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Pisanje iz umetnosti

Terminom umetnicke teorije uobitajeno se oznaCava materijal verbalnih/tekstualnih iskaza o
umetnosti, grada sacinjena od raznorodnih zapisa ili izjava u kojima sami umetnici reflektuju
iskustva sopstvene umetnicke prakse ili prakse umetnosti uopste. Svakako se moze postaviti
pitanje 0 mozda posebnim osobinama toga materijala, o tome da li je umesno i opravdano
da se on na bilo koji nacin izdvaja iz najSireg konteksta veoma razli€itih vidova tematizacije i
problematizacije umetnickih fenomena i posmatra kao specificna "Zanrovska" forma koja
umetnost osvetljava iz nekog sasvim drugog, zasebnog ugla i stoga zahteva drugacije
pristupe i Citanja. Da li se unutar nekoherentnog korpusa teorija umetnika daju razabrati
elementi koji nazna€uju makar obrise nekih drugacijih hermeneuti¢kih modela i strategija od
onih Sto su svojstvene vecini drugih disciplina ili na€ina pisanja o umetnosti i povodom
umetnosti?

Sam pojam teorije ovde se uzima najpre u njegovoj najopstijoj semantici, Sto naravno
pretpostavlja odredenu opoziciju u odnosu na pojam prakse. U podru¢ju (s)likovnih,
plasti¢kih/vizuelnih umetnosti, s obzirom na posebnu prirodu njihove jeziCke i medijske
grade, uobiCajeno je razlikovanje polja umetniCke prakse i polja umetnicke teorije. Ono se da
uspostaviti ve€¢ u samoj pocetnoj, elementarnoj ravni: polju teorijskog, Ciji je materijal
jezik/re€, pripadaju celine verbalnih/tekstualnih iskaza, dok u polju prakse nalazimo ikonicke,
neverbalne formulacije koje za svoj materijal imaju elemente drugacijeg reda, naime boje,
plohe, oblike/forme, linije, fakture, itd. Medutim, u umetnosti reCi, u knjizevnosti, polja
(knjizevne) teorije i prakse ne mogu se, dakako, odvajati na osnovu razli€itosti samih njihovih
materijala, ve¢ Ce se priroda jednog teksta odrediti prema njegovoj primarnoj ili dominantnoj
funkciji, dakle poetskoj (knjizevnoj) ili kriticko-teorijskoj. Ovakvoj elementarnoj podeli (i u
jednom i u drugom podrucju) s pravom se, medutim, daju uputiti razliCiti prigovori, kako s
obzirom na pojedina iskustva (novije) umetniCke prakse tako i sa stanovista odredenih opstih
teorijskin modela, i stoga je ovde koristimo kao neku vrstu polazne stanice koja nam
naznacuje opsti pravac kretanja, a ne kao definitivno ishodiste. Uzmimo tek dva primera koji
mogu biti potpora valjanosti nagovestenih osporavanja. Jedan izdvajamo iz konteksta
umetniCkih procesa Sto su se tokom Sezdesetih godina i kasnije odvijali u pravcu
"dematerijalizacije umetnickog predmeta", gde je redukcija estetskih, (ob)likovnih,
materijalnih komponenti dela dovela, pored ostalog, i do pojave tzv. Artists' Statement, naime
verbalnih ili tekstualnih iskazal/izjava umetnika (kao krajnje konceptualizovane forme
umetni¢kog rada) koji su koncipirani i prezentirani unutar pojmovnih i institucionalnih
kategorija sistema plastiCkih umetnosti. Tu se srecemo sa fenomenom funkcionisanja teksta
umetnika kao umetni¢kog dela (primeri S. LeWitta, L. Wienera, J. Kosutha, grupe Art and
Language, itd.), sa mozda poslednjom karikom u lancu radikalne konceptualizacije umetnosti
zapocete joS sa upadom Duchampa. A s druge strane, iz okvira poststrukturalistickih teorija
imamo u vidu, na primer, Barthesove napomene o nemogucnosti razdvajanja knjizevnih i
kritiCkih/teorijskih kategorija, o sjedinjenju literature i kritike, zbog ¢ega ¢e on, suprotno
tradicionalnim disciplinarnim podelama, rec¢i da zapravo postoje samo pisci. Tako se moze
govoriti o teoriji kao knjizevnoj formi, ili pak o samoj knjizevnosti kao teorijskoj formi,
svojevrsnoj kritici jezika. | premda saznanja Sto dolaze iz ovih iskustava ne bi bilo uputno
doslovno prenositi na materijal istorijskih (knjizevnih i umetni¢kih) avangardi, ona nas,
dakako uz niz drugih Cinilaca, upozoravaju da umetnickim teorijama, ili teorijama umetnika,



ne treba pristupati na nacin koji bi ih stavio u polozaj u kojem se u odnosu na praksu
umetnosti nalaze discipline koje umetniCke fenomene posmatraju sa stanovista istorijskih,
naucnih ili filozofskih pristupa i metoda, na primer istorija, sociologija, psihologija ili filozofija
umetnosti.

Odnos izmedu umetniCke prakse i teorije u bithom je drugaciji i neophodno mu je priéi po-
lazeéi od neCeg sasvim elementarnog, ali istovremeno veoma vaznog za adekvatno Citanje i
razumevanje umetnicko-teorijskih iskaza. Potrebno je, naime, identifikovati sdm subjekt tih
iskaza, onoga koji govori. A taj koji uzima re¢ ovde je sdm umetnik, stvaralac, tvorac, onaj
izdvojeni i posveceni pojedinac koji iz prostora svoje imaginacije, duha, svesti, misli,
osecanja, dozivljaja..., najzad sopstvenom rukom, stvara predmet umetni¢kog dela. Radi se
o jedinstvenoj, imanentnoj poziciji, 0 najvec¢oj mogucoj blizini izmedu Cinilaca ovog dvoclanog
izraza, umetnika-pisca i njegovog dela, tj. umetnosti. To je pozicija aktera (ne posmatraca),
onog koji je "in", u samoj stvari, koji je izvrsilac i, istovremeno, jedini neposredni svedok Cina
ili procesa stvaranja, ali i mnogih drugih "dogadaja" koji prethode samom konkretnom
postupku izvodenja, pravljenja umetnickog predmeta. Ono Sto, pre svega drugog, odvaja
umetnika-pisca od ostalih protagonista pisanja o umetnosti, jeste upravo to neposredno
iskustvo konkretne umetniCke prakse, pravijenja, "proizvodenja" umetnosti, naime iskustvo
specifiCnih i tako razli¢itih radnih, oblikovnih postupaka u mediju slike ili skulpture, gradenja
ili konstruisanja pomocu materijala svojstvenih njegovoj umetnosti. U tom smislu umetnik je
posvecenik jedne posebne delatnosti, on je specijalista, veoma upuceni profesionalac koji
radi i deluje u svom izdvojenom podrucju, u polju umetnosti koje je, na prvom mestu, prostor
njegovog interesa i akcije, najzad i njegove egzistencije. Bez obzira na beskrajno
isprepletenu mrezu spoljnih okolnosti, odgovarajuce socijalne, kulturne, istorijske i druge
kontekste koje deli sa svojim okruzenjem, on gradi svoj individualni lik, svoju duhovnu,
intelektualnu fizionomiju pre svega iz vlastitog, jedinstvenog umetni¢kog iskustva, iz onoga
Sto se moze nazvati kulturom stvaranja umetnosti. Stoga je i njegov pogled na samu
umetnost nuzno obelezen tom unutrasnjom, organskom, iskustvenom spregom, to je pogled
iznutra, iz ugla u kojem se nalazi jedino on, umetnik.

U takvom odnosu umetnici su neretko bili skloni da vide svoj povlasc¢eni polozaj (posebno u
odnosu na kritiCare) kada je re€ o prosudivanju i tumacenju njihovih dela, smatrajuci sebe u
tom zadatku najmerodavnijim. Kritiar, naime, ponajpre onaj tradicionalni, "realisticki",
posmatra delo spolja, njegov je tekst u subjekt-objekt odnosu prema svom predmetu, i on
nema nacina ni sredstava pomocu kojih se mozZe premestiti u sdmo srediste dela, zauzeti
unutrasnju poziciju, ¢ak i kada tome svesno tezi. S druge strane pak, nasuprot uverenju
umetnika da je on sdm najbolji tumac svog dela, istori€ari umetnosti i kritiCari, koji, za uzvrat,
sebe pretenciozno stavljaju u ulogu objektivnih tumaca znacenja umetnickih iskaza, ¢esto su
se sa krajnjom uzdrzano$cu odnosili prema tekstovima umetnika (oni ih svrstavaju u red tzv.
pomoc¢nih izvora, uporedo sa drugim elementima sekundarne grade na Cije se kriticko Citanje
oslanja njihova metodologija), smatrajuci ih, upravo zbog njihovih li¢nih, subjektivnih
komponenti, veoma nepouzdanim vodi¢ima na putu do objektivnih, istinitih sudova. No,
nezavisno od toga $to se ni na jednom od ova dva opre€na shvatanja ne moze graditi
adekvatno tumacenje uloge i znacenja umetnickih teorija, neophodno je da se ima u vidu
posebna priroda odnosa izmedu umetnikovih slikovnih/vizuelnih i verbalnih formulacija, $to
se na razli¢ite nacine, manije ili vide Citljivo, ipak nuzno reflektuje u njegovom pisanju.

Tu razliku izmedu kriticko/nauéno-teorijskog i umetniCko-teorijskog teksta/diskursa, s
obzirom na njihov odnos prema umetnickoj praksi, posredno je naznacio (mada ne i detaljnije



objasnjavao) Theo Van Doesburg opozicijom izmedu pisanja o umetnosti i pisanja iz
umetnosti. U prvim pasusima svog teksta "Principi neoplastiCke umetnosti" (1925), vezujuci
pobude umetnikovog pisanja za situaciju opSteg nerazumevanja nove umetnosti i smatrajuci
teoriju nuznom posledicom stvaralacke prakse, on pored ostalog kaze da "umetnici ne piSu
o umetnosti ve¢ iz umetnosti". Bez namere objadnjavanja, koje izgleda gotovo sasvim
suviSno, moguce je nadovezati se na ovu jednostavnu i efektnu sentencu, prihvatajuci da pri
tom mozda ne idemo u korak sa mogucéim tokom misli samog autora. Ve¢ sama rec iz, osim
Sto naznacuje unutrasnju poziciju, implicira neizbezno prisustvo tragova, tragova umetnosti,
dakle "sredine" koja je umetniku organska, sveta u kojem on Zivi: gde god se makne, u
podrucje teorije na primer, za njim ostaju tragovi (njegove) umetnosti. No, on ih ne ostavlja
samo nesvesno, poput begunca koji, mimo svoje volje, ostavlja putokaze svojim goni¢ima.
Kao u prici brace Grim, umetnik i namerno ostavlja za sobom "kamencice" svoje umetnosti.
Ti tragovi govore o poreklu, odgovaraju na pitanje odakle, otkuda, upucuju na izvor iz kojeg
nastaju jer u sebi nose njegove sadrzaje, i stoga znaCe povezanost, kontinuitet, produzeno
prisustvo tih sadrzaja u polju teksta u koje ulaze. Ono mozda najvaznije Sto od tragova
umetnosti nastavlja da zivi u umetnikovom pisanju jeste kreativni impuls, poriv ka stvaranju
pre nego tumacenju. Moderni umetnik je i u svojoj tekstualnoj praksi ponajpre stvaralac, a
tek potom, na posredan nacin, i interpretator, tumac svojih plasti¢kih realizacija. Kao sto je
naglasio Mondrian, Novoj plastici nije neophodno objadnjavanje reCima, ali savremeni
umetnik, dodaje on, ipak ima potrebu da govori povodom, to jest, re¢i ¢emo, iz svoje
umetnosti.

Naravno, svako ko govori o umetnosti €ini to iz neke potrebe i interesa, ali kakve je prirode
umetnikova potreba, kakve bi mogle biti njegove pobude, motivi i ciljevi? Vratimo se Van
Doesburgu. Kada, na primer, kazemo da nesto radimo iz ljubavi ili iz mrznje, onda time
govorimo zasto to radimo, upucujemo na razloge, pobude nasih postupaka. Kada, zajedno
sa Van Doesburgom, kazemo da umetnik piSe iz umetnosti, time smo rekli ne samo iz ¢ega,
vec€ i zbog ¢ega on to radi, sa kakvim pobudama i kojim motivima. Umetnik, dakle, piSe iz, tj.
radi/zbog (svoje) umetnosti, takva je, pre svega, priroda njegove primarne motivacije. On
oseta potrebu izvesnog produzenja svoje oblikovne prakse, transfera svojih plastickih
ideja/pojmova u materijal verbalnih iskaza, $to nikako ne znaci tek (doslovno) prevodenje u
drugi jezik. Radi se o nastavljanju, nadovezivanju, dodavanju, "doslikavanju" re€ima, sto vodi
izvesnom protezanju, rastvaranju, razotkrivanju zatvorene unutrasnje strukture dela koje se
time dograduje, nadograduje, "rasteze" i, istovremeno, otvara prema Sirem prostoru
komunikacije. Pobude, intencije umetnikovog govora prvenstveno su vezane za polje
njegove prakse, za afirmaciju njegovih plastickih formulacija, i taj interes prevladava i onda
kada, kao u slu€aju Mondriana, teorijska projekcija priZzeljkuje svojevrsno rastvaranje,
nestanak same umetnosti kroz njeno ostvarenje u prostoru Zivotne realnosti. Isto vredi i za
Maljevi€a, €ak i kada on, zakljuCivsi kako je pero "ostrije" od slikarske Cetke, prestaje da svoje
umetniCke koncepte materijalizuje u mediju slike, fiksirajuéi ih ne viSe u ikoni¢kom vec¢ u
verbalnom jeziku. To, medutim, nikako ne znacCi da njegov tekst prestaje da bude povezan
sa suprematisticCkom slikom, nego je ta veza pomerena iz polja neposredne tematizacije u
polje posredne refleksije, u prostor konceptualnih, misaonih i strukturalnin homologija. Tako
iza njegovog "ostrog" pera zapravo ostaje vidljiv trag "meke" Cetke, trag koji, ako ga sledimo,
vodi bespredmetnom svetu, onom S&to je veé stvoren, "naslikan" tom cCetkom na
suprematistickom platnu.

Tekst umetnika svakako oznaCava stadijum izvesne racionalizacije umetni€kog iskustva,
pomak od pretezno intuitivhog, imaginativhog, ¢ulnog, osecajnog, ka svesnom, racionalnom,



diskurzivnom. Sudeci po Mondrianu, taj je pomak povezan sa promenom same unutrasnje
prirode umetnika, koji nije viSe samo "slepo orude intuicije", sledbenik sopstvenih
instinktivnih, nagonskih, nesvesnih ili iracionalnih poriva. Otuda potreba za pisanjem u kojem
se ispoljava razumska, racionalna strana njegovog lika, svest o sopstvenoj umetnosti. O
tome govori i Maljevi¢ kada na svoj metafori€ki nacin kaze da Cetka ne doseze do "mozdane
vijuge". No to i nije njen cilj. SuprematistiCka umetnost Cistih osecanja/uzbudenja niti nastaje
iz razuma niti je njemu upuéena. Teorija se, medutim, upucuje mozdanoj vijugi i,
predoCavajuci opojmovljeno plastiCko iskustvo, biva predmet racionalne, kognitivhe
recepcije.

PredlozZeni nacin €itanja umetnickih teorija, u kojem je teZiste na odnosima izmedu reci i slika
a ne reci i (drugih) reci, dakle Citanja kroz iskustvo konkretnih oblikovnih/stvaralackih praksi,
oslanja se poglavito na uvide koje u ovom pogledu pruza razdoblje ranog i razvijenog
modernizma, te posebno tekstualna produkcija u okviru istorijskih avangardi. To znacCi da se
on ne smatra univerzalnim modelom, kljuéem koji zasigurno uspesno otvara prolaze ka bilo
kojem segmentu u mnogo €emu heterogenog korpusa verbalne i tekstualne prakse
umetnika, poCev od kasne gotike i rane renesanse pa sve do postmodernog doba. No, s
druge strane, svakako da nisu potpuno prenebregnuta iskustva predmodernih epoha, mnoga
veoma podsticajna saznanja (o prirodi slikarstva ili skulpture i njihovim izrazajnim sredstvima,
o odnosu izmedu umetnosti i prirode, knjizevnosti, religije ili nauke, o mnogim tehnickim i
tehnoloskim aspektima umetnickih disciplina, o umetniku i njegovom polozaju u odnosu na
institucije vlasti i moci, svetovne ili religijske, itd...) koja su tekovina tih epoha. Upravo
polazedi od tih iskustava i saznanja, koliko su nam ona bila dostupna, prateci evoluciju koja
se, u sklopu razli€itih okolnosti, odvijala u polju umetnikove oblikovne i teorijske misli, da se
uociti da se sa sveukupnim promenama $to nastaju sa modernom epohom (kako u samoj
umetnosti tako i u vanumetniCkim kontekstima) menja i priroda teksta umetnika, da ta
dodatna forma umetnickog delovanja poprima drugaciju ulogu i znacenje. Najopstije mesto
ove promene tiCe se opet samog odnosa izmedu umetnikovih tekstualnih i plastickih iskaza,
Cija konceptualna meduzavisnost postaje sve teSnja. Uporedo se menjaju forme i sadrzaji
ovih iskaza, proSiruju se i umnozavaju referencijalna polja na koja se oslanjaju i do kojih
dopiru umetnicke ideje, obogacuju se terminoloski i pojmovni aparati, nastaju novi tekstualni
modeli i strategije. Uzroci ovakvih promena svakako su veoma isprepleteni, nalaze se u mrezi
svih onih okolnosti, drustvenih, politiCkih, ekonomskih, kulturnih, idejnih i drugih, iz kojih su
nastala stanja koja oznacavamo pojmom modernog. Ipak, na prvom mestu treba imati u vidu
umetnicke okolnosti, znacenje razvojnih procesa Sto su se odigravali u samoj umetnosti,
narocCito u polju preispitivanja prirode njenih konstitutivnih formalno-jezickih elemenata.

Re€ je o procesima i promenama koje u svojim finalnim ishodima prevazilaze znacCenje
stilistickih evolucija i transformacija, pomaka u okviru veé postojecih, kodifikovanih stilskih
formacija, i dovode do konstitucija novih jezi¢kih i konceptualnih paradigmi. Na primer, raskid
sa mimesisom i odgovaraju¢im pretpostavkama tradicionalnog realistiCkog diskursa, dakle
napustanje jednog koncepta koji je u temelju viSevekovne tradicije (zapadno)evropskog
estetskog i umetniCkog misljenja, imao je znaCenje svojevrsnog epistemoloskog reza.
Razgradnja starog modela slikovne predstave odvijala se u praksi umetnosti izmicanjem,
takoreci jednog po jednog, njegovih glavnih uporiSta: perspektivno-iluzionisticke organizacije
prostora, trodimenzionalnosti oblika, deskriptivne, literarne, narativne i ilustrativhe
instrumentacije elemenata plastiCkog jezika, itd.. Slikovni prostor sve se vise podvrgavao
razli€itim vidovima "deformacija", odstupanju od konvencija perspektivne, dubinske
projekcije i matematickih proracuna, priblizavao se dvodimenzionalnom stanju, stapajuci se



tako sa ravninom povrsine platna/podloge i gubeéi svoju iluzionistiCku efektivhost. Govor
oblika, boja i linijja prestajao je da bezuslovno ispunjava propozicije "prirodnog govora",
obojenost predmeta na slici nije morala odgovarati njegovoj stvarnoj, prirodnoj obojenosti,
linija koja ga ocrtava nije morala pratiti njegove prirodne obrise, itd. Sve se ove promene u
svojim posledicama mogu sazeti u podrivanju i napustanju modela mimetiCke refe-
rencijalnosti. Odnos izmedu oznacitelja (slike) i oznaCenog uspostavlja se van mimetickog
kdda, a u krajnjim konsekvencama ove evolucije odustaje se od svake spoljasnje/predmetne
referencijalnosti, slika postaje samoreferencijalna struktura autonomnih plasti¢kih
elemenata.

Iz procesa koji su vodili konstituciji paradigme moderne slike, i uporedo sa njima, razvijala se
I nova svest umetnika. Ona je nastajala pre svega iz odredenih saznanja o specificnoj prirodi
slikovnog jezika, o lingvistickoj posebnosti slikarstva koje se pocinje razumevati kao
autonomni "tekst" sa sopstvenim, samo njemu svojstvenim gramatiCkim i sintaksickim
propozicijama koje ureduju konfiguracije specifiénih znakova, strukture sacinjene od
posebnih elemenata. Ta svest se, naravno, iS€itava iz osobina samog umetnickog predmeta,
ona je upisana u vidljivo i opipljivo telo slike, "govori" iz same njene grade, ali se istovremeno
potvrduje i kroz mnoge izjave i tekstove umetnika. Ona upucuje na promene u ravni misljenja,
u samom poimanju slikarstva i umetnosti uopste. Stoga se, na primer, pojave nemimetickih
ili ne-predmetnih slikovnih idioma u razli€itim predmodernim epohama ne mogu dovoditi u
istu ravan sa onima iz epohe modernizma, jer, nezavisno od odredenih formalnih i oblikovnih
analogija, ti nepredstavljacki modeli nastaju i funkcionisu na razli€itim konceptualnim i idejnim
matricama. Za razliku od ikonoklasti¢kih tendencija Sto su se javile u pojedinim periodima i
izrazajnim oblicima, primerice, vizantijske ili islamske umetnosti, gde je koncept slikovnog
predstavljanja bio problematizovan iz "ideoloskih" postavki odredenih religijsko-filozofskih ili
teoloskih doktrina, moderni ikonoklazam, mada u nekim svojim manifestacijama i sam
povezan sa pojedinim paranauénim i parafilozofskim, teozofskim, okultnim i misti¢kim
uenjima, ima kao svoju polaznu i osnovnu (mada ne i jedinu) pretpostavku analiticko
iskustvo preispitivanja same prirode slikarstva/umetnosti, saznanja Sto su proizasla iz
reflektovanja samog medija slikarstva kao takvog, slikarstva kao posebnog jezi¢kog sistema.
Pioniri moderne apstrakcije ne slede i ne ispunjavaju postavke religijskih ili nekih drugih
vanumetnickih doktrina, oni nisu neposredni ilustratori, prenosioci spoljasnjih idejnih sadrZzaja
u vizuelne, oslikovljene forme svoje umetnosti. Ma koliko povezani sa spoljasSnjim kulturnim
i idejnim kontekstima, njihova problematizacija odnosa izmedu slike/predstave i
predmeta/realnosti proizlazi najpre iz teznje za formulacijom novih plastic¢kih propozicija, za
proSirenjem ili redefinisanjem pojma umetnosti. Oni misle i osec¢aju u pojmovima, pre-
dodZbama i slikama koji se razlikuju od onih Sto su bili karakteristi¢ni za kulture srednjeg
veka.

Stav samih umetnika prema pisanju i govoru, pre svega o vlastitoj umetnosti, bio je veoma
razli€it i menjao se u rasponu od diskretne rezervisanosti i apriorne odbojnosti do uverenja
da je verbalno misljenje sasvim legitimno i, Stavise, neophodno sredstvo umetnickog
delovanja i, posebno, komunikacije sa javnoS¢u. Otpor prema verbalnom i diskurzivhom
proizlazio je najpre iz odredenog nacina razumevanja prirode likovnih/vizuelnih umetnosti,
pri Cemu se ovi elementi vide kao potpuno strani osobenom jeziku slikovnog predstavljanja.
Verbalni/tekstualni komentari i objasSnjenja smatraju se u principu nepotrebnim, suvisnim, jer,
I to je osnovni argument, "delo govori za sebe". JoS je Goethe savetovao umetniku da stvara
a ne da pri¢a, C.J. Ducase je tvrdio kako je umetnikov posao da stvara umetnost a ne da o
njoj govori, a Cézanne porucuje Emilu Bernardu da slika a ne da bude umetnicki kritiCar. Na



drugoj strani, David Burljuk pise 1912. godine da ne biti teoreti¢ar umetnosti znaci odreéi se
njenog razumevanja, a takav stav je u osnovi bio blizak mnogim protagonistima istorijskih
avangardi.

Ove dve pozicije ipak nisu medusobno potpuno oprecne i isklju€ive kao to to izgleda na prvi
pogled. Umetnici skloni verbalizaciji i teoretizaciji ne¢e, naravno, poricati da delo govori za
sebe, tj. da je na odredeni nacin sdmo sebi dovoljno kao konzistentna i celovita plastiCka
formulacija neke ideje, misli, osecanja i slicno, ali su istovremeno svesni da se njegov zivot i
delovanje ne odvijaju iskljucivo u polju vizuelnog/slikovnog, vec isto tako, i neizbezno, u polju
verbalnog i diskurzivnog, tj. u jeziku kao osnovnom mediju misljenja i komunikacije. Procesi
razumevanja, objasnjavanja/tumacenja, kao pojave jeziCke prirode, takode Cine sastavni deo
umetnickih, plastiCkih iskaza, to su elementi koji sudeluju u artikulaciji njihovih znacenja i
utiCu na njihovo primanje i delovanje. Delo, dakako, govori za sebe, i to govori
univerzalnim/opstim jezikom slikovnih predstava, no priroda toga jezika (koji nije osnovno
sredstvo svakodnevne komunikacije, i ne predstavlja potpuno kodifikovan i formalizovan
sistem poput verbalnog jezika) €ini njegovo Citanje veoma specificnim procesom. Taj
univerzalni jezik je, naime, istovremeno i veoma poseban, specijalistiCki, sastavljen od
narocCitih "reCi", sa sopstvenim re¢nikom, gramatikom, sintaksom, semantikom. Zato on, i
pored svoje opstosti, nije lako Citljiv, kao Sto to nije ni poetski jezik (za razliku od
svakodnevnog, obi¢nog jezika). Umeti gledati/Citati ne obezbeduje siguran prohod do smisla
i znaCenja. Stanja nerazumevanja, slu€ajni ili namerni povredujuéi promasaji slobodnih
strelaca interpretacije, izostanak recepcije i socio-kulturne komunikacije, kao Cesti pratioci
egzistencije umetni¢kog dela, svakako se mogu smatrati jednim od motiva (nikako jedinim ili
primarnim) ulaska umetnika u podrucje tekstualne prakse. Umetnik tada Zeli da svoju misao
ili ose¢anje saCuva "neoste¢enim”, da olakSa i otvori prolaz ka svojim idejama upisanim u
posebne, nekad krajnje netransparentne strukture plastickih znakova, i zato poseze za recju,
ne zbog toga da bi rekao nesto Sto vec nije "reCeno"”, eksplicitno ili implicitno, na njegovom
platnu.

Umetnikov tekst moZe biti veoma intimna, subjektivha, egzistencijalna ispovest, racionalna
analiza i didaktiCka eksplikacija vlastitih metoda rada, skup aforistiCkih sentenci o
sopstvenom poimanju umetnosti, zZivota i sveta, esejisticka proza ili teorijski traktat o prirodi
umetnosti, manifest ili deklaracija programskog karaktera, itd... TipoloSka mapa tekstova
umetnika veoma je razudena i sadrzi brojne i razli€ite izrazajne forme. Tekstualni modeli i
strategije, tematske, sadrzZinske i stilisticke osobine teksta zavise od mnogih okolnosti, no u
tom pogledu veoma vazne posledice imace promena adresata, naime postepeno
premestanje funkcionalnog konteksta umetnikovog teksta iz sfere internog i privatnog u
prostor Sire, javne komunikacije, Sto je bilo uslovljeno nizom socio-kulturnih faktora. Sve
CeSce obracanje umetnika javnosti svakako korespondira sa opstim okolnostima modernog
doba, u kojima se, pored ostalog, menja socijalni status i funkcija institucije umetnosti, svest
samog umetnika i njegovo poimanje prirode sopstvene delatnosti i njene uloge. Nakon Sto je
Courbet usmerio svoj (kritiCki) pogled ka socijalnoj realnosti i iz aktivistiCke pozicije socijalno
osveséenog umetnickog subjekta posmatrao umetnost kao medij transformacije drustva, u
generaciji impresionista, kod Van Gogha, Gauguina, Cézanna i dalje, zapravo u ¢itavom
ranom modernizmu, prevladava, s jedne strane, introspektivni pogled Sto dolazi iz iskustva
krize izolovanog i otudenog umetnika koji prozivljava i ose¢a drugu, negativhu stranu
modernizacije, tehnoloSkog i industrijskog progresa, visoke urbanizacije zivota, itd., te s
druge strane analitiCki pogled iz iskustva umetnika posveéenog internim, formalno-jezi¢kim
problemima svog medija, umetnika koji se, gradeci autonomni svet svoje slike, znakovne



strukture u posebnom poretku plastiCke harmonije, opire uznemirujuc¢oj disharmoniji
socijalnog okruzenja i egzistencijalne realnosti, omamljujuéem zlokobnom zavodenju
prevrtljive svakodnevice. Medutim, nesto je zajednic¢ko i Van Goghu i Matisseu. | pogled u
unutrasnjost umetnickog subjekta i pogled u unutrasnjost slikovnog objekta nisu pogledi u
prostor okolne realnosti. Avangarde ¢e, medutim, na tragu kurbeovskih pouka, koncentrisati
svoj pogled na tu realnost, i preves¢e modernisticki koncept samodovoljnog lingvistickog
eksperimental/istraZzivanja u novu ideologiju umetnickog projekta koji ¢e hteti da bude i
socijalni projekat.

Tokom desetih i dvadesetih godina, kada se u okviru avangardnih pokreta (futurizam,
suprematizam, dada, neoplasticizam/De Stijl, konstruktivizam, Bauhaus, nadrealizam)
odvijaju procesi revolucionarnog inoviranja umetni¢kog jezika, radikalnog prevrednovanja
svih (ne samo estetskih) vrednosti i redefinisanja pojma umetnosti, kada umetnici, nakon
kataklizmiCkih iskustava rata i u klimi revolucionarnih socijalnih promena Sto ¢e uslediti, s
jedne strane nastupaju sa ideologijom svojevrsnog nihilizma i strategijom obesmisljavanja,
podrivanja i destruiranja glavnih uporista evropske (racionalistiCke) svesti, kulture i drustva,
a s druge, "zavedeni" teleoloskim konceptom istorije, noSeni idealistiCkim zanosom vere u
progres i borbenim duhom avangardnog aktivizma, poc€inju da grade svoje utopijske projekte
(ili "optimalne projekcije") sveobuhvatne transformacije sveta i Covekovog Zivota
posredstvom umetnosti, teorijski rad zadobija posebno vaznu ulogu kako u artikulaciji
individualnih lingvisti€kih idioma, tako i u koncipiranju tog ambicioznog iskoraka u prostor
druStvene i egzistencijalne stvarnosti. NajCeSCe u programskoj i deklarativnoj formi
manifesta, tekst postaje gotovo nezaobilazni pratilac, zapravo integralni deo umetnicke
prakse, posebno promotivne strategije poglavito kolektivnih/grupnih nastupa: umesto "Ja"
sve viSe govori "mi" koje se glasno obrac¢a javnosti ("Futuristi javnosti") ili svetu
("Konstruktivisti svetu"). Preovladuju¢a impersonalnost teksta ima svoj korelativ u obracanju
(drustvenom) kolektivitetu, kolektivnom a ne individualnom subjektu. Ono ¢emu se tezi nije
ograni¢eno na duhovnu transformaciju pojedinca, vec se proteze na globalnu rekonstrukciju
drudtva i Zivota, na potpuno preuredenje sveta (sve do konkretne egzistencijalne realnosti i
neposrednog materijalnog/predmetnog okruZzenja) na bazi projekta formulisanog iz
umetni¢kog/estetskog iskustva.

Ruska avangarda pojavljuje se na evropskoj umetni¢koj sceni u tom "vru¢em" razdoblju,
tokom prve polovine druge decenije veka, kada se u klimi velikih ubrzanja postuliraju prve
avangardisticke opcije i strategije. Nakon neoprimitivistiCke subverzivne "igre" sa neukoS¢u i
infantilizmom, te faze aktivne participacije u kubistiCko-futuristiCkom eksperimentu, kriticke
recepcije i reinterpretacije njegovog formalnog i ideoloSkog diskursa, ona otvara jedan
sasvim novi put, "bespuce" i bezdan bespredmetnosti, i u sustini (ne manifestativno) zauzima
srediSnji prostor te scene. Tada ruska avangarda u stvari transcendira (zapadno)evropsko
umetnicko iskustvo. Njeni lingvistiCki i konceptualni upadi, pomaci koje ostvaruje u polju
jezika i misljenja umetnosti, najradikalniji su i najdublji na dva prividno, ili stvarno, suprotna
pola: u podrucju slikarstva (suprematizam) i u podrucju prakse i misljenja koji teze negaciji i
napustanju slikarstva (konstruktivizam). Kultura slikarstva, sa suprematizmom i drugim
formama bespredmetniStva uzdignuta do najviSe i najosetljivije tatke, na kojoj se ispoljila i
njena neuporediva snaga i njena skoro beznadezna krhkost, bice podvrgnuta ambicioznom
i serioznom preispitivanju, i na kraju odbacena i zamenjena konceptom materijalne kulture.
Paralelna tekstualna produkcija (koja prati i reflektuje sve Sto se odigrava na ovim polovima
i izmedu njih), teorijska kultura kao trec¢a jedinica u strukturi ruske avangarde, ne samo da
uspeva da se odrZi na kreativhom i problemskom nivou prakse, vec¢ ponekad, ne gubeci sa



njom organsku spregu, tu praksu pomera ka zonama za koje se €ini da iz nje same ne bi bile
vidljive ili dostupne.

Kazimir Maljevi¢ za pisac¢im stolom



SimbolistiCki pristupi

Na pitanje sa kojim pojavama zapravo zapocinje umetnost ruske avangarde moguci su
razliCiti odgovori. Mnoge izlozbe i publikacije posveéene problemima ove umetnosti
ukljuCivale su u svoje prezentacije i istrazivanja pojave i umetnike Cije se vitalno delovanje
odvijalo jos u drugoj polovini 19. veka, u njegovim poslednjim decenijama, i na prelazu u 20.
vek. U vidno polje istorijsko-umetni¢kih posmatranja, koja insistiraju na potrebi evidentiranja
i objasnjenja inicijalnih Cinilaca i evolutivnih procesa u Cijim se odredenim stadijumima javljaju
nove pojave, ulazile su ve¢ prve manifestacije osporavanja akademskih, neoklasi¢nih i
romantiCarskih pojava u ruskoj umetnosti, na primer realistiCki pokret Peredviznjika, razli€iti
oblici delatnosti u okviru umetnickih kolonija Abramcevo i Talaskino, ili najzad grupa i Siroki
pokret "Svet umetnosti" sa kojim ve¢ dolazi, makar u nekim elementima, do priblizavanja
simbolistiCkom konceptu umetnosti. U svim ovim stadijumima razvoja umetnic¢kog iskustva
odigrali su se, naravno, odredeni estetski i idejni pomaci u odnosu na prethodno zateCena
stanja, pripremljene su izvesne pretpostavke i osnove za potonji nastup avangardnih pokreta.
Pitanje poCetka, ma koliko se dosledno i precizno mislilo u okvirima determinizma istorijsko-
umetniCke evolucionistiCke logike, teSko se moze pouzdano razresiti jednoznacnim
odgovorom, a medu mnogim okolnostima od kojih ¢e moguéi odgovori zavisiti, na prvom je
mestu mozda upravo nacin razumevanja samih fenomena i pojmova moderne, modernizma,
avangarde, itd.! Tako su pojedini autori smatrali da avangarda pocinje sa plastiCkim i
konceptualnim inovacijama umetnika iz grupe Plava ruza (Kuznjecov, Sarjan, Sapunov,
Krimov i drugi), $to znaci u okviru modela slikarstva sa jasnim simbolistickim naznakama.?
Sa drugog stanovista, koje primarne osobine avangarde vidi u drugacijim plasti¢kim i idejnim
postulatima, taj se pocCetak pomera nekoliko godina unapred i vezuje za pojavu
neoprimitivisticke paradigme, ili pak u jo$ Sirem odredenju za tro€lani niz neoprimitivizam-
lu¢izam-kubofuturizam.® Najzad, sa odredenom argumentacijom mogucée je zastupati
shvatanje koje prelomni trenutak pomera sve do 1914-1915. godine, naime do promaocije
Tatljinove protokonstruktivisticke formule (konstrukcija-materijal-prostor) i Maljevi¢evog
bespredmetnog suprematizma.*

Ako se, medutim, pitanje utvrdivanja tacnog poCetka sa dobrim razlozima ostavi postrani, i
njegovom preformulacijom u pitanje porekla ili izvora problem postavi na drugaciji nacin, tada
se svakako ne moZe izostaviti tema simbolizma i njegove uloge u formaciji plastickih i
teoretskih propozicija avangarde. Postalo je evidentno da je odnos izmedu simbolizma i
avangarde®, kako u Rusiji tako i u zapadnoj Evropi, mnogo kompleksniji nego $to je to
izgledalo sa stanoviSta koje ove pojave posmatra iskljuCivo u medusobnoj opoziciji ili negaciji.
Tako, na primer, Maria Deppermann u svojim analizama estetiCke teorije Andreja
Bjelog® zastupa stav da se odredene "misaone konstante" esteticke teorije ruskog
simbolizma pojavljuju kao "programatski zahtevi avangarde"”, te da se ova u tom smislu
ukazuje kao naslednica simbolizma. Jedna od tih konstanti, koja se prema Deppermannovoj
istiCe vec u simbolizmu a nikako najpre u avangardi, vezana je za stav o aksioloskoj funkciji
umetnosti, te odatle za ideju prevrednovanja ne samo estetskih, vec¢ i svih drugih vrednosti,
kulturnih, socijalnih, moralnih itd. Zajedno sa drugim simbolistima Bjeli deli uverenje o
postojanju krize kulture, shvacene kao "kriza svesti", koja treba da bude prevladana u
procesima "prevrednovanja vrednosti" (Nietzsche), tj. u o€ekivanoj "revoluciji duha". Stanju
krize, konflikata i protivreCnosti, straha i otudenja, suprotstavlja se umetnikova stvaralacka



svest (kao pretpostavka prevrednovanja), ili umetnost kao "prototip univerzalne kreativnosti",
koja to stanje otkriva i prikazuje u svojim formama, svom specificnom izrazajnom jeziku.
Stoga se simbolistiCka teorija odreduje kao "estetika protivrecja", suprotno tradicionalnom
konceptu harmonije, a takvoj estetici prirodno odgovaraju postupci koji rezultiraju formalnim
strukturama disonance, disharmonije, disproporcije itd.., te u daljem sledu tzv. otvorenim
strukturama, za razliku od modela harmoni¢nog, dovrSenog umetnickog dela. Odavde pak
proizlazi napustanje mimeti¢kog odnosa prema spoljaSnjem svetu pojava (koji je shvacen
samo kao jedan fragment stvarnosti) i odbacivanje tradicionalnog realistickog kanona:
umetnik, pisao je Bjeli, mora "prekoraciti granicu onoga $to je ve¢ oformljeno", sto je veé
oblikovano u prirodi, on mora stvarati nove forme pomocu slobodnih kombinacija elemenata
stvarnosti, a u tim formama, koje ocituju izmenjeni lik ¢ulnog, pojavnog sveta, on zapravo
fiksira svoje dozivljaje, svoje iskustvo stvarnosti. Zato je pitanje forme, koju Bjeli smatra
neodvojivom od sadrzaja, jedno od srediSnjih u simbolisti¢koj estetici: za Bjelog je smisao
umetnosti upravo u "radu sa formama", jer stvaranje vrednosti zahteva nove reci/forme, a
"nove reci su uvek pocetak novih saznanja". Takode, osim "estetike protivrec¢ja" koja je, po
Deppermannovoj, ponudila estetsku paradigmu za avangardu kao "stilsku formaciju” (A.
Flaker), osim "otvorenih struktura" i napustanja mimetiCke referencijalnosti, simbolisti¢ka
teorija, shodno svojoj revolucionarnoj aksiologiji ("revolucija duha"), postulira i novi tip
odnosa prema posmatracu/recipijentu, tj. pretpostavlja kreativnu recepciju koja bi trebalo da
izazove promenu svesti i preobrazaj li€énosti.

Kao umetnicka filozofija i pogled na svet simbolizam je, skupa sa jaCanjem i ekspanzijom
ruske mistiCko-religiozne filozofije, predstavljao jednu od vitalnih snaga tzv. kulturne
renesanse u Rusiji s poCetka 20. veka, Cija se osnovna obelezja najceSce vide u oslobadanju
duhovne kulture od dominacije materijalistickih, pozitivistickih i utilitaristickin nazora.”
Celokupan simbolistiCki pokret, sa svojom univerzalisticCkom i transcendentalnom filozofijom,
veoma je doprineo prevladavanju takvih nazora, koji su svoje plastiCke ekvivalente dobrim
delom nalazili u slikarstvu peredviznjickog realizma. Realizam te vrste zasnivao se na modelu
slikovne deskripcije i naracije koji u prvi plan istiCe sizejne komponente dela izvedene iz
tematika vezanih za prostor egzistencijalne, drustvene i politicke realnosti sredine. Da sizejni
I sadrzinski sloj ovde proizlazi iz tematske a ne iz plastiCke ravni predstave, posredno je
naznacio Rjepin prigovaraju¢i modernom francuskom slikarstvu to §to u njemu postoji "samo
slikarstvo", dok uopste nema sadrzaja. Ono u ¢emu je Rjepin video manjkavost ("samo
slikarstvo") postace za ruske moderniste upravo traZzeni kvalitet i cilj kojem su teZili u jednoj
fazi svojih eksperimentacija, a peredviznjicki koncept sadrzaja bi¢e zamenjen formulom
"Cisto slikarskog sadrzaja". Istupajuci protiv dogmi "naivnog realizma" (Bjeli), koji ne pravi
razliku izmedu realnosti i pojavne (Culne) stvarnosti, simbolizam odbacuje mimeticki model
slike kojem nedostaje preobrazeni lik stvarnosti (simbol), on ne prihvata sliku bez
investicije umetnikovog subjektivnog dozivljaja kao medija transformacije. Za simboliste, kao
Sto kaze Bjeli, umetnik je "propovednik buduénosti" (a ne opisivac ili prikaziva¢ sadasnjosti),
ali, dodaje on, "njegova propoved ne sastoji se u racionalistickim dogmama, vecC u
izrazavanju njegovog unutrasnjeg 'Ja™.2 Slika $to nastaje iz dubokog unutrasnjeg doZivljaja,
iz podsvesnih i intuitivnih, ne-racionalnih impulsa umetnikovog "Ja", nije viSe bila doslovna
reprodukcija svakodnevnog Zivota, ilustracija dogadaja, narativna pripovest sa
sociopolitickim ili moralnim poukama, ve¢ metaforicki iskaz duhovnog i emocionalnog
iskustva individuuma, simboli¢ki zapis njegovog sopstvenog doZivljaja stvarnosti, Cesto
transformisanog u specificne vizije. Takva slika nuzno se morala oslobadati naturalistiCke
instrumentacije svojih jeziCkih elemenata, njihovih deskriptivnih i reprezentativnih funkcija,
umesto kojih su sada u prvom planu funkcije ekspresije i simbolizacije. Otuda simplifikacija



forme, teznja ka ploSnoj, dekorativnoj organizaciji slikovne povrSine koja ne povlaci
posmatraca u duboki iluzionistiCki prostor ve¢ ga zaustavlja skoro na ravnini platna, vodi ga
od jednog do drugog plana Ciste boje. Mada slikarski simbolizam nije dostigao, niti je tome
tezio, onaj model "slikarstva kao samocilja" ili "slikarstva kao takvog", koji ¢e biti ostvaren i
teoretski konceptualizovan u sledeéoj generaciji, njegove formalno-jezi¢ke inovacije, kao i
njegova estetiCka teorija, predstavljace vaznu stanicu na putu koji zavrSava pojavom
bespredmetne umetnosti.

Povest ruskog simbolistiCkog slikarstva, sa njegovom snaznom podlogom u simbolisti¢koj
literarnoj Skoli, odvijala se u nekoliko etapa koje Cine razliCite individualne i grupne
manifestacije, po€ev od raznovrsnih aktivnosti grupe Svet umetnosti (izlozbe, izdavanje
Casopisa, scenografski i kostimografski projekti za operu, balet i pozoriste, itd...), preko opusa
istaknutih pojedinaca kao 5to su Mihail Vrubelj ili Viktor Borisov-Musatov, do nastupa i
delovanja grupe Plava ruza i Casopisa Zlatno runo, koji je kroz svoje tekstove i izlozbe bio
glavna promotivna tribina nove umetni¢ke koncepcije. Najvazniji umetnik Ciji su teorijski
pogledi veoma bliski konceptualnom i idejnom okviru subjektivnih i intuitivnih pristupa
svojstvenih simbolistickoj estetici svakako je Vasilij Kandinski, no medu uticajnim
protagonistima srodnih shvatanja naSli su se pojedinci sa relativno skromnom
umetni¢kom/stvaralackom reputacijom (Nikolaj Kuljbin i Vladimir Markov, na primer), Kkoji,
medutim, na teorijskom planu igraju vaznu ulogu u ranim fazama konstitucije ruskog
modernistiCkog pokreta.

3HRYEHIE TEOPIH MWCKYCCTEA.

Muorie rosopats:

nreopis Hecwycctea? Kawkoe Hame pbno po teopin? Yro-to cyxoe,
kHumuoe, Mpetensin wa 4T0-T0? MuE HYMHO HCKRYCCTBO, 3 He pascympe-
HiZ. XYAOMHHKE TEOPHTE MOTOMY, MTO B HEMEL FOPHTL CEALEHHLIA OTOHb;
OHB TEOPHTE HE Pa3Cymnas, W % x0MY HACNAWMOATLCR, 3 HE PAICYMAATh.
MepTeswif ananu3t HCHYCCTEA yOHBAETD HCKYCCTBOY,

FoBOpAWiE Tawk HE 3ambBYaKTh, MTO OHH HE YWAM 0Tk TEOpiM, @ Bre
CHA3AHHOE HMH RENSETCH Hxb COOCTEEHHON Teopien vowycersa. Bo takomn
OHEHL Dﬁh!HHQHEHHﬂM'h PE.EI(";IHHE‘HiH OEMBHTE‘HH ecTe gona HPEBHM, H 2Ta
Aons mMowers OuiTh BhipameHa Bb BMAb NepBarc H3bL HAWHEKL NONOMEHIR
TEﬁPiH FTHGH{E[TEEHHHTB TEGP‘{QI:'I'EH.

— [anewe, Kaw: MOMHO Aanbwe 0T Cyxoro, WaluHerHaro, mepr-
sawaro!

MpH3Haems TOABKO TAPMONIID, AHCCOHAHCHL, PHTMB, CTHAL, KPackH,
papnocts W rope!

Teopis ucryccrea—nbcHs XYROMHHKA, €r0 CAOBO, €r0 MY3blka, ero
nnactuka (sonnowenie, uzobpamenie).

Ho momers Obite TOTAa HE HYMHO H HHHAKHKL Teopid? Bymems
TOABKO HHTATe MOIMbI, CNywate CHMGOHIH M CMOTPETE HapTHHLI,

Hbrel He cywecreyers noams, cumponin w soofwe waptuns Gesw
mercned. Kapruna cnoBa MyseikM M NAACTHHK €CThb BRIPAMEHIE XyNOMHHKA.
MpouseeneHia HIRYCCTBA-—MHBLIA, APKIA NHCLMAa WCHYCCTBA.

Fragment iz teksta N. Kuljbina ,Slobodna umetnost kao osnova Zivota*“,
Stidija impresionista, St. Petersburg, 1910, str. 8

Po obrazovaniju lekar, Kuljbin je bio na putu ostvarenja uspesne karijere u oblasti medicinskih
nauka, ali je posle 1906-1907. godine sa velikim entuzijazmom i energijom priSao polju
umetnosti, uzimajuci na sebe ulogu Zustrog animatora umetni¢kog Zivota, inicijatora razli€itih



umetni€kih akcija, organizovanja umetnickih grupa, izlozbi i diskusija, izdavanja ¢asopisa i
zbornika itd., te najzad pocinjuci i sdm da se bavi slikarstvom i pisanjem o umetnosti. Kao
obrazovani intelektualac i Covek sa iskustvom naucnog istrazivanja, kao licnost raznovrsnih
znanja i interesovanja, sa razvijenim senzibilitetom za recepciju recentnih umetnickih ideja,
aktivnim kontaktima i pravovremenim informacijama o savremenim evropskim zbivanjima,
Kuljbin ne samo Sto je mogao da uspesno obavlja ulogu animatora, organizatora i promotora
nove umetnosti, ve¢ je uspeo da u svojim tekstovima i broSurama naznaci okvir jedne
estetiCke koncepcije i znatno unapredi nivo umetnicko-teorijskih debata ovog vremena.
Iskustvo medicinskih istrazivanja i eksperimenata, te metoda nau¢nog posmatranja uopste,
verovatno je u njemu ucvrstilo uverenje o vaznosti umetnickih teorija i neophodnosti teorijskih
saznanja o prirodi umetnosti. Pri tom ova neophodnost vredi, po njemu, kako za umetnika-
stvaraoca tako i za recipijenta, iako se ovaj drugi narocito Cesto s podozrenjem i odbojnosc¢u
odnosi prema racionalnim pristupima i hladnim analizama, smatrajuéi da oni ometaju njegov
spontani dozivljaj i uzivanje u umetnickim delima. Ali vec¢ i takvo karakteristiCno protivljenje
recipijenta "razmisljanju” pripada nekoj vrsti "teorije umetnosti”, kaze Kuljbin u uverenju da
zapravo nije moguce biti izvan svake teorije bez obzira da li o tome postoji svest ili ne. Samo
"spontano citanje" nije dovoljno, jer umetnost poseduje svoje odredene principe koji su
takvom pristupu teSko dostupni. Upravo je teorija, prema Kuljbinu "prisutna u samim slikama
i u govoru o slikama", tj. i u kreativnom i u receptivnom/interpretativnom polju, klju¢ za
otkrivanje tih specifiCnih principa i ideja inherentnih umetnickom delu.

Ce060AHOE HCKYCCTBO, Kakb OCHOBA SKH3HM.

FTAPMOHIA H AHCCOHRHCD.

(O mu3nH, CMepTH H NpoHEMD).

lapmonia # BHCCOHAHCE— OCHOBHLIR RBneHiA miposnania. OHu yHueep-
caAbHbl, o6wH pnd Bced npepopel. Ha nuxs otHOBaHO HCkyccTBO.

Huane 06YCAOBAMEAETCH HIPOR BIAHMHBIXG OTHOWEHIA rapmoHin M
pHcconanca, Wxs Gopuboi.

Husne npupopsl, ofuas mu3ds Jloma,—MHIHL Bb BEAHKOH TAPMOHIH,
Bb kpacork, B Hemn.

Cosepwennas rapmoHiS—HHPBAHHA, Kb HER CTpemHTCR ycranoe .

Cosepuwennan rapmoHis—cmepts.

CmepTe—noKOA 3K, 2 He oTcyTeraie es. Hira whre #). Cmeprs
NOXOMa HAa HpYrb: B: HEA METE TOALHO Mauana M HOHUZ; OCTANLHOE BCe
ecte, [lpymHHa 3AMHHYTa H HE OBHMETCH, HO CHna Bb Hed we OTCYTET-
BYeTh, a nokouTca. Cuna—es nokok, BL BOIMOMHOCTH (,B% noveHuin’),
noTeHuiansHas, <nAWas cHAd.

N.Kuljbin, “Slobodna umetnost kao osnova Zivota”, Studija impresionista,
St. Petersburg, 1910, str. 3

U odnosu na koncept ustrojstva i funkcionisanja prema odredenim principima, Kuljbin je
smatrao da postoji podudarnost izmedu umetnosti s jedne strane, te prirode i Zivota sa druge
("Krila orla ne funkcioniSu nepravilno, ve¢ prema ta¢nim zakonima koji predstavljaju teoriju
orlova"). U svom mediju, sopstvenim specificnim sredstvima umetnost otkriva, pokazuje
principe Zivota, svu sloZenost Zivotnih procesa koju Kuljbin vidi u uzajamnim odnosima, u
borbi izmedu harmonije i disonance. To su njegovi glavni pojmovi koji oznaCavaju osnovne
pojave ne samo u zivotu, vec i u prirodi i Citavom svemiru. Shodno simbolistickom konceptu
ekvivalentnosti, sama umetnost takode treba da bude disharmoni¢na/disonantna jer je u



tome pretpostavka njene zZivotnosti i delotvornosti, jedino tako ona moZze, kako bi rekao
Kandinski, da neposredno dotakne (takode disharmoni¢nu) dusu recipijenta. Potpuna
harmonija znacila bi prema Kuljbinu smrt, odsustvo vitalnih, dinamickih sila, a umetni¢ka
forma u kojoj bi taj princip prevladao izgubila bi snagu ekspresije i emocionalnog dejstva. Uz
to, ona ne bi predocila sustinu realnosti (prirode) koja nije u pojavnhom i nedostupna je Cisto
Culnoj percepciji, te se stoga ne moze preneti reprodukcijom pojavnog vec¢ "reprodukcijom”
principa, tj. njihovom transpozicijom u odgovarajuce plasticke strukture posredstvom
umetnikovog subjektivnog dozivljaja, osecanja, snagom njegove intuicije i imaginacije.

Kuljbin je svakako morao poznavati ideje francuskih simbolista, posebno M. Denisa iz
njegovog teksta "Od Gauguina i Van Gogha do klasicizma", objavljenog u Zlatnom runu.
Tragovi tih osnovnih ideja (teorija ekvivalencije, tj. simbola kao plastickih ekvivalenata
emocionalnih i duSevnih stanja - umetnost kao "subjektivha deformacija prirode" - priroda
kao stanje umetnikove subjektivnosti - neophodnost simplifikacije elemenata plastickog
jezika / koncepcija sintetizma) jasno su vidljivi ne samo u Kuljbinovom pisanju ve¢ i u Sirem
kontekstu umetnickih debata ovih godina. Koncept subjektivhe deformacije bio je pri tom
od sustinskog znacaja jer je, s jedne strane, pretpostavljao afirmaciju umetnikovog "Ja",
njegovog "licnog videnja", senzibilnosti i imaginacije, psihiCkih i emocionalnih svojstava kao
primarnih faktora stvaralatkog procesa, a s druge, pruzio je teorijsko obrazloZzenje za
napustanje mimetiCke/realisticke paradigme ("Trijumf imaginacije nad imitacijom" - M.
Denis). U relaciji prema tom konceptu treba svakako posmatrati Kuljbinovo insistiranje na
ideji disonance, kao uostalom i nesto kasnije formulisane Burljukove postulate o disharmoniji,
disimetriji i diskonstrukciji (mada su oni izvedeni iz analiza kubisti¢ke slikovne sintakse), na
osnovu kojih je on tvrdio da je umetnost iskrivljavanje stvarnosti. Najzad, sama umetnost
kao "tvorevina duha”, manifestacija stvaralatkog procesa Ciji je subjekt slobodni pojedinac,
postaje paradigma slobodnog stvaralaStva i, moze se reci, slobode u najSirem znacenju.
Jedna od glavnih Kuljbinovih tema bila je upravo "Slobodna umetnost kao osnova zivota",
pokuSaj da se (preko osnovnih fenomena harmonije i disonance) umetni¢ko iskustvo prikaze
kao jedina uzorna forma egzistencije koja vodi duhovnoj transformaciji, oslobodenju
kreativnih potencijala Coveka. Dakako, u skladu sa univerzalizmom, svojevrsnim
"kosmizmom" svojstvenim ne samo teoreticarima simbolizma vec i ruskoj umetnickoj filozofiji
u vecini njenih manifestacija (pa tako i u onim sto pripadaju avangardi u uzem smislu), Kuljbin
takode zastupa stav o povezanosti svega sa kosmickim principima, o proZetosti svega
"duhom svemira". Njegov je interes, kao $to J. E. Bowlt primecuje, viSe upravljen ka kosmosu
nego ka modernom gradu, on je viSe okrenut nebu nego zemlji, i ta osobina, zajedno sa
zanimanjem za teozofiju i u osnovi subjektivhim, emocionalnim pristupom umetnosti,
povezuje ga, prema ovom autoru, sa duhovnom fizionomijom umetnika kakav je Kandinski
pre nego sa senzibilitetom radikalnih futurista opcinjenih modernim gradom i naucno-
tehnoloSkim progresom.® S druge strane, neke Kuljbinove ideje iskazane u njegovom prilogu
na Sveruskom kongresu umetnika (dec. 1911) - na primer o tome da sliku (koja nije nesto
postojano, trajno i ¢vrsto) zapravo €ine nasSa secanja i na$i utisci - pojedini autori smatraju
bliskim idejama iz ranih italijanskih futuristickih manifesta.l® Medutim, stvarni prodor
italijanskog futurizma na rusku umetni¢ku scenu i njegov sasvim odredeni uticaj tek ¢e imati
da se dogodi, u ¢emu ¢e i sam Kuljbin imati jednu od vaznih uloga organizujuci, izmedu
ostalog, gostovanje Marinettija u Rusiji.

Pomenuti Sveruski kongres umetnika, na kome ina€e, sudeci po sacuvanim dokumentima,
nije neposredno bilo reci o italijjanskom futurizmu, predstavljao je vazan dogadaj u
umetni¢kom Zivotu. Pre svega tu se mogao steci odredeni, mada svakako ne i kompletan



uvid u stanje na planu teorijske misli i razumevanja aktuelne umetni¢ke situacije. Osim
prezentacije sopstvenog referata, Kuljbin je na Kongresu procitao jedan od temeljnih
teoretskih traktata celokupnog evropskog modernizma, spis O duhovnom u umetnosti
Vasilija Kandinskog. Podatak da tokom dva zasedanja tekst najverovatnije nije bio procitan
u celini, te da se u celovitoj formi pojavio i, prema tome, postao Sire dostupan 1914. godine
(kada su objavljeni radovi sa kongresa), mozda nije sasvim bez znacaja kada se postavlja
pitanje prisustva i uticaja Kandinskog na ruskoj umetnic¢koj sceni tokom kljuénih godina
(1910-1915). Kao Sto je poznato, Kandinski je jos 1896. godine doSao u Nemacku i njegova
umetni¢ka formacija, a potom i promocija i delovanje njegove umetnosti bi¢e sve do 1914.
godine vezani poglavito za tu sredinu, pre svega Minchen, gde zapravo nastaje glavnina
njegovog opusa i gde se odigravaju njegovi glavni nastupi i akcije: osnivanje "Novog
udruzenja umetnika" (1909), Stampanje knjige O duhovnhom u umetnosti (dec. 1911),
osnivanje "Plavog jahaca" i prva izloZba grupe (jan. 1912), a potom i objavljivanje istoimenog
almanaha (maj 1912). Naravno, tokom ovog razdoblja Kandinski je u viSe navrata krace ili
duzZe vreme boravio u Rusiji (Moskva, Petrograd, Odesa, oktobar-decembar 1910 i 1912.
godine; Moskva, juli-avgust 1913), izlagao na viSe izlozbi ("Salon 2" 1zdbeskog u Odesi 1910;
prva izlozba "Karo puba" 1910, itd...), objavljivao je tekstove u novinama, Casopisima i
katalozima (Svet umetnosti, Apolon / tokom 1909. i 1910. u kontinuitetu objavljuje "Pisma iz
Minchena'/, Odesskie novosti, Katalog 2. Salona lzdbeskog, itd...), te stoga njegovo
prisustvo u umetniCkom zivotu ne moze biti sporno. No i pored svega toga, pored mnogih
kontakata koje je odrzavao sa pojedinim umetnicima i ljudima iz sveta umetnosti, on nije bio
u poziciji neposrednog, zivog sudionika koji je upleten u najdublje, unutrasnje tkivo
umetni€kih procesa, a njegov uticaj realno nije mogao biti ni presudan ni dominantan. | mada
je preterano reCi da je on zapravo bio nemacki umetnik, kao Sto je to izjavio Nikolaj
HardZijev,'! Kandinski je, zajedno sa jo$ nekim svojim sunarodnicima (Aleksej Javljenski,
Mariane von Werefkin), svakako viSe pripadao nemackoj/minhenskoj kulturnoj i umetnickoj
sceni. Pri tom njegovo fizicko odsustvo iz ruskog umetniCkog prostora samo je jedan od
spoljnih, mada ne i zanemarljivih uzroka. Onaj glavni, koji makar jednim delom objaSnjava i
to zasto je Kandinski od strane vecine ruskih avangardista bio smatran umetnikom koji se u
sustini nije oslobodio elemenata siZejnosti, literarnosti i ekspresivnosti (umetnost kao
sredstvo /izrazavanja/, a ne kao samocilj),'? treba traziti u ne¢em drugom, najpre u razli¢itim
iskustvima i drugacijim slikarskim kulturama na kojima su formirane odgovaraju¢e umetnicke
koncepcije. Ako je simbolistiCka estetika u jednom razdoblju predstavljala zajednicku osnovu,
u daljnjoj evoluciji pojavi¢e se razliCita uporiSta. Za najuze jezgro avangardnog pokreta,
okrenuto u najvecoj meri "francuskoj Skoli", oslonac je bio pre svega u analiti¢koj liniji ranog
modernizma (impresionizam, neoimpresionizam, Cézanne, kubizam, futurizam). U formaciji
Kandinskog, medutim, dominantnu ulogu imaée druga, sinteticka linija, sa
ekspresionistiCkim/fovistickim idiomom kao osnovnom matricom. Za ruski kubofuturisticki
krug, odgojen na recepciji plasti¢kih problematika $to proizlaze iz kubisti¢kih formalnih
analiza i futuristiCkih projekcija dinamickih sila, formula Kandinskog izgledala je nedovoljno
"Cista", joS uvek kontaminirana recidivima stare estetike sadrzaja i znaCenja, elementima
suviSe spiritualistickih, mistickih i psihologistickih shvatanja, posebno u svojoj teoretskoj
elaboraciji. Tako je, na primer, za ovaj krug kategorija sadrzaja bila funkcionalna jedino u
okviru sintagme "Cisto slikarski sadrzaj", koja pretpostavlja odsustvo vanplastickih referenci i
konstituciju sadrzaja isklju€ivo iz autonomnih kvaliteta slikarskih elemenata kao takvih,
nezavisno od njihovih mogucih simbolickih ili ekspresivnih potencija, psihickog delovanja ili
mistiCkih konotacija, na ¢emu je Kandinski temeljio svoja tumacenja. Medu kubofuturistima
su vec i sami izrazi "simbolista" i "ekspresionista" bili primani u najmanju ruku sa odbojnoscu.



Traktat o duhovnom u umetnosti, koji je, u celini, najpre izraz umetnikovog implicitnog i
eksplicitnog suprotstavljanja preovladujucem materijalizmu i pozitivizmu 19. veka, ima u
svom polazistu uverenje koje sasvim korespondira sa stavovima teoretiCara simbolizma.
Kandinski takode govori o "velikom prevrednovanju vrednosti" kao ishodu stanja neizvesnosti
i krize olicenog u velikoj bici izmedu duha i materije, sukobu koji se, dakako, okon¢ava
pobedom duha. Kod Bjelog je ta pobeda oznacena "revolucijom duha", Kandinski pak piSe o
"duhovnom obrtu”, o okretanju ka unutrasnjem, ka duhovnoj realnosti, Sto treba da otvori
put nastupajucoj epohi Velike Duhovnosti. | ponovno, uloga umetnosti u ovom procesu je
jedna od vodecih, a pobeda duhovnog najpre ¢e biti ostvarena u tzv. "monumentalnoj
umetnosti” kao formi "velike sinteze". U okolnostima kada je autoritet pozitivisticke nauke bio,
prema misljenju Kandinskog, ozbiljno doveden u pitanje, kada se pokazalo da ona svojim
instrumentima ne moze prodreti u podru€je nematerijalnog, umetnost uzima na sebe
predvodni¢ku ulogu u duhovnom uzdizanju i unutrasnjem preobraZaju Coveka.'® | ovde se
racuna na novog recipijenta, Coveka koji ¢e, odgojen na iskustvu umetnosti, biti u stanju da
primi duhovno (koje je u svemu materijalnom) i tako svoj zivot uzdigne iznad ravni prakti¢nih
i utilitarnih funkcija.

Dualizam sadrzaj-forma, problem medusobnog odnosa ovih kategorija, spada u glavne teme
Kandinskog, kao uostalom i simbolisti¢kih teorija, a jedan od njegovih prvih tekstova
objavljenih u Rusiji naznacio je to ve¢ u svom naslovu.** Veé u tom tekstu izloZzene su, u
sazetom obliku, pojedine osnovne teze iz kasnije objavljenog spisa O duhovnom u umetnosti.
Sadrzaj je kod Kandinskog duhovna kategorija i uvek je oznaCen atributima kao Sto su
unutra$nji, nematerijalni, misticki, duSevni, apstraktan, koji svi korespondiraju sa pojmom
duhovnog. S druge strane, forma, ne samo predmetna vec i apstraktna (u smislu da ne
predstavlja nikakav stvarni predmet), odredena je suprotnim terminima, ona je spoljasnja,
materijalna, konkretna, telesna, organska itd..., te uvek i nuzno spoljasnji (materijalni) izraz
unutrasSnjeg, nematerijalnog, apstraktinog sadrzaja. RazreSenje tog dualizma, definisanje
odnosa izmedu dva primarna elementa umetni¢kog dela, bilo je za Kandinskog od sustinskog
znacaja jer je sadrzavalo osnovnu premisu za vecinu njegovih glavnih teorijskih postavki, te
naposletku za samu odbranu mogucénosti apstraktnog slikarstva. Nuzno i neodvojivo spajanje
ovih elemenata ($to u osnovi odgovara simbolisti¢koj definiciji "umetni¢kog lika" ili simbola),
njihova neraskidiva povezanost temelji se na odnosu subordinacije u kojem je sadrzaj
primarni elemenat koji odreduje formu, dok je ova sekundarna, tek izraz, posledica,
otelovljenje duhovnog u materijalnom. Zadatak umetnika je, prema Kandinskom, da svoj
formalni jezik prilagodi/podredi sadrzaju, nikako u tome da se prepusSta samostalnim,
samodovoljnim formalnim eksperimentima. Relativizacija i minimiziranje autonomne
vrednosti formalnih/oblikovnih komponenti umetnickog dela, $to se neposredno iskazuje u
tvrdnji da problem forme principijelno ne postoji, postavlja Kandinskog u poziciju suprotnu
onoj na kojoj su se nasli ruski kubofuturisti, slikari i pesnici (te neSto kasnije i teoretiCari
knjizevnog formalizma), istiCu¢i u prvi plan zahtev za invencijom nove forme/reci. Tako
Kru€onihova propozicija pod brojem jedan iz njegove "Deklaracije reci kao takve" (april 1913)
potpuno izokreé¢e formulu Kandinskog direktno zamenjujuéi mesta i uloge njenih ¢lanova:
nova forma stvara novi sadrzaj, a ne obrnuto! Time je i zadatak umetnika odreden na
drugaciji nacin, priroda stvaralaCkog procesa ne svodi se na pronalaZzenje odgovarajuce
forme za (ve¢ postojeCe) sadrzaje, na "pokoravanje unutrasnjoj nuznosti" (Kandinski).
Tvrdeéi da "pre nas nije postojala umetnost reéi",'®> Kru¢onih kao glavni argument za to
navodi da je rec ranije bila potCinjavana znacCenju, €ime se pogresSno spreavao neposredan
pristup reci (bez posredovanja bilo kakvog smisla, znacenja, sadrzaja ili simbola), reci kao
takvoj, svedenoj na njene fonetske, graficke komponente i zvukovnu fakturu. Na sli¢an nacin



David Burljuk je tvrdio kako je re€ najpre samo verbalna masa te da, u skladu sa tim, ona za
pesnika ima vrednost jedino ukoliko je liSena znacenja.l® Svaku pricu o sadrzaju, o
spiritualnosti i ideologiji, Burljuk je smatrao najve¢im zlo€inom protiv umetnosti, a u osnovi
srodni stavovi naci Ce se i u prvim teoretskim racionalizacijama suprematizma, gde Maljevi¢
govori o potrebi da se forme oslobode znacenja i sadrZaja. Najzad, u okviru ruske
formalistiCke Skole, koja je svoje tumacenije literature izgradila u najteSnjoj vezi sa iskustvima
ruskog futuristickog pesnistva, jedan od njenih najvaznijih teoretitara Viktor Sklovski
zastupace karakteristicno misljenje da nova forma ne nastaje da bi izrazila novi sadrzaj, vec
da bi zamenila staru formu.

Koristeéi stare estetiCke kategorije moglo bi se reéi da navedeni primeri jasno naznacuju,
dakako tek u jednoj problemskoj ravni, opre¢nost izmedu dveju estetika: estetike sadrzaja i
estetike forme, ili estetike "Sta" i estetike "kako". One su, istina, saglasne u tome da ove
kategorije povezuje odnos tesne meduzavisnosti, najzad i u tome da umetniCko delo
saopstava izvestan sadrzaj, ali se razilaze u odredenju smera ove meduzavisnosti te u
odgovoru na pitanje Sta je zapravo sadrzaj. Za Kandinskog je sadrzaj "emocija umetnikove
duse”, njegova "duSevna vibracija" koja, materijalizovana u izvesnoj formi, posredstvom
osecanja dopire do posmatraca. Kod kubofuturista, medutim, pojam sadrzaja je osloboden
emocionalnih, psihi¢kih i mistiCkih konotacija, i svodi se na ono $to sredstva verbalne ili
slikovne umetnosti poseduju kao sopstvena autonomna svojstva, nezavisno od umetnikovih
ili bilo €ijih drugih emocionalnih investicija. Tako se sadrzaj reCi zeli da sazme do osobina $to
pripadaju njenoj isklju€ivo glasovnoj/zvukovnoj i grafickoj gradi, kao Sto sadrzaj jedne boje
proizlazi iz svetlosnih ili tonskih kvaliteta, zasi¢enosti ili fakturne strukture povrsine,
prvenstveno iz materijalnih, taktilnih, perceptibilnih svojstava, a ne iz umetnikove duSevne
vibracije kojoj bi ta boja posluzila kao izrazajno sredstvo. Pod sadrzajem se, dakle, razumeju
razliCite stvari, "Sta" i "kako" zamenili su svoja mesta, uzrok se nasao na mestu posledice a
ova je prestala da bude sredstvo i postala cilj po sebi.

Kandinski zapravo ne postavlja u prvi plan problem jezika, jeziCke grade kao takve, iako se
detaljno bavi analizama jezi¢kih/formalnih elemenata slikarstva. Ti su problemi za njega
sekundarni, bez autonomne vrednosti, i zapravo se uvek prevode u probleme sadrzaja.
Celokupna njegova strategija teoretskog utemeljenja apstrakcije zasnivala se na promociji
sadrZaja u primarni, sustinski elemenat umetnosti, na postulaciji da je forma uvek odredena
sadrZajem i da predstavlja njegov nuzni izraz. Na tim premisama bilo je moguce tvrditi da i
apstraktna forma (jer za predmetnu se to pitanje ne postavlja) nuzno poseduje odredeni
komunikabilni sadrzaj, te da apstraktno slikarstvo nije tek prazna, besadrzajna dekoracija
koja niSta ne kazuje. U odbrani legitimnosti umetnickog statusa apstrakcije pozivanje na
iskustvo muzike bilo je pre pomoéni, premda vazan argument.'” Onaj sustinski proizlazio je
iz definicije sadrzaj-forma odnosa, koja svakoj umetni¢koj formi obezbeduje smisao i
znacenje. Viseznacni princip unutrasnje nuznosti (vnutrennjaja neophodimost’ - die innere
Notwendigkeit) formulisan je upravo na osnovu ove definicije i ne predstavlja niSta drugo do
njeno izlaganje drugim rec€ima, sazimanje u oblik univerzalne formule koja taj odnos
objasnjava kao unutrasnju nuznost, odakle pak proizlazi da principijelno nema vaznosti da li
umetnik upotrebljava apstraktne ili predmetne forme. Svi tipovi formalnih jezika su, prema
Kandinskom, legitimni kada su unutrasnje nuzni, kada na adekvatan nacin otelovljuju
sadrZaje koje izraZzavaju.

Princip unutradnje nuznosti nije izveden iz refleksija i analiza novog jezickog modela
(apstraktno slikarstvo), on ne proizlazi iz pokusaja objadnjenja nove slikarske paradigme, ve¢



se, kao univerzalni umetnicki princip, na tu paradigmu samo primenjuje, dakle vazi i za
predmetno i za apstraktno slikarstvo. Svoju odbranu apstrakcije (govorimo o odbrani jer je
njegova pozicija defanzivna) Kandinski zasniva na strategiji uklapanja, on nastoji da njenu
legitimnost izvede tako Sto Ce pokazati da ona zadovoljava osnovne propozicije starog
jeziCkog modela (predmetno slikarstvo), ne Zeledi pri tom da dovede u pitanje postojeci pojam
umetnosti ve¢, naprotiv, da taj pojam proSiri novim izrazajnim/sadrzinskim mogucénostima. U
tom je nastojanju krunski argument unutrasnja nuznost. Stoga Kandinski nije mogao niti
Zeleo da kaze, kao Sto su to ucinili D. Burljuk i Kru€onih, da pre nas nije bilo umetnosti
slikarstva/reci. Ono Sto je on mogao redi, i $to je doista rekao, jeste da ne prihvata optuzbe
kako je hteo da srusi staro shvatanje slikarstva.

Spomenuta viSeznacnost principa unutrasnje nuznosti mozZze se smatrati logicnom
posledicom njegovog odredenja kao univerzalnog, ve€nog i nepromenljivog zakona
umetnosti. U razli¢itim problemskim kontekstima Kandinski formuliSe viSe njegovih definicija,
a s druge strane naznacuje njegov smisao u nizu iskaza koji nemaju formu eksplicitnih
definicija. U O duhovnom u umetnosti on je najpre oznacen kao "princip svrhovitog doticanja
ljudske duse" (Der Prinzip der zweckmassigen Bertuhrung der menschlichen Seele). Nije bez
vaznosti Sto se takva formulacija nasla na kraju razmatranja o fiziCkom i psihickom delovanju
boja, u okviru kojeg je Kandinski postavio jednu od veoma vaznih premisa svoje teorije. On
je, naime, smatrao (uzimajuci u obzir i razliita eksperimentalna iskustva) da boja, poput
muzi¢kog zvuka, moze direktno, a ne samo asocijativnim posredovanjem, da deluje na
posmatraca i u njemu izazove "duSevnu vibraciju". Naravno, kod Kandinskog je govor o boji,
kao i drugim elementima slikarstva, uvek govor o njenim unutrasnjim, duhovnim, sadrzinskim
vrednostima, o emocijama koje se prenose bojom kao Sto se misli izrazavaju reCima. Emocija
se nalazi na pocetku i kraju komunikacijskog procesa izmedu umetnika, dela i posmatraca,
istovremeno je i uzrok i posledica dela, koje pak samo po sebi nije cilj ve¢ sredstvo. Glavni i
konacni cilj je uspesna, delotvorna predaja emocije/sadrzaja posmatracu, i o tome, smatra
Kandinski, umetnik mora voditi racuna tokom svih operacija koje obavlja u procesu slikanja.
Tako unutrasnja nuznost deluje i u polju kreacije i u polju recepcije, pojavljuje se i kao osnovni
stvaralacki princip i kao princip koji odreduje nacin primanja (umetnikovih) emocija od strane
recipijenta.

Kada delo nije nastalo u skladu sa zahtevima ovog univerzalnog zakona, kada otkriva uticaje
spoljasnje nuznosti, Kandinski govori o neumetni¢kom i neestetskom, o odsustvu lepog,
pridaju¢i mu tako (ovom zakonu) vrednost aksioloskog principa. Cak je spomenuo
Castoljublje i pohlepu, nepoStenje umetnika kada ovaj svoje unutrasnje porive Zrtvuje
spoljasnjim zahtevima, izneveravajuci tako smisao unutradnje nuznosti kao, ovoga puta,
moralnog principa. Prevrednovanje vrednosti, o kojem je bilo reci, ne ostaje ograniceno na
polje estetskog vec u smislu sveobuhvatnog duhovnog preobrazaja posredno obuhvata Citav
sistem vrednosti.

Pojam kompozicije, za Kandinskog posebno vazan i €esto izjednaCavan sa samim pojmom
slike, takode se objasnjava pomocu istog principa, koji sada dobija ulogu osnovnog faktora
organizacije, unutrasnjeg ustrojstva konstitutivnih elemenata umetni€kog dela. Kompozicija
je u opstem smislu shvaéena kao celina sastavljena iz mnosStva posebnih delova, a potom i
kao najviSi, zavrdni stepen organizacije u okviru procesa gradenja slike. Pojedinacni
elementi, njihova autonomna svojstva, dobijaju smisao tek u toj celini, svi njihovi uzajamni
odnosi i interakcije (koji su praktiéno beskrajno razli€iti) moraju se podrediti funkciji celine. U
pitanju je hijerarhijski tip odnosa gde se elementi i njihovi spojevi/skupovi usaglasavaju



prema odredenim dominantama. U Cisto formalnolj artikulaciji, na primer, ovo gotovo
stepenasto usaglasavanje odvija se od pojedinacnih formi, preko njihovih manjih grupacija,
do onoga Sto Kandinski zove "velikom kompozicionom formom", ili "velikom kompozicijom",
koja ima vrednost dominante i kojoj se sve mora podrediti. Subordinacija je ponovno osnovni
princip, sada princip kompozicije, ali ne samo i nikako ne na prvom mestu u smislu formalne
ili, svejedno, koloristiCke organizacije; njeno je primarno znacenje u unutrasnjoj vrednosti,
ona mora imati unutrasnju opravdanost, biti u funkciji adekvatnog ispoljavanja
unutrasnjeg/duhovnog sadrzaja, jer umetnikov cilj nije tek u spoljasSnjoj organizaciji,
svrhovitom spajanju elemenata ($to Kandinski naziva stadijumom konstrukcije), ve¢ u tome
da ovo spajanje dobije umetniCki smisao. Prema tome, subordinacijom kao glavnim
kompozicionim principom takode upravlja unutradnja nuznost, sdm pojam kompozicije
pretpostavlja unutrasnju (duhovnu) funkcionalizaciju, tj. organizaciju elemenata na osnovu
njihovih "unutradnjih zvukova"/sadrzaja i sposobnosti psihickog delovanja. Tako kod
Kandinskog kompozicija ima znacenje prvenstveno emocionalne i psihiCke kategorije,
oznacava ustrojstvo pre svega duhovnih/dusevnih/emocionalnih, a ne vizuelnih, formalnih ili
materijalnih vrednosti.'8

V. Kandinski, Crna mrlja, 1912

U poglavlju "Jezik formi i boja" knjige O duhovnom u umetnosti formulisao je Kandinski
mozda najobuhvatniju i svakako najSire poznatu definiciju unutrasnje nuznosti, izvodeci
semantiku toga pojma iz tri za njega osnovna i nuzna ¢inioca svakog umetnickog dela: 1.
Elemenat licnosti; 2. Elemenat stila (u smislu stila vremena ili epohe); 3. Elemenat Cisto i
vecCito umetni¢kog (ono Sto je "svojstveno umetnosti uopste"). On ih naziva misti¢nim
osnovama (iz kojih unutraSnja nuznost nastaje), sto bi trebalo, makar na prvi pogled, da uputi
na njihovu tajanstvenost i neobjasnjivost. S druge strane, u pitanju su standardni pojmovi,
gotovo opSta mesta mnogih savremenih rasprava o prirodi umetnosti. S&@m se Kandinski
kre¢e u tim okvirima kada piSe o njihovom tesnom medusobnom prozimanju i uslovljavanju,
pa i onda kada prva dva elementa odreduje kao subjektivne, relativne i promenljive, a treci,



koji ocigledno treba da ima vrednost ontoloSke kategorije, kao objektivan, apsolutan,
nepromenljiv i univerzalan. U promenljivosti mnostva individualnih izrazajnih jezika, licnih
stilova i kolektivnih stilskih idioma svojstvenih odredenim kulturnim epohama ili narodima,
postoji, naravno, nesto konstantno i zajedniCko, van vremena i prostora, uvek i svuda
postojece, ali $ta je to "Cisto i ve€ito umetnicko", $to se u svakom delu nuzno ispoljava? Na
to kod Kandinskog nema neposrednog i jednoznanog odgovora, tj. nema ga u formi
eksplicitne definicije, ali je on implicitno sadrZzan u njegovom tekstu i zapravo proizlazi iz
sustine glavnih teoretskih propozicija: re€ je, dakako, o unutrasnjem sadrzaju, 0 onome Sto
umetnik naziva mistiénim sadrzajem umetnosti. PoSto prva dva elementa po svojim
osobinama korespondiraju sa kategorijom forme, oCigledno da je shema sa tri mistiCne
osnove, ili nuznosti, izvedena iz dualizma sadrzaj-forma i da zapravo predstavlja produzenje
njegove elaboracije prevodenjem u druge pojmove. Kada Kandinski kaze da su ova tri
elementa/nuznosti neophodni Cinioci umetniCkog dela, on u stvari na drugi nadin ponavlja
svoju definiciju dela kao nerazluCivog spajanje sadrzaja i forme.

U okviru istih elemenata, tj. njihovih uzajamnih odnosa, tumacio je Kandinski i logiku
evolutivnih procesa u umetnosti, ¢ime se unutrasnja nuznost pojavljuje i kao osnovni princip
umetni¢kog razvoja. Taj razvoj je shvacen kao "izrazavanje vecno-objektivhog u vremenski-
subjektivnom”, kao neprekidni proces Cija je pokretaCka snaga "htenje objektivhog da se
izrazi" (Das Sichausdriickenwollen des Objektiven). Ovo objektivno i nepromenljivo, izvesna
duhovna supstancija umetnosti po kojoj neka stvar jeste umetnicko delo, mada nastaje i
postoji jedino kroz subjektivno (tj. kroz razli€ite i stalno promenljive individualne izrazajne
forme), tretirano je kao autonomni entitet, kao neka od umetnika nezavisna sila, ili volja, kojoj
on sluzi, ispunjava njene zahteve, iako je istovremeno sam stvorio tog svog gospodara
pustivSi ga iz boce kao duh koji sada njime upravlja. Umetnik je, dakle, sluga "Cisto i vecito
umetni¢kog"; stvaranje je, kaZze Kandinski, pokoravanje unutrasnjoj nuznosti, ve€nom htenju
objektivhog za samoizrazavanjem. Umetnicki razvoj se, stoga, moze prikazati kao stalna
objektivizacija subjektivhog, kao proces u kojem licni i nacionalni elementi, odigravsi svoju
inicijalnu ulogu, vremenom gube na bistrini svoje prepoznatljivosti, bivaju potisnuti, te
konacno nestaju u onoj predstavi univerzalne (umetnicke) vrednosti kojom velika dela
proSlosti na nas deluju. Taj je razvoj stalno ispunjavanje objektivnog novim (subjektivnim)
formama, to je neprekidno dopisivanje jedne iste "price" Ciji je sadrzaj nepromenljiv, ali
istovremeno i dovoljno Sirok da u sebe mozZe primiti uvek nove i razliite nastavke. Umetnicka
sloboda ograniCena je jedino opsegom objektivnog, onim Sto Cini bice umetnosti, tj.
unutrasnjom nuzno$cu, te je Kandinski mogao re¢i da granice ne treba postavljati jer one
ionako postoje.

Ovakvo poimanje umetniCke evolucije ne ukljuCuje, naravno, koncepte progresa i
usavrSavanja, i zato je logi¢no $to apstraktno slikarstvo za Kandinskog ni u kom smislu ne
oznacava visi stadijum razvoja u odnosu na prethodna iskustva umetnosti. Poznata ideja
koja izjednacCuje tzv. "Veliku Apstrakciju" i "Veliku Realistiku" (Die grosse Abstraktion - Die
grosse Realistik) - kako Kandinski naziva dva toka u recentnoj umetnosti, tumaceci ih kao
tendencije naru8avanja ranije postojece ravnoteze izmedu apstraktnog i realnog, elemenata
koji su, po njemu, u umetnosti uvek postojali - upravo na to upucuje ponistavajuc¢i znakom
jednakosti vaznost Cisto formalnih/spoljasnjih pomaka ili promena u okviru umetni¢kog jezika.
Naime, o napretku se moZe govoriti jedino u terminima emancipacije, uzdizanja duhovnog u
umetnosti, Sirenja i proCiS¢avanja onog polja vecito umetni¢kog sto je omedeno jedino
zakonima unutrasnje nuzZnosti.



Formula "Realistika = Apstrakcija” zasniva se na teoretskim i empirijskim pretpostavkama,
medusobno tesno povezanim. Ona se najpre moze posmatrati kao dosledna teorijska
dedukcija Cija je osnovna premisa sadrzana u definiciji odnosa izmedu sadrzaja i forme, tj. u
krajnjoj relativizaciji autonomne vrednosti formalnih elemenata dela. Ako sa stanovista
primarnog zahteva za adekvatnom i delotvornom materijalizacijom (unutrasnjeg) sadrzaja
formalne razlike kao takve gube vaznost, ako dakle sve forme u odredenim uslovima, i u
skladu sa odredenim umetnikovim ciljevima, mogu biti legitimne i opravdane, te ako se,
konacno, problem forme time marginalizuje kao sekundaran za razumevanje sustine
umetnickih iskaza, onda se moze tvrditi da izmedu Apstrakcije i Realistike na tom planu nema
principijelne razlike, tj. da je svejedno da li umetnik koristi apstraktne ili realne/predmetne
forme. Naime, Kandinski kaZze (i po tome je njegova pozicija bitno razliCita od one
kubofuturista) da linije, plohe ili mrlje nisu vazne kao takve (Sto vaZzi i za predmete), vec je
vazan njihov "unutrasnji zvuk'/sadrzaj, pa tako nema razlike izmedu linije koja ne oznaCava
nikakav predmet i linije koja upravo opisuje neki predmet, jer se u oba slu€aja radi o
izrazavanju istog, tj. unutrasnjeg zvuka, bez obzira na razliku koja postoji u njegovoj
emocionalnoj i psihiCkoj karakterizaciji. Time se dolazi do kljucnog argumenta za
izjednaCavanje Apstrakcije i Realistike: oni zapravo, prema Kandinskom, teze istom cilju,
otkrivanju unutrasnjeg zvuka, mada je u prvom slu€aju re€ o "zvuku slike", a u drugom o
"zvuku stvari'/predmeta. Jedinstven cilj opravdava formulu identiteta, pojam unutrasnjeg
povezuje i izjednacuje spolja razliCite fenomene.

Medutim, formula Kandinskog ne bi implicirala jednu od veoma produbljenih spoznaja o
prirodi (apstraktne) umetnosti da se, osim na Cisto teorijske premise, nije oslanjala i na
neposredne opservacije i refleksije konkretnih umetnickih oblika, na analize Zive prakse
umetnosti. Osnovni zaklju€ak Sto je odatle proizaSao jeste da najsnaZznije potenciranje
predmetnosti, jednostavna, doslovha i gruba predstava golog predmeta svedenog na
njegovu "spoljasnju ljusku", njegovo ponavljanje bez ikakve "umetni¢ke" (navodnici
Kandinskog) transformacije koju, inaCe, pretpostavlja ¢ak i tradicionalni realisti¢ki diskurs,
proizvodi u stvari jedan drugi kvalitet, naime apstraktno delovanje. Takvim postupkom dolazi
do defunkcionalizacije i desemantizacije predmeta, preostaje samo njegov "goli unutrasnji
zvuk", on postaje apstraktan u svojoj najvecoj (spoljasnjoj) realnosti. To je upravo cilj Velike
Realistike, gde je, prema Kandinskom, "kvantitativno smanjenje apstraktnog”, tj. njegovo
svodenje na minimum potpunim prevladavanjem predmetnog, zapravo "jednako njegovom
kvalitativnom povecéanju" (podvukao S.M.). U suprotnom slucaju, u Velikoj Apstrakciji, jedna
linija, na primer, oslobodena deskriptivnih i referencijalnih funkcija, biva svedena na svoj
ogoljeni unutradnji zvuk (kvantitativno smanjenje realnog/predmetnog), pa tako, ne
oznacavajuci viSe nikakav predmet, zapravo sama postaje predmet, postaje realna u svojoj
najvecoj (spoljasnjoj) apstraktnosti (kvalitativno povecéanje realnog/predmetnog). | ponovno
treba naglasiti da ove 'inverzije", ovi samo prividni paradoksi ili graniCna stanja,
pretpostavljaju kao svoje opravdanje posebne okolnosti u okviru odredenih slikarskih
koncepcija, onoga Sto jeste njihov osnovni cilj. Kandinski to jasno naznacuje:

"Kao Sto se u realistici brisanjem apstraktnog poja¢ava unutrasnji zvuk, tako se i u apstrakciji taj zvuk
pojacava brisanjem realnog."

"Najizrazitije odricanje predmetnog i njegovo najizrazitije zadrzavanje opet dobijaju znak
jednakosti."1°

U apstrakciji je, prema tome, odsustvo predmetnog/realnog samo prividno, tj. spoljasnje, jer
apstraktni formalni elementi poseduju sopstvenu autonomnu realnost, kao Sto je i u realistici,



znaci u posebnim, drugacijim uslovima, odsustvo apstraktnog takode prividno. Radi se o
jednoj vrsti komplementarnog odnosa koji upucuje na izvesnu "ambivalentnost", dvojnost
samog medija slikarstva, uslovljenu specificnom prirodom slikovnog jezika u kojem pojmovi
apstraktnog i realnog izmiCu jednoznacnim odredenjima. Postavljajuci, ve¢ na samom
poCetku, pitanje apstrakcije izvan i iznad ravni Cisto formalnih problematika, Kandinski je
ukazao na neophodnost proSirenog razumevanja ovih pojmova, na problemati¢nost njihove
bezuslovne polarizacije. 1z ovakvih uvida proizlazi, naravno, da slikarstvo koje Kkoristi
apstrakine elemente ne mora ve¢ samim tim biti odista apstraktno, i obratno, prisustvo
predmeta/figure ne znadi i potpuno odsustvo apstraktnog u jednoj slikovnoj formulaciji.

Veruju¢i da tendencije ka Velikoj Apstrakciji i Velikoj Realistici vode istom cilju te da se u
sustini mogu izjednaciti, Kandinski nije nastupao kao borbeni zagovornik teznje ka
apstrakciji, niti je u sopstvenom slikarstvu izmedu 1910. i 1914. godine iSao putem eliminacije
svake predmetne referencijalnosti. Mada predvida mogucnost potpuno Ciste/geometrijske
apstrakcije, smatrao je tada da bi radikalni koraci bili preuranjeni i da umetnik mora voditi
racuna o stupnju duSevne osetljivosti recipijenta, o njegovoj realnoj sposobnosti da primi
nove duhovne sadrzaje. Drugi razlog njegove oprezne, polagane i postupne evolucije tokom
ovog razdoblja jeste strah od mogucnosti da apstraktna slika postane prazna dekoracija, Sto
bi dovelo u pitanje i sdm njen umetnicki status. "Kada bismo ve¢ danas poceli potpuno
uniStavati vezu Sto nas spaja sa prirodom", piSe Kandinski, "nasilno se usmeravati prema
oslobadanju i zadovoljavati se iskljuivo kombinacijama Ciste boje i nezavisne forme, mi
bismo stvarali dela koja bi izgledala kao neka geometrijska ornamentika, koja bi, grubo
reeno, li¢ila na kravatu ili tepih."2° Lepota boje i forme, dodaje on, nije dovoljan cilj umetnosti.
Potreban je, naravno, sadrzaj, umetnik mora nesto reci, njegov govor mora biti ispunjen
znacenjem, a da bi odgovorio ovom zahtevu Kandinski je teZio da svoju sliku izgradi kao
polifonijsku strukturu sa slozenim sintaksi¢kim sklopovima i interakcijama elemenata,
izbegavajuci prevelike simplifikacije i redukcije za koje mu se Cinilo da vode nepotrebnom
sazimanju, osiromasenju sadrzaja. U njegovim terminima moglo bi se reci da nije dovoljan
jedan jednostavan, goli zvuk, tj. samo jedna boja ili jedna do kraja svedena i ogoljena
geometrijska forma, ¢ak ni kombinovanje isklju€ivo geometrijskih formi, jer sve bi to znacilo
ograniCenje izraZzajnih moguénosti. Zadrzavanje izvesnih asocijativnih i referencijalnih
relacija, prisustvo spoljnjeg sveta kroz "prikriveni predmet", predmet transformisan u znak ili
simbol, takode je predstavljalo jedan od nacina da se izbegne opasnost svodenja slike na
skup praznih oznaditelja.?! Stoga koegzistencija apstraktnih i predmetnih elemenata u jednoj
slici nije za Kandinskog znacila nikakvu protivrecnost, on sadm nije se ustezao od upotrebe
formi sa manje ili vise prepoznatljivom predmetnom asocijativnoS¢u, niti je odbijao
mogucnost da se njegove slike Citaju na takav nacin. Zaista se mozZe reéi da on zadrzava
"unutrasnju predmetnost”, predmet kao unutradnji zvuk, Sto je dalo povoda ispravnoj
konstataciji da predmet, dakle duhovni a ne materijalni, na izvestan nacin i dalje ostaje njegov
cilj.??

"Sva sredstva su opravdana ukoliko su unutrasnje nuzna" - to je osnovni credo Kandinskog
koji mu, izmedu ostalog, omogucuje da sa istim pozitivnim predznakom govori i o Matisseu i
o Bocklinu. Za ruske kubofuturiste i bespredmetnike, koji su nastupali sa strogim i
restriktivnim programatskim propozicijama, bilo kakvo pomirenje izmedu modela slike koje
ovi primeri ilustruju ne bi bilo moguce. Strategija kompromisa, koegzistencije, kontinuiteta,
sinteze, dakle sve ono Sto je Kandinski zastupao na bazi veoma rastegljive formule
unutrasnje nuznosti, bila je strana njihovom mentalitetu, aktivistiCkoj i antagonistiCkoj prirodi.
Na njihovoj su strani drugi pojmovi: negacija, provokacija, subverzija, destrukcija,



diskontinuitet, redukcija, analiza. U borbi za afirmaciju svojih ideja oni su beskompromisni,
Cesto agresivni i militantni. Kandinski, medutim, nije umetnik bu¢nih manifesta i proklamacija,
on ne Zzeli niSta da prekida ili rusi, nije sklon konfrontacijama i polemikama, njegov mentalni
sklop, umetni¢ko ponasanje i strategija delovanja odaju jedan sasvim drugacdiji lik umetnika.??
Po takvim svojim osobinama on se zapravo ne uklapa u model tipiéno avangardistiCkog
umetnika .

Isti ovaj credo €ini, s druge strane, bazu umetnikove slobode, dozvoljava mu da odbaci i
prekrsi bilo koju umetniCku konvenciju, bilo koju "normu" ili "zakon", otvara mu polje
neograni¢enog traganja, ali ujedno uspostavlja granicnu liniju koja se ne sme prekoraciti. Ta
je granica istovremeno u njemu i izvan njega, ona je u njegovoj vlasti, ali to je vlast sluge
(umetnosti), onoga koji se sa rados¢u pokorava. Umetnik je veoma visoko, sa sopstvenim
potrebama, htenjima i ciljevima kojima je jedino obavezan, ali on nije iznad umetnosti iako je
njegova misija prorocka.



Samodovoljnost/samosvrhovitost slikarstva

Kod svih najvaznijih protagonista rane ruske modernistiCke avangarde, koji su se od poCetka
druge decenije prihvatili zadatka teorijskih obrazlozenja svojih pogleda na prirodu slikarstva,
koncept samodovoljnosti, poimanje novog slikarstva (i umetnosti uopste) kao samosvrhe
ili samocilja (samocel') pojavljuje se kao zajednicko polaziSte u nastojanju da se uspostave
i odbrane status i principi njegove bezuslovne i apsolutne slobode i autonomije. A iz tog
nastojanja nuzno je proizasao zahtev za identifikacijom i definicijom elemenata njegove
samosvojnosti, samobitnosti, elemenata koji su svojstveni samo (novom) slikarstvu i na
osnovu kojih se ono moze konceptualno odrediti na nov nacCin. Dakako, teorijska misao koja
gradi ovakav idejni okvir formirana je na tekovinama, plastiCkim i konceptualnim, evropske
moderne, na iskustvima pojava i pokreta (impresionizam, postimpresionizam, fovizam,
kubizam, futurizam) u okviru kojih je obavljena radikalna problematizacija, preispitivanje i
osporavanje prethodnih, tradicionalnih slikovnih modela, njihovih osnovnih pojmova i
kategorija.

Ruski umetnici dele uverenje o sebi kao sledbenicima, savremenicima i akterima tih
presudnih pomaka u slikarskoj evoluciji, razumevanju i tumacenju same prirode slikarstva.
David Burljuk je to iskazao tvrdnjom da tek u 20. veku nastaje ono $to on zove "slikarstvo
kao umetnost" (zivopis' kak iskusstvo), dok je ranije, "pre nas", postojala samo "umetnost
slikarstva" (iskusstvo Zivopisi). Radi se, po njegovom shvatanju, o promeni funkcije i statusa
slikarstva, koje je prestalo da bude sredstvo i, okrenuvSi se samo "slikarskim zadacima",
postalo cilj, nalaze¢i u sebi samom svoje znac¢enje.! Olga Rozanova piSe o novoj eri "Cisto
slikarskih dostignu¢a" i "konacnog oslobodenja Velike Umetnosti Slikarstva od njoj
nesvojstvenih crta” (literarnih, socijalnih i Zivotnih komponenti), imenuje nove principe koje je
tek savremena umetnost uvela u svoj plasticki diskurs, takode naglasavajuci primarnu ulogu
zadataka Cisto slikarskog karaktera kao pretpostavku "samodovoljne vrednosti slike", slike
kao "samostalne pojave". Tek sada, kaZe ona, "umetnik potpuno svesno stvara sliku".? U
svojim lucisti¢kim manifestima Mihail Larionov takode istiC¢e neophodnost rada prema "Cisto
slikarskim zakonima" i vrednovanja onih osobina Sto pripadaju jedino slikarstvu,® dok
Aleksandar Sevéenko izri¢ito kaZe da je smisao slikarstva u njemu samom, da ono poseduje
"sopstveni sadrzaj Cisto slikarskog karaktera" i da "ne mora da opsluzuje nikakve i nicije ideje
osim svojih sopstvenih". Umetnost uopste, veli ovaj teoreti¢ar neoprimitivizma, postoji radi
sebe same, samoj sebi je dovoljna i potpuno beskorisna.*

Ideja 0 samosvrhovitosti i samodovoljnosti slikarstva, tako snazno prisutna u tekstovima
objavljenim izmedu 1912. i 1915. godine, pojavila se kod ruskih umetnika na ishodistu
umetni¢kih procesa (zapocetih oko 1908. godine) u kojima je veoma vaznu, u pojedinim
aspektima i odlu€ujuéu ulogu imalo sve Sire i potpunije upoznavanje modernih tokova u
evropskom slikarstvu. Kontakti sa evropskom, pre svega francuskom (pariskom) umetnickom
scenom postali su u ovom periodu veoma intenzivni, pojedini umetnici ¢esto su odlazili u
Pariz, veoma bogate i sjajno selektirane kolekcije Séukina i Morozova omoguéavale su
adekvatne uvide u produkciju niza savremenih francuskih umetnika, organizovano je vise
izloZbi na kojima su bili zastupljeni mnogi pioniri evropske moderne.® Zaista, skoro da nije
bilo preterivanja u komentarima prema kojima su se nhajrecentnija ostvarenja novog
evropskog slikarstva mogla brze i bolje pratiti u Rusiji nego u sredinama svog nastanka. A



sa istom azurno$c¢u praceni su i prevodeni teoretski tekstovi: ¢asopis Zlatno runo objavljuje
1909. godine Matisseove "BeleSke jednog slikara" i tekst M. Denisa "Od Gauguina i Van
Gogha do klasicizma", Marinettijev prvi futuristiCcki manifest pojavljuje se u jednim
petersburskim novinama odmah po svojoj pariskoj promociji, Casopisi Apolon (1910) i Savez
mladih (1912. godine) objavljuju "Futuristi¢ko slikarstvo: Tehni¢ki manifest" te poznati tekst
"Izlagaci publici", oba potpisana od strane Boccionija, Carre, Russola, Balle i Severinija, a
Gleizesova i Metzingerova knjiga O kubizmu pojavljuje se u ruskom prevodu ve¢ 1913.
godine i odmah biva propra¢ena recenzijom Mihaila MatjusSina, itd... U takvim okolnostima
svakako je bila mogua pravovremena recepcija, a potom i kreativha reinterpretacija
plastickih i teorijskih iskustava modernih evropskih slikarskih pokreta.

Nezavisno od mnogih problemskih specifi¢nosti,
moze se reci da svi ti pokreti polaze od onoga Sto
je imao na umu Fernand Léger naglasavajuéi
ogromnu vaznost impresionizma za daljnju
evoluciju slikarstva: za impresioniste, kaze ovaj
briljantni umetnik-teoreticar, zelena jabuka na

“ K 6H3M’k : ‘ crvenom tepihu ne oznacava odnos izmedu dva
e y - | predmeta, ve¢ odnos dva koloristicka kvaliteta,

=ik

| dve boje.® U odbacivanju apsolutizacije vrednosti
- predmetnih, tematskih 1 sizejnih komponenti
slikarstva, Sto naravno implicira primer sa
jabukama i tepihom, Léger s pravom vidi temel
_ moderne umetniCke evolucije, zacetak procesa
P M. B, - | premestanja znacenja apsolutne vrednosti na
: : plan Cisto plastiCkih termina slikarskog jezika.
Upravo Matisseov i Denisov tekst predocavali su
. ruskim umetnicima mnoge komponente novog
“ NOCKHA, ~ shvatanja slikarstva. Smisao Légerove ilustracije
o B R e | prethodno je na drugi nadin bio iskazan u
Matisseovom objasnjenju znaCaja ekspresije i
kompozicije kao rasporeda razli¢itih plastic¢kih
. S _ elemenata kojima slikar raspolaze. Nasuprot
| Jésﬁgg?nzter?;%ﬁj’g&%ﬁ?&”ﬁf\g%‘; 1A3- Gleizesa izrazu lica ili gestu prikazane figure on naglasava
vaznost polozaja predmeta i praznih prostora u
polju slike, piSe o potrebi organizacije svojih ideja koja se reflektuje u organizaciji slikovnih
elemenata, o postizanju stanja "kondenzacije osecanja koje Cini sliku". Sustina novog
poimanja slikarstva, pa i celokupne modernistiCke slikarske ideologije, sadrzana je ve¢ u
slede¢oj Matisseovoj re€enici: "Umetnicko delo mora u sebi nositi svoje celokupno znacCenje
i preneti ga posmatracu pre nego $to on moze da prepozna temu."” Naravno, u sebi za
Matissea znadi u linijama, bojama, u odnosima i rasporedu elemenata. Sezdesetih godina,
definiSuéi osnovna svojstva ili limite slikarskog modernizma, Cleement Greenberg je u
drugim terminima zapravo ponovio Matisseovu misao tvrdeéi kako se u percepciji
modernistiCke slike najpre postaje svestan njene ploSnosti/ravnine, a tek potom onoga 5to
ta ploha sadrzi. To da se, kao $to Greenberg kaze, modernisticka slika prvo posmatra kao
slika (bez prethodnog traganja za ne€im $to je u njoj), zaklju€ak je koji je u osnovi veé
sadrzan u Matisseovom opisu nacina na koji je on gledao Giottove freske u Padovi.®
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Matisse je, dakako, slikao i mislio u Cisto plasti¢kim terminima, $to potvrduju osnovni pojmovi
iz njegovog fundamentalnog teksta. No, isto toliko vazni poticaji recepciji novog tumacenja
prirode slikarstva mogli su se naéi i kod M. Denisa, autora one Cuvene sentence od koje
nuzno polazi svako razmisljanje o konceptu moderne slike.'® Na osnovu iskustva
Gauguinovog slikarstva on je u okviru simbolistiCke teorije ekvivalencije realnosti i simbola
(prirode i slike) uCinio vazan pomak smatrajuci da simboli/plastiCki ekvivalenti mogu preneti
osecanja i duhovna stanja umetnika i bez mimetiCke referencije, tj. bez imitiranja/kopiranja
prizora koji je u umetniku izazvao odredena osecanja. U tekstu Sto se pojavio u ruskom
prevodu, naglasavajuéi vaznost potpunog oslobodenja umetnikove imaginacije i
senzibilnosti, Denis formuliSe jedan od temeljnih stavova nove teorije slikarstva: "... umesto
da bude kopija, umetnost je postala subjektivna deformacija prirode"'! (kurziv autora). Stoga
predmet koji je umetnik stvorio ne treba mesati sa prizorom, tj. prirodom koja za njega moze
biti samo "stanje njegove vlastite subjektivnosti".

Svakako da Denisova subjektivna deformacija prirode nalazi izvestan odjek u principu
individualne transformacije vidljivog Olge Rozanove, no rigidna formula manje ili viSe
neposrednih uticaja svakako ne objasSnjava u sustini uvek mnogo sloZenije procese Koji
dovode do recepcije i formacije odredenih teorijskih stavova. S druge strane, mada tekstovi
Matissa i Denisa, ovde izdvojeni najpre radi postojanja njihovih ruskih prevoda, predstavljaju
samo jedan segment mnogo Sirih teorijskih iskustava Sto pripadaju pretkubistickom razdoblju
modernistiCke evolucije (teorija neoimpresionizma /Signac, Seurat/, Gauguinova teorija
sintetizma, ideje Cézanna, itd...), oni istovremeno neposredno upucuju na ono $to je osnovna
teorijska preokupacija i centralni problem ovog razdoblja: formulisati koncept umetnosti koja
je u svojoj praksi odustala od formule mimetiCke referencijalnosti i gradenja iluzije dubokog
prostora u koji se mogu smestiti trodimenzionalni predmeti.

U pariskom kubistiCkom krugu, sledecoj vaznoj referenci za razumevanje ruske teorijske
scene, ovaj je problem dalje promisljan na bazi novih iskustava umetnika kao $to su Braque,
Picasso, Léger, Delaunay i drugi. PiSu¢i 1908. godine predgovor Braqueovoj izlozbi u
Kanweilerovoj galeriji (gde je, inace, primetio kako kod Braquea nema nikakvog misticizma i
psihologije), Apollinaire je naglasavao da je umetnicko delo zapravo jedan novi svet sa
sopstvenim zakonima, dok je u jednoj izjavi iz iste godine sam Braque sopstveni zadatak
odredio kao stvaranje "nove vrste lepote" €iji kriterij nije viSe sliCnost sa lepotom prirode, veé
se ona ostvaruje u slobodnoj upotrebi autonomnih elemenata volumena, linije, mase i teZine,
u skladu sa umetnikovim individualnim oseéanjem i percepcijom prirode.'? Ideja o
autonomnosti umetnickog dela, ocigledno prisutna u ovim fragmentima, a naravno vec¢
anticipirana u vise ranijih teoretskih zapisa drugih umetnika, naci ¢e svoju zavrSnu
"Du Sujet dans la peinture moderne" (feb. 1912).13 Ne vezujuéi je u pocetku neposredno i
isklju€ivo za kubiste, Apollinaire je misao o Cistom slikarstvu zasnivao pre svega na uo¢enom
gubljenju znacaja mimetiCkih i sizejnih/tematskih elemenata u delima mladih slikara koji,
prema njemu, sliénost zrtvuju istini i teze stvaranju jedne nove harmonije. Re€ je sada o
formama koje nisu preuzete iz vizuelne realnosti i koje, prema tome, ne odgovaraju realnosti
umetnikove vizuelne percepcije vec¢ realnosti njegovih (sa)znanja. Relativizacijom vrednosti
vizuelnog iskustva u korist razumskog i saznajnog, Apollinaire istovremeno uvodi u prvi plan
koncept stvaranja nasuprot preuzimaniju i imitaciji svojstvenim staroj umetnosti.'* | dok on
povodom kubizma joS govori o teznji ka stvaranju, Maljevi¢ ¢e 1915. godine, do kraja
zaoStravaju¢i ovu opoziciju, nedvosmisleno pridavati svom suprematizmu vrednost
umetnosti stvaranja (novih formi). A svoj drugi oslonac Apollinaire pronalazi u analogiji sa



muzikom, priblizavajuéi se time argumentaciji Kandinskog u njegovoj odbrani legitimnosti
apstraktnog slikarstva. On, naime, uporeduje odnos novog slikarstva prema starom sa
odnosom muzike prema literaturi, pri ¢emu muziku naziva Cistom literaturom. Najzad, u
tekstu pisanom povodom izlozbe "La Section d'Or", Maurice Raynal, drugi najvazniji
savremeni kriticar kubizma, tacno ¢e odrediti elemente, odnosno funkcije koje su u novoj
slikarskoj koncepciji napustene: Cisto slikarstvo nee, po njemu, biti deskriptivno,
anegdotsko, psiholosko, moralno, sentimentalno, edukativnho i dekorativno.’® Ovakva
precizna klasifikacija moze se uzeti kao dosledna i sistematicna dedukcija iz osnovnih
apolinerovskih premisa. Eliminacija navedenih atributa logi¢no proizlazi iz redukcije
mimetickih, literarnih i sizejnih komponenti kao pretpostavke Cistote i autonomnog statusa
likovnog dela, §to je pak shvaceno kao oslobadanje, oslobadanje od tradicionalnih vrednosti
I funkcija koje su smatrane za raison d'etré slikarske umetnosti.

Nastao je, medutim, problem, proizasao iz aktuelne recepcije kubizma, za koji su njegovi
teoretiCari smatrali da je u osnovi rezultat pogreSnog razumevanja prirode kubisti¢ke slike, a
koji je upozoravao na opasnost da oslobodena i "ispraznjena" slika bude tek puka dekoracija,
mehanicki sklop ogoljenih formalnih elemenata bez ikakvih spiritualnih i metafizickih
sadrzaja, neSto poput tepiha ili kravate, kako je pisao Kandinski zaziru¢i od moguénosti
preranog ulaska u polje Cisto geometrijske apstrakcije. Tu sumnju ili strah da bi radikalna
geometrizacija formalnog jezika, te s druge strane potpuna racionalizacija, "hladenje" i
svodenje stvaralaCkog procesa na neku vrstu sistematskog proracuna i mehanicku
kombinatoriku autonomnim plastickim elementima, mogli rezultirati siromastvom sadrzaja i
praznom dekorativho$¢u, delio je na svoj nacin i Apollinaire, kao uostalom i Gleizes i
Metzinger u njihovom glavnom spisu O kubizmu. Otuda protivljenje preteranoj simplifikaciji
formalnog ustrojstva slike koja se (simplifikacija) povezuje sa dominacijom geometrizma,
"geometrijskog misljenja" i efekata dekorativnosti. Geometrija je nauka a slikarstvo je
umetnost, kazu Gleizes i Metzinger, "slika koja bi sadrzavala samo prave ili samo krive linije
ne bi izrazila egzistenciju".'® Temeljni kubisti¢ki princip/zakon kontrasta podrazumeva,
naime, razliCitost i subordinaciju, nikako jednakost i ekvivalenciju. S druge strane, ovi
umetnici smatraju dekorativno delo antitezom slike, ne€im nepotpunim, necelovitim i
sustinski zavisnim od spoljasnjeg konteksta, od predmetne okoline. Takvo je delo kao organ,
nesamostalno, tek elemenat celine (ambijenta) u kojoj jedino dobija smisao i postaje Zivotno,
dok je slika organizam, dakle neSto potpuno, celovito, nezavisno i samodovoljno: "Prava
slika, s druge strane, ima svoj raison d'étre u sebi samoj... Ona se ne uskladuje sa ovom ili
onom celinom, ve¢ sa sveukupnos§c¢u stvari, sa svemirom: ona je organizam."*’ (podvukao
S.M.) Prema tome ono ¢ime se na teoretskom planu previadava opasnost od dekorativnog,
a da se pri tom ne upadne u stari ili neki novi oblik heteronomije, jeste ideja korespondencije
ustrojstva slikovnog organizma sa principima univerzalnog, kosmickog ustrojstva, ideja koja
¢e na razlicite nacine biti interpretirana i u ranim teorijama apstrakcije. Kod ruskih umetnika,
medutim, problemi dekorativnosti i dominacije geometrije, iskljuivo geometrizovanih, a
potom i potpuno apstraktnih formi, nisu bili eksplicitno tematizovani kao "faktori rizika" u
odnosu na znacenjski/sadrzinski sloj slike. Zapravo, moglo bi se rec¢i da sa njihovog
stanovista ti problemi i nisu postojali. Pre nego Sto Ce (pre svega sa Maljevicem) biti otvoren
put kosmoloskim refleksijama, oni ¢e se koncentrisati na ispitivanje faktografije slikovne
povrsine, na istraZivanja i analize konkretnog (jeziCkog) materijala slikarstva, nastojeci da
uspostave odredenu gramatiCku i sintaksic¢ku kodifikaciju kao bazu za konstituciju njegovog
semanti¢kog polja.



Tema Ccistog slikarstva predstavljala je, dakle, istovremeno opSte mesto i najaktuelniji
problem teorijskin debata oko 1912-14. godine.'® Da nisu ucinili ambiciozan korak u pravcu
produbljenije teorijske konceptualizacije i utemeljenja osnovnih pretpostavki autonomnosti i
samodovoljnosti slikarstva, i da sledeci taj cilj nisu usli u veoma konkretne analize i empirijska
istrazivanja same prirode slikarskog jezika, njegovih osnovnih konstitutivnih elemenata, da
zapravo nisu, jasnije i neposrednije od svojih zapadnih kolega, postavili grinbergovsko
pitanje definisanja limita ili kompetencija u okviru slikarskog medija, ruski umetnici ostali bi
uglavnom u polju jedne retorike opstih mesta. Pojmovi Cisto slikarskih zadataka, zakona,
sadrzaja ili ciljeva, na kojima oni tako uporno insistiraju, sami po sebi su svakako jo$ nejasni,
neodredeni, i kao takvi nedovoljni za stvarno zasnivanje autonomije i samobitnosti nove
"umetnosti slobodnog slikarstva" (Rozanova). Bilo je potrebno da se u terminima slikarstva,
bez spoljasnjih uporista, u terminima Sto pripadaju iskljucivo "jeziku Cisto slikarskog iskustva"
(Rozanova), odredi njihovo specificno znacCenje.

Nastojanja u tom pravcu Andrei B. Nakov smatra glavnim inicijalnim faktorima koji su ruske
umetnike usmerili ka teorijskoj elaboraciji jedne nove "plasticke gramatike",° tj. ka odredenju
izvesnih gramatickih i sintaksi¢kih regulativa novog plastiCkog jezika Cijim se sastavnim
elementima smatraju objektivne, materijalne, vizuelno i hapticki perceptibilne, fiziCke datosti
slike. Za razliku od ruskih umetnika kubofuturistiCkog kruga, veéina njihovih zapadnih kolega
nije, prema Nakovu, bila svesna potrebe teoretskog fundiranja tog potpuno novog, on
naglasSava plasti¢kog jezika, Cija se artikulacija ostvaruje zahvaljujuci njegovom sopstvenom
unutrasnjem kodu. U psihologistickoj estetici Kandinskog, na primer, nagovestava se, istina,
mogucnost stvaranja jedne gramatike slikarstva, ali ne na osnovu njegovih
materijalnin/fizickih elemenata, nego prema psihiCkim zakonima unutrasnje nuznosti.
Redukcija slikarskog govora na njegove elementarne sastavne jedinice vodila bi po
Kandinskom (a videli smo da je slicno misljenje zastupano i u francuskom kubistiCkom krugu)
istovremenoj redukciji sadrzaja, gubitku polivalentnosti znacenja. Za zapadne umetnike
koncept cistog slikarstva nema istovetno znaCenje kao za ruske avangardiste jer ne
pretpostavlja samoreferencijalnost slikovnih znakova, moguc¢nost artikulacije slikovnog
jezika i njegove semantike van svake spoljasnje referencijalnosti, dakle ne samo mimeticke
veé i asocijativhe, simbolicke ili idejne u najSirem smislu. Kod Kandinskog je boja (kao
uostalom i svi drugi slikarski elementi) tretirana kao simbolicki ekvivalent odredenih dusevnih
stanja i sredstvo psihi¢kog delovanja na posmatraca. Za ruske kubofuturiste, medutim, boja
je pre svega materijalna supstanca sa odredenim vidljivim i opipljivim (fizickim) svojstvima, i
ta svojstva kao takva su dovoljna da budu generatori i nosioci njenog znacenja. |z njihovih
empirijskih, pozitivistiCkih analiza, za koje se smatralo da mogu i treba da budu naucéno
zasnovane, proizaci ¢e niz fundamentalnih saznanja o strukturnim elementima slikarstva i
prirodi slikovnog jezika.

Ploha/PovrsSina/Faktura

PocCetkom druge decenije ruska umetniCka scena postaje popriste veoma dinamicne
cirkulacije ideja, internih i javnih kolektivnih debata, grupnog organizovanja i delovanja
umetnika koji u svojim nastupima ispoljavaju ekstremni entuzijazam i aktivizam. U klimi
intenzivne razmene iskustava, bliske medusobne saradnje i radnih kontakata, kao i zustrih
polemickih konfrontacija, novi teorijski koncepti, ideje i interpretacije pojavljuju se kao rezultat
jedne vrste kolektivne refleksije, i zato bi ih bilo teSko pripisati upravo jednom odredenom



pojedincu. Ako je stoga isto tako teSko govoriti o prvenstvima i hronoloskim prioritetima, ipak
se na toj gusto ispunjenoj mapi dovoljno jasno prepoznaju mesta najvaznijin pomaka i
doprinosa produbljivanju teorijskih saznanja o savremenom slikarstvu. Jedno od takvih
mesta zasigurno zauzima David Burljuk, kultna figura rane avangarde, Cija dva teksta,
objavljena 1912. godine u zborniku Samar drustvenom ukusu, oznadavaju prelomne
momente u artikulaciji novih pristupa i tumacenja prirode novog slikarstva.?°

Polazedi od opSte premise da je adekvatan pristup uslov valjanog razumevanja, da metode
I instrumenti istrazivanja moraju biti primereni samom predmetu, Burljuk, kao i drugi
protagonisti avangarde, ima izrazito negativan sud o aktuelnim pristupima novom slikarstvu.
Nema gotovo ni jednog teksta iz ovih godina koji ne referira na stanje Sirokog neshvatanja
savremene prakse slikarstva, ne samo od strane neupuéene publike nego i medu
stru€njacima, a narocito se ostre strele upucuju Aleksandru Benua, uglednom kritiCaru i
istoriCaru ruske umetnosti i jednom od najviSe eksponiranih ¢lanova grupe Svet umetnosti,
koji se u viSe tekstova oStro suprotstavljao eksperimentacijama mladih novatora.?! Sa
polemickim podtekstom Burljuk se protivi onome Sto u tekucim kritickim reakcijama ocenjuje
kao naslede tradicionalnih i uz to, po njegovom misljenju, nenaucnih pristupa, a pre svega
redukciji slikarstva na sizejne, fabularne, narativhe, anegdotske komponente, uvodenju u
primarno polje interesa njegovog "idejnog sadrzaja”. On insistira na neophodnosti nau¢no i
teorijski utemeljenih pristupa smatrajuci da slikarske pojave, poput svih drugih, mogu i treba
da budu predmet naucne kritike. Takva kritika, koja po njemu pretpostavlja metodicki rad i
prouCavanje €injenica slikarstva, morala bi se oslanjati na konkretne, empirijske analize
grade slike, vidljivih i opipljivih elemenata strukture njenog tela, morala bi ustvrditi principe i
kanone njenog unutrasnjeg ustrojstva, vodeci pri tom racuna o onome $to je sam umetnik
odredio kao svoj zadatak i cilj. Neophodno je, kaze Burljuk, otkriti "slikarsku prirodu” dela, a
argument takvom zalaganju nalazi u uverenju da postoji posebna slikarska percepcija
sveta, slikarsko shvatanje pojava/prirode.

Na osnovu ovakvih metodoloSkih premisa, koje teziste analiza slikovnih znakova premestaju
sa podru€ja oznaCenog na polje oznacitelja, na njihova materijalna svojstva dostupna
empirijskoj verifikaciji neposredne Culne percepcije, Burljuk je, istrazuju¢i na prvom mestu
praksu novog slikarstva, postulirao kategorije linije, povrSine, boje i fakture kao osnovne,
primarne elemente plastiCke strukture slike. Pri tom, on pridaje posebnu vaznost i ulogu
povrsini i fakturi, za koje smatra da ih je u njihovom stvarnom i punom znacenju otkrilo tek
novo slikarstvo.

Koncepti plohe/povrSine i fakture medusobno su tesno (geneticki i funkcionalno) povezani,
pre svega s obzirom na faktor slikovnog prostora na koji neposredno referiraju. U tom
kontekstu, u teorijskom diskursu ruskih umetnika, pa dakle i kod Burljuka, termini ploskost'
(ploha) i poverhnost' (povrsina) nemaiju istovetno znacenje. Burljuk definiSe povrsinu kao trag
linije, a plohu kao trag prave linije. Ta distinkcija upucuje na dvodimenzionalnost kao svojstvo
plohe, dok se povrSina (ili povrSinskost) moZe uzeti kao jedan drugi atribut plohe, zapravo
njena epiderma. Stoga je moguce govoriti o povrSini plohe, o kakvoci te povrSine ili o
"povrSinskom stanju plohe", kako je to formulisao llja Zdanevi¢ definiSuéi pojam fakture. U
Burljukovoj klasifikaciji ploha (slike) moze biti ravna i neravna, dok povrSina neravne plohe
moze biti hrapava, kukasta, zemljasta i Skoljkasta. Karakter povrSine slike-plohe, njeni
materijalni, taktilni, fizicki kvaliteti odreduju znaCenje pojma fakture. Na modelu
kubofuturistiCke slike A. A. Hansen-Love prikazao je meduodnose ovih elemenata preko dva
vida transformacija: na prvom nivou (trodimenzionalni) prostor se razlaganjem transformise



u plohe koje, na drugom nivou, gube svojstva vizuelne mimetiCke referencijalnosti
"'postvarenjem’ povrSine slike u fizicko-senzualne realije", Sto dovodi do pojacanja fakturne
dimenzije ili "osec¢anja fakturnosti”, te istovremeno "osec¢anja materijala".??

Koncept plosSnosti (poimanje slike kao plohe) ne javlja se, dakako, prvi put u ruskoj avangardi,
ali su ga ruski umetnici prvi zasebno i detaljno teorijski problematizovali i promovisali u
temeljnu kategoriju (novog) slikarstva. On najpre naznacuje bitnu dvodimenzionalnost
slikovnog polja, tj. njegovu definiciju u dimenzijama duzine i Sirine podloge/platna, kojima su
odredene "granice plohe slike" (Larionov). Dok je staro slikarstvo unutar ove zadate ploSnosti
gradilo iluziju trodimenzionalnog prostora u skladu sa principom (vizuelne) mimeticke
referencijalnosti, nova kubofuturisticka slika je koncipirana kao konfiguracija autonomnih
ploha Cije su referencijalne, predstavne, deskriptivne funkcije veoma redukovane. Ploha je
tu osnovna jedinica artikulacije, glavni strukturni elemenat slike sa sopstvenim,
samodovoljnim znacenjem. Burljukov koncept ploSnog ustrojstva ili strukture/konstrukcije
(ploskostnoe postroenie), skupa sa linijskim ustrojstvom (linejnoe postroenie) i
instrumentacijom boja (cvetovaja instrumentovka), oznacava jedan od tri primarna faktora
grade slike kojima se mora baviti svako njeno analitiCko Citanje, a iz takvih analiza formulisani
su drugi pod-pojmovi kao Sto su ploSni pomak/pomeranje (sdvig' ploskostnoj) ili
presecanje ploha, koji upuéuju na odredene postupke plodnog gradenja slike. Larionov je,
s druge strane, ustvrdivSi postojanje uéenja o ploSnom slikarstvu (ucenie o ploskostnoi
Zivopisi), spominjao teoriju premeStene bojene plohe (peremes$Cennaja cvetovaja
ploskost'), formuliSuéi pri tom i svoju definiciju figure kao kretanja plohe (dvizenie ploskosti) ,
tj. utvrdujuc¢i meduzavisnost plosnog i figuralnog ustrojstva (figural'noe postroenie) slike.??
Razliciti polozaji i meduodnosi ploha, njihova kretanja, pomeranja, premestanja, preklapanja,
presecanja itd., ukazuju se ovde kao elementi jednog svojevrsnog plosnog slikarskog jezika
kroz koji se prelama celokupan svet pojava. Burljuk, na primer, piSe o obrascima ploSnog
istrazivanja prirode, stavljajuci u zaslugu Cézannu da je prvi naslutio mogucnost posmatranja
prirode kao plohe/povrSine, naime shvatanja sveukupnosti vidljivih pojava kao preseka
razliCitih ploha/povrsina. Na taj se nacin koncept ploSnosti kao svojstvene mediju slikarstva,
i kao radnog i strukturalnog principa (ploSno ustrojstvo), ispunjava dodatnim semantickim
sadrzajem koji se ne izvodi iz mimeticko-referencijalnih, predstavnih i deskriptivnih funkcija
plohe, vec transferom te ontoloSke jedinice slikarstva u polje vanslikarske realnosti. Svoju
sopstvenu prirodu/bice slikarstvo projektuje u prirodu sveta.

U tro€lanom vezanom nizu ploha-povrSina-faktura, naznacenom vec¢ naslovima Burljukovih
tekstova, pojam fakture ima sasvim posebno mesto. U pitanju je jedna od srediSnjih
kategorija u teorijskom diskursu ruske avangarde pocev od njene rane, primitivisticke i
kubofuturistiCke faze, pa sve do razdoblja postrevolucionarnog konstruktivizma. Osim toga,
reC je o konceptu koji je tematizovan i afirmisan u manifestima i programima ruskog
futuristickog pesnickog kruga, kao i u knjizevno-teorijskom krugu ruskih formalista (R.
Jakobson, V. Sklovski i dr.). No, kao i neki drugi specifi¢ni pojmovi iz vokabulara avangarde
(pomak /sdvig'/, montaZza, itd..), faktura ima poreklo u praksi i teoriji plastiCkih umetnosti.
David Burljuk i Vladimir Markov posvetili su problemima fakture posebne oglede, a u
tekstovima niza drugih umetnika (Larionov, Rozanova, Sevéenko, te kasnije Maljevic,
Popova idr.) ona je u pravilu bila tretirana kao jedna od temeljnih konstitutivnih jedinica novog
slikarstva.

Burljukova najopstija definicija odreduje fakturu kao "karakter povrsine slike", $to upucéuje na
sumu vizuelnih i taktilnih svojstava koja se na povrSini javljaju kao rezultat odredenog



slikarskog postupka, nacina gradenja fiziCkog tela slike pomoéu materijalnih elemenata, pre
svega boje ali i drugih, u tradicionalnom smislu neslikarskih materijala. | premda Burljuk kaze
da je slikarstvo ranije "samo videlo", dok sada ono i "opipava", vizuelni kvaliteti slikovne
povrdine tretiraju se jednako vaznim. StaviSe, on je posebno naglasavao neophodnost
gledanja slike izbliza kao pretpostavku onoga Sto zove topografskom ili petrografskom
analizom slikarstva.?* S druge strane, u Sevéenkovoj definiciji vizuelni aspekt je sasvim u
prvom planu, on pod fakturom razume "onaj vizuelni utisak slike Sto ga gradi njena povrsina”,
"sve $to vidimo na plohi slike i $to se odnosi na njenu realizaciju”.?> Znacenje fakture odnosi
se, prema tome, na vidljive i opipljive datosti povrsine ili "gornjeg sloja slikarstva" (Sevéenko),
na one kvalitete Sto proizlaze iz njenih fiziCkin/materijalnih komponenti, materijalnog tkiva
slike. Dakako, svaka slikovna povrSina nuzno sadrzi odredena fakturna svojstva kao rezultat
same operacije slikanja, nanoSenja bojene materije na platno, ali ono Sto u ovom pogledu
odvaja staro od novog slikarstva jeste, kako je to Burljuk naznacio, svest o autonomnoj
vrednosti i zna€enju fakture kao takve, promena njenog statusa od puke posledice ili
sredstva do samocilja. Ova transformacija takode pretpostavlja redukciju imitativnih i
deskriptivnih funkcija, odustajanje od teznje za simulacijom prirodnih faktura na povrsini slike,
za postizanjem one iluzije materijalizacije koja je kod mnogih starih majstora dovedena do
svojevrsnog perfekcionizma. Kada Burljuk svojim literarnim metaforiCkim konstrukcijama
opisuje Cézannove slike kao "bojeno kamenje" i "$krilice raseCene ostrim macem", on
svakako podrazumeva da takva Cézannova fakturnost nije u funkciji ni vizuelnog ni taktilnog
mimetizma, tj. da ne proizlazi iz oponaSanja materijalne strukture predmeta "prikazanih" na
slici, vec je rezultat autonomne slikarske motivacije i invencije, kao Sto su to i "nezne niti
Cudesnih i neobi¢nih biljaka" na Monetovoj slici "Ruanska katedrala". Uc&inak fakturne
(neravne), "postvarene” povrSine ima zapravo dvostruko znacenje: svojom materijalnoscu,
opipljivom fizickom slojevito$c¢u, ona slabi iluzionisti¢ku i reprezentativnu/predstavnu funkciju
slike i time afirmiSe njeno prirodno stanje ploSnosti; s druge strane, pojacava se prezentativna
funkcija (slika viSe pokazuje nego Sto prikazuje/predstavlja), neposredno se otkriva sam
postupak izvodenja, suprotno modelu "prikrivenog postupka" (Sklovski) karakteristiénom za
ravnu, glatku povrsinu tradicionalnog akademskog slikarstva. Tako faktura svojom fizickom,
opipljivom (ne iluzionistiCkom/predstavnom) trodimenzionalno$¢u istovremeno potvrduje i
konkretnost, realnost, stvar-nost (vescnost) slike, njen predmetno-materijalni karakter.

U Markovljevom obimnom tekstu faktura je razmatrana u veoma Sirokom kontekstu i u ve¢em
delu van podrucja slikarstva, uz tek nekoliko referenci na savremena slikarska iskustva
(Picasso i futuristi).?6 Taj pojam poprima kod njega znacenje jedne gotovo univerzalne
kategorije, pojave kroz koju se mogu posmatrati sve tvorevine prirode i Coveka: celokupno
nase okruzenje, predmetna i materijalna realnost ukazuju se nasoj percepciji kao kompleks
razliCitih, stalno promenljivih faktura. "Citav na$ Zivot", veli Markov, "sve njegove forme, kuce,
ulice, slike, sve je to faktura, sve se, dakle, moze posmatrati kao stanje odredenih povrsina,
medu kojima je slika samo jedan poseban slucaj’. (podvukao S.M.) Tako se u ovom
tekstu nailazi na mnoStvo detalja, ponekad skoro bizarnih, kojima autor Zeli da podvuce
sveprisutnost i vaznost fakture. Covekova teZnja za ukraavanjam i ulep$avanjem povrsina
ilustrovana je, na primer, razli€itim obiCajima i postupcima vezanim za ulep$avanje telesnog
izgleda: Sminkanje, koris¢enje razliCitih masti, ulja, pudera, parfema, tetoviranje, nacini
Cesljanja i oblikovanja kose, noSenje nakita, odevanje itd., sve je to, po Markovu, u funkciji
postizanja Zeljene, prijatne "fakture tela".

U odnosu na slikarstvo Markov ponavlja definiciju fakture kao "stanja povrsine slike u kojem
se ona prikazuje naSem oku i osecaju". Kao i kod Burljuka, taj "skelet", materijalna



grada/konstrukcija slike tretirana je kao elemenat odvojen od dodatnih semantikih i
simboli¢kih komponenti: "Ako sliku posmatramo samo kao platno premazano bojom, ne
obracajuci paznju na simboliCke znake koji treba da su nam poznati, onda ¢emo imati posla
samo sa povrSinom slike, sa fakturom njene povrsine."?” Medutim, u Markovljevom
tumacenju pojavljuje se i jedan novi elemenat, pojam Suma, koji bi zapravo trebalo da
poveze, objedini sve fakturne manifestacije, kako u umetnosti, u svim umetnostima
(arhitektura, skulptura, muzika), tako i u celokupnoj prirodi i Zivotu. Faktura se uporeduje sa
proizvodenjem Suma, "Suma za oc€i", sa naruSavanjem tiSine ili glatkoCe povrSine, Sto
registruju nasi perceptivni i saznajni mehanizmi. Pojmom Suma se na posredan, metaforicki
nacin izrazavaju efekti karakteristiCnih svojstava i obrade materijala, koji Markov naziva
majkom fakture i posvecuje mu veliki deo svojih, ponekad veoma detaljnih analiza.

Moglo bi se re¢i da Markovljevo naglasavanje
posebne uloge i vaznosti imanentnih
B. Mapkobs. svojstava materijala, kao i njegove napomene

] 0 znataju faktora izbora materijala/faktura i

N : fﬁ slicno, korespondiraju sa istovremenim
(IpNHUNALL TBOpYGCTRA B NAACTSGINS | Tatljinovim  eksperimentima u  formi tzv.
NCHYCCTBAX. slikarskih reljefa, te uopSte sa njegovim

o - konceptom "kulture materijala” koji
podrazumeva fakturna svojstva kao jednu od
glavnih komponenti. Druga, joS opStija
referenca  svakako  ukljuCuje  iskustvo
kubistickog kolaza, te u najSirem smislu
kolaznih, odnosno montaznih postupaka.
Markov, na primer, naznacCuje mogucnost
artikulacije stvaralackih ideja iskljucivo iz
autonomnih  svojstava  materijala  kao
samodovoljnih elemenata, razraduje razliCite

cag. 1914. ~ modalitete medusobnih odnosa materijala,
e R | njihovih spajanja, uzajamnih potéinjavanja ili
2 ¥ sukobljavanja, kontrasta, govori o legitimnosti

I posebnim efektima upotrebe prostih, grubih,
bezvrednih, dakle "siromasnih" materijala,
Korice broSure V. Markova Faktura, St. Petersburg, itd... Mada su njegovi primeri skoro iskljugivo
1914 iz stare umetnosti (ikone, narodna i
primenjena umetnost, primitivci i sli€no), svi ovi pojmovi mogu se adekvatno primeniti na
Tatljinov rad koji skoro da doslovno realizuje ono Sto Markov zove oslobadanjem Sumova
skrivenih u materijalu, tj. u razliCitim materijalima i njihovim kombinacijama. U ovom
kontekstu kubistiCki kolaz nije niSta drugo do slaganje/spajanje/kombinovanje raznorodnih
materijala/faktura, montaza fakturnih fragmenata prema osnovnom principu kontrasta. Istina,
efekte i ciljeve ovakvih postupaka Markov sagledava u okviru tradicionalnog koncepta
obogacenja izrazajnih mogucnosti, otkrivanja "novih lepota", on ipak fakturu poima pre svega
kao estetski i kompozicioni faktor a ne u njenom proSirenom znacenju u kojem, kako
konstatuje Hansen-LOve, taj koncept (unutar kubofuturistickog diskursa) oznaCava svaki
"o€udeni nacin izvedbe", poklapajuéi se velikim delom sa znacenjskim opsegom pojma
"sdvig" (pomak) i izjednaCuju¢i se sa pojmom konstrukcije.?® lako se, za razliku od D.
Burljuka koji je otkrivanje fakture kao samocilja pripisivao isklju€ivo novom slikarstvu, Markov
mnogo manje oslanja na savremenu slikarsku produkciju, naznaCena relacija prema
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Tatljinovim istrazivanjima i nacinu plastickog misljenja pokazuje da su pojedine njegove
teorijske ideje i pojmovni aparat u osnovi kompatibilni sa savremenim plastickim iskustvima.
Uostalom, on je bio blizak petersburSkom avangardnom krugu oko Saveza mladih, a njegovi
glavni tekstovi objavljeni su u istoimenom €asopisu toga udruzenja ili kao njegova posebna
izdanja.

Kanoni/principi

Kao $to je veé naznaceno, ispitivanje plasti¢kog jezika novog slikarstva nije se kod ruskih
umetnika zadrzalo na stadijumu identifikacija i elementarnih definicija pojedinih njegovih
konstitutivnih elementa, niti je ostalo u podrucju uopstene teoretizacije, vec je preneseno na
ravan specifiCnih, konkretnih operativnih kodifikacija (A.B. Nakov). Odatle sledi ono Sto
Burljukova naucéna kritika uklju€uje kao svoj zadatak i $to bi trebalo da vodi zasnivanju jedne
teorije novog slikarstva: utvrditi na osnovu kojih kanona, principa, zakona ili pravila nastaju
dela novog slikarstva, koji faktori odreduju njihovo unutrasnje (plosno, linijsko i bojeno - D.
Burljuk) ustrojstvo, koje je specificne postupke umetnik koristio u gradnji svoje slike, jednom
reCju otkriti strukturalna svojstva i zakonitosti, logiku uzajamnih odnosa i povezivanja
elemenata, odrediti gramatiCke i sintaksiCke propozicije nove jeziCke paradigme.

Prema tome glavni Burljukovi analiticki pojmovi (linija, ploha/povrsina, boja, faktura),
definisani u svom osnovnom znacenju kao zasebne jedinice ili termini slikovnog rec¢nika,
posmatraju se sada u konkretnom materijalu novog slikarstva (kubizam/kubofuturizam).
Odatle je Burljuk formulisao svoj osnovni princip pomaka (sdvig’) ili pomeranja, koji ¢e, kao
I faktura, postati jedan od glavnih termina i likovne i knjizevne avangarde. U najopStijem
smislu pomak oznaava svako stanje ili situaciju promene u okviru ili u odnosu na neko
zateCeno, postojece stanje. AnalizirajucCi novu slikarsku praksu Burljuk je uoCio odredene
promene u odnosu na staro, klasi¢no i akademsko slikarstvo, i te je promene obuhvatio
opStim pojmom pomaka, koji sada u uzem smislu oznaCava razliCite nacine ili forme
naruSavanja ili krSenja akademskih normi, odstupanja od konvencija tradicionalnih slikarskih
modela. On odreduje tri vrste pomaka/pomeranja, linijsko, ploSno i bojeno (sdvig' lineinyj,
ploskostnoi, krasoc¢nyj), uz naznaku da svako od njih moze biti pojedinacno, tj. na jednom
mestu, ili opSte. Na primer, u kubistiCkoj slici se naruSava monoperspektivni "realisticki"
slikovni prostor i uvodi multiperspektivni, remeti se "prirodni” izgled i poredak predmeta koji
se razlazu na ploSne segmente, tj. dolazi do pomeranja ili premeStanja ploha, promene
njihovog polozaja. Sve vrste pomeranja Burljuk objedinjuje u Kanonu pomerene
konstrukcije (Kanon' sdvinutoj konstrukcii), koji je suprotstavljen Akademskom kanonu i koji,
prema njegovoj definiciji, sadrzi Cetiri osnovna pojma ili propozicije: 1. Disharmonija, 2.
Disproporcija, 3. Diskonstrukcija, 4. Bojena disonanca. Prema tome, kubizam kao paradigma
novog slikarstva, kao novi slikarski sistem, razara strukturu starih sistema pomocu niza
poremecaja i deformacija. Reeno terminima umetnosti rec€i, radi se o lingvistiCkim
deformacijama, o razaranju gramatickih i sintaksi¢kih konvencija.

Neobicnu i veoma transparentnu "ilustraciju" suprotstavljanja ovih dvaju kanona ili, recimo,
slikovnih modela, mogla bi predstavljati poznata MaljeviCeva slika "Krava i violina" (1913).
Slika je inaCe iz umetnikove tzv. alogicne faze i u tom kontekstu sadrzi niz posebnih problema
koji ¢e biti tretirani na drugom mestu.?® Spomenuta neobi¢nost sastoji se u tome $to su oba
kanona prisutna, pokazana u jednoj slici, tj. ona istovremeno sadrzi i tradicionalnu "pozadinu”
(A. Flaker) i avangardni "prednji plan" (dakako ne u smislu prostornih ve¢ konceptualnih



odnosa) koji se na toj pozadini iS€itava. Prema nacelu kontrasta dovedene su u medusobni
odnos predmetne i bespredmetne forme (Ciste plohe). Slika sadrzi niz razliCitih pomaka:
simultano prisustvo heterogenih prostornih koncepcija, razaranje vremensko-prostornog
kontinuiteta i logiCko-kauzalnih veza (izmedu samih predmetnih formi, kao i izmedu njih i
ostalih formalnih elemenata), kombinovanje/kontrastiranje u montaznom postupku Cistih,
praznih oznacitelja sa slozenim znakovima/simbolima, itd... Sve to rezultira nizom o€udenja
(ostrannenie) ili "o€uduju¢ih odstupanja" (pojam ili princip oCudenja takode se moze
obuhvatiti kategorijom pomaka), te isto tako semantiCkim pomacima, tj. promenama
znacenja. MaljeviCeva slika mozZe se uzeti kao sasvim ogoljena demonstracija osnovnih
elemenata (pojmova) Burljukovog Kanona pomerene konstrukcije. Postavljajuci sustinska
pitanja o prirodi slikarstva, odnosu izmedu slikovne predstave i stvarnosti (koncept
referencijalnosti), slike i znacenja,* ona ujedno ¢ini svojevrsni ikoni¢ki manifest ili deklaraciju
o slikarstvu kao novoj, autonomnoj, samodovoljnoj, tj. pomerenoj/iskrivljenoj realnosti.

Princip pomaka u njegovom prosirenom znacenju implicitno je sadrzan ve¢ u opstoj definiciji
slikarstva, ili tacnije "Umetnosti slikarstva", kojom Olga Rozanova zapoc€inje svoj tekst o
osnovama novog stvaralastva. Naime, u toj se definiciji naglaSava faktor
razlaganja/razbijanja "gotovih slika prirode", te stvaranje novih slika/predstava, dakle
prelazak sa modela ponavljanja, imitacije, reprodukcije na model kreativhe
transformacije/promene, tj. stvaranja (novog) kao izrazito individualnog i samosvesnog €ina.
To je jedan od tri principa ili tri stadijuma u stvaralatkom procesu: 1. Intuitivni princip, 2.
Individualna promena vidljivog, 3. Apstraktno stvaranje. Za Rozanovu je intuicija, ili intuitivni
impuls, specifiCan elemenat umetniCke percepcije, ono ¢ime umetnik prodire u svet i Sto ga
kao psiholoski faktor podstice na stvaranje. U drugom i naroCito trecem stadijumu, koji
predstavljaju faze artikulacije i realizacije poc€etnih impulsa, odlu€uju¢u ulogu imaju elementi
racionalnog i svesnog (koji nedostaju u primitivnim formama transformacije), "stvaralacki
proracun”, kaze Rozanova, $to Cini neophodne pretpostavke reSavanja "apstraktno
postavljenog slikarskog zadatka", zapravo samog hastanka Slike. Poenta ovakvog
razmiSljanja je pre svega u tome da umetnik u polju slike (polazeéi od svog iskustva
sveta/prirode koje viSe ne ponavlja ve¢ u skladu sa sopstvenim shvatanjima "konstruktivno
preraduje”, transformiSe u nove predstave) na prvom mestu formuliSe odredeni slikarski
problem/zadatak, i da taj zadatak reSava potpuno svesno. Stoga i Rozanova govori 0
priblizavanju umetnickih sredstava i ciljeva. Zapravo bi se moglo rec¢i da za nju sdm pojam
Slike (kod nje uvek sa velikim S) pretpostavlja samosvest umetnika, autoreferencijalnost i
(Sto iz ovoga proizlazi) samodovoljnost slikovnog iskaza.

Naravno, ovi opSti principi, ozna€eni kategorijama intuitivnog, individualnog i apstraktnog,
formulisani su na osnovu analiza novog slikarstva koje Rozanova, kao i Burljuk, vidi kao
ogroman kvalitativni korak napred. Ona Zeli da nove umetniCke pojave uvede u tokove
razvojnih procesa u kojima, na podlozi prethodnih iskustava, nastaju nove propozicije, novi
"kodeksi umetnickih formula". Odredujuci kodeks $to pripada isklju€ivo novom slikarstvu ona
ponavlja Burljukove koncepte linijskog i ploSnog pomaka i fakture, ali im pridodaje i niz drugih
kao Sto su dinamizam, volumen, ravnoteza, tezina i bestezinskost, ploSna i povrSinska
dimenzija, meduodnosi boja. Ovi posebni principi, termini u okviru kojih se postuliraju slikarski
zadaci, oznaCavaju, prema Rozanovoj, presudne korake u nastojanju slikarstva da odredi
svoju specifi€nu prirodu, oslobodi se svega Sto nije svojstveno sustini medija.

Analizi principa nove (savremene) umetnosti Vladimir Markov je posvetio obiman ogled,
objavljen u dva nastavka u prvom i drugom broju ¢asopisa Savez mladih (1912).3! On je,



naime, tako formulisao svoj zadatak, pri tom ¢ak pozivajuéi umetnike da mu posalju rezultate
svojih individualnih istrazivanja. Ipak, njegov tekst prakticno nigde neposredno ne upucuje
na konkretna iskustva savremenih umetnika ili pokreta. Naprotiv, polje referenci, brojni
primeri na koje se poziva u elaboraciji svojih naCelnih stavova, pripadaju skoro iskljucivo
umetnosti proslosti, pre svega umetnosti Istoka, narodnim i primitivnim umetni¢kim
obrascima. Za razliku od Burljuka ili Rozanove, nema kod Markova nikakve apologije nove
umetnosti, ¢ak ni neposrednih naznaka $ta se pod tim pojmom razume, a Citava njegova
diskusija odvija se unutar okvira Sto je odreden opozicijom izmedu isto¢njackog i
zapadnjackog umetniCkog modela a ne izmedu nove i stare umetnosti.>> No, iako to
eksplicitno ne kaze, kao na primer Goncarova, on bez sumnje deli opSte uverenje umetnika
avangardnog kruga o tome da nova umetnost (i u Rusiji i na Zapadu) mnoge svoje podsticaje
pronalazi u nasledu starih, vanevropskih umetnickih kultura, naime u principima koji su ve¢
tu bili poznati, mada, naravno, jo§ bez (moderne) svesti o njihovom stvarnom, cisto
plastickom znacenju.

Markov polazi od veoma opSte estetiCke postavke prema kojoj je lepo/lepota (pa dakle i
umetnost kao otelovljenje ove lepote) manifestacija bozanstva koje Covek doseze
zahvaljuju¢i intuitivnim osobinama svoga duha. Lepota/umetnost nastaje, dakle, iz
neposrednih intuitivnih, instinktivnih spoznaja, bez posredovanja razuma i svesti, ali se u
njenim razli¢itim formama ispoljavaju odredene konstante, elementi koji svojim ponavljanjem
i postojano$c¢u postaju karakteristini, tipicni za te forme i tako dobijaju znagenje principa ili
kanona. Za Markova principi sami po sebi ne predstavljaju faktore ograni¢enja, sputavanja
umetniCke invencije, to nisu kruta, neprikosnovena pravila, propisane norme koje koce
individualnost umetnika, ve¢ materijal koji se da oblikovati, razvijati, transformisati sve do
prelaska u drugi kvalitet, u nove principe.3® Re¢ je o nuznom plasti¢kom okviru promenljivog
sadrzaja i opsega koji se formira u praksi umetnosti, pri tom, dakako, odrazavajuci u manjem
ili veCem stepenu uticaje Sto dolaze iz Sireg kulturnog konteksta, religijskog, nauc¢nog,
filozofskog, nacionalnog, itd.. U objaSnjenju uloge principa Markov se poziva na primer
Sahovske igre, gde za onoga koji ne poznaje njene principe pomeranje figura nece imati
nikakav smisao. Tako se svaki "pokret linije i misli", kaZze on, ne deSava slu€ajno i besciljno,
nego je uslovljen odredenim principima.

Medutim, Markov ¢e samu slu¢ajnost (5to je pored intuicije drugi opSti pojam njegove teorije)
promovisati u zaseban princip, otkrivajuéi je najpre u umetnosti Istoka kao jedno od njenih
posebnih obelezja, sasvim strano zapadnoj umetnosti. Princip slu¢ajnog on smatra veoma
vaznim za umetnost, tretira ga kao jedan od temelja same slobode stvaralaStva, ali se upravo
u elaboraciji toga principa najjasnije pokazuje izvesna ambivalentnost njegove teorije.
Markovljev diskurs je u stvari blizi estetickom nego umetni¢ko-teorijskom modelu, ili bi mozda
bilo tacnije re¢i da se u njemu meSaju elementi jednog i drugog. Uporedo sa sklonoSc¢u
pozitivistiCkom pristupu i analizama koje otkrivaju neposredno iskustvo umetnika, interes za
specificne tehnoloske i formalne probleme umetnosti, u tom se tekstu koristi, izmedu ostalog,
tradicionalna estetiCka kategorija lepog kao univerzalna umetniCka kategorija. Da bi, na
primer, odbranio legitimnost principa slu€ajnog, Markovu je potrebno da tvrdi kako i
sluCajnost moze biti lepa mada nije rezultat racionalnog, logickog, konstruktivhog
(evropskog) nac€ina miSljenja. On navodi mnoge primere "slucajnih lepota" i u umetnosti i u
prirodi, na primer neobic¢ne koloristicke kombinacije na kineskim vazama, koje slu€ajno
nastaju zahvaljujuci odredenim tehnoloskim postupcima, ili raspored slu€ajno isprepletenih
grana na drvetu. Slucajnost je, dakle, moguce Koristiti u umetnosti, ali u funkciji stvaranja
nove lepote. ZnacCenje toga principa, kako ga Markov tumacdi, jeste u proSirenju pojma lepog,



nikako u preispitivanju ili relativizaciji njegove vrednosti, joS manje u tome da se dovede u
pitanje njegov status univerzalne umetniCke kategorije. Bilo da umetnik koristi ve¢ postojece
slu€ajnosti, bilo da ih sdm namerno i svesno proizvodi, bilo najzad da se one u njegovom
radu pojavljuju nezavisno od njegove svesne volje i racionalne kontrole, ono $to ih Cini
legitimnim umetnickim sredstvom jeste estetska funkcionalizacija, ostvarenje cilja, tj. nove
lepote. Stoga, naravno, Markovljev princip sluCaja ne moZe korespondirati sa kasnijim
avangardistickim metodama koriScenja slu€aja ne radi stvaranja nove lepote, ve¢ upravo u
cilju destruiranja tradicionalnih estetskih i umetni¢kih kategorija. Slu€ajnost ovde nije
shvacena kao "samocilj", ve¢ ostaje sredstvo, jedna od mogucénosti estetskog/lepog.

Markov nije stigao da do kraja ispuni svoj zadatak analize principa nove umetnosti (umro je
ve¢ 1914. godine). Od najavljenih analiza principa teze, fakture, plosSnosti, dinamizma,
disonance, ekonomije, ritma, pokreta, samo je faktura detaljno razmatrana u okviru
posebnog spisa. Neke njegove zanimljive postavke, na primer o uticaju spoljasnje funkcije
ruku i tela umetnika na slobodno i neposredno ispoljavanje njegovog "Ja", takode su ostale
samo u naznakama. No, njegov doprinos nastojanjima da se na bazi ispitivanja "Cinjenica
slikarstva" (Burljuk) formuliSu principi nove umetnosti, kao i njegova opsta uloga u podizanju
nivoa teorijske svesti umetnika, veoma su znacajni u ovim godinama. Andersenova ocena
da je Markov anticipirao sustinske karakteristike kasnijeg formalistiCkog shvatanja umetnosti
(misli se na ruske knjizevne formaliste) mozda nije sasvim opravdana utoliko Sto bi tu ulogu
pre trebalo pripisati celokupnoj kubofuturisti¢koj avangardi, knjizevnoj i likovnoj, nego nekom
umetniku pojedinacno.* Koncepti plohe/povrSine, fakture, pomaka itd., pripadaju
kolektivnom terminoloSko-pojmovnom rec¢niku avangarde, i moglo bi se reci, parafrazirajuci
Benedikta LivSica, da je to bio vazduh koji su svi udisali i da, stoga, mozda niko nema pravo
da na to bude posebno ponosan.



Neoprimitivizam

Ideja povratka, prvobitnom, praiskonskom, izvornom, spontanom i nagonskom, varvarskom
I primitivnom, teznja za obnavljanjem osobina Sto su se smatrale svojstvenim pretkulturnim,
jo§ "nekultivisanim", arhaiCnim formama umetniCkih iskaza, uopSte neklasi¢nim,
vanevropskim plastickim idiomima iz dalje ili blize proSlosti, predstavljala je, uporedo sa
recepcijom mnogih tekovina najSire shvacene kulture modernog doba, veoma vazan
formativni Cinilac ranog evropskog modernizma. Od postimpresionizma, fovizma i
ekspresionizma, do kubizma i futurizma, u okviru, dakle, pojava koje zasnivaju koncept i
ideologiju moderne umetnosti, interes za razliCite primitivne umetnicke forme i ona "stanja
duse" iz kojih su te forme nastajale postojace paralelno sa prihvatanjem raznovrsnih impulsa
Sto su dolazili iz savremene (urbane) kulture, ikonosfere novog gradskog zivota i
manifestacija naucno-tehnoloSkog progresa. U tom je smislu modernizam poput Janusa sa
dva lica, poput neke vrste savremenog kentaura. Moderni umetnik hteo bi da bude "divljak"
novog doba, "neuprljan”, Cist i prirodan kao novorodence, hteo bi da se vrati u stanje
prvobitnog "neznanja", odsustva kulturnih referenci, da oslobodi i sledi €istu energiju svojih
instinktivnih, nesvesnih poriva, da pobegne od savremenosti i da se, poput Paula Gauguina,
skloni na daleka ostrva na kojima jos proti€e Zivot iz nekih drugih, davnih, mitskih vremena.
Istovremeno, on je sav u savremenosti, u dinamizmu modernog Zivota, gotovo po pravilu
visoko obrazovani intelektualac, Covek grada i urbanog senzibiliteta koji se neretko prepusta
egzaltaciji tekovinama moderne epohe, nauénim i tehni€¢kim dostignuéima koja spremno
prihvata kao glavne pokretacke snage civilizacijskog progresa. Optimizam zasnovan na veri
u taj progres ocrtava lik modernog umetnika isto onoliko koliko i pesimizam izazvan stanjima
otudenja i neuklopljenosti Cesto usamljenog i izolovanog pojedinca, koji Ce istovremeno samu
ideju progresa dovesti u pitanje.

"Biti kao novorodence" - to je viSeznana metafora u kojoj je sazeta jedna od opStih teznji
mnogih evropskih umetnika s kraja 19. i poCetka 20. veka. To raspolozenje evropskog
umetni¢kog duha u znaku vracanja prvobitnom stanju "kulturnog detinjstva", nevinosti,
spontanosti i varvarstva, raspolozenje u kojem se izrazava reakcija na racionalisticke,
pozitivistiCko-materijalistiCke i naturalisticko-realisticke poglede 19. veka, zahvatilo je i ruski
kulturni i umetniCki prostor. S obzirom na istorijske i socio-kulturne specificnosti sredine, ovde
¢e njegove manifestacije poprimiti u mnogo ¢emu specifiCne izrazajne oblike koji ¢e voditi
konstituciji zasebnog, jasno definisanog plastickog idioma i, moze se reci, umetnickog
pokreta poznatog pod imenom neoprimitivizam. Dok ¢e se u Evropi namerni i svesni
infantilizam, varvarstvo i primitivnost javljati kao manje ili viSe prisutne komponente Sirih
stilsko-jezi¢kih i idejnih formacija (sintetizam/simbolizam, fovizam/ekspresionizam,
kubizam/futurizam), u Rusiji ¢e oni imati ulogu glavnih uporiSta stvaralackih metoda jednog
celovitog pokreta, osnovnih postulata njegove umetniCke prakse i filozofije. Istina, ruski
neoprimitivizam nije bio pokret u smislu postojanja ¢vrsto povezane, jedinstvene grupe
umetnika sa organizovanim kolektivnim nastupima i programskim manifestima, no treba reci
da su izmedu 1908. i 1913. godine prakticno svi vodeci protagonisti rane avangarde prosli
kroz svoje krace ili duze primitivistiCke faze. Ta Cinjenica, dakle Sirina i dubina protezanja u
umetni¢kom prostoru sredine, svakako daje ovoj pojavi karakter snazne i jasno profilisane
tendencije koja ¢e, prerastajuci u svojevrstan pokret, tokom nekoliko godina predstavljati
dominantan stav na ruskoj umetnickoj sceni.



Uocljivo narastanje interesa za primitivne kulture i umetnicke forme javilo se poCetkom 20.
veka u Rusiji u sledu okolnosti koje Cine, s jedne strane, uticaji sa evropskog zapada, a s
druge interni i autohtoni kulturni i duhovni procesi. Poznato je da su ruski umetnici bili veoma
dobro i pravovremeno upoznati sa zbivanjima u zapadnoj, posebno francuskoj umetnosti:
Larionov je 1906. godine u Parizu video veliku Gauguinovu izlozbu; na izlozbama francuskog
slikarstva u Moskvi i St. Petersburgu 1908. i 1909. godine bili su, pored ostalih, zastupljeni
fovisti; kolekcija Séukina i Morozova sadrzavale su mnoga dela Rousseaua, Gauguina,
Matissa, umetnika koji su na ovaj ili onaj nacin koristili elemente razli€itih primitivnih izrazajnih
oblika i ispoljavali sklonost ka usvajanju odredenih iskustava arhaicnih, vanevropskih
umetnickih kultura. Istovremeno, jos od druge polovine 19. veka u ruskoj kulturi bile su vidljive
tendencije povratka izvorima i korenima, staroruskoj i slovenskoj tradiciji. U pojedinim
intelektualnim krugovima razvijalo se naro€ito snazno zanimanje za Zivot i kulturu sela i
seoskih zajednica, za narodnu umetnost i zanate, za staru rusku srednjovekovnu umetnost,
i to ¢e duhovno raspoloZenje posebno doci do izrazaja u programima i delatnostima
umetni€kih kolonija Save Mamontova i princeze Marije TeniSeve. | mada ne bi bilo opravdano
tvrditi da je ruski neoprimitivizam nastao direktno i isklju€ivo iz domacih izvora, iz internih
umetni¢kih tokova, postojanje i znaCaj takvog backgrounda svakako Cine sam pokret i
njegova dostignuc¢a u dovoljnoj meri autenti¢nim i ruskim, kao $to, s druge strane, dovode u
pitanje valjanost tumacenja koja u nastajanju pokreta presudnu ulogu pridaju komponentama
zapadnih uticaja.

Proizasavsi, dakle, iz interakcija i spajanja poticaja Cije je poreklo i u domacim i u stranim
izvorima, neoprimitivizam svakako nije predstavljao jedinu umetnicku poziciju u Rusiji ovih
godina, ali je postepeno postajao dominantna struja u kojoj su se prepoznavale osobine
jedne Sire kulturne i duhovne klime. Ne samo u slikarstvu, vec i u literaturi i muzici pojavljuju
se elementi novih tematskih i formalnih preokupacija €iji su izvori u razli€itim, pa i najdaljim
epohama ruske istorije, u bogatom kulturnom nasledu nacionalne proslosti, u onim oblicima
upotrebe slike i reCi koji su karakteristi¢ni za narodno stvaralastvo i de€ju umetnost, i koji se
nisu uklapali u prihvaéene standarde i konvencije profesionalne umetniCke prakse. U
formama i sadrzajima, u psihologiji i mentalitetu primitivne stvaralacke svesti, njenih proslih
ili savremenih izrazajnih oblika, otkriveni su neposredni izvori za konstituciju jedne nove
umetniCke formule koja je trebalo da definitivho previada petrificirane i akademizovane
norme naturalistiCkih/realistickin umetniCkih obrazaca, kao i izvesna ograniCenja i
ambivalentnosti simbolizma.

Medu razli¢itim individualnim varijantama modernog primitivizma, slikarstvo Mihaila
Larionova izmedu 1907/08. i 1912. godine zasigurno ima vrednost jedne vrste uzornog
modela. Nakon perioda u kojem je koristio impresionisticke postupke gradenja slike, Larionov
je u viSe tematskih serija razvio osnovne morfoloske, sintaksiCke i semantic¢ke elemente svog
novog primitivistickog stila (prizori iz Zivota provincije i vojnicke svakodnevice, potom ciklusi
"Venere" i "GodiSnja doba", radeni ve¢ u vreme umetnikovog ulaska u fazu lucizma).
Potrebno je naglasiti da njegov primitivizam zapoc€inje sa istovremenim tematskim i
formalnim promenama. Otkrivanje provincijalnog, palanackog folklora, ulazenje u berbernice
I damske frizerske salone, u intimu enterijera protagonistkinja "najstarijeg zanata", u osobenu
ikonografiju vojni¢kog Zzivota i sli€no, oznacili su bitan pomak u odnosu na karakteristicne
simbolisticke tematike i polje njihovih siZejnih referenci. Odigrala se neka vrsta otreznjenja
od simbolistiCkih zanosa, silazak iz imaginativnog prostora simbolisticke metaforike i
metafizike u podruc€je sasvim konkretne Zivotne stvarnosti. Umesto metaforickog govora o



zivotu i smrti, sudbini ¢ove€anstva i njegovom spaseniju, slikarstvo Larionova sada pocinje
da "pri¢a" posve jednostavne, neobavezujuce, fragmentarne pricice, da "ispisuje" duhovite i
nekad podsmesljive sastave, anegdotske crtice iz gotovo banalne svakodnevice. | pri tom,
kao da se ne trudi da sve to bude ¢ak ni dovoljno "pismeno" a kamoli u skladu sa visokom
estetikom akademske slikovne retorike. Tako mozda amblematska slika prvog ciklusa,
"Korzo u palanci" (1907), prikazuje sekvencu jedne od tipi€nih formi zivota provincijskih
gradova. Kao &to se zna, takvi gradovi predstavljaju najce$¢e neobi¢ne eklekticke sklopove,
gde se na osoben nacin meSaju razli€iti kulturni kodovi, elementi urbanog i ruralnog
karaktera, znakovi dveju kultura povezani u specificne hibridne forme. Larionovljeva slika
neposredno predoCava upravo takvu koegzistenciju simbola opre¢nih znacenja: zajedno sa
elegantno odevenim figurama, karniranim suknjama, lepezama, Stiklama, frakovima,
cilindrima i Stapovima, na korzou se naSla i jedna svinja. Spoj njenog groktanja i "profinjenih”
poza i manira Setaju¢e gospode ¢&ini, moglo bi se reci, osnovni "Stimung" ovog provincijskog,
palanackog pejzaza, u kojem se lako otkriva niz plastickih "nesklada" i "poremecaja". Kao i
mnoge druge iz pomenutih ciklusa, slika se doima kao da je uradena krajnje aljkavo, nemarno
ili neuko u odnosu na uobiCajene profesionalne standarde. Nezgrapno i grubo crtanje,
polaganje boje u flekama i mrljama zamucenih i zaprljanih gama, greske, nepravilnosti i
neproporcionalnosti u organizaciji prostora i tretmanu figura, ponekad deformisanih do
grotesknih karikatura..., jedna, ako se tako moze reéi, sveopsta i napadna nekultivisanost -
sve to Cini mnoge Larionovljeve primitivistiCke slike upravo sjajnim primerima estetike
"ruznog", "loSeg", "rdavog" slikarstva. Jos je Camilla Gray pisala 0 umetnikovom namernom
"prostakluku" i nepostovaniju i likovnih i drustvenih konvencija,! i ta tana opaska govori,
pored ostalog, o formaciji jednog koncepta stvaranja i ponaSanja koji se oslanja na strategiju
provokacije i subverzije, koji poziva na krsenje pravila i normi, na prevrednovanje ustaljenih,
okostalih vrednosti.

U sklopu Larionovljevih preformulacija i reinterpretacija pojedinih tradicionalnih tematskih i
Zanrovskih obrazaca, mitska boginja Venera, taj simbol senzualnosti i uzvisenog erotizma,
bice pretvorena u skarednu predstavu seljaCke Venere sa kikama i mindusama, jedna forma
klasi€nog ideala lepote zZenskog tela postace predmet podsmesljive ironizacije. Tim
transferom iz mitoloSkog u ruralno, premestanjem jedne klasi¢ne mitoloske predstave u
kontekst svojevrsnog priprostog seoskog zanra, sprovedena je zapravo operacija tipicno
avangardne desemantizacije i resemantizacije jednog od simboli¢kih uporista klasi¢nih
estetskih/umetnickih vrednosti. S druge strane, tradicionalni model alegorijske slike posluzi¢e
kao podloga za ciklus "GodiSnja doba" (1912), koji ¢e u interpretaciji Larionova imati kao
centralni motiv ponovo Zenski akt, sada u odredenoj simboli¢koj funkciji. Zenska figura,
svedena na potpuno plodnu i do krajnosti uproséenu formu, postavljena je u ovim slikama u
srediste jednog od Cetiri odvojena pravougaona polja, uvek u frontalnom polozZaju i uvek kao
svetla ili bela silueta na tamnoj monohromnoj pozadini. Na slici "Jesen”, na primer, skoro
bljeStavo bela figura na tamnom plavom fonu, u poloZaju sa raSirenim rukama poput
Bogorodice Orante, okruzena je predmetima koji simbolizuju to godiSnje doba. U polju ispod
ispisan je tekst: jesen sre¢na i raskoSna kao zlato, sa zrelim grozdem, sa opojnim vinom.
Larionov pravi neku vrstu pucke, seoske alagorijske predstave koristeéi krajnje redukovana,
elementarna sredstva, jednostavne i lako Citlive znakove-predmete, oblikovne i
grafiCke/crtatke postupke decije umetnosti, prostrane monohromne plohe, kombinacije
slikovnih i verbalnih/tekstualnih znakova, podelu jedinstvenog slikovnog polja na nekoliko
zasebnih kadrova, zapravo postupke i sredstva karakteristi¢ne za stari ruski lubok, vizantijski
ikonopis i fresko slikarstvo.
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M. Larionov, Jesen, 1912.

Uvodenje verbalnih znakova u prostor ikonickog, vizuelnog "teksta", pri ¢emu oni poprimaju
karakter i funkciju osobenih slikovnih znakova, javlja se kod Larionova i u drugim ciklusima,
u vojni¢kim slikama i u seriji "Prostitutki", te se moze re¢i da koordinacija slikovnog i
verbalnog, inace jedno od vaznih opstih problemskih poglavlja ruske avangarde, predstavlja
karakteristicnu oznaku njegovog primitivistiCkog stila. U drugoj verziji "Vojnika" (1909), na
primer, ispisane pojedinaCne reCi imaju funkciju natpisa, tj. verbalne identifikacije,
imenovanja predmeta na slici, dok je u ciklusu "GodiSnja doba" tekst u ulozi verbalnog
korelativa tematskog sadrzaja slike. Upecatljiv je primer jedne od verzija "Proleé¢a" (1912) sa
groteskno karikiranom glavom i poprsjem Zene gotovo preko celog polja slike kao
svojevrsnom parafrazom portretnog Zanra. Naziv te slike ("Vesna") ispisan je neuobi¢ajeno
velikim slovima i ne nalazi se na perifernim zonama platna ve¢ se proteze itavom njegovom
Sirinom. Slikovna, plasticka funkcija verbalnih znakova ovde je narocCito upadljivo
potencirana, oni su, kao i na ostalim primerima, ispisani ili, tanije re€eno, naslikani u skladu
sa stilistickim kodom Citave slike, istim sredstvima i postupcima, pri ¢emu je, mozda
paradoksalno, i njihova informativna funkcija ojacana.



M. Larionov, Vojnici, 1909; Prolece, 1912.

Larionovljeva polemicka i kritiCka diskusija sa tradicionalnim modelom umetnosti, tj. njegovim
osnovnim premisama, nije bila nimalo "akademska", i on se u njoj sluzio i "nedozvoljenim"
sredstvima rovareci po konvencijama i normama jedne kanonizovane klasi¢ne estetike. No,
to naravno nije bila ni neobavezna igra ni nesuvislo bahato SegacCenje nekog ambicioznog
diletanta. Za onoga ko se u podrucju slikarstva ne nalazi kao stvarni, izvorni, autenticni
primitivac, oslonac na ono Sto A. A. Hansen-Love zove arhajskim, pretkulturnim,
predsvesnim misljenjem, mogu¢ je jedino sa pozicije potpune samosvesti.? Stoga je ova
diskusija u najvecoj meri sofisticirana onda kada se C€ini najrigidnijom, najogoljenijom,
najprozirnijom. Najvece primitivisticke redukcije i simplifikacije, najgrublje deformacije oblika
I "perspektivnog misljenja”, namerni infantilizam i "prostakluk" sredstva su jedne visoko
emancipovane, (samo)osvescene slikarske kulture. Parafraziraju¢i misao Kandinskog o
jednakosti Velike apstrakcije i Velike realistike, moglo bi se reci da se u neoprimitivizmu,
shodno njegovim intencijama, visoka slikarska kultura ispoljava u najvisem stepenu bas onda
kada se njeni elementi prividno, ili spolja, svode na minimum, tj. kvantitativno smanjenje biva
jednako kvalitativnom povecaniju.

Mada se Larionovljeva varijanta pre svih drugih moZe smatrati gotovo paradigmom
neoprimitivizma, on ipak nije glavni teoreticar te stilske i ideoloSke formacije ve¢ samo jedan
od njenih, deklarativno €ak ne previSe eksponiranih zagovornika. On nije zasebno i
programski definisao neoprimitivistiCku poziciju, a u njegovim tekstovima (lu€istickim
manifestima), kao uostalom i kod Goncarove ili Maljevi¢a, nema elemenata koji bi svedocili
0 nastojanju da se formuliSe jedna konzistentna i celovita poetika neoprimitivizma.
Ambiciozniji pokuSaji u pravcu opSte afirmacije ideologije primitivnosti naéi ¢e se kod
Vladimira Markova, dok ée Aleksandar Sevéenko pokusati da &itav pokret postavi u odredene
teorijske i programske okvire.

Markovljeva odbrana legitimnosti i isticanje vrednosti primitivnih umetni¢kih obrazaca
predstavljaju zapravo jedno od sredisnjih mesta njegovog ve¢ pomenutog opsteg teorijskog
ogleda o principima nove umetnosti (1912). Prakti¢no sve te principe, pa tako i onaj osnovni



I najopstiji, princip slobodnog stvaralastva, on prepoznaje pre svega u umetnickom nasledu
Istoka, staroj ruskoj narodnoj umetnosti i stvaralastvu dece, naime u formama umetnickog
izraZzavanja koje, prema njegovom misljenju, poseduju Cistotu i izvornost prvobitnih kreativnih
impulsa. Slobodno stvaralastvo, kojem moraju biti strane sve zabrane, prepreke ili slepo
pridrzavanje bilo kakvih krutih pravila, uporeduje se sa (de€jom) igrom kao modelom
ponasanja koji, i pored okvira odredene konvencionalnosti, pretpostavlja apsolutnu slobodu
pojedinca. Prema takvoj analogiji umetnik je slobodan da svoja sredstva odabira i koristi bez
ikakvih ograniCenja. Za Markova je, StaviSe, ta bezuslovna sloboda stvaranja uslov
samodovoljnosti umetnosti, pretpostavka "umetnosti za sebe" a ne za druge, a takvo njeno
poimanje ponovo se prepoznaje u iskustvima primitivnog umetnika proslosti: "Ako se umetnik
u svom odnosu prema umetnosti izjednaci sa divljakom, i on ¢e, kao i divljak, misliti jedino o
sebi samom", dakle o zadovoljenju sopstvenih, individualnih poriva i potreba, nezavisno od
bilo Cijih i bilo kakvih spoljasnjih zahteva, kao $to se dete zadovoljava u svetu svoje igre.
Poput Paula Kleea, Markov kaze: "Tako je lepo biti divalj, prvobitni, osecati se kao naivno
dete koje se podjednako raduje i biseru i blistavim kamenci¢ima.?

Markov, medutim, ne govori u prvom licu jednine ili mnoZzine, niti nastupa kao aktivni pobornik
jednog (savremenog) pokreta. U njegovom tekstu zapravo nema neposrednih referenci na
aktuelnu umetniCku situaciju i praksu protagonista neoprimitivistickog trenda, mada je
koncept primitivnog, izveden iz isto€nih i nacionalnih umetnickih tradicija, osnovno polaziste
u njegovom razmisljanju o0 novoj umetnosti.

Sevéenkov pristup je drugadiji, on govori kao

sl T pripadnik, eksponent i pobornik pokreta koji naziva
neoprimitivizmom, a njegov spis "Neo-primitivizam.

Njegova teorija, njegove mogucnosti, njegova

HREOQ-ITPHINVIFITUHBHIMD. dostignuc¢a" (1913) zapravo je jedini u strogom smislu
; programski dokument pokreta. lako je u tom tekstu
veoma vidljiva recepcija osnovnih futuristickih ideja,
prisustvo i znaCaj te komponente ipak nisu takvog
karaktera da bi se on pre mogao shvatiti kao
futuristicki manifest nego kao jasna apologija
neoprimitivizma.* Relacija prema futurizmu ima
znaCenje spone sa savremenoS¢u, kako sa
modernom epohom uopSte tako i sa aktuelnim
slikarskim iskustvima, i Sevéenko upravo u tom smislu
razume smisao prefiksa "neo". Novi primitivizam,
dakle, ne Zeli da bude tek jednostavno i doslovno
ponavljanje starog, naroCito ne njegova povrsSna
popularizacija, i stoga prihvata promenjenu sliku sveta
u njenoj futuristickoj interpretaciji kao neophodan
. N . o elemenat svoje umetni¢ke ideologije. Tako u prvim
Korice broSure A. Sev€enka Neo-primitivizam, . Y. h .
Moskva 1913. pasusima teksta Citamo o tome da je asfalt trotoara i
cesta zamenio "zemlju-prirodu”, da "fabrika-grad”, sa

svojom vrevom i stalnim kretanjem, sa novim ritmom i formama, sada postaje novi gospodar,
da svet dobija izgled jedne ve€no pokretne masine, automatskog organizma sacinjenog od
uskladenih i uravnotezenih delova, da je pred nama jedna nova priroda Ciji su znaci
dostignu¢éa savremenog tehnoloSkog razvoja, itd... Sve te nove okolnosti, realnost
savremene naucne epohe, smatraju se uzrokom promena sveukupnog Zivota modernog




Coveka, promena $to se nuzno odrazavaju na umetnost koja, zbog toga, mora napustiti svoju
naturalistiCku, staticku formu i slediti dinamicke, istrazivaCke i stvaralatke impulse svog
vremena. Usvajajuc¢i opS$ta mesta futuristicke ideologije, Sevéenko zapravo naznaduje
ishodiSno polje novog primitivizma, njegovu teznju pripadnosti svom vremenu, ukljuenju u
civilizacijske i umetnicke koordinate savremenosti. Glavni izvor je, medutim, na drugoj strani,
u primitivnosti Istoka, u dubokim slojevima nacionalne duhovne i umetnicke tradicije.

Smatrajuci primitivizam/primitivnost karakteristicnim obelezjem istoCnjackih kulturnih i
umetnickih modela, a &itavu rusku kulturu u osnovi azijatskom, tj. istoénjaékom, Sevéenko,
kao i Markov, dovodi u veoma tesnu vezu, gotovo izjednaCava pojmove primitivhog i
nacionalnog. On ushi¢eno piSe o primitivizmu kao volSebnoj bajci starog Istoka, o
neraskidivoj povezanosti Rusije sa Istokom, o "raskoSi naSeg varvarstva". Odatle prirodno
proizlazi tumacenje neoprimitivizma kao "duboko nacionalne pojave" sa izvorima u onom
prvobitnom, iskonskom, $to €ini samobitnost nacionalne kulture. No, okretanje nacionalnom,
shvacenom na ovaj nacin, nije ni u teoriji ni u praksi zavrSilo u pukom istoricizmu i
tradicionalizmu, zavodenju nacionalnim romantizmom i mitom, u doslovhom oponasanju
oblika i sizea drevne ruske umetnosti. Ostvarenja pokreta pokazuju nesto sasvim drugo,
naime nastojanje da se iz primitivnih umetnickih formi nacionalne kulture, iz duha,
osecajnosti i svesti koji su stvorili te forme, izvuku one komponente na kojima ¢e biti mogucée
inovirati umetnicki jezik i formulisati jedan novi umetniCki model. Takvo nastojanje u osnovi
je korespondiralo sa teznjama savremenih zapadnih umetnika. Uz sve specifi¢nosti ruskog
neoprimitivizma, medu kojima je i spajanje primitivnog sa nacionalnim, ta se pojava uklapa u
srodne tendencije evropske umetnosti ovog vremena. Razlike su naravno rezultat drugacijih
tradicija i posebnosti kulturnih sredina.

Sevéenkovo tumadenje neoprimitivizma ukljuduje, kao svoje osnovne pretpostavke, dve
opSte ideje, medusobno tesno povezane i zajedniCke celokupnoj avangardi ovih godina, koje
¢ine na;jsiri teorijski okvir njegovih viastitih specificnih stavova i analiza. Prva se odnosi na
zahtev za bezuslovnom i potpunom slobodom umetnosti, koji je Markov izrazio u principu
slobodnog stvaralastva a Sev&enko prosirio do krajnjih konsekvenci zagovarajuéi kao sasvim
legitiman princip eklektizma i hrabrec¢i umetnike (skupa sa Larionovim i Gon€arovom) da
slikaju prema tudim slikama i koriste iskustva drugih Skola. Apsolutna sloboda umetnika u
odabiranju svojih polaziSta, polja sopstvenog interesa, oblikovnih postupaka i nacina
realizacije svojih zamisli, itd., podrazumeva da on samu umetnost/slikarstvo poima kao
autonoman, samodovoljan entitet, kao nesto Sto svoju svrhu nalazi u samom sebi i ima svoj
sopstveni smisao i sadrzaj, i to je druga opsta ideja u kojoj je zapravo sadrzan koncept éistog
slikarstva (up. poglavlje "Samosvrhovitost/Samodovoljnost slikarstva"). Sevéenko takode
odbacuje sizejne, deskriptivne, naturalisticke i mimetiCke elemente kao nesvojstvene bicu
slikarstva, i stoga u svojoj elaboraciji principa i iskustava neoprimitivizma koristi iskljucivo
termine iz vokabulara formalisti¢kih interpretacija: crtez, forma, kompozicija, struktura, stil,
boja, faktura... Naravno, u pogledu svakog od ovih elemenata on ¢e formulisati odredene
zahteve i izneti mnoge analitiCke opservacije. U vezi sa crtezom, na primer, on pravi razliku
izmedu linije i crte: kao granica izmedu dveju ploha linija je nevidljiva i zato nema boju, dok
crta nije tek linija (kontura), nego pre uska ploha promenljive Sirine i duzine i razliCite
obojenosti, te se zato koristi kao Cisto slikarski a ne graficki elemenat. U pogledu
forme/predmeta Sevéenko govori o vaZznosti "suodnosa tezine pojedinih delova i bojenih
veli¢ina", o intenciji pojednostavljivanja "forme kao takve" (Sto on, medutim, shvata kao
proSirenje samog pojma forme). KubistiCki i futuristiCki refleksi pojavljuju se u deklarisanoj
teZnji ka predo€avanju sustine predmeta, za $ta je, naravno, potrebno da se on prikazuje u



kretanju i sa viSe taCaka posmatranja. Zagovara se "slobodna perspektiva" nasuprot nauc¢noj
I vazdusnoj perspektivi koje ne odgovaraju konceptu "slike-plohe”, tj. naruSavaju plosnost
slikovne povrSine. Najzad, pitanjima koloristiCke organizacije, tretmana i instrumentacije boje
Sevéenko je posvetio najvise prostora, insistirajuci, u prvom redu, na konceptu "boje kao
takve", tj. na njenom "samostalnom znacenju" oslobodenom deskriptivnih funkcija. Tako je u
sledu analiza i ocena odredenih koloristickih postupaka definisan "princip tekuc¢eg bojenja"
(protekajuScaja raskraska), prema umetnikovim uvidima ve¢ koriséen u ikonopisu, koji se
objasnjava kao metodi¢ko ponavljanje jedne iste boje. Takav postupak upucuje na jednu
vrstu koloristiCke dinamike, na kretanje boje u polju slike i u tom smislu njeno svojevrsno
trajanje. Analogan postupak "razlivajuéeg bojenja" (rastekaju$Caja raskraska), uoCen na
primerima ruskog luboka, oznaCava prelazenje boje preko konturnih granica predmeta i
vezuje se za fenomen zraCenja boje, tj. obojenih predmetaltela, sto se, medutim, tumaci kao
razliito od luCistiCkog reflektovanog zracenja.

Naravno da skup navedenih (i nekih drugih) opstih postavki i njihovih sazetih razrada u Cisto
plastickim terminima joS ne naznacuje, barem ne dovoljno odredeno, specificnu prirodu
neoprimitivistickog slikarskog idioma ili, ta¢nije, sve njegove komponente. Uporedo sa
prisvajanjem futuristickih, pre svega teorijskin propozicija, Sev&enko sasvim precizno
utvrduje primarna polazista i izvore novog primitivizma: oni su u luboku, ikoni i decjem
stvaralastvu, tj. u onim plastickim i izrazajnim modelima kojima je, prema njegovom misljenju,
svojstven "duboki i istinski primitivizam”, "jednostavnost, skladnost stila, neposredno
osecCanje zivota". Osobine jednostavnosti, iskrenosti, neposrednosti, naivnosti, bezazlenosti,
prostodusnosti, koje se prepoznaju u ovim modelima, smatraju se izvornim, autenti¢nim
vrednostima koje treba obnoviti i afirmisati. Pri tom se posebna vaznost pridaje
jednostavnosti, elementarnosti formalnih struktura, te snazi i neposrednosti utisaka,
individualne percepcije i oseéanja Zivota za koje Sevéenko kaze da je éisto slikarsko. 1z
starog primitivizma usvajaju se, dakle, njegove formalne i sadrzinske, izrazajne, "idejne" ili
duhovne komponente, i Cistota jezika i Cistota oseé¢anja. Novi primitivizam zagovara
njihovu sintezu i proZzimanje sa odredenim iskustvima savremenosti, ali svoj glavni oslonac
trazi u starim formama i iskustvima proSlosti.

Propagirajuci na svoj nacin spontanost, iskrenost i Cistotu (mada ne u smislu modernog, na
primer kleovskog ili nekog drugog infantilizma), italijanski futuristi su takode govorili o
primitivnom i primitivizmu. No, kada oni kaZzu da je neophodno zaboraviti intelektualnu
kulturu, kada istiCu potrebu prociS¢enja duSe, ti se zahtevi pre odnose na uslove optimalne
komunikacije i recepcije futuristiCke slike nego $to izrazavaju pretpostavke kreacije. Pored
toga, oni sebe nazivaju primitivcima potpuno obnovljene, tj. nove osecajnosti, dakle
proglasavaju se zacetnicima (ne obnoviteljima ili nastavlja¢ima), onima koji su na pocetku,
Sto upuduje na teZnju zauzimanja pozicije nulte taCke u smislu brisanja proslosti i tradicije,
potpunog prekida sa prethodnim. Koncept futuristiCkog primitivizma pretpostavlja da se nova
osecajnost mora izraziti u potpuno novim a ne u obnovljenim ili adaptiranim starim formama.
To isto zastupa lvan Kljun kada 1915. godine piSe tekst pod naslovom "Primitivci 20. veka"
(u kojem inaCe ne propagira ni neoprimitivizam ni futurizam ve¢ suprematisticku ideologiju
prave linije): "Mi nismo hteli", kaze on "da se vracamo ni luboku, ni ranijim primitivcima i da
se pravimo neuki; pred nama se u svoj svojoj veli€ini pojavio grandiozni zadatak stvaranja
formi iz ni¢ega."® | zato, kada izjavljuje "Mi smo primitivci u 20. veku" to ne znaci samo "Mi
smo deca nasSe epohe" veé, istovremeno, potcrtava poziciju i ulogu pionira, za€etnika, onih
koji prvi, povukavsi iza sebe crtu, o€iS¢eni od naplavina kulturne proSlosti koju ne Zele da



obnavljaju i osavremenjuju, postavljaju kao svoj cilj maljeviCevski koncept stvaranja po uzoru
na prirodu, tj. stvaranja bez uzora, iz Nicega.

Ako se u vezi sa italijanskim futurizmom Cesto, pocCev joS od savremenika (Franza Marca na
primer), sa manije ili viSe prava ponavljala ocena o vec¢oj vaznosti i vrednosti njegove teorije
u odnosu na praksu, za ruski neoprimitivizam pre bi se moglo re¢i obrnuto. Razlog tome nije,
naravno, u postojanju samo jednog deklarisano programskog teksta, uz to objavljenog u
vreme kada su glavni protagonisti pokreta, okoncavsi svoje primitivistiCke faze, ve¢ razvijali
drugadije koncepcije (lu¢izam Larionova i Gon€arove, alogizam i zaumni realizam Maljevica),
i kada na umetnickoj sceni preovladuju istrazivanja u okviru stilistiCko-morfoloskih obrazaca
tzv. kubofuturizma. Prihvatimo li za trenutak mogucnost odvojenog posmatranja i
vrednovanja verbalnih/teorijskih i plastiCkih  formulacija, teorijska komponenta
neoprimitivizma (koja ipak viSe ostaje u okvirima jedne opSte poetike i ideologije novog
slikarstva) ukazuje se manje podsticajnom i zna€ajnom, posebno s obzirom na daljnje
razvojne procese u umetnosti ruske avangarde. No, i ovaj pokret, ili pojava, mora se
posmatrati u svojoj celovitosti, a gledan iz te pozicije on predstavlja jedno od kljucnih
poglavlja ranih, modernisti¢kih faza razvoja avangarde. U stvari, ako je moguce naznaciti
upravo pocetnu tacku, trenutak radikalnog prekida sa prethodnim/tradicionalnim formama i
nacinima plastickog misljenja, onda se on najpre mora vezati za pojavu neoprimitivistiCke
formule koja postulira sustinsko osporavanje akademskih, realistiCkih i simbolistickih
slikovnih modela i njihovih umetnickih filozofija. Ona oznacCava prvi stadijum formalne i
konceptualne revolucije koja ¢e u predoktobarskom periodu avangarde zavrSiti sa
suprematizmom i idejom i praksom bespredmetne umetnosti.



LuCizam: svetlost/zraCenje/predmet

Pojedini koncepti, ideje i propozicije koje je usvojio, formulisao i zastupao Mihail Larionov ve¢
su prethodno bili, ili ¢e biti spomenuti ili razmatrani u drugim problemskim kontekstima, ne
uvek sa naznakama o njihovim relacijama prema specificnim plastiCkim i teorijskim
postavkama /ucizma, nove umetnikove stilisticke formule promovisane tokom 1913. godine.!
U pitanju su ideje o Cistom slikarstvu i njegovim specificnim zakonima, koncepti
samodovoljnosti i autonomije, ploSnosti i fakture, starog i novog, individualnog i
kolektivhog/nacionalnog, ,paradigma ponavljanja“ nasuprot konceptu originalnosti, itd.., za
koje bi trebalo reCi da Cine poglavito jedan opsti, poetiCki i ideoloSki fon u koji Larionov
ugraduje posebne postavke lucistiCke teorije, ono Sto se neposredno odnosi na konkretna
plastiCka stanja lucistiCke slike. U istom funkcionalnom kontekstu trebalo bi posmatrati i
njegovo razmatranje (ponekad sa kritickim opaskama) iskustava savremenih zapadnih
pokreta, pre svega kubizma, orfizma i futurizma, ¢emu je posvecen znatan deo osnovnog
programskog teksta ,LucistiCko slikarstvo®. Ocigledno dobro upoznat sa praksom i idejama
ovih pokreta, Larionov ih tretira kao okvir za promociju svoje slikarske invencije kao jedne
vrste njihove sinteze, $to upucuje na sasvim jasno ispoljenu potrebu (kasnije jo$ doslednije i
sistematiCnije razvijenu kod Maljevi¢a) da se sopstvena umetnitka formula uvede u tokove
odredenih evolutivnih procesa i ugradi u mapu aktuelnih plastiCkih i idejnih tendencija.
Medutim, na pocetku tih procesa, kao pojava koja ulazi u polje lu€istickog posmatranja kao
vazna referentna taCka, svakako stoji impresionizam, $to je ve¢ Majakovski uocio shvatajuci
luCizam kao ,kubistiCko tumacenje impresionizma®“, a nedavno u osnovi ponovio E. Kovtun
tumaceci Larionovljevu zamisao kao pokusaj kombinovanja impresionistiCke vibracije boja i
kubistiCke strogosti i konstruktivnosti.?> Vaznost svih pomenutih iskustava za formaciju
lu€izma potvrduje se najzad, sasvim neposredno, i u ravni njegovih teorijskih formulacija Ciji
Su osnovni termini svetlost, zracenje, predmet i boja.

Pomenutom opStem fonu pripada i Larionovljevo tumacenje pojma stila, posmatranog kako
u njegovim vremenskim ili epohalnim koordinatama (opsti stil vremena), tako i u terminima
konkretnih oblikovnih postupaka (stil pojedinacnog dela). Pojava novog stila u najSirem
smislu, dakle stila epohe u znacenju jedne opste (ne samo umetni¢ke) kulturne i duhovne
formacije ili paradigme, vidljiva je, prema Larionovu, najpre u umetnosti, pa stoga sami
umetnicki stilovi nikako nisu jednostavan odraz tih opstih konstelacija epohe u kojoj nastaju,
a njihovo ,premesStanje u vremenu“ ne menja njihovu vrednost. U uzem smislu pak, stil za
Larionova oznaCava postupak, nacin realizacije, izvodenja dela. Ono §to umetniCke
predmete/stvari (hudoZestvennaja ves¢) razlikuje od ostalih, neumetnickih predmeta jeste to
Sto su oni stvoreni odredenim umetni¢kim postupkom (hudoZestvennyj priem') koji u stvari
odreduje njihov umetnicki karakter. Daljnja Larionovljeva razmatranja kre¢u se ka afirmaciji
stava da postupak kao odrednica stila podrazumeva primarnu ulogu formalnih elemenata,
formalnog ustrojstva dela (nasuprot njegovim sadrzinskim, izrazajnim ili simboliCkim
komponentama), sto je, naravno, pozicija bliska formalisti¢koj koncepciji, tada dominantnoj i
u slikarskoj i u knjizevnoj (kubofuturisti¢koj) avangardi.

Larionovljeva tumacenja koja neposredno referiraju na lucisticki plasticki idiom na neki su
nacin veoma jednostavna i zasnivaju se na svega nekoliko osnovnih postavki, ili pretpostavki:
ono $to nase oko vidi, Sto se javlja u polju nasSeg videnja kao rezultat vizuelnog opazanja,



zapravo nisu sami predmeti kao takvi, materijalna tela jasnih kontura i ¢vrsto strukturiranih
oblika (kako se obi¢no prikazuju u slikarstvu), ve¢ su to zraci koji se, dolazeci od izvora
svetlosti, odbijaju od predmeta i u medusobnim sudarima, ukrStanjima i presecanjima
stvaraju nove, nematerijalne predmete/forme.2 Ako umetnik Zeli da naslika taéno ono $to vidi,
a ne ono $to zna, onda, zaklju€uje Larionov, on mora da slika ,sumu zraka odbijenih od
predmeta“. LucCistiCka slika ho¢e da prenese upravo te sume reflektovanih svetlosnih zraka
u stanjima njihovog spajanja u nove neopipljive forme.

Glavni pojmovi, pojave, stanja i procesi koje Larionov uvodi u svoja objasnjenja prirode
luCistiCke slike svakako otkrivaju izvesnu relaciju prema pojedinim idejama iz ranih
futuristiCkih manifesta. No pre nego o direktnim uticajima moguce je govoriti 0 analogijama i
korespondencijama, srodnim pogledima ili konceptima koji nastaju u misaonim i idejnim
koordinatama odredenih dominanti preovladujuceg Zeitgeista. Ve¢ je viSe puta s pravom
naglasavano da je zanimanje za nauku, nova naucna saznanja i tehniCke pronalaske,
fenomene svetlosti, zraCenja, energije i sila, medije fotografije i filma, kretanje i dinamizam
modernog zivota, kao i za koncepcije o univerzalnom, kosmi¢kom dinamizmu, predstavljalo
ovih godina deo jedne opste duhovne i intelektualne klime koju snazno osecéaju i u Cijem
stvaranju sudeluju mnogi protagonisti novih pokreta. Umetnici su tada prozivljavali, opazali i
saznavali jedan drugi, novi svet, €ija slika im se Cinila bitno izmenjenom i koji im se ukazivao
u kontinuitetu kretanja, stalnih promena, uzajamnih prozimanja i interakcija pojava. U takvoj
predstavi prostor i vreme, materija i energija nisu viSe postojali kao zasebne, odvojene
kategorije, ve¢ u tesnoj medusobnoj povezanosti. Shvatanje predmeta kao ,tvrdih objekata®,
materijalnih jedinica sa kona¢nom, ograni¢enom i konstantnom formom, nije vise moglo
opstati u polju novih umetnickih iskustava i saznanja, u prostoru nove senzibilnosti.* Stoga
analogije izmedu pojedinih lucisti¢kih i futuristiCkih teorijskih postulacija odrazavaju pre svega
postojanje srodnih reakcija na poticaje koji su u dobrom delu zajednicki i dolaze iz u osnovi
istog podrucja aktuelnih nauc¢nih, umetnickih, filozofskih i drugih iskustava. Jedno od
zajednickih uverenja, ili postavki, ne samo italijanskih futurista i ruskih luCista, jeste da
kretanje i svetlost razaraju materijalnost i ograni¢enost tela. Larionovljeva intencija da prikaze
reflektovane zrake predmeta svakako je analogna futuristiCkoj teznji za prenoSenjem
unutrasnje dinamiCke sile predmeta. Te linije sile moramo nacrtati, kazu futuristi,
sukobljavanje sila razli¢itih predmeta odgovara kolopletima linija na slici, dok Larionov govori
o predstavljanju zraka pomoc¢u obojenih linija. Prema jednom shvatanju predmeti se
medusobno presecaju kroz ,beskonacne kombinacije sila koje privlaCe i odbijaju”, prema
drugom isti se proces odigrava kroz spajanje i presecanje zraka. Isto tako, izjava futurista da
oni ne slikaju bolesti ve¢ simptome i posledice, dakle ne predmete ve¢ njihove dinamicke
sile, sasvim odgovara nacinu na koji se u lu€istiCkoj teoriji (i praksi) tretira odnos izmedu
predmeta i zraka. No, osim tog statusa simptoma i posledice, ono Sto pre svega drugog
povezuje, gotovo izjednaCuje futuristicku silu i IuCistiCki zrak jeste svojstvo
nematerijalnosti/neopipljivosti. PovrSina slike ostaje polje na kojem se nematerijalni prirodni
fenomeni ,prevode“ u konkretne, opipljive plasticke fenomene, ona prenosi, ,upisuje”
delovanje nematerijalnih sila u sopstveno plasticko i konceptualno ustrojstvo.

Mada se u lucistiCkim manifestima to ne nalazi kao programski eksplicitno formulisan cilj,
Larionov je realizovao jednu formu nefigurativnog, apstraktnog slikarstva, naime model slike
bez predmetnih referenci prepoznatljivin u njenoj fenomenalnoj ravni. Medutim, njegova
koncepcija je po nekim svojim bitnim komponentama zapravo realisticka, te se stoga svakako
moze nadovezati na tradiciju modernih realistiCkih doktrina, od Courbeta i impresionizma do
kubizma. S jedne strane, kurbeovski i impresionisticki stav ogleda se ovde u oslanjanju na



Culnu, vizuelnu percepciju (te u osnovi na empirijski odnos prema svetu pojava), dok se, s
druge strane, nastavlja sa kubistickom diskusijom o predmetu i naCinima otkrivanja njegove
.najvise realnosti®, tj. istine. Naravno, za razliku od kubistickog shvatanja, Larionov ne
prihvata racionalisticke, pojmovno-saznajne instrumente na putu dosezanja ove istine, ve¢
pre svega cCulno-perceptivhe. Realnost predmeta dostupna je umetnikovom videnju,
njegovom izvezbanom oku, ona se manifestuje u zracima kroz koje se predmet
individualizuje i koji zapravo odreduju njegovu egzistenciju, ona je u nematerijalnom,
neopipljivom koje umetnik moze da vidi. Percepcija svetlosnog zraCenja, odbijanja i
medusobnog presecanja zraka (5to je za Larionova neSto sasvim realno) objektivizuje
predmete, Cini ih realnim, stvarnim, postoje¢im.
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Naslovna strana zbornika Magareci rep i meta, Moskva 1913; M. Larionov, Crveni i plavi lu¢izam, 1913

RealistiCka intencija luizma analogna je, dakle, impresionisti¢koj, po tome Sto iskazuje isti
stav poverenja prema vizuelnoj percepciji kao sredstvu dosezanja objektivne/istinite slike
sveta. Uloga koju je pri tom zadobio fenomen svetlosti proizvodi u oba slu€aja izvesnu
dematerijalizaciju predmeta koji je na impresionisti¢koj slici, rasprSen svetlosnim i
koloristiCkim vibracijama i dinamizmom nedeskriptivnih fakturnih poteza, izgubio svoju
materijalnu konzistentnost i oblikovnu kompaktnost pretvarajuci se u rasplinutu fakturu boje,
dok je u lucistiCkoj transpoziciji sveden na refleksiju svetlosnih zraka, na nematerijalnu,
neopipljivu ,obojenu prasinu“ (Larionov). No, predmet se na poseban nacin ipak pojavljuje i
ulazi u lu€istiCku sliku kao pretpostavka i uslov odbijanja, sudaranja i spajanja zraka, iz ¢ega
nastaju forme koje ta slika zapravo prikazuje. To je neka vrsta prisustva u odsutnosti,
.pojavljivanje” predmetnog u nepredmetnom, materijalnog u ,prikazanom* nematerijalnom.
Kao kod Kandinskog, pojam predmeta ipak ostaje prisutan, saCuvana je posredna veza sa
predmetnom realno$cu, i u tome je jedna od temeljnih razlika Larionovljeve koncepcije u
odnosu na suprematistiCki nihilizam i Maljevicevo radikalno poricanje (postojanja)
predmetnog sveta. Ta se veza, dakle, ne otkriva u prikazivanju materijalnog predmeta vec,
ako se tako moze reci, u ,prikazivanju“ odredenih konsekvenci njegovog postojanja, tj.
zraCenja/zraka. Ovu situaciju Larionov je slikovito predstavio uporedenjem sa pojavom
fatamorgane, koja bi se mogla uzeti kao svojevrstan analogon lucisti¢ke slike (koja, prema
svom tvorcu, ,postaje nestalna® i pruza ,osecanje vanvremenskog i prostornog®). A iz te
analogije on je mogao izvesti slede¢u vaznu postavku koja najbolje naznacuje njegovu
vezanost za prirodu, te konacno specificnu realisticku intenciju lu€izma: ,Lucizam briSe



granice koje postoje izmedu plohe slike i prirode.“® Realnost prirode, sadrzana u zracenju i
odatle stvorenim (novim) nematerijalnim predmetima koji ispunjavaju citav prostor,
izjednaCuje se, stapa se sa realnos¢u slike u izvesnoj simboli¢koj ravni, naime i slici i prirodi
pridaje se simboliCki karakter u tom smislu Sto ni jedna ni druga ne ,prikazuju®, ne ocituju
same predmete vec (svetlosne) zrake ,koji €ine jedinstvo svih stvari“. Na neki nacin, pojava
fatamorgane u prirodi odgovara pojavi obojenih linija/zraka na lugisti¢koj slici.

O lucistiCkom realizmu moguce je, prema tome, govoriti na osnovu propozicije o slikanju
vidljivog, onoga Sto umetnik vidi, a posto to nisu predmeti koje ,vidimo u Zivotu® ne radi se 0
tradicionalnom realizmu predmeta ve¢ o realizmu zraka, tj. novonastalih perceptibilnih,
nematerijalnih formi u prostoru. Stoga je lu€izam realizam u onom smislu u kojem Maljevi¢
Svoj suprematizam naziva novim slikarskim  realizmom, nasuprot realizmu
prirodnih/predmetnih fenomena. U odredenom znacCenju on takode zadrzava osobine
.prikazivanja“, ,predstavnosti*: ,Zrak se na plohi uslovno predstavlja (o)bojenom linijom.“
Spomenuta uslovnost, naime, svakako upucuje na autonomnost linije (kao i drugih slikarskih
elemenata), na njenu viSe prezentativnhu nego reprezentativhu funkciju, u skladu sa
temeljnom postavkom o samodovoljnosti slikarstva. Stoga realistiCki karakter lu¢izma, u
znacenju u kojem je ovde interpretiran, nikako ne izvodi to slikarstvo van opSteg problemskog
konteksta apstraktne umetnosti, niti umanjuje njegovu ulogu u pocetnim iskustvima rane
apstrakcije. LudistiCka slika (u primerima koji odista pripadaju ve¢ potpuno emancipovanoj
apstrakciji, a kojih, istina, nema prevelik broj) primarno je gradena kao autonomni sklop
formalnih, linearnih, fakturnih i koloristi¢kih jedinica Cija je artikulacija sprovedena nezavisno
od konvencija predmetnog slikovnog misljenja. Njeno unutrasnje

M. Larionov, Plavi lu¢izam, 1912



ustrojstvo odrazava misljenje koje je u osnovi prevashodno plasticko, zasnovano na ideji o
samosvrhovitosti slikarstva. Larionov je sasvim odreden u tvrdnji da odsustvom predmeta
kao takvih, realnih i opipljivih, slika nece izgubiti nista od svojih sustinskih, plastickih kvaliteta
(struktura bojenih povrSina i masa, njihovi medusobni odnosi i kombinacije, fakturna stanja
povrSine, produbljenost boje itd.), da predmeti nisu neophodni za reSenje odredenog
slikarskog zadatka, tj. za ostvarenje jedne Cisto slikarske formulacije. On jasno kaze da
luCizam Zeli da slikarstvo tretira kao samocilj, a ne viSe kao sredstvo izrazavanja. Najzad, on
nastoji da koncept slikarstva zasnuje na ideji (stvaranja) novih formi, pri tom izriCito
naglasavajuci u sustini plasti¢ki karakter lu€izma i odbijajuci, dosledno, mogucénost da se ovaj
shvati kao vid spiritualnog ili misticnog slikarstva. ReC je svakako o intenciji suZzavanja
ekspresivnog i semantiCkog polja do stupnja Ciste prezentacije videnog: ,Slikar vidi nove
forme stvorene izmedu opipljivin formi njihovim sopstvenim zracenjem, i te nove forme su
jedino $to on postavlja na platno.“’

Pozicija lu€izma u kontekstu ranih apstraktnih diskursa mogla bi se odrediti kao ,nesto
izmedu®, izmedu spiritualistiCke i psihologistiCke apstrakcije Kandinskog, Cija je slika (Cesto
sa Citljivim asocijacijama na predmetnu realnost) zapravo izraz, formalni/plasti¢ki ekvivalent
umetnikovih duSevnih stanja, te s druge strane radikalne bespredmetnosti i ,misticizma®
Maljevi¢evog suprematizma. Larionov, istina, govori o individualnoj i autonomnoj volji
umetnika (koja izdvaja forme nastale ukrStanjem odbijenih zraka), on takode iznosi
pretpostavku da Citav svet, i duhovni i materijalni/realni, ,moze biti stvoren u slikarskoj formi*,
ali njegov se individualizam ne iskazuje u nadmocnoj vladavini subjektivnog, u konceptu
subjektivne ekspresije koja sliku ispunjava sadrzajima umetnikovih psihi¢kih i emocionalnih
iskustava, kao Sto, s druge strane, njegova teoretizacija lu€izma ne ispoljava ambiciju
izgradnje nekog celovitog sistema/projekta globalne transformacije sveta, niti on svoj zadatak
optereCuje maljeviCevskim misionarskim, univerzalistiCckim pretenzijama. LuCizam je bio
jedna brza, hitra invencija (nastala u razdoblju umetnikovog joS intenzivhog rada u
neoprimitivistiCkom stilu) koja se pojavila u klimi narocito intenzivnih eksperimentacija i Cestih
promena individualnih stilova na ruskoj umetniCkoj sceni. To je bio izum umetnika
pronalazackog duha koji nije sklon filozofskim i metafizickim spekulacijama, pateticnom i
egzaltiranom tonu umetnickih proroka, a po takvim osobinama svog umetnickog mentaliteta
Larionov je mozda najpre blizak onom tipu umetnika koji najjasnije ocrtava primer Rod¢enka.
Stoga nije neobi¢no Sto ta invencija, i pored svoje ambiciozne, glasne i polemi¢ke promocije,
nije predugo zaokupljala svoga tvorca. LucCistiCka storija sazeta je u priblizno dve godine,
nakon Cega Ce se umetnicka delatnost Larionova, kao i Gon€arove, odvijati van problemskih
tokova ruske avangarde. U njenim najvaznijim poglavljima ne nailazi se ni na avangardisticke
projekcije novog ustrojstva sveta, ni na introspektivne, imaginativne slike koje, izvucene iz
najdubljih slojeva unutrasnje/misti¢ne nuznosti, treba da pokazu put duhovnom uzdizanju i
duSevnom proc€iS¢enju Coveka. Ispisana rukom umetnika koji je svoj pogled upravljao i u
sadasnjost i u proslost, i na novo i na staro, i na Zapad i na Istok, najzad i na umetnost i na
Zivot, ona pre svega sadrZi snaznu afirmaciju ideje o potpunom i bezuslovhom oslobodenju
slikarstva koje svoju autonomnost i samosvojnost treba da otkrije u specifi€nim osobinama
sopstvenog jezika, u svojoj plasti¢koj prirodi. Zavrsni stadijum ove afirmacije bio je u zamisli
i realizaciji modela slike bez predstavljenog realnog, materijalnog, ,Cvrstog“ predmeta, a to
iskustvo obezbeduje Ilu€izmu vazno mesto u evoluciji ideje apstraktne/bespredmetne
umetnosti.



,Buducnost je iza nas”

Sama tematizacija pojmova starog i novog, proS$losti, savremenosti i buducnosti,
individualnog i kolektivnog, originalnosti, ponavljanja i kopiranja, koju je moguce uociti u
pojedinim tekstovima rane ruske (modernisticke) avangarde, pre pripada gotovo opstim
mestima evropskog modernizma nego $to predstavija neko specificno svojstvo njegove
ruske varijante. Ono §to, medutim, izlazi van ravni opstih mesta tiCe se odredenih shvatanja,
ideja i stavova, formulisanih u kontekstu problematizacije ovih pojmova, koji su iskliznuli iz
modernistiCkog koloseka i nasli se u blizini, danas se to moze reci, onih pogleda Sto se
nazivaju postmodernim.?

Treba spomenuti da se ova tematizacija odvija na pozadini, u Rusiji ve¢ dugo prisutnih, a i
tada (oko 1912-13. godine) aktuelnih diskusija o temi ,lIstok ili Zapad”, naime diskusija u
kojima se postavljalo pitanje prepoznavanja i definisanja modela nacionalnog kulturnog
identiteta u prostoru izmedu tekovina sopstvene, autohtone tradicije i impulsa $to su dolazili
sa evropskog Zapada.? Ideje koje nas ovde interesuju odraZavaju prisustvo i uticaje tog
opSteg backgrounda, tog u ruskoj misli stalno otvorenog dualizma Istok-Zapad (Rusija-
Evropa), koji se u podruc¢ju umetnicke kulture, kulture slikovnih predstava, manifestovao u
suprotstavljanju dveju paradigmi: istoCne, ili istoCnjacke, oliCene u onome $to se kao
oblikovno i misaono iskustvo iSCitavalo iz vekovne tradicije vizantijsko-staroruske umetnosti
i razli€itih vidova (primitivnog) stvaralastva istoCnih naroda, i zapadnjacke, utemeljene na
tekovinama starogrCke i rimske umetnosti, te na njihovim novovekovnim obnovama pod
znakom novih klasicizama. Vladimir Markov, jedan od aktivnih u€esnika tih diskusija, vidi u
ovim paradigmama dve osnovne struje unutar svetske umetnosti i, viSe od toga, dva
,<dijametralno suprotna pogleda na svet’, koje je oznacio terminima konstruktivnost i
nekonstruktivnost.® Antickom (gréko-rimskom), zapadnoevropskom ,konstruktivnom nacinu
misljenja” on pripisuje logi¢nost, razumnost, nauénu argumentaciju, ortodoksni realizam,
anatomski tacno prikazivanje i slicno, dok su za drugi, istocni, ,nekonstruktivni” nacin
misljenja, tipiCan za Vizantiju, Daleki istok i primitivne narode, karakteristi¢ni disonanca,
oslobadanje od anatomske tacnosti, perspektive i nauke, dominacija ose¢anja i maste nad
logikom, lepota nelogi¢nog, svojevrsni anarhizam koji ne postuje formalna pravila, itd...
Dakako, Markov nastoji ne samo da odbrani legitimnost druge, intuitivhe struje, ve¢ i da
pokazZe njene prednosti u odnosu na zapadnjacki racionalistiCki model. | dok se u njegovim
analizama osecCa teznja ka metodicnoj, skoro naucnoj elaboraciji, Natalija GoncCarova
glorifikuje Istok i isto€njaCku umetnost u borbenim pokli¢ima i spontanim izlivima svojih
osecanja i polemickih strasti. Sa potpunom i nepokolebljivom verom u sebe i svoju umetnost,
procenjujuci da je ve¢ proSla sve $to su joj zapadna iskustva mogla pruziti, ona izjavljuje da
sada ,stresa sa sebe zapadnu prasinu” i stupa na put ka Istoku, ,praizvoru svih umetnosti”,
premda je upravo Zapad, kako sama priznaje, odigrao klju¢nu posredni¢ku ulogu u
prepoznavanju tog praizvora.*

Sa ,putovanja” po Istoku, kroz njegove razliCite predele i vremena, od daleke pa sve do
nedavne proslosti, mnogi ruski umetnici (Larionov, Gon&arova, Maljevi¢, Tatljin, Petrov-
Vodkin, Filonov, D. Burljuk i drugi) vratili su se sa novim ,prtllagom”, novom formulom
neoprimitivizma, Ciji razli€iti izrazajni oblici pokazuju da je isto¢njacko/nacionalno umetni¢ko
naslede ne samo duboko prozivljeno i proosec¢ano, vec i tatno shvac¢eno u svojim glavnim



formalnim i sadrzinskim osobinama. Isto potvrduju i tekstovi, ¢ak i kada u njima preovladuju
pomalo aprioristiCke tvrdnje, neobrazlozeni, lapidarni iskazi svojstveni programatskim
diskursima manifesta. Cini se da su upravo iskustva stedena iz tih pogleda u pro$lost,
promatranja i promisljanja istoCnih, rusko-vizantijskih i narodnih umetnickih obrazaca, za
pojedine umetnike morala predstavljati primarni impuls u formiranju stavova koji ¢e u idejnom
okruzenju futuristiCki nastrojene avangarde zvuc€ati u dobroj meri disonantno.
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Fragment teksta predgovora Goncarove u katalogu samostalne izlozbe, 1913

Takvim disonantnim tonovima pripada ve¢ i sama, mada posredna, problematizacija pojma
novog kod Larionova i Gonc€arove. OcCigledno tezeci relativizaciji vrednosti tih kategorija, oni
ve¢ u prvoj recCenici manifesta ,Lucisti i budu¢njaci” izjavljuju kako ne Zele da govore ni o
novoj ni o staroj umetnosti, po$to im se takvo razvrstavanje i same te recéi ¢ine besmislenim.®
Suprotno tada dominantnim raspolozenjima i stavovima u krugu avangarde, oni nisu skloni
povlaCenju strogih demarkacionih linija izmedu stare i nove umetnosti, vodenju rovovske
bitke protiv svega starog, apriornoj afirmaciji i razmetljivoj glorifikaciji novog, ¢ime se, prema
njihovom misljenju, Cesto Zeli nadomestiti osrednjost i nedostatak talenta. Bez obzira na
polemicki naboj ovakvih ocena, upuéenih ponajpre na konkretnu adresu Karo Puba i Saveza
mladih, pozicija Larionova i Gon€arove sadrzi i elemente nacelnih teorijskih stavova, te stoga
ne bi bilo ispravno razumeti je isklju€ivo prema onome $to ona znaci u kontekstu neposrednih
polemickih konfrontacija. Njihovo odlu¢no odbijanje jednostranog i afektivnog odnosa prema
starom i novom u umetnosti proizlazi iz odredenog poimanja proslosti i buduénosti, tradicije
i istorije, originalnog, individualnog i kolektivhog/nacionalnog kao komponenti umetni¢kog
stvaranja. A upravo u vezi s tim krugom pitanja Larionov i Gon€arova razmi$ljace na nacin



koji dopuSta da se pojedini njihovi stavovi danas s pravom prepoznaju kao proto-
postmodernisticki.®
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Pocetni pasusi manifesta Lucisti i buducnjaci, 1913

,Buducnost je iza nas” - to je sada veC Cuvena izjava ovih umetnika sa znaCenjem
programskog slogana koji unosi poremecaj u preovladujuci duh vremena, zapravo naznacuje
radikalan obrt kojim se izokreCe jedna od temeljnih propozicija futuristicke umetniCke
ideologije. Na izvestan nacin, tu kao da je anticipiran na izmaku ovog veka aktuelan slogan
povratka u buducnost (Back to the Future). UproS¢eno govoreci, ako je buduénost iza nas
onda je put ka njoj put povratka, jer ona se ve¢ dogodila, ve¢ se odigrala (u proslosti), sto je,
dakako, dijametralno suprotno (futuristickom) shvatanju budu¢nosti kao neCeg Sto tek ima
da se dogodi. Osim §to dovodi u pitanje modernistic¢ki koncept vremena i istorije kao sleda
kontinualnog, linearnog, jednosmernog kretanja od prosSlog ka buducem, gde proSlost
nepovratno ostaje za nama, misao o vracanju u buduc¢nost upucuje na pretpostavku da bi se
,Novo” (ako je taj pojam sada adekvatan) moglo naéi u starom, da put ka ,novom” moze biti
vrac¢anje u proSlost, tj. buduénost premestenu ,iza nas”, na mesto na kojem se inaCe ne
nalazi. Larionov i Gon€arova otvoreno preporucuju ,slikanje po slikama koje su naslikane do
naseg vremena”, priznaju da su za njihov rad ,pogodni svi stilovi, oni koji su postojali nekada
I oni koji postoje sada”, da je za luCizam sva proSla umetnost ,predmet posmatranja”...
Najzad, oni ¢e tvrditi i to da kopije nikada nisu postojale ve¢ da ,postoji umetnic¢ko delo kojem
je kao polaziste posluzilo drugo umetnicko delo ili priroda”.” Prema tome, ono $to se ovde
savetuje nije pogled u vanumetnicko, drustveno i Zivotno okruzenje, vec pre svega pogled u
samu umetnost, proSlu ili sadasnju, osloboden svake bojazni od ponavljanja ili kopiranja,
straha da se ne bude dovoljno autenti¢an, originalan, individualan u svom izrazu. Sve to zvuci
skoro kao proklamacija eklektizma, kao poziv na slobodnu, neprikrivenu, ni€im ograni¢enu



upotrebu postojecih slikovnih obrazaca u znaku nacela ,slikati po/prema drugim slikama".®
Radi se o protivljenju diktatima ideologije novog, onoj apsolutizaciji vrednosti nove forme koja
¢e ubrzo zadobiti jedno od centralnih mesta u Maljevievoj teorijskoj promociji suprematizma.
Dovodeci u pitanje koncepte stalne inovacije i bezuslovne vladavine novog (Sto je u osnovi
futuristiCkih postavki o modernom dinamizmu, uslovljenih saznanjem o konstantnosti
promena u celokupnoj nasoj okolini), Larionov i GonCarova su, dosledno, i mozda na tragu
izvesnih pouka koje nudi paradigma vizantijske umetnosti, na drugaciji nacin poimali
kategorije vremena i individualnosti, pre svega njihovu ulogu u stvaranju i prosudivanju
umetni¢kih dela. Uverenje o vanvremenosti i univerzalnosti umetnosti moglo je na posredan
nacin biti osnazeno upravo iskustvom Vizantije, a to znac¢i umetni€kim modelom koji je tokom
skoro hiljadugodiSnjeg razdoblja ostao nepromenjen u svojim osnovnim kanonskim,
ideoloSkim i stilistiCko-morfoloSkim propozicijama, traju¢i tako u nekoj vrsti gotovo
zaustavljenog vremena. Umetnost se, tvrde oni, ne posmatra, ne ispituje, sa stanovista
vremena, niti sa stanovista individualnosti, ve¢ prema svojim sopstvenim, internim,
univerzalnim zakonima. Bez sumnje, ovde se radi o relativizaciji i previadavanju
determinizma individualnog subjekta, vremena i istorije, Sto nas vec priblizava govoru ne viSe
o starom i novom, ve¢ o savremenom, o proslosti i tradiciji kao savremenosti.

Stalno naglasavajuéi neophodnost potpune slobode umetnosti, teoretiCar neoprimitivizma
Aleksandar Sevcenko je sasvim otvoreno zagovarao legitimnost, ¢ak prednost eklektizma
kao ,principa obnavljanja": ,Nasa umetnost je slobodna i eklektiCka, i u tome je njena
savremenost.” Eklektizam se brani sa stanovis$ta neograni¢ene slobode umetnikovog izbora
i, 8to je posebno zanimljivo, zahteva da se bude u skladu sa savremeno$c¢u. U opstem
znacenju to je futuristiCki zahtev, samo $to je interpretiran na drugi nacin: biti savremen znaci
biti eklekti¢an, a ne originalan u modernistickom smislu. Medutim, Sevéenko, koji je inade
usvojio mnoge futuristiCke ideje, razume eklektizam kao dinamicki princip, Sto podrazumeva
veé i sama sintagma ,princip obnavljanja”. Tako shvaéen, dakle kao ponovno oZivljavanje,
koncept eklektizma pretpostavlja stalno kretanje, neprekinuto traganje,® sasvim slobodan
hod poljem umetnosti (proSle ili sadasnje) od jednog do drugog, umetnikovom voljom
odabranog modela, nasuprot statiCnosti, nepokretnosti svojstvenoj akademskoj kanonizaciji,
dogmatskom vezivanju i istrajavanju na principima jedne Skole, i slicno. U tom stalnom
traganju Sevéenko nalazi potvrdu vitalnosti umetnika i posredno mu savetuje, rekli bismo na
tragu postmodernih strategija, da ne tezi svom (definitivnhom) samoodredenju, tome da
uspostavljanjem vlastite individualne formule ,nade sebe”, jer upravo nasavsi, u ovom smislu,
sebe, on istovremeno prestaje da Zivi. Biti eklektiCan, dakle, znadci i biti u stalnoj promeni,
izbegavati vlastitu stilsku kodifikaciju, na neki nacin se nalaziti u stalnom ,gubljenju sebe”,
izmicati samoodredenju, menjati svoj lik. A u slede¢em koraku Sev&enko kao da se nasao u
krugu ve¢ sasvim postmodernih pogleda:

.Nema i ne moze biti pojava koje se radaju ni iz éega. Nema ideja koje se radaju - postoje one koje
se obnavljaju, i sve §to je normalno ima kontinuitet, razvijaju¢i se iz prethodnih formi."'! (podvukao
S.M.)

Za razliku od futuristiCke/avangardistiCke strategije diskontinuiteta, prekida sa prosloséu i
tradicijom, Sev&enko zagovara model neprekinutosti, nasledivanja, obnavljanja umetnickih
iskustava (nasuprot modelu ,radanja”, ,pronalazenja bez uzora”), a u takvoj projekciji
umetniCki procesi ukazuju se kao ciklicno kretanje u kojem dolazi do vracanja izvorima (ne
pocecima, koji zapravo ne postoje, jer se ne mogu taéno odrediti), onome $to je vec rodeno,
Sto je uvek negde i nekada ve¢ pocelo.



ViSe od Larionova, Gonc€arova je nastupala kao zustri borac protiv kulta individualizma, i to
takode sa stanovista zahteva savremenosti kako ih je ona razumevala. Uporno je ponavljala
kako ne treba traziti svoju individualnost ve¢ stvarati umetniCka dela, kako su smesni oni Sto
~pretpostavljaju nekakvu vrednost svoga 'Ja”, kako je individualizam utocCiste ogranicenih,
itd... Umetnost bi, prema njoj, trebalo da bude iznad umetnikovog ,, Ja”, na prvom je mestu
delo (sa svojim univerzalnim zakonima), i ono mora biti glavni predmet interesa. ,,Ako se ja
sukobljavam sa drustvom", piSe GoncCarova, ,onda je to jedino zbog toga Sto drustvo ne
shvata osnove umetnosti uopsSte, a ne zbog mojih individualnih osobenosti koje niko nije
duZan da razumeva.”*? (podvukao S.M.) Najopstiji okvir ovakvom protivijenju individualizmu
mogao bi se naci u ¢vrstom uverenju o izvanredno visokom znacCaju umetnosti za
Covecanstvo, kulturu i civilizaciju. Takvo posebno mesto veoma uzdize samog umetnika i
njegovu ulogu, ali ga istovremeno opominje da on nije neprikosnoveni, samovoljni vliadalac
carstva umetnosti, ve¢ pre njegov uzviSeni podanik, privilegovani izvrSilac njegovih zahteva
i zakona koji su iznad svega li€nog i individualnog. Misao o umetnosti kao manifestaciji
opsteg, univerzalnog, kosmickog, nikako partikularnog, individualnog, subjektivhog (kao tek
sekundarnih Cinilaca umetnickih iskaza), bi¢e karakteristiCcna naroCito za najradikalnije
protagoniste apstrakcije, od Kandinskog i Maljevi€¢a, preko Mondriana i Strzemynskog, do na
primer Ada Reinhardta. Ve¢ na samom pocetku 1910-ih godina nalazimo kod Kandinskog
ideju o ,Cisto i veCito umetniCkom”, koje je za njega nepromenljiva supstancija umetnosti,
izvan prostora i vremena, iznad osobina li€nosti i stila, univerzalno i veéno postojece.
Njegovo videnje umetnika kao sluge umetnosti svakako je u neCemu blisko maljevi€evskoj i
mondrijanovskoj projekciji, gde umetnika vidimo u ulozi jedne vrste medijuma, svojevrsnog
primaoca i prenosnika univerzalnih, kosmickih istina i zakona, celokupnog ustrojstva
svemira. Sama je umetnost tu uzdignuta do najvise tacke, skoro do ni¢eovskih visova ostrog
planinskog vazduha, sa kojih sve pojedinacno i individualno, a to znaci i ljudsko,
uravnotezenjem ili poniStenjem u jednakosti, biva stopljeno u sveopsSte, univerzalno
jedinstvo. Borbeni antiindividualizam Gonc€arove ne proizlazi, medutim, iz kosmoloskih
refleksija, mada pretpostavlja univerzalnost kao primarnu i obavezujuu oznaku same
prirode umetnosti. ,Dovoditi svoja individualna nadahnu¢a do opste, objektivhe slikarske
forme”, to je jedan od ciljeva koje umetnica sebi stavlja u zadatak. Ona neposredno polemicki
reaguje protiv onoga Sto naziva trivijalnom propagandom individualizma, smatrajuci
usvajanje tog (zapadnjackog) koncepta kao parole dana nedostatnim i suprotstavljaju¢i mu
model (istoCnjacke) nacionalnosti oli¢ene u kolektivnim, anonimnim formama primitivhe
narodne umetnosti i staroruskom ikonopisu. StaviSe, individualizam je oznacen kao nesto sto
ne odgovara ,,ni savremenom, ni buduéem sistemu Zivota”.'* Ono pak $to tome odgovara
vec postoji u proslosti, u domacoj tradiciji, shodno formuli ,buducénost je iza nas”.

Markov je takode protivnik apsolutizacije novog i individualnog. On koristi termin ,plagijat”
(sam ga stavlja pod navodnike) i tvrdi kako sama naSa dusSa traZzi taj plagijat, bez kojeg
zapravo i nema umetnosti, jer je ponavljanje nesvesno i kao takvo se ne moze izbeci. Stoga
nije na umetniku odgovornost kada ,ponavlja staro”. UmetniCke oblike i iskustva proslosti
Markov ocigledno vidi kao tekovine na kojima se savremeni umetnik nuzno odgaja zato Sto
su one duboko interiorizovane u kolektivhoj memoriji, u nesvesnom, ,usadene su u dusu’,
pa tako ponavljanje ne moze biti jednostavno krada, uzimanje tudeg koje se onda prikazuje
kao svoje.'* U tom smislu on nema sklonosti za zahteve ,,da se bude iskren i individualan u
nekom posebnom smislu reci”, Sto znaci van okvira u kojima se ispoljavanje individualnosti
mora oslanjati na usvojeno kolektivno kulturno i umetni¢ko naslede, dakako (i kod njega) sa
predznakom nacionalnog. Izrazavanje umetnikovog ,Ja”, kojem se Markov inaCe ne protivi i



za koje smatra da mora biti potpuno slobodno, nikako medutim ne znaci prekid ili zaborav
proslog, nego upravo pretpostavlja kontinuitet kako se ne bi pretvorilo u neobavezujuce
improvizovanje i puku Zelju za originalno$cu.

Svakako se postavlja pitanje Sta su mogli biti osnovni podsticaji za to da se u jednom krugu
umetnika rane modernistiCke avangarde u Rusiji (a ve¢ spomenutim se mogu pridodati i
pesnici poput Hlebnjikova ili LivSica), u razdoblju joS uvek aktivne kritiCke recepcije prakse i
teorije savremenih evropskih pokreta, jave ideje suprotne pojedinim temeljnim
modernistiCkim postulatima. Koje su bile pretpostavke i gde su bila glavna uporista za
formulaciju elemenata jedne nemodernistiCke strategije i1 priblizavanje postmodernim
opcijama? Uverenje Goncarove o istroSenosti savremenih zapadnih umetni¢kih modela (uz
saznanje da ono u njima najvrednije vodi poreklo upravo sa Istoka), zbog ¢ega ona misli da
se treba vratiti samim (isto€njackim) izvorima, svakako opravdava i objasSnjava pogled u
proSlost, okretanje razliCitim segmentima, formalnim i sadrzinskim/idejnim komponentama
domace umetnicke tradicije. Ali Sta su nudila iskustva te tradicije, mogu li se u njima, kao sto
je napred nagovesteno, prepoznati izvesni impulsi za skretanje sa strogog modernistickog
kursa? Slikarstvo ikona na primer (kao i vizantijska umetnost uopste), koje je Maljevi¢ nazvao
kultivisanom formom seljacke umetnosti, sa svim osobinama isto¢njacke ,nekonstruktivnosti”
kako ih je definisao Markov, predoc€avalo je i jednu formu anonimnog, bezli¢nog, kolektivhog
stvaralastva.’® Jedna od njegovih klju¢nih oznaka jeste upravo odsutnost umetnika-autora,
umetnika-pojedinca kao individualnog subjekta koji svoju sliku gradi i ispunjava sopstvenim
, Ja”. Kao Sto V V Bickov piSe u svojoj studiji vizantijske estetike, tadasnji umetnik je svoje
delo shvatao kao rezultat ,neposrednog bozanskog davanja” i u njemu ,nije video ni¢eg svog,
individualnog”.'® Prema zaklju¢cima Sedmog vaseljenskog sabora, kako navodi P Florenski,
ikone se ne stvaraju ,pukom zamislju”, ,izmi$ljanjem Zivopisca”, ve¢ prema zakonima i
Predanju Vaseljenske crkve, a na umetniku je samo zadatak tehniCke realizacije. Takode,
tumaci Florenski, ikona nikada nije shvatana kao ,proizvod pojedinacnog stvaralastva”, ¢ak i
onda kada bi je u celosti izveo samo jedan majstor, ve¢ ona pripada onom kolektivitetu koji
je oznacen sabornim delom Crkve.'” Moderni ruski umetnik s poc¢etka druge decenije 20.
veka, kao Sto pokazuje primer Gonc¢arove i drugih, nema, naravno, nad sobom autoritet
kanona Vaseljenske crkve. Svoju individualnost on podreduje nepisanim kanonima jednog
drugog, neinstitucionalizovanog autoriteta, naime onome §to razume pod pojmom
univerzalne, vanvremenske umetnosti. Naravno, da bi se nasli na drugoj strani od ideologije
zapadnjackog individualizma Goncarova i Larionov nisu morali poznavati estetiCko-teolosSke
spise vizantijskih svetih otaca. Po prirodi stvari, njihov je oslonac bio u sopstvenoj visokoj
slikarskoj kulturi i izoStrenom senzibilitetu umetnika, jednom recju u umetni¢koj percepciji
koja je taCno iSCitavala glavne osobine vizantijske slikovne formule i ruskog narodnog
stvaralastva.

Kao $to je poznato, ideja kolektivizma (skupa sa literarno$¢u i ilustrativno$cu jedan od ,bauka
savremenosti” kojih se, prema ne-modernistickom savetu Goncarove, u slikarstvu ne treba
plasiti) duboko je ukorenjena u tradiciji ruske sabornosti, u konceptu hris¢ansko-pravoslavne
saborne kulture. Nikolaj Berdajev, na primer, piSe da u Rusiji nije postojao individualizam
karakteristiCan za evropsku humanistiCku tradiciju, te da se u mnogim krugovima ruske
inteligencije (on spominje imena Homjakova, V Solovjova, Dostojevskog, V. Rozanova, A.
Bjelog, P. Florenskog) =zastupao model kolektivnhe, organske, saborne, nasuprot
individualistiGkoj kulturi.*® Pri tom, suvi$no je i spominjati da je takav model nesto sasvim
drugo od modernistickog koncepta univerzalistiCke, kosmopolitske kulture, pa se tako i
antiindividualizam Goncarove, sa osloncima u tradicionalnoj ruskoj sklonosti kolektivizmu,



manifestuje u deklarisanoj teznji ka nacionalnosti i nacionalnom, koji se sada shvataju gotovo
kao korelat izvornog, prvobitnog, primitivnog, i u tom smislu dobijaju pozitivan predznak.

Ako (evropska) individualistiCka revolucija, sa svim onim $to se pod tim pojmom razume,
odista predstavlja ferment modernizma,'® onda to, s obzirom na sociopoliticku i ekonomsku
realnost Rusije 19. i poCetka 20. veka, mozda postavlja izvestan problem pred objasnjenje
ako ne samog nastajanja ruske modernistiCke avangarde, onda makar ubrzane dinamike
procesa koji su tome vodili. No, mimo tog opSteg pitanja, zamenjujuci Cinioce ovog
korelativnog odnosa, mogli bismo reci da je problematizovanje, osporavanje modernistickih
imperativa od strane ovog kruga ruskih umetnika svakako tesno povezano sa njihovim skoro
militantnim odbijanjem individualistickog modela umetni¢kog stvaralastva i kulture uopste.

Kada se zna koliku su vaznost za formaciju rane ruske modernisticke avangarde imale Cisto
plastiCke komponente jezika ikone ili luboka (obratna perspektiva, odsustvo mimeticke
referencijalnosti, Cista, ploSna i nedeskriptivna boja, fakturna svojstva povrsine, narusavanje
logike prostornog jedinstva prizora itd.), onda nam se ukazuje dvostruko znacenje ruske
umetniCke tradicije. Zajedno sa (analitickim) iskustvima zapadnog modernizma, ona je bila
ferment novog koncepta Cistog, samodovoljnog, autonomnog slikarstva, slikarstva kao
takvogili ,slikarstva kao umetnosti” (D. Burljuk), te je stoga zasluzna za savladivanje pocetnih
etapa na putu avangarde od stilistiCke evolucije ka konceptualnoj revoluciji; s druge strane,
pojedinim umetnicima i pesnicima pruzila je jednog €asa uporisSte u njihovom polemi¢kom i
kritiCkom dijalogu sa savremenim zapadnim pokretima, pre svega italijanskim futurizmom,
koji je istovremeno bio prihvatan i osporavan u svojim estetskim i ideoloSkim postavkama. U
tom, mozda samo prividno i nesvesno ambivalentnom, ,toplo-hladnom” odnosu, u kojem
paralelno egzistiraju oduSevljenje svetom modernog/urbanog dinamizma (Ciji su amblemi
asfalt /Jumesto zemlje/ i ,elektriCcna nocna sunca” kao metafore grada i nove, vestacke prirode
koju stvara novi, ,mehanicki Sovek” - A. Sev&enko) i teZznja za povratkom zemlji i bistroj vodi
samih izvora, onom prvobitnom, samorodnom, iskonskom, narodnom, primitivnom - u tom i
takvom odnosu pojavili su se stavovi suprotni pojedinim modernistiCkim postulatima.
Okretanje istoCnjackoj primitivnosti proizlazilo je iz potrebe osvajanja sopstvene autonomne
pozicije, nezavisne od prakse preuzimanja zapadnih formalnih i stilistickih modela. Pogled u
primitivnu pro$lost i narodno, laiCko stvaralastvo znacio je izvestan zazor, okretanje glave
pred tekovinama naucnog i tehnoloSkog progresa koje su izazivale i zanos i zebnju,
nelagodnost ili Cak strah od gubljenja oslonca u dinamizmu stalnih promena. To je bio uzmak
pred nesigurnoScu kontroverzne sada$njosti i neizvesnoSéu buducnosti, pokusaj
uznemirenog umetnikovog ,Ja” da svoj oslonac i sigurnost pronade na tragu formule
zbuducnost u proslosti”. Nije se, naravno, radilo ni o kakvom akademskom tradicionalizmu,
obnavljanju ili ponavljanju kanonizovanih stilistiCkih modela iz trezora ,visoke umetnosti”
proslosti. Naprotiv, u pitanju je bila pozicija razgradivanja hijerarhijskih sistema i ustaljenih
podela, nastojanje da se relativizuju kodifikovana znacenja i vrednosti stilskih i vremenskih
kategorija. Na to sasvim odredeno upucuje koncept tzv. ,sveizma” ili ,sveStarstva”
(vsecestvo) koji je 1913. godine formulisao Larionov, i koji je u krugu njemu bliskih umetnika
bio prihvaéen kao opSta teorijska propozicija. Benedikt LivSic kaze da je sustina ,sveizma"
bila veoma prosta: ,Sve epohe, svi pravci u umetnosti proglaSavani su jednako vrednim
ukoliko mogu da budu izvor nadahnuca 'sveistima’, koji su uspeli da pobede vreme i prostor.
Eklektizam je proglasen za kanon...”?® Nezavisno, medutim, od LivSicove ocene, koju je on
dopunio jo$ i citatom jedne, kako kaze, otrcane Brjusovljeve formule,?* koncepcija slobodne
upotrebe i kombinovanja stilova razli€itih epoha i kultura povezana je sa vaznim pomakom u
razumevanju logike umetnickih procesa: oni se, naime, posmatraju van linearno-dijahronijske



determinacije, izvan modela progresa i usavrSavanja, pravolinijskog kretanja ka sve viSim
vrednostima. Da takvi pogledi, kao $to je ve¢ naznaceno, nisu bili bliski samo umetnicima iz
uzeg Larionovljevog kruga, posvedocuje ponovno LivSic evocirajuéi jedan svoj razgovor sa
braéom Burljuk iz vremena intenzivnog druZenja buduéih ,Hilejaca” u Cernjanki. Prema
njegovom zapisu, nakon $to je u jednoj re€enici rekao nesto o ,grand artu”, uzvratio mu je
zestoko Vladimir Burljuk:

.Kakav davolji grand art! To nikada nije postojalo. Istorija umetnosti nije pantljika koja se pravilno
odvija, ve¢ mnogostrana prizma Sto se okre¢e oko svoje ose, obréuci se Cove€anstvu €as s
jedne, €as s druge strane. Nikakvog progresa u umetnosti nije bilo, nema i nece biti. Etrurske
monumentalne figure ni u ¢emu ne ustupaju Fidiji. Svaka epoha s pravom mozZe sebe smatrati
renesansom.”?? (podvukao S.M.)

(Kakon k 4epTy grand art! Ero H1korga He cyuiectsoBaro. VIctopmnsa uckyccTea - He nocregoBaTesibHO
pasBepTbiBalOLWLAACs fleHTa, a MHOrorpaHHas npusaMa, BpallaloLlascs BOKPYr CBOEN OcCw,
noBOpayMBalLLasca K YernoBeyecTBy TO TOW, TO APYroM CBOEN CTOPOHOW. Hukakoro nporpecca B
nckyccTee He 6bino, HeT 1 He ByaeT! DTpycckMe NCTyKaHbl HU B YeM He ycTynawT duauio. Kaxgas
3Mnoxa BnpaBe co3HaBaTb cebsi Bo3poxaeHnem.)

M. Larionov, Portret Vladimira Burljuka, 1910; Korice knjige B. LivSica Jednoipooki strelac, 1933

Ovo poricanje postojanja ,grand arta” ne proizlazi, medutim, iz tipicno avangardistiCke
strategije negiranja tradicije i kulta pro$losti u ime ideologije novog, napretka i buduénosti,
kakvu su zagovarali i sprovodili italijanski futuristi, ve¢ je njegov oslonac u neprihvatanju
samog koncepta progresa. Sa takvog stanovista je moguce da se etrurska skulptura dovede
u istu ravan sa Fidijom. Ne dovode se u pitanje odredeni modeli ,visoke umetnosti” proslosti,
vec¢ sam koncept ,visoke umetnosti”, $to ujedno upucuje na osporavanje podele na ,visoku”
I ,nisku” umetnost. U pitanju je, takode, stav protivljenja svakoj kanonizaciji umetnickih
modela. | kao &to je postmoderna, reagujuci na ve¢ kanonizovani i institucionalizovani visoki
modernizam Sezdesetih godina, posegnula za primitivnim kulturama i formama popularne
masovne kulture, ruski buduénjaci, i slikari i pesnici, okrenuli su se materijalu primitivnih,
narodnih slikovnih i verbalnih predstava, suprotstavljajucCi se modelima koji su tada vec¢ bili ili
su pak ulazili u fazu kanonizacije, od akademsko-realistickog do simbolistickog. Lubok i drugi



oblici narodnog stvaralastva, a u izvesnom smislu ¢ak i ikone, mogu se uzeti kao
manifestacije svojevrsne masovne, popularne i uz to anonimne kulture onoga vremena,
kulture regionalnih, lokalnih i nacionalnih obelezja, prema kojima je i postmoderna ispoljavala
izrazitu sklonost. Larionovljeva strategija podrivanja kanona akademizovanog i
estetizovanog, visokouCenog slikarstva, njegovih stilistiCkih i tematsko-sadrzinskih
konvencija, imala je svoje glavno uporiSte u prisvajanju osobenog slikovhog zargona
popularnih predstava narodne umetnosti. Kao sto je prethodno bilo re¢eno, vecina njegovih
neoprimitivistickin slika, naroCito one $to na humoran i parodijski nacin tematizuju
provincijski, poluurbani, palanacki folklor (prizori sa korzoa ili kod berberina, sekvence iz
vojni¢kog zivota) ili pojedine zanrovske modele (Venere i prostitutke, ciklus ,GodiSnja doba”),
uradena je krajnje ,nekultivisano”, ,sirovo”, gotovo u maniru mnogo kasnijeg, tzv. ,loSeg
slikarstva” (Bad Painting).

Burljukova metaforiCka slika istorije umetnosti kao prizme Cijim se obrtanjem, tj. orbitalnim a
ne pravolinijskim kretanjem, umetni¢ki modeli dovode u pozicije ponavljanja/vra¢anja, ne
poklapa se, dakako, sa modernistic(kom shemom bespovratne trake koja se odmotava u
smeru stalnih inovacija i progresa. U njoj se pre razabiru konture postmodernih stajalista, Cije
prisustvo u pojedinim krugovima protagonista ruske modernistiCcke avangarde, a naravno i
evropske, prikazuje sam modernizam kao model nimalo jedinstven, homogen i jednoznacan
u svojoj strukturi. Reklo bi se da povest samog modernizma odista viSe nalikuje okretanju
Burljukove mnogostrane prizme, koja se poslednjih decenija ovog veka pokazuje sa svoje
postmodernistiCke strane. A ta strana je, kako izgleda, u nekim svojim fragmentima bila
vidljiva i ranije, neke proto-postmoderne situacije kao da su se ve¢ dogodile, premda naravno
ne u identicnim oblicima i odnosima svojih Cinilaca.



Kubofuturizam / Zaum / Alogizam

Pojave oznaCene opstim nazivom kubofuturizam predstavljaju poslednju i najvazniju
stepenicu koju ¢e ruska umetnost proéi pre pojave prvih manifestacija ¢istog ili radikalnog
bespredmetnistva.l Veé¢ sadm termin, kao oznaka odredenog plasti¢kog i stilskog idioma,
eksplicitno upucuje na izvesne forme simultanog prisustva, spajanja, kombinovanja i
interakcija elemenata kubizma i futurizma, na primer tipi€no kubistiCkog geometrijskog
razlaganja i futuristickog dinamizma predmeta. Slike kao $to su "OstraC nozeva" (1913)
Maljevi¢a ili "Biciklista" (1912-13) Goncarove, predoCavaju odredene modalitete
koegzistencije ovih elemenata nastale u postupku prenoSenja kretanja predmeta u nizu
uzastopnih sekvenci, kako su to postulirali italijanski futuristi. Ako bi se pojam kubofuturizma
razumevao primarno ili isklju€ivo u opStem stilisticko-morfoloSkom smislu, onda bi (s obzirom
na odredenu recepciju kubisti¢kih iskustava) on mogao obuhvatati i sdm italijanski futurizam
u jednoj fazi njegove slikarske evolucije, il na primer pojedine Duchampove realizacije iz faze
"Akta koji silazi niz stepenice". No, naravno da stilisticke kodifikacije i nominacije na bazi
pojedinih generalnih propozicija po pravilu jo$ ne upuéuju na mnoge problemske specificnosti
i Cesto slozene distinkcije izmedu umetniCkih pojava koje se u odredenim tackama ukazuju
kao korelativne ili srodne. U posebnim okolnostima ruske predoktobarske umetnicke scene,
gde su spone izmedu likovne i knjizevne avangarde bile veoma C&vrste, znacenje termina
kubofuturizam bi¢e odredeno nizom specificninh faktora vezanih najpre za paralelna
istraZivanja i uzajamna prozimanja iskustava pesnika i slikara unutar njihovih medija, te
istovremeno za njihove programsko-teorijske racionalizacije.

Sama grupacija umetnika koji su bili nazivani, i koji su sebe nazivali kubofuturistima formirana
je tokom 1912. 1 1913. godine, a njeno inicijalno jezgro Cinila je grupa pod nazivom "Hylaea"
koju su osnovali braca Burljuk i pesnik Benedikt LivSic, a kojoj su se potom prikljucili
Hlebnjikov, Kru€onih i Majakovski. Vladimir Markov u svojoj pionirskoj istorijskoj studiji navodi
da su "Hilejci" postali poznati kao "kubofuturisti* 1913. godine, ali da je joS pre dodavanja
prefiksa kubo, §to je verovatno trebalo da naznaci razlikovanje od ego-futurista i italijanskih
futurista, bio kori$¢en i naziv futuristi koji ¢e kasnije postati op$teprihva¢en.?2 Potom je doslo
do kontakata i povezivanja ovog pesni¢kog kruga sa umetnicima okuplijenim oko druge
izlozbe "Karo Pub" (januar 1912), a poCetkom 1913. i do udruzivanja sa petersburskim
Savezom mladih. Tako je kubofuturistiCki krug obuhvatao, formalno ili neformalno, prakti¢no
sva vazna imena slikarske avangarde: Larionov, GonCarova, Maljevi¢, Tatljin, Matjusin,
Rozanova, Popova, Filonov, Ekster, Guro i dr... S druge strane, izgleda da termini
kubofuturizam i futurizam zapravo nisu bili strogo odvajani i da je potonji, makar u jednom
periodu, na izvestan nacin skoro pretpostavljao prefiks kubo u smislu naglaSavanja vaznosti
kubizma za formaciju ruskog avangardnog/futuristickog pokreta.

Koris¢enje termina futurizam kao sveobuhvatne odrednice rane faze razvoja avangarde
(1911-1914) prisutno je i u kasnijoj istoriografskoj i kritiCko-teorijskoj literaturi, na primer kod
Vladimira Markova koji, mada u vezi sa podrucjem literature, govori o impresionistiCkim
pocecima ruskog futurizma, ili o primitivistickom futurizmu: za knjigu Vasilija Kamenskog
Zemljanka (1910) on kaze da je impresionistiCka u tehnici i primitivistiCka po ideologiji, jer
pisac u svom delu zagovara napustanje kontaminirane, haoti¢ne i tragi¢ne sredine grada, te
vracanje prirodi/zemlji i idealu seoskog Zivota.® Primitivizam je svakako predstavljao



znacajan (programski) elemenat ruskog pesni¢kog futurizma shvacenog u ovom Sirokom
znacenju: Kruconihove i Hlebnjikovljeve ideje o novoj re€i i novom (zaumnom) jeziku bile su
tesno povezane sa njihovim interesovanjem za primitivne jeziCke i govorne oblike, poeziju i
govor dece (poznati infantilizam Hlebnjikova), za rusku folklornu literarnu gradu, govor
verskih sekti i staru slovensku mitologiju itd., zapravo za razli€ite vidove pisanja i govora koji
su nudili primere krSenja normi, odstupanja od konvencija standardnog knjizevnog jezika. U
tom pogledu opste je mesto da je glavni podsticaj primitivistiCkoj tendenciji kod
(kubo)futuristickin pesnika doSao iz podrucja slikarstva, naro€ito iz Larionovljevog
"infantilnog" i parodijskog primitivizma. No treba reci da je i slikarski kubofuturizam, ukoliko
taj pojam koristimo kao sveobuhvatnu oznaku jednog sloZzenog i raznolikog umetnickog
gibanja, imao svoje impresionisticke pocetke i svoju primitivistiCku fazu. Larionov i Maljevic,
na primer, rade u svojim ranim evolutivnim stadijumima u okviru iskustava impresionizma, a
osim njih niz drugih umetnika (D. Burljuk, GonCarova, Tatljin, Filonov itd.) procCi ¢e kroz duze
ili krace primitivistiCke faze. U slu€aju Maljevica moguce je pratiti postupni prelaz sa modela
primitivisticke slike ("Seljanke u crkvi" /1911/, "Zetva razi /1912/ ili "Seljanka sa vedrima i
detetom" /1912/) na jednu formu primitivistickog kubofuturizma ("Drvoseca" /1912/, "Glava
seljanke" /1912-13/, "Jutro na selu posle mecave" /1912/) u kojem se na pozadini zadrzane
tematike seoskog zivota i primitivistiCkin oblikovnih deformacija koristi kubisticka
geometrizacija forme i dislokacija ploha. Evolucija Gon€arove, posmatrana u dovoljno opstim
crtama, takode otkriva slicne procese adaptacije i koegzistencije primitivistiCkih i kubistiCkih
impulsa, sa zavr$nim stadijumom u jednoj osobenoj formi lu¢izma, nastaloj u bliskoj saradniji
sa Larionovom.

Termin kubofuturizam moguce je, dakle, koristiti u razliCitim znaCenjima u zavisnosti od
medijskih, problemskih, tematskih, sadrzinskih i drugih konteksta, Sto upucuje na to da se ne
radi o potpuno homogenom, monolitnom fenomenu, kako s obzirom na ostvarenja konkretne
slikarske/umetniCke prakse tako i u smislu programskih, teorijskih ideja koje su tu praksu
pratile i tumacile. Pri tom treba spomenuti da zapravo ne postoji jedna konzistentna,
programski strogo koncipirana teorija kubofuturizma formulisana i obznanjena pod tim
imenom, ne postoji nikakav zaseban kubofuturistiCki manifest, ali vecina teorijskih tekstova
ovog razdoblja zapravo formira odredenu idejnu i konceptualnu mrezu jedne takve teorije. S
druge strane, kubofuturizam je za vodecCe protagoniste slikarske avangarde ipak bio
prolazna, mada veoma vazna faza, nakon koje ¢e se daljnji procesi odvijati u pravcu
prevladavanja njegovih formalno-jezi¢kih ogranicenja.

Stvaralacki i idejni korpus (kubo)futurizma Cine, dakle, slikarske i literarne/poetske pojave
nastale u bliskoj saradnji, medusobnoj razmeni i interakciji istraZivanja i eksperimenata
(kubisti¢kih) slikara i (futuristi¢kih) pesnika. Neposredni radni rezultati ove saradnje bile su
na prvom mestu mnoge knjige, broSure i pamfleti pesnika-futurista koje su ilustrovali i
opremali slikari, kao i zajedniCki projekti u mediju pozoriSta, a njihove verbalne i slikovne
komponente bile su povezane veoma bliskim ili istovetnim idejnim i estetskim matricama.
Ipak bazu celokupnog ovog korpusa c&ini kubizam (zajedno sa i dalje prisutnim i veoma
vaznim delovanjem primitivizma) koji je bio smatran paradigmom nove umetnosti. Mada je
preko Casopisa, izlozbi i privatnih kolekcija kubistiCko slikarstvo bilo u Rusiji poznato jos od
1909. godine, njegova stvarna recepcija obavljace se i bi¢e vidljiva izmedu 1912. i 1914.
godine. U to vreme, posebno tokom 1913. godine, kubizam je u srediStu interesovanja i
predstavlja glavni predmet mnogih diskusija, predavanja i tekstova, a kao njegov glavni
analitiCar i propagator pojavi¢e se David Burljuk, licnost mozda u najvecoj meri odgovorna
za usmerenije interesa futuristickih pesnika prema kubistiCkom slikarstvu. Burljuk je u raznim



prilikama odrZao vise predavanja o kubizmu, a dva njegova glavna teorijska teksta iz Samara
drustvenom ukusu (1912) nastala su pre svega na osnovu njegovog tadasnjeg istrazivanja
prirode kubistiCkog slikarstva. 1z saznanja koja su mu pruzile upravo te analize on je
formulisao osnovne koncepte svoje teorije novog slikarstva: ploha/povrSina, faktura,
premestanje, pomak/pomeranje, linijsko i ploSno ustrojstvo, disharmonija, disproporcija,
diskonstrukcija, disonanca, pomerena konstrukcija.* Skupa sa ovim analitickim pojmovima,
ili principima, Burljukove propozicije o samodovoljnosti slikarstva, o slikarstvu kao samocilju
I iskrivljavanju realnosti, bi¢e prihvaéene i prenete u poetsko stvaralastvo i
teoretski/programski diskurs futuristiCkih pesnika. Obracéajuéi se polju slikarstva kao uzornom
vanverbalnom modelu (nasuprot prevashodnom interesu za muziku kod simbolistiCkih
pesnika), oni ¢e u kubistiCkom diskursu prepoznati elemente i strukture analogne svojim
poetskim eksperimentima, i na toj ¢e korespondenciji u dobroj meri zasnivati svoja teorijska
objasnjenja i programe.

A Hpyvemug u B, Xaknunon

CrnoBoO
KAKDb TAKOBOE

Troje, 1913 (J. Guro, A. Kru€onih, V. Hlebnjikov); Re¢ kao takva, 1913 (A. Kru€onih, V. Hlebnjikov)

U vezi sa glavhom invencijom pesni¢kog (kubo)futurizma, modelom tzv. zaumne poezije,
nastala je teorija zaumnog jezika Kru¢oniha i Hlebnjikova.®> Mada shvatanja dvojice pesnika
nisu bila u svemu identi¢na, osnovno polaziSte ove teorije je u redefiniciji konstitutivnih
elemenata jezika, jeziCkog materijala, pre svega same reci, njene prirode i funkcije u
pesnickom stvaralastvu, pri ¢emu nastojanja u tom pravcu svakako korespondiraju sa
analognim Burljukovim analizama (kao i analizama drugih umetnika-slikara) osnovnih
elemenata slikarstva. U kritiCkom i polemi¢kom stavu prema shvatanjima i poetskoj praksi
simbolista (kojima se prigovara to §to su re¢ima pristupali preko njihovih utvrdenih znacenja,
smisla i sadrzaja), Kruc€onih je uveo pojam "samodovoljne reci", "reCi kao takve" (slovo kak
takovoe), Sto takode korespondira sa aktuelnim idejama o samodovoljnosti slikarstva
(Burljuk, Larionov, Rozanova) i njegovih specificnih sredstava ("boja kao takva" i sl.).
Samodovoljnost reCi pretpostavlja moguénost, i potrebu, njenog oslobadanja od
podredenosti utvrdenim, konvencionalnim znacenjima, napustanje stanja u kojem "znacenje
upravlja rec¢ju", sto se smatra faktorom ograni¢avanja, sputavanja u slobodnoj artikulaciji



poetskog teksta. "Rec je Sira od svog znacenja," kaze Kruconih, odredujuci to vanznacenjsko
polje grafiCkim/vizuelnim i zvu€nim/glasovnim svojstvima i trazeCi upravo u tim svojstvima
nova znacenja.® Ova orijentacija na konkretne materijalne/fizicke/Culne strukturne elemente
jezikal/reCi, premesStanje interesa na plan oznacitelja i Cisto formalnog ustrojstva, ima u
slikovnoj umetnosti svoj analogon u oslobadanju njenih elemenata od mimetickih i
deskriptivnih funkcija, te bi se, sledeci Kru€oniha, moglo reci da su boja ili linija isto tako Sire
od svog znacenja, naime znacenja kako se ono konstituiSe unutar konvencionalnih sistema
predstavne/predmetne ili simboliCke referencijalnosti. Postuliranje primarne uloge (Ciste)
forme, Sto je Kru€onih izrazio tvrdnjom da nova (govorna) forma stvara novi sadrzaj,
zajednicko je i slikarima i pesnicima kubofuturistima, i jedni i drugi smatrali su da sadrzaj
nastaje iz forme i da se iSCitava iz formalnog ustrojstva dela a ne iz njegovih tematskih i
sizejnih slojeva.

Leknapauus cnoea, kak TakoBOro : -
3 cCMmuUxemT g-’/afm.q
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XYAOKHUK BONEH BbIPpaXaThCA He TOMbKO O6LUM R3bIKOM (MOHATUR), HO U
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3) cTux AaeT (BeccoaHaTenbHO M COZHATENbHO) PAALI FNACHbBIX U COrnacHbIX.
OTW pAdbl HENPUKOCHOBEHHbI. Nlyylle 3aMeHATb CNoBO ApYriM, BNSKMM He no
MbICIIK, @ N0 3BYKY (JTbIKKU-MbIKW-KblKa)

OpauHaKoBbIA rMacHbIA U cornacHsln, Gyay4n 3ameHeHsl YepTamu, oGpasyioT
PUCYHKW, KOTOPbIE HENPUKOCHOBEHHBI (Hanp — ll1=l—I-[11)

MozToMy NepeBoAMTL € OAHOMO A3blKa Ha AP. HeNb3A, MOXKHO NULLL HanucaTs
CTMXOTBOPEHWE NaTMHCKUMKN GyKBaMK U SaTb NOACTPOYHMK. BoiBwmne 4. c. n.
nepesofbl — TOMbKO NOACTPOUHUKN; KaK XyAOKECTBEHHbIE NPOU3BEAEHUS, OHU
— rpyGenLnii BaHaannam.

1) HoBan cnoeecHas hopma co3faeT HOBOE CoAepKaHne, a He HaobopoT.

6) [laBan HoBble CroBa, A NPWUHOLLY HOBOE CoAepkaHue, rae Bce cTano
CKOMb3UTb (CBAWT)

7) B uckyccTee MoryT BbiTh Hepa3spelUeHHbIe ANCCOHAHCHl — «HENPUATHOS
ans cnyxa» — 1G0 Halen gylwe ecTe JUCCOHaHC, KOTOPLIM W paspeluaeTca
nepebii. MNpuMep Ablp Gyn Wb 1. 4.

8) Bcem aTUM UCKYCCTBO He Cy:kMBAETCA, a NpuobpeTaeT HOBbIE NOMS.

A. Kru€onih, “Deklaracija reci kao takve”, 1913 Stranica iz knjige A. Kru¢oniha Pomada, 1913

Teorija zauma pretpostavlja, dakle, drugacije poimanje i upotrebu re€i koje pripadaju
zajednickom jeziku (pridavanje novih znacenja postoje¢im re¢ima), ali je njen proklamovani
cili na prvom mestu stvaranje novih reéi/formi i novog, zaumnog jezika. Zajednicki
(postojedi) jezik sputava umetnika, tvrdio je Kruc€onih, i stoga je on slobodan da se koristi
sopstvenim, liénim jezikom, kao i jezikom bez odredenih, utvrdenih znacenja (zaum). "Redi
umiru, svet je ve€no mlad", kaze dalje Kruconih, a umetnik (koji svet vidi na nov nacin), kao
Adam, "daje svemu svoja imena".” U skladu sa nacelom samodovoljnosti, nove reéi i nove
kombinacije reci, kojima je trebalo predociti novi svet, morale su se stvarati nezavisno od
zahteva koje podrazumevaju gramatiCka i logiCka pravila, i zato su osnovna sredstva i
istovremeno cilj zaumnog pisanja razligite lingvisticke deformacije. Sto vise nepravilnosti u
reCenici to bolje, savetuje KrucConih, prihvataju¢i takode Kuljbinovo isticanje vaznosti
disonance (nasuprot harmoniji i ravnotezi). Naravno, razliCite nepravilnosti, poremecaiji,



iskrivljenja, premesStanja, pomeranja, itd., postupci razbijanja racionalno i logicki
organizovanih struktura, vec su bili primenjivani u kubistiCkom slikarstvu, i pesnici su u tom
pogledu hrabro sledili slikare, kako je to procenio Hlebnjikov. Njihova destrukcija gramatike i
sintakse svakako je nalazila svoj podsticaj u kubistickoj destrukciji predmeta i
monoperspektivnog prostora. S druge strane, razlaganje i lomljenje verbalnih i slikovnih formi
za kubofuturiste je bio cilj, tj. samocilj (D. Burljuk), a ne sredstvo izrazavanja u tradicionalnom
ili simbolistickom smislu; ti se postupci smatraju autonomnim i samodovoljnim, njihov smisao
ne proizlazi iz neke vec¢ postojece ideje koja bi se u njima realizovala vec¢, upravo obrnuto,
oni sami, same kubofuturisticke formalne inovacije proizvode nove ideje, nova
znacCenja/sadrzaje.

Ono Sto ovde treba smatrati novim sadrzajem jeste nova percepcija/osecanje sveta.
Upotrebom poremecenih, iskrivljenih govornih formi, alogi¢nih, besmislenih sklopova redi i
slova, svih onih postupaka i operacija jezickim materijalom kojima se stvara novi,
transcendentalni, iracionalni ili transracionalni, zaumni jezik, umetnik se oslobada zavisnosti
od uobicCajene percepcije "realnosti" i dospeva do novog, drugacijeg videnja sveta. Da bi se
ukazala izmenjena slika sveta bio je, dakle, potreban novi jezik koji bi omogucio pogled "kroz
svet", iza podrucja vidljivog, iza uma/razuma.

Taj novi svet do kojeg je trebalo dopreti nije empirijski, vidljivi svet pojava Sto postoji u nasem
trodimenzionalnom prostoru, on ne pripada ikonosferi svakodnevne realnosti, ve¢ je to
Cetvorodimenzionalni svet ili "svet mnogih dimenzija", "svet noumena" ili uzroka. Ovo su
pojmovi P. D. Uspenskog, ruskog matemati¢ara i teozofskog mislioca ¢&ije su knjige Cetvrta
dimenzija (1909) i Tertium Organum (1911) bile dobro poznate kubofuturistima i na koje su
se oni (Kru€onih i MatjuSin na primer) neposredno pozivali u svojim tekstovima. Uc&enje
Uspenskog, koji se u mnogome oslanjao na srodne ideje drugih teozofskih mislilaca,? polazi
od dokazivanja nuznog postojanja Cetvrte dimenzije, tj. Cetvorodimenzionalnog prostora, koji
je, medutim, nedostupan naSim perceptivnim i saznajnim mehanizmima, nasoj
"trodimenzionalnoj logici" i na njoj izgradenoj svesti. Stoga se nasim jezikom i pojmovima
(zasada) ne moze pouzdano iskazati Sta je zapravo Cetvrta dimenzija, no u najopstijem
smislu Uspenski razume pod tim pojmom izvesnu formu realnosti koja je van pojavnog i
vidljivog, €ulnog i pojmovnog, van vremensko-prostorne kauzalanosti. U toj viSoj realnosti,
viSedimenzionalnom svetu, ne moze, prema Uspenskom, postojati pre, sada i posle, tu
posledice postoje istovremeno sa uzrocima, nema nieg Sto lezi desno ili levo, iznad ili ispod,
nema materije ni gibanja, nema ni¢eg $to ima oblik, boju ili miris, tu je sve beskonacno i sve
je celina, sve je stoplieno u Jedno, taj je svet sa stanoviSta nase logike izvan logike.® No,
upravo je ta realnost stvarna, istinska (nasuprot iluzornoj trodimenzionalnoj realnosti sveta u
kojem zivimo), mada je na sadasSnjem stadijumu razvoja nase svesti ne mozemo dokuciti.
Ona ¢e nam postati dostupna onda kada ustrojstvo naseg mentalnog aparata evoluira do
stadijuma konstitucije viSe ili kosmicke svesti. Elementi koji pak €ine ovaj proSireni oblik svesti
oznaceni su kod Uspenskog terminima kao $to su viSa ili intuitivna logika (trece orude
["Tertium Organum"/ misljenja, logika beskonacnog, logika ekstaze) i intuitivni/natpojmovni
um.® Znacajno je $to Uspenski upravo u umetnosti uo¢ava prve manifestacije viSe intuicije i
smatra je predvodnicom evolutivnih psihiCkih procesa koji vode konstituciji kosmiCke svesti.
Dakako, on govori o umetnosti uopste, o pesniStvu i muzici, ne imenujuéi bilo kakva
konkretna iskustva, istrazivanja ili eksperimente koji bi potvrdivali njegove opservacije.
Takode na opStem nivou ostaje i njegova konstatacija da "u umetnosti ve¢ sre¢emo prve
oglede o jeziku buducnosti”, ali je za kubofuturiste, Kru€oniha pre svega, ovakvo
prosudivanje uloge umetnosti predstavljalo vazno uporiste u teoretskim objasnjenjima nove



poetske prakse. Osnovni pojmovi Uspenskog i drugih teozofskih pisaca - viSa/kosmicka svest
ili "nadsvest", viSa intuicija, intuitivni um, intuitivna logika itd. - prisutni su eksplicitno ili
implicitno u kubofuturistiCkom teorijskom diskursu i ¢€ine u najveCoj meri njegovu
konceptualnu matricu. Sam zaum, tj. novi um koji je "iza uma", naime racionalnog i logickog
uma, moze se uzeti kao korelativan pojam intuitivnom umu Uspenskog. Kao Sto su zaumni
jezik 1 poezija sa stanoviSta starog uma nerazumljivi, besmisleni i apsurdni, tako je i
Cetvorodimenzionalni svet, koji ¢e se ukazati neposrednoj percepciji intuitivnog uma,
nerazumljiv i besmislen za svest koja ostaje ograniCena koordinatama trodimenzionalnog
prostora. Nova percepcija, sposobnost novog videnja koje nije posredovano c¢ulnim,
predstavnim i pojmovnim instrumentima vec¢ proizlazi iz direktnih/intuitivnih spoznaja,
povezuju se sa nuznim razvojem Covekovog psihiCkog i mentalnog ustrojstva ka viSim
oblicima svesti, a prema teozofskim u€enjima dostizanje tih viSih oblika manifestuje se najpre
u jeziku. Zaum je bio upravo to, novi jezik koji oglaSava i istovremeno inicira promene u svesti
umetnika, koja se viSe nije mogla iskazati u zajedniCkom/opStem jeziku. Otuda Kru€onihovo
isticanje potrebe za novim re€ima i novim kombinacijama reci. Kubofuturisti su sebe smatrali
"novim ljudima", onima $to su u posedu novog videnja sveta, njihova umetnost trebalo je da
bude neposredan "odraz" intuitivne svesti oslobodene logike zdravog razuma, direktno
ispoljavanje impulsa $to dolaze iz nepatvorene, Ciste, "ogoljene psihe" umetnika, iz podrucja
iracionalnog, ne-razumskog, iz onog neuravnotezenog, disonantnog, "nepravilnog" i
"neprijatnog" u ljudskoj prirodi.

Vecina umetnika (Maljevi¢, Popova, Rozanova, Tatljin, Gon€arova, Udaljcova, Puniji, Kljun)
prolazila je u ovom razdoblju kroz faze adaptacije i eksperimenata unutar polja pre svega
kubisti¢kih (a potom i futuristikih) morfoloskih i sintaksiCkih propozicija, nastojeci da oforme
sopstvene izrazajne jezike. Produkcija koja je nastala na tim jedinstvenim matricama, i koja
zapravo Cini korpus kubofuturistickog slikarstva, otkriva postojanje niza individualnih, manje
ili viSe emancipovanih pozicija, razliite senzibilitete i sposobnosti kreativnih transformacija i
invencija. Medutim, jedino ¢e se kod Maljevic¢a, u okviru globalne kubofuturisti¢ke estetike,
odigrati pomak u pravcu krajnje osves$cene recepcije i specifiCne reinterpretacije osnovnih
postulata zauma, teorije zaumnog jezika Kru€oniha i Hlebnjikova. Njegove slike iz faza tzv.
zaumnog realizma i alogizma (1913-14), koje su neposredno otvorile prolaz ka
suprematizmu, predstavljaju u stvari slikovnu elaboraciju i afirmaciju umetni¢ke ideologije
koja je najteSnje povezana sa temeljnim idejama teorije zauma i praksom zaumnog
pesnistva.

Maljevi¢eva asimilacija i reinterpretacija kubistickog formalnog jezika odvijale su se tokom
1912. godine. Kljucne slike toga razdoblja, kao $to su na primer "Jutro na selu posle mecave"
(Guggenheim Museum, New York) i "Seljanka sa vedrima" (Museum of Modern Art, New
York), svedoCe o jednom li€chom vidu adaptacije kubistickin metoda gradenja slikovne
predstave iz rane, sezanisticko-analiticke faze (1908-09. godina), a ujedno ilustruju pravac
umetnikove evolucije u okviru osnovnih postulata usvojenog modela. Uprkos geometrijskoj
simplifikaciji formi i iskrivlienom, multiperspektivnom prostoru (vise taCaka posmatranja) u
kojem su poremeceni proporcionalni odnosi veli¢ina predmeta, prva slika predoCava jedan
jo$ uvek moguci prizor u kojem skoro svaka forma ima svoj prepoznatljiv predmetni korelativ



K. Maljevi€, Jutro na selu posle mecave, 1912; Seljanka sa vedrima, 1912.

bez obzira na visok stupanj redukcije deskriptivnosti: dve seljanke u prednjem planu, nizovi
kuca sa leve i desne strane, nakupine snega nakon vejavice, u srednjem planu drvo i jedna
figura koja verovatno vuce sanke, prevoji brda i crveno nebo u najudaljenijem prostornom
segmentu predstave. lako veoma udaljena od tradicionalnih postupaka reprezentacije,
svedena na strukturu trougaonih i trapezoidnih ploha povezanih u volumenske forme,
komponovana, dakle, prema zahtevima unutrasnje, autonomne slikarske logike, slika ¢ak
odaje ponesto od karakteristicne atmosfere mira, tiSine, Cistote, oStrine i bistrine seoskog
ambijenta u rano zimsko jutro. Povodom druge slike, medutim, teSko se moze govoriti 0
artikulaciji nekog prizora u realnom prostoru i vremenu, jo§ manje o sugestiji bilo kakve vrste
ugodaja ili atmosfere. Mada je moguce identifikovati nekoliko predmetnih formi (vedra sa
savijenim drvenim nosaem, Saka seljanke, jedna figura i jedna kuéa sa prozorima u
"pozadini"), one su potpuno uklopljene, stopljene u mrezu razliCitih geometrizovanih ploha
koje postepenim ritmiCkim prelazima od tamnog ka svetlom formiraju strukture vecéinom
konusnih ili cilindriénih nepravilnih volumena. Citavo slikovno polje ispunjeno je tim
"metaliziranim" volumenskim formama na nacin koji ne otvara moguc¢nost odvajanja
centralnih i perifernih zona. Bez Sake i savijenog drveta (o koje su okacena dva nepravilno
zaseCena konusa - vedra) slika bi bila Cisti geometrijski pattern, no jedna od osobina
Maljevicevog metoda, koji ¢e u alogi¢nim slikama biti primenjivan na joS eksplicitniji, skoro
deklarativan nacin, jeste upravo simultano koriS¢enje formi sasvim razli€itih denotativnih
svojstava, razli€itih stepena referencijalnosti, sve do direktnog kontrastiranja nepredmetnih i
predmetnih, ¢ak realisticki tretiranih formalnih jedinica. Izmedu ovih slika, i potom u daljnjoj
evoluciji, odvija se proces sve veceg udaljavanja od "prirodnog" izgleda i poretka stvari, sve
vidljivijeg remecenja logi¢ko-kauzalnih odnosa izmedu pojava/predmeta, sve naglasenijeg
uvodenja nepravilnosti u strukturu slikovnog iskaza, upravo onog haosa o kojem je govorio
Kruconih.

Ovakav tip slike Maljevi¢ je oznaCavao terminima "kubo-futuristiCki realizam" i "zaumni
realizam", $to upucuje da je on, kao uostalom i Kruconih i Matjusin, povezivao kubizam sa
koncepcijom zauma, nadajuci se, kako tumaci C. Douglas, da bi njegovo kubisti¢ko slikarstvo



moglo funkcionisati kao vizuelni izraz zauma.'! Naravno, Maljevi¢ nije bio slepi sledbenik i
puki ilustrator zaumne teorije, on nije jednu poetsku teoriju naprosto prevodio, dosledno i
doslovno, u slikarsku praksu, ve¢ je reflektovao, preispitivao i testirao znacenje i
upotrebljivost njenih osnovnih postulata u odnosu na specificnu prirodu slikarskog jezika i
odredene zakonitosti i principe Sto proizlaze iz svojstava samog medija slike, i to naravno iz
ugla koji je odreden njegovim sopstvenim radnim iskustvima. Dva poznata fragmenta iz
pisama Matjusinu osvetljavaju ovakvu njegovu aktivnu individualnu poziciju:

"Mi smo dosli do odbacivanja razuma, no odbacili smo ga zbog toga 5to se u nama pojavio drugi
razum Kkoji se u poredenju sa onim koji smo odbacili moze nazvati zaumnim, a u kojem takode postoji
zakon, konstrukcija i smisao, i samo kada ga upoznamo nasi ¢e radovi biti zasnovani na stvarno
Zivom zakonu, zaumnom; taj um iznaSao je kubizam kao sredstvo za izrazavanje stvari..." (jun 1913.)

"Mi smo odbacili smisao i logiku starog razuma, ali je potrebno upoznati smisao i logiku hovog razuma
koji se ve¢ pojavio. Dosli smo do zaumnosti. Ne znam da li se sa mnom slazes ili ne, ali ja po&injem
da shvatam da u tom zaumnom postoji takode strogi zakon koji slikama daje pravo na postojanje. |
ni jedna linija ne sme biti nacrtana bez svesti o tom zakonu; samo tada mi smo zivi." (3. jula 1913.)*?

Zakon, konstrukcija i smisao ovde su kljuni pojmovi za koje Maljevi¢ smatra da ih je
neophodno ukljuciti u koncepciju zauma. On je hteo da naglasi da zaum ne znaci odsustvo
svake logike, racionalnosti i smisaonosti, svake vrste sistema i poretka, da se ne moze svesti
na slepu, neosvesc¢enu licnu intuiciju koja lebdi u polju neobaveznosti i svemoguénosti. |
mada je spomenuo kubizam kao sredstvo zauma, on je istovremeno koncept zauma tumacio
prema svom razumevanju kubizma i prema sopstvenim istraZivanjima u okviru kubisti¢kog
modela. Taj model, naravno, podrazumeva zakon i konstrukciju, promisljenu gradnju slike na
bazi odredenih principa. No, razum, svest i logika, koji su tu takode na delu, drugacijeg su
reda i stoga im je pridodan pridev intuitivan koji menja njihovo znaCenje u okviru nastalih
sintagmatskih sklopova, kao Sto s druge strane, povratno, sdm pojam intuicije ukljuCuje
razumske, logiCke i svesne komponente. S pravom je naznac¢eno da Maljevi€ razume intuiciju
na drugaciji nacin, kao "aktivan stvaralacki princip", kao nesto sto proizlazi iz koncentrisanog
intelektualnog napora i uklju¢uje "analiticku logiku".*®> U tom smislu ¢e ovaj pojam biti kori§éen
u ranoj teoretizaciji suprematizma, gde ¢e, na primer, kvadrat biti nazvan tvorevinom
"intuitivnog uma".

Prema tome "haos" na Maljevievim slikama, koji naravno otezava njihovo Citanje sa
stanoviSta starog perceptivnog modela, samo je prividan. To stanje bez odmah vidljivih
tezista i uporista, sa mnogim strukturnim poremecajima i bez lako prepoznatljive unutrasnje
koherencije, zapravo je jedan novi, veoma promisljeni poredak koji se zasniva na drugacijim
funkcionalnim premisama od onih Sto vaze za "realni" svet koji opazamo i za slikarstvo koje
taj svet i njegove zakonitosti usvaja kao model svojih predstava.

U daljnjoj evoluciji MaljeviCeve intencije sve viSe izlaze iz okvira rada i istrazivanja unutar
samog kubistickog sistema (u smislu mogucih proSirenja njegovih granica i inoviranja
njegovog jezika) i prelaze postupno na plan konstitucije novog kvaliteta. Kubizam postaje
sredstvo, materijal koji se upotrebljava kao jedan od elemenata u ispitivanju mogucnosti
formulacije novog slikovnog modela, pri ¢emu je MaljeviCeva glavna preokupacija u
definisanju formalnih, sintaksi¢kih i semantickih jedinica i odnosa koji treba da €ine strukturu
toga modela. Promena o kojoj je reC mozda se najjasnije pokazuje u uporedenju slika
istovetnih ikonografskih motiva, na primer poznatih Picassovih portreta iz 1910. godine



(portreti Kahnweilera, Uhdea ili Vollarda) sa Maljevi¢evim portretima iz 1913. godine. Dok
Picassove slike, izvedene prema metodu analitickog razlaganja/seCenja predmeta na
mnoStvo geometrizovanih ploha, ipak zadrzavaju izvesne konvencije u pristupu i tretiranju
portretnog zanra (na primer prepoznatljivost prikazanog lika, nekad €ak sa fiksiranjem
karakteristi¢nih fizionomsko-psiholoSkih crta /usta i nos kod Vollarda i Uhdea/; oCuvanje
distinkcije izmedu figura i pozadine i pored njihovog delimiCnog stapanja kroz postupak
istovetnog geometrijskog strukturiranja povrsina; o€uvanje celovitosti, koherentnosti figure
sa rasporedom elemenata koji odgovara realnim prostornim i proporcionalnim odnosima
Ireveri kaputa, kragna kosSulje, maramica u dZepu, prekrstene ruke na portretu Kahnweilera,
itd../), MaljeviCevi radovi mogu se smatrati portretima tek uslovno, takoreci jedino s obzirom
na same njihove nazive. "Portret Ivana Kljuna" (dovr$eni) tesko bi bilo identifikovati ¢ak i kao
predstavu ljudske glave (koja zauzima gotovo Citavo polje slike), a kamoli kao lik odredenog
Coveka, da na njemu nema jednog oka, udvojenog presecanjem na dva pomaknuta (sdvig)
dela, sto Cini kljucni i jedini pouzdani referencijalni elemenat u odnosu na motiv slike. Uz
pomoc¢ tog oka (drugog nema) odredene geometrizovane linije, plohe i forme daju se
identifikovati kao nos, usta, brada, gornja ivica glave itd... Slika, medutim, sadrzi nekoliko
pojedinosti koje naruSavaju njenu logiCku i smisaonu koherenciju u odnosu na mogucéu
predstavu videne stvarnosti i odgovarajuce sintaksiCke i semantiCke sklopove: na mestima
gde to ne bi bilo moguce (ukoliko sliku posmatramo kao portret) nalaze se fragmenti
predmeta (testera, balvani drvene barake, odzak iz kojeg izlazi dim) koji potpuno ispadaju iz
okvira prostorne i narativne logike stvarajuci znacenjsku/smisaonu konfuziju, situaciju koja je
sa stanoviSta percepcije i logike zdravog razuma potpuno apsurdna. To je situacija prostornih
premestanja i "pomerenih konstrukcija" (poremecaji polozaja u prostoru i odnosa veli€ina
predmeta), Sto stvara alogiCan spoj heterogenih elemenata, jedan gramaticki i sintaksicki
nepravilan iskaz koji percepciju posmatraca suoCava sa preprekama/Sumovima i primorava
je na "koCenje", zastajanje, remeteci time njeno kontinuirano harmoni¢no kretanje. Oduzima
se kontekst prirode ili realnosti kao referencijalno polje, koje se sada premesta i zatvara u
autonomni prostor slike kao mesto gde se po prvi put odigrava autenticni slikovni dogadaj
koji nije prenet iz prostora stvarnosti. Zna€enje i smisao moraju se uspostaviti iznova, u okviru
parametara koji su odredeni kontekstom slike, njenim unutrasnjim strukturalnim odnosima.

U "Portretu MatjuSina" uoCava se daljnji stadijum u Maljevicevom odbacivanju konvencija
starog modela slikarstva i odvajanju od "klasi¢nih" kubistiCkih reSenja. Masa oblikovno,
fakturno i koloristi¢ki veoma razli€itih ploha/formi, koja zauzima najveci deo slikovnog polja,
nije izvedena ni iz analitiCkih ni iz sintetickih kubistiCkih procedura (Cije je polaziSte uvek u
predmetu), prema tome nema deformacija, razlaganja i spajanja, a u sustini bespredmetni
karakter slike narocCito je potcrtan belom "pozadinom" (koja ¢e potom postati konstantan
elemenat suprematistiCke slike), naime zonom bele boje $to se prostire levo i desno od
centralne mase pomerene udesno. Predmet je, medutim, prisutan na drugi nacin, moglo bi
se reCi "doslovno" a ne u kubisti¢kim transformacijama i iskrivljenjima. U slici se, naime,
nalaze jedan fragment, iseCak MatjuSinove glave, i ispod njega, u malo nagnutom
horizontalnom polozaju, Stap za merenje (sa naznaenim podeocima ali bez brojeva),
naslikani na realistiCko-iluzionisticki ili, bolje reci, pseudorealisticki ili pararealisticki nacin. Ta
"strana tela" u organizmu slike pojavljuju se u formi sofisticirane imitacije realistickog
slikarskog diskusrsa, to su parodijske sekvence koje MaljeviCev "tekst" ispunjavaju skoro
nekom vrstom blagog humora, iza ¢ega, medutim, stoji jedna slozena izjava o prirodi i statusu
slikarstva.



K. Maljevi¢, Portret I. Kljuna, 1913; Portret M. MatjuSina, 1913.

U nizu drugih slika iz 1913-14. godine ("Krava i violina", "Dama u tramvaju”, "Avijaticar",
"Englez u Moskvi"), i dalje na tragu napustanja kubistiCkih propozicija, Maljevi¢ nastavlja
razradu svog zaumnog, alogi¢nog diskursa, uvecavajuc¢i "ocCudujuce", alogicne efekte
jukstapoziranja heterogenih elemenata. U slici "Krava i violina" on svoju ideju dovodi do
stadijuma gotovo didakticke prezentacije praveéi jednu vrstu slikovne deklaracije
zauma/alogizma u krajnje transparentnoj formi. Umetnikov zapis na poledini platha
("Alogi¢no suprotstavljanje dve forme - 'krave i violine' - kao momenat borbe protiv logizma,
prirodnosti, malogradanskog smisla i predrasuda") utoliko predstavlja dodatni, verbalni deo
ove deklaracije. Formula alogizma ostvarena je ovde postupkom mesSanja razli€itih kodova,
ili rodova, suprotstavljanjem elemenata/znakova razli€itih slikarskih modela, iz ¢ega su
nastale sa stanovista zdravorazumskog, racionalnog i logickog €itanja besmislene, apsurdne
kombinacije, strukture sa pomerenim, iskrivljenim, poremeéenim predmetnim/formalnim i
semantickim odnosima. Slika pokazuje stanje sukoba i interakcije mimetiCko-iluzionistickog
diskursa realizma ("verno", tj. trodimenzionalno-iluzionistic¢ki naslikana krava) i nemimeti¢kog
diskursa novog slikarstva prema opStem modelu kubizma (dvodimenzionalna, premda
donekle deskriptivha predstava violine - kao amblematske forme kubizma - i "pozadina”
geometrizovanih ploha i linija). Krava i violina, postavljene jedna preko druge u drasticno
neproporcionalnom odnosu veli€ina, kao da lebde u srediSnjoj zoni slike, okruzene ploSnim,
ne-predmetnim formama, nestvarnim, nerealnim prostorom. Gradeéi ovakvim
saodno$avanjem neprirodan, alogi¢an poredak stvari, Maljevi¢ pre svega upuéuje na
neophodnost odvajanja, razlikovanja dvaju konteksta, slikarstva i prirode/stvarnosti,
predstave i predmeta. Sredstvima paradoksa i apsurda on zapravo upucuje na kontekstualnu
uslovnost znacenja: u polju slike predmet nuzno gubi svoje prvobitno, izvorno znacenje,
postaje nesto drugo (u gore navedenom zapisu sa poledine slike reci krava i violina stavljene
su pod znake navoda), dobija novi semantiCki sadrzaj koji viSe nije odreden konvencijom



spoljasnje (mimeticke) referencijalnosti, ve¢ okolnostima unutar jedinstvene, ravne slikovne
povrSine, autonomnog sveta slike.

K. Maljevi¢, Englez u Moskvi, 1914.

Slika "Englez u Moskvi" (1914), koja je ve¢ van svake formalne i konceptualne korelacije sa
kubizmom, moze se smatrati paradigmom Maljevi¢evog alogizma ili slikovnog zauma u
njegovoj joS uvek "predmetnoj" fazi. Nakon Sto je u deklarativno-didaktickoj formi, koja
naravno pretpostavlja jasnocéu, lapidarnost i jednostavnost iskaza, obznanio osnovne
parametre svoje alogi¢ne formule, Maljevi¢ u ovoj slici pomocu te formule gradi jedan veoma
komplikovan, netransparentan i hermeti¢an ikonicCki tekst. Figura Coveka sa cilindrom,



mnostvo razli€itih predmeta (riba, testera, kaSika, crkva, lestve, makaze, strelica, bajoneti,
svecCa, sablja) i dva natpisa ("delimi¢no pomracenje" i "konjicko drustvo") dovedeni su u
odnose koji se he mogu opravdati niti razumeti sa stanoviSta normalne logike. U nekom
drugom rasporedu oni bi, dakako, mogli biti povezani u jednu logi€ki smisaonu celinu, ali su
ovde njihov polozZaj u prostoru slike i njihove dimenzije takvi da posmatracu oduzimaju svaki
opipljiv oslonac u poku$aju da u tom haosu ispremestanih predmeta dokuci neko racionalno
utemeljeno znacenje. To su zapravo "nove re€i i njihove nove kombinacije", "Cudne,
besmislene kombinacije reCi i slova" (KruConih) koje se radaju iz umetnikove disonantne
psihe, iz njegovog "intuitivnog uma" koji svet vidi na drugaciji nacin. Uvodenje slova i redi,
koji ovde funkcioniSu i kao Cisto verbalni i kao ikoniCki znakovi, tj. kao vizuelne/formalne
jedinice (razli€ita veli€ina i obojenost slova, deljenje reci na slovne fragmente /¢as-ti¢-noe za-
tmenie/ i njihovo prostorno dislociranje), samo jo$ povecava "semantiCcko zamucenje" i
sveukupni zacudni efekat slike, jer nema vidljive/Citljive smisaone korelacije izmedu njenih
verbalnih i ikoniCkih podataka. Moguce asocijativno i simboli€no povezivanje nuzno ostaje
proizvoljno posto ni u jednoj ravni ne nalazi dovoljno pouzdana uporista. lako se manipuliSe
elementima realnosti o njoj se, zapravo, niSta neposredno ne govori, tj. taj je govor
indirektan, posredovan direktnim govorom o samoj slici koja prezentuje (a ne
reprezentuje posredstvom realnosti/prirode) sopstvenu autonomnu realnost/prirodu.
Uobicajeni nacin percepcije (i refleksije) slike ovde nailazi na zapreke koje moze savladati
jedino ako odbaci svoje tradicionalne metode i pretpostavke Sto proizlaze iz modela logicko-
kauzalne povezanosti realnosti i slikovne predstave. Potrebna je nova percepcija slike, a to
je poziv ha novu percepciju sveta.

Kao i nekoliko drugih srodnih radova iz 1914. godine ("Ratnik prve divizije", "Dama pored
oglasnog stuba", "Kompozicija sa Mona Lisom"), u kojima je inaCe koriS¢ena i tehnika kolaza,
ova slika izvedena je u osnovi montaznim postupkom u kojem je, sledeci formulacije Hansen-
Lovea, orijentacija u pravilu na svojstvima razlikovanja, efektima kontrasta i oCudenja. To
koncentrisanje na "diferenciju i kontrast medu elementima, segmentima, plohama,
paradigmama, tekstovima, rodovima, medijima", $to se kod Maljevi¢a tako neposredno
oCituje, Hansen-Love smatra konstantnom osobinom avangardnog umetnickog misljenja
(kao bitno "montaznog misljenja"), nasuprot teznji simbolista za “stapanjem".4 U
Maljevi¢evim zaumnim i alogi¢nim sklopovima odista nema stapanja, ponistenja granica,
mirenja, uskladivanja i komponovanja, nema simbolisticke teZnje ka sintezi i sazvucju
(Kandinski), ve¢ je sve u sukobima i kontrastima (prostornim, formalnim, linearnim,
koloristickim, semantickim...), u mnogobrojnim disonancama "neprijatnim" za oko i um. U
pitanju su lingvistiCki eksperimenti i istrazivanja, bavljenje pre svega prirodom slikovne
sintakse i semantike, najzad prirodom same slike/predstave i njene realnosti, nasuprot
realnosti prirode. Pri tom Maljevi€ je ovde na granici jednog sistema (kubizam), koji ¢e u
sledecem trenutku biti prevladan invencijom suprematistiCke formule. Za nastanak novog
sistema iskustvo zauma i alogizma, njihovih teorijskih postulata i konkretnih/stvaralackih
realizacija, imace odlucujuci znaca;.



"Napravljene Slike"

Jo$ u ranim stadijumima njegovog razvoja Pavela Filonova je s razlogom poceo da prati
"image" na izvestan nacin izdvojenog i osobenog umetnika u krugu avangarde. Nije se pri
tom radilo samo o posebnosti mentalnog sklopa i psiholoSkog lika, na primer o ponaSanju u
maniru "ekscentricnog fanatika i askete",! ve¢ pre svega o specificnom karakteru njegove
umetnosti koja se, s jedne strane, nije uklapala u dominantne plasticke modele rane
avangarde, dok je, s druge strane, Cesto bila primana sa veoma razliCitim, katkada
protivre€nim i dijametralno suprotnim reakcijama, ¢ak i od strane umetnika medusobno
bliskih shvatanja. Kru€onih i naro€ito Hlebnjikov gajili su veliko posStovanje za Filonova, dok
je, na primer, Maljevi¢ u jednom pismu MatjusSinu (takode postovaocu Filonova) osetio
potrebu da kaze kako se, "kao Castan Covek", nikako ne moze sloziti sa idejom "Svetskog
procvata".? S obzirom na prirodu Filonovljeve plasti¢ke formule koja se ne moze jednoznac¢no
ukljuciti u magistralne (kolektivnhe) tokove neoprimitivizma, kubofuturizma, Iu€izma ili
suprematizma, ambivalentna i kontroverzna recepcija doima se kao logi¢na posledica na
prvom mestu neuklapanja u liniju radikalnog formalnog/lingvistickog eksperimenta, koji
ponekad tezi ekstremnim analitiCko-reduktivistickim zahvatima u mediju slikarstva.
Zadrzavajuci u artikulaciji slike elemente narativnhog, simboli¢kog i alegorijskog govora, ne
odbacujuéi sadrzinske/sizejne komponente slikovne predstave koja kod njega neretko ulazi
u polje religijskog, mitskog i fantasticnog, ruralnog i primitivnog, Filonov najceS¢e gradi
komplikovane slike-prizore u kojima koegzistiraju veoma razliCite formalne jedinice, od
predmetnih/figuralnih do apstraktnih/nepredmetnih. On ne zeli da dogmatski stane na put
Ciste bespredmetnosti u smislu odsustva svakog predmetnog oznaditelja. Veoma
transformisani kubisti€ki uplivi na planu geometrizacije i deformacije (predmeta) kod njega
su amortizovani integrisanjem u jednu primitivistiCcko-ekspresionistiCku matricu koja se
ispoljava kako u globalnoj plastic¢koj organizaciji slike, tako i u njenoj izrazajnoj, psiholosko-
emocionalnoj napetosti. Reklo bi se da je Filonov, slichno Kandinskom, imao otpor prema
formalno-jezickim simplifikacijama i redukcijama, prema ideji analitickog razlaganja
slikarskog jezika. Njegova slika tezi ispunjenosti (sadrzajem i formom), zasniva se na formuli
dodavanja i sabiranja, sakupljanja i sastavljanja, nikako na rasclanjivanju, odstranjivanju i
oduzimaniju. Gledano iz tog ugla, radi se o sinteti¢koj koncepciji, o shvatanju slike kao polja
spajanja pojedinacnog i partikularnog u jedinstvenoj i kompleksnoj formi opSteg. Naime
Filonovljev analitiCki impuls, izraZzen u njegovoj ideji "analitiCcke umetnosti”, nije usmeren na
jezik, na otkrivanje sustine slikarstva kroz definisanje njegove lingvistiCke posebnosti i
samobitnosti, ve¢ pre svega na prirodu i njene procese, na ustrojstvo univerzalnog,
kosmickog poretka. Njemu nije bliska pozicija ekstenzije ili projekcije elemenata ontolosSkog
statusa slikarstva, na primer plosSnosti ili fakture, na prirodu/svet (posmatranje prirode kao
plohe - D. Burljuk). Naprotiv, jedna od njegovih osnovnih ideja je gradenje slike prema
principu organskog rasta prirode, dakle prenoSenje procesualnih i strukturalnih zakonitosti
prirodnih pojava u procese nastanka i unutraSnje ustrojstvo slikovnog organizma.
Podrazumeva se, dakako, da ovde nije re€ o novoj, mehanic¢koj prirodi, predmetima i
pojavama tehnoloske, industrijske, urbane kulture, prema kojima je Filonov, za razliku od
vecine (kubo)futurista, i kao iskreni zagovornik hlebnjikovljevske kritike grada, gajio
nesumnjivu odbojnost. U pitanju je izvorna, Cista, organska priroda, svet Zive materije koji je
posluzio kao model za formulaciju principa "bioloski napravljene slike".



Napravljenost (sdelanost) je najvazniji termin Filonovljeve teorije, njegove "ideologije
analiticke umetnosti". Na prvi pogled, ako sledimo osnovno, neposredno znacenje te reci
(koja ne pripada specificno umetnickoj terminologiji), €ini se neo¢ekivanim i neobi¢nim njeno
uvodenje u prvi red pojmovnog recnika koji se koristi u teorijskoj artikulaciji jednog modela
slikarstva sa veoma prisutnim elementima intuitivnog, imaginativhog, fantasti¢nog,
tajanstvenog, slikarstva koje ujedno pretenduje na predstavu nevidljivog i nematerijalnog.
Naime pojam napraviljenosti upucuje pre svega na materijalne, tehni¢ko-operativne
komponente izvodenja umetnickog dela, elemente vezane za radni proces, upotrebu i obradu
materijala i sli¢no. Medutim, Filonov ¢e ga tumaciti u znatno proSirenom znaceniju.

Za razumevanje Filonovljeve formacije, kao i njegove vec izgradene umetniCke ideologije,
dosta je vazan podatak da je on istupio sa kritikom kubofuturizma ve¢ 1912. godine (u svom
neobjavljenom spisu "Kanon i zakon"), dakle u vreme kada ta umetnicka pozicija u Rusiji jo$
nije bila potpuno artikulisana ni u praksi ni u teoriji. On polazi od izvora, odriCe bilo kakav
pozitivan uticaj Picassoa® i smatra da je kubizam/kubofuturizam dospeo u ¢orsokak zbog
svojih  mehanickih i geometrijskih osnova. Kubizam je, po njemu, doSao do Cisto
geometrijskog predstavljanja volumena i kretanja stvari u prostoru i vremenu, do predstave
mehanickih svojstava predmeta u kretanju, tj. mehanickih obelezja zivota, ali je van njegovog
domasSaja ostalo organsko kretanje koje stvara zivot. Termin kanon upotrebljen je kao oznaka
racionalno-logi¢kih pretpostavki kubizma ispoljenih u mehanickom pristupu i geometrizaciji
predmeta, on upuéuje na onu vrstu stvaralackog pristupa i postupka koji polazi od prethodno
koncipirane propozicionalne sheme, izvesnog skupa pravila kojima se pot€injava predstava
predmeta i konstrukcija forme. Kanon oznacava neku vrstu vestackog konceptualnog okvira
ili mreze, apriornu interpretativhu shemu koju umetnik projektuje/primenjuje na postojeci svet
predmeta i pojava, nezavisno od njegovih internih, organskih zakonitosti koje ostaju van
umetniCke percepcije. Kanonska forma je pred-koncipirana, nastaje iz autonomne i apriorne
umetnikove zamisli/predstave koja se otelovljuje, "preslikava" u njenoj strukturi. Dok su glavni
korelativni pojmovi kanonskog modela gradenja slike mehanika i geometrizacija, zakon
podrazumeva organiku, implementaciju principa "organskog razvoja", gradenja i
strukturiranja forme bez prethodno uspostavljenih idejnih matrica:

"Otkrivajuci konstrukciju forme ili slike, ja mogu postupiti u skladu sa mojom predodZbom o toj
konstrukciji forme, tj. sa predumisljajem, ili mogu da opaZam i otkrivam zakon njenog organskog
razvoja; prema tome, i otkrivanje konstrukcije forme bi¢e pred-umisljeno: kanon, ili organsko: zakon."

Prenesen na plan formalne artikulacije slike, princip organskog razvoja, definisan iz
opservacija i saznanja o Zivim pojavama prirode, implicira ispunjavanje odredenih zahteva u
pogledu kako procesa radal/izvodenja, tj. konkretnih operativnih zahvata, tako i finalne
strukture, tj. stadijuma dovrSenosti umetnickog dela. Time se neposredno ulazi u problemsko
i znaCenjsko polje drugog, opsteg, zapravo glavnog Filonovljevog principa - napravljenosti,
koji je razmatran u viSe umetnikovih tekstova iz razliGitih perioda.® Napravljenost,
"napravljena slika" (Filonov Zeli da uobiCajene izraze kao $to su "naslikati", "stvoriti" ili
"oblikovati" zameni recCju "napraviti") najpre podrazumeva (organsku) kompaktnost,
koherentnost, celovitost, dovrSenost, potpunost, moglo bi se reéi savrSenost (po uzoru na
Zive organizme prirode), posebno na tehnicko-zanatsko-profesionalnom planu. Mada Filonov
to eksplicitno ne kaze, ostvarenje ovih atributa pretpostavlja odsustvo suviSnih elemenata, te
s druge strane potpunu uskladenost svih pojedinosti od kojih ni jedna nije nevazna, ili, tacnije
reCeno, sve su podjednako vazne. Medutim, ono &to se u prirodi ostvaruje samo od sebe,
jednostavnim delovanjem njenih unutrasnjih zakonitosti, umetnik mozZe posti¢i jedino



dugotrajnim i upornim radom, najve¢om mogucom investicijom svoje duhovne, psihiCke i
intelektualne energije. OrganiCnost slike, kao jedna od bitnih komponenti kvaliteta
napravljenosti, ne postize se kroz prepustanje nagonskom, instinktivnom, spontanom,
iracionalnom ili nesvesnom, ve¢ upravo obrnuto, snagom svesti i intelekta, volje i miSljenja,
naime "analitiko-intuitivnim metodom": "Oslanjaj se na svoj intelekt i na analitiCku intuiciju”,
glasi jedan od Filonovljevih saveta. Insistiraju¢i na neophodnosti istrajnog i pazljivog rada na
slici, na zahtevu da ona bude na najviSem stupnju kvaliteta u smislu tehnike i zanata, da
bude zaista uradena i dovrSena, Filonov je formulisao i veoma konkretna i precizna uputstva
ili sugestije:

"... ako se ti prihvati$ upornog rada nad 'napraviljenom slikom', uporno proraduje$ svaki atom te slike,
svaki potez Cetkicom, svaki njen centimetar, i na taj nacin izvedes i dovrsis rad, tada ¢es ti, uz nervnu
analiticku napregnutost koja se pojavljuje, i uz postojanu inicijativu za napravljenost, od prvih koraka,
od prvog momenta spontano poceti da unosi$ u stvar najviSe od onoga za §ta si ti sposoban.” (...)

"... svaki atom mora biti napravljen do krajnjeg savrSenstva i napregnutosti.” (...)

"Najpre crtajte olovkom, posteno i Evrsto, a zatim Cete poceti da radite bojama... PoCecete da slikate
upravo na mestima koja su napravljena olovkom, po olovci. Tako ¢e rad krenuti od granica ka centru.
Na svakom pojedinom delu. To ¢e odmah uspostaviti profesionalnu bazu i disciplinu. Uporno radi
svaki pojedini deo (svaki ¢lan) slike. Slikaj upravo onaj deo stvari koji ho¢es. Dodavola svaki pojam
0 nekakvom 'opStem'. Dopusti stvari da se razvije iz delova razvijenih do poslednjeg stupnja, i tada
¢es ti ugledati stvarno opste kakvo nisi ni o¢ekivao. Kada stvar bude tako napravljena, onda, ukoliko
je potrebno, napraviéete zakljuc¢ak, tj. proradi¢ete na nekim mestima drugim, tre¢im slojem (ja sam
dospeo do devet slojeva). Ali, nastojeci da slikas pouzdano - pravi bukvalno svaki atom." (...)

"Radite ne od opsteg, ne od gradevine, jer to je Sarlatanstvo, ve¢ od pojedinaénog ka opstem, prema
formuli 'opste je izvod do krajnosti razvijenih pojedinaénih delova'."®

Filonov je €ak savetovao da se ne koriste velike nego male Cetke, tacno odredenih dimenzija
i sa zasSiljenim krajem, te da prilikom slikanja ruka treba da bude oslonjena na drza¢. Doda li
se svemu ovome da je on, kako navodi Nikoleta Misler pozivaju¢i se na svedoCenja
umetnikovih u€enika, sebe podvrgavao odredenoj disciplini tela, strogoj dijeti ili "fizioloSkom
treningu ociju" (na primer gledanje u sunce golim okom),” stvara se uverljiva slika umetnika
koji stvaralacki proces u svim njegovim fazama, od pripremnih, koje se odvijaju u mentalnom
i psiholoskom sloju licnosti, pa do same operacije slikanja, tj. konkretne realizacije i rada u
materijalu, posmatra kao ¢in sasvim posebnog znacenja i znaCaja koji zahteva potpunu
samosvest, najvecu mogucu posvecéenost, koncentraciju i kontrolu nad svakom pojedino$cu.
Filonov je zeleo da ulogu i odgovornost umetnika, odgovornost prema sebi, svom delu i
Coveku uopste, uzdigne do najvise taCke. Zato umetnik mora raditi na sebi, a on to Cini i u
samom stvaralaCkom procesu ("Proces rada na sebi u vreme rada na stvari"), u praksi
pravljenja koja povratno deluje na njega, obogacuje, usavrSava i osnazuje njegovu psihu i
intelekt: "Pre svega, od stvari koja se pravi u umetnosti dobija onaj koji ju je radio. On dobija
i od procesa rada, i od ve¢ gotove stvari. Kao drugo, dobija gledalac."®

NaglaSavanje vaznosti (jednakog tretmana) svakog centimetra slikovne povrSine, svakog
poteza Cetke ili dodira olovke (Sto Filonov naziva jedinicom delovanja ili rada /edinica
dejstvija/), svakog atoma slike, svakako korespondira sa teZnjom za afirmacijom svojevrsne
ideologije (umetniCkog) rada i visokih kriterijuma profesionalnog umeca/majstorstva kao
elemenata Sto Cine sadrzaj svojstva napravljenosti. Slika je shvaéena kao poseban



organizam Koji nastaje u isto tako posebnom, polaganom i strpljivom procesu gradenja, korak
po korak, potez po potez, izrastajuCi postepeno, analogno evolutivnim procesima
bioloSkih/organskih formi, u dovrSeno, celovito i savrSeno telo. To treba da bude proces
organskog rasta, evolucije i transformacije, u kojem je svaki novi stadijum (svaki novi zahvat
umetnika na platnu) povezan sa prethodnim, iz njega izrasta i u sebi sadzi njegove posledice.
To je, istovremeno, put od pojedinaénog ka opStem, od posebnih, elementarnih jedinica do
jedinstvenosti celine (organizma). Ovakvo Filonovljevo tumacenje procesa nastanka i, pre
svega, unutrasnjeg ustrojstva dela mnogo je blize modelu konstruktivhe nego kompozicione
artikulacije u smislu u kojem su pojmove konstrukcije i kompozicije shvatali konstruktivisti.
lako se, naravno, radi o sasvim razliitim polazistima i ciljevima, kod Filonova takode
nalazimo model (unutradnje) funkcionalne meduzavisnosti elemenata u odnosu na celinu,
Sto ne dopusta prisustvo slu€ajnog i suviSnog/nefunkcionalnog. Svaka jedinica ima svoju
vrednost i ulogu, a ako bi se bilo koji pojedinacni elemenat odstranio, to bi, kako je smatrala
Varvara Stepanova, vodilo destrukciji celine. Naravno, u Filonovljevim "atomistickim"
plastickim strukturama konstitutivne jedinice se ne povezuju prema tehnickim/mehanickim
zakonima, zapravo kanonima u filonovljevskom znacenju, ve¢ prema bioloSkim/organskim
zakonima. Radi se o razlici izmedu tehnicke i bioloSke funkcionalnosti, bio-struktura i tehno-
struktura, "bio-dinamike" (termin koji Filonov koristi) i "tehno-dinamike".

P. Filonov, Cvece Svetskog procvata, 1915.



Napravljenost, dakle, uklju¢uje odredeni tip formalnog ustrojstva Cije su osobine oznacene
sintagmom "bioloSka napravljenost”. No to je samo prvi (ne po vaznosti) semantiCki sloj toga
principa. On, naime, nije ograni¢en na formalnu, zanatsko-tehni€¢ku stranu umetni¢kog
procesa, ne predstavlja samo "jedini profesionalni kriterijum za ocenjivanje dela". Ako je
Filonov, zamenjujuci pojam "stvaralastva" pojmom "napravljenosti", tumacio stvaralastvo kao
"organizovani sistematski rad Coveka na materijalu®, on se time samo prividno nasao u blizini
konstruktivistiCkih shvatanja jer se u radu na materijalu i u "napravljenoj stvari" ispoljavaju
drugaciji sadrzaji i znaCenja:

"... slika se pravi, i pravi se tako da je svaki trenutak njene realizacije... tacno fiksiranje kroz materijal
i u materijalu unutrasnjeg psihickog procesa koji se deSava u umetniku, a €itava stvar u celini je
fiksiranje intelekta... onog koji ju je naparvio... i na osnovu stvari sudim kojim elementima svoje psihe
je delovao onaj koji ju je napravio..."

Prema tome sadrzajem "napravljene slike" treba smatrati psihicke procese umetni¢kog
subjekta koji se upisuju u svaki detalj njene strukture, sve do poslednjih mikro-Cestica. Ti
procesi ukljuCuju celokupni unutrasnji zivot umetnika, sva njegova psiholoska svojstva, od
emocionalnih do racionalnih. Stoga, kada Filonov kaZze da je najviSi sadrzaj slike njena
napravljenost, to ni priblizno ne korespondira sa onim $to podrazumeva konstruktivisticki
koncept umetni¢kog dela kao materijalnog predmeta.® U njegovoj umetnickoj ideologiji do
kraja su ostale prisutne komponente odredenih shvatanja svojstvenih ranoj, modernisti¢koj
avangardi (naime pojedinim njenim manifestacijama), sve do pocetnih, simbolistickih
impulsa. On, na primer, takode zastupa stav o nedeljivosti forme i sadrzaja i uslovljenosti
pojma forme pojmom sadrzaja ("Forma je realizacija sadrZzaja putem materijala”). Forma i
sadrzaj su za njega jedna celina, te "... u tom smislu formalizam ne postoji, a postoji
sadrzaj..." Isto tako kod Filonova je veoma frekventan i vazan pojam intuicije (jedno od
glavnih teorijskih uporidta rane avangarde), kori8¢en naj¢eS¢e u okviru terminoloskih
konstrukcija kao $to su "analitiCcka intuicija" ili "analitiC¢ko-intuitivni metod”, kojima je on
definisao prirodu svog stvaralackog pristupa i odnosa prema onome $to je predmet
posmatranja i istrazivanja "analiticke umetnosti".

Bez obzira na to $to se njegovo poimanje intuicije ne podudara do kraja sa onim koje je bilo
karakteristicno za krug Saveza mladih, kubofuturiste i zaumnike (Kru€onih, Maljevic,
Rozanova, Markov...), zbog €injenice da taj pojam ostaje prisutan u njegovoj teoriji i tokom
dvadesetih godina, te konacno zbog istrajavanja na konceptu psihiCkog sadrzaja i
subjektivnosti stvaralackog €ina, Filonov se odista moze smatrati poslednjom karikom u
lancu individualisticke i idealistiCke evolucije u okviru avangarde.'! Pridajuéi pojmu intuicije
atribute analiti¢nosti i nau€nosti, on ¢e sa te pozicije 1923. godine istupiti sa oStrom kritikom,
po njegovim reCima, svih dogmi u slikarstvu, od krajnje desnih do levih, ukljuCujuéi i
suprematizam i konstruktivizam. U pitanju je odbacivanje prakse i ideologije ovih pokreta kao
nenaucnih, tj. sholastickih, njihovo svrstavanje u jedinstveni "realisticki front" kojem umetnik
suprotstavlja svoj "naucni, analiticki, intuitivni naturalizam".*> Tako on uspostavlja opoziciju
realizam (sholastika) - naturalizam (nauka), pri Cemu ima sopstvenu definiciju realizma:

"Realizam' je sholasti¢ko odvajanje od predmeta (objekta) samo dva njegova predikta: forme i boje.
A spekulacija tim prediktima je estetika.

Zbog esteticke spekulacije upravo sa 'ta dva predikta', ja generalizujem Cditav 'desno-levi' front i
nazivam ga 'u sustini realisti¢kim', a realizam prezivelom sholastikom."3



Ono Sto Filonov prigovara ovom "dvo-predikatskom" realistiCkom modelu (koji izjednacava
umetnike kao Sto su, na primer, Picasso i Ingres) jeste njegova redukcionistiCka formula, tj.
za njega (Filonova) neprihvatljiva simplifikacija koja se manifestuje u svodenju veoma
slozenih sadrzaja, struktura i evolutivnih procesa predmeta/objekata na elemente forme i
boje. Pozivajuci se na svoje znanje, analizu, videnje i (analiticku) intuiciju, Filonov pak tvrdi
da objekt ne sadrzi samo ta dva predikta, vec "Citav svet vidljivih ili nevidljivih pojava, njihovih
emanacija, reakcija, uklju€enja, geneze, postanka, poznatih ili skrivenih svojstava koja, sa
svoje strane, ponekad imaju bezbrojne predikte".2* Nasuprot dvo-predikatskom realizmu on
formuliSe koncepciju koja bi se mogla nazvati viSe-predikatskim naturalizmom i koja bi trebalo

da se zasniva na "apsolutnoj analizi" i "Cisto nauénom metodu misljenja o objektu".

Osobine ovih dvaju modela ili pristupa, njihove medusobne razlike, Filonov ¢e dalje
razmatrati krajem dvadesetih godina, delimi¢no produbljujuéi i precizirajuéi prethodne
osnovne formulacije. Opozicija izmedu realizma (kanon) i naturalizma (zakon), izmedu
sholasticke spekulacije i nau¢ne analize, iskazana je sada u terminima "oko koje vidi" (glaz
vidjascij) i "oko koje zna" (glaz znajuscij), dakle opozicijom izmedu videnja i znanja, tj.
razli¢itih svojstava i znagenja ta dva oblika umetni¢ke percepcije. Cisto vizuelnoj percepciji
("oko koje vidi") dostupna je, prema Filonovu, samo "povrSina objekta”, ona otkriva i fiksira
samo "dve pojave na periferiji objekta” (formu i boju), samo pojedine fragmente ili aspekte
njegovog stanja. Ona ne moze dopreti u unutrasnjost, iza "fasade" ili "lica" predmeta, do niza
pojava i procesa, bioloskih, fizioloskih, hemijskih (Filonovljevi primeri su rast, nastajanje,
pretvaranje, raspadanje, reakcije, promene materije, zraCenje, biodinamika, atomisticka i
unutaratomska povezanost, itd.), Ciji je rezultat konzistentna, ¢vrsta forma predmeta i koji se
u njemu neprestano odvijaju. A osim toga, kaze Filonov, "postoji niz pojava ili pojmova koji
uopste nemaju konzistenciju ni periferiju, na primer kapitalizam, prostitucija, radnicko pitanje,
socijalizam, itd., a ja hoc¢u da ih slikam".1® Sve to, nekonzistentno, nevidljivo i nematerijalno,
dostupno je jedino znajuéem oku koje "motri svojom analizom i mozgom" i prodire iza (dvo-
predikatske) povrsine, otkrivajuci tako sadrzaj/sustinu pojava. Taj analitiCki pogled unutra
(koga ne zanima brojCanik ¢asovnika ve¢ njegov mehanizam i kretanje, kako je Filonov na
jednom mestu napisao), zapravo u osnovi gnoseolosSka i esencijalistitka ambicija koja se
umetnosti pridaje, opravdava upotrebu pojmova nauke, nau¢nosti, nau¢nog metoda i sli¢no,
u umetnicko-teorijskom diskursu. Umetnik u ovakvoj koncepciji nije povrdni posmatrac i
beleznik svojih (vizuelnih) utisaka, ve¢ pazljivi i uporni istrazivac i mislilac, te istovremeno
izumitelj, pronalazac, jer on otkrica svoje analiticke intuicije ("oko koje zna") slika
"pronadenom formom", $to znaci novom, sopstvenom, individualnom formom. Premda "'oko
koje zna' vidi predmet objektivno, tj. vrlo detaljno po periferiji, bez bilo kakvih uglova
gledanja", plastiCka realizacija toga videnja je subjektivna, individualna i pri tom slobodna od
bilo kakvih kanonskih propozicija, kolektivnih, "pred-umisljenih" formula Sto se uspostavljaju
u okviru ideologija pravaca i pokreta. Umetnik ne slika tacno ono $to vidi bilo kojim od svoja
dva oka, ne prenosi doslovno, fotografski, svoje videnje pojava/predmeta, vec¢ ga predoCava
u "pronadenoj formi" koja u svom nastajanju i strukturi treba da otelovljuje procese i principe
organskog gradenja/rasta i bioloSkih struktura ("bioloSki napravljena slika"). Stoga je
razumljivo Sto je Filonov potpuno relativizovao aktuelnu opoziciju izmedu predmetnosti i
bespredmetnosti, figurativne i apstraktne forme, smatrajuci da ona spada u polje sholasti¢kih
spekulacija i da je za analitickog umetnika bez stvarnog znacaja. U sopstvenoj slikarskoj
praksi on je dosledno sprovodio ovakvo uverenje.

Ambivalentnost Filonovljeve pozicije u okviru avangarde viSe proizlazi iz osobina njegove
slike nego iz teorijskih ideja. U zavisnosti od ugla popsmatranja on moze izgledati kao



ekscentri¢ni individualist, usamljeni pojedinac sa neobi¢nom, autentichom subjektivhom
vizijom koja dopire izvan ili iznad (ograni€enog) idejnog i misaonog horizonta $to se ukazivao
iz iskustava modernisti¢kog lingvisticCkog eksperimenta, ili pak kao hibridna i eklekti¢ka
pojava koja je ostala na stadijumu neprociSéenog slikarskog miSljenja kontaminiranog
elementima ideologije vanslikarskih sadrzaja i znacenja, recidivima tradicionalnih, realistickih
ili simbolistiCkih diskursa, hipertrofiranom imaginacijom i spajanjem nespojivog. On je prestao
da ide u korak sa dominantnim tendencijama avangarde od ¢asa njenog prelaska sa
(neo)primitivistiCke morfologije i sintakse na kubofuturisti¢ki metod analititkog/geometrijskog
razlaganja predmeta i, potom, na formulu Ciste bespredmetnosti.

P. Filonov, Bela slika, 1919

Krajnje radikalizovana ideologija samosvrhovitosti/samociljnosti i kao-takvosti, koncentracija
na probleme jezika i njegovu novu gramati¢ko-sintaksi¢ku kodifikaciju na osnovi definisanja
elementarnih jedinica njegove grade, afirmacija koncepta plosnosti kao temeljne kategorije
novog slikarstva (slika kao ploha), formula isto slikarskog sadrZzaja (koji se definiSe iz forme)
I opSti stav o uslovljenosti sadrzaja formom, te najzad odustajanje od predmetne
referencijalnosti (bespredmetnost/apstrakcija) - sve te plasticke i teorijske propozicije
modernistiCke avangarde ne nalaze u Filonovu svoga zagovornika. Slikarstvo je za njega pre
sredstvo (izrazavanja ili istrazivanja) nego cilj po sebi, njega ne zanima realizam, sustina
"dvaju predikata" (kao takvih), njegova analiticka intuicija ne istrazuje autonomne probleme
jezika, on svoju sliku ne gradi ploSno i potpuno svesno je ispunjava istovremeno predmetnim
I ne-predmetnim formama. Mada ni u jednom pravcu ne ide ka ekstremnim i radikalnim



zaklju¢cima, njegova slika je, naravno, na odredeni nain veoma emancipovana u odnosu
na tradicionalne modele, ona u sebi sadrzi mnoga modernistiCka iskustva koja koegzistiraju
u jednoj specifi€noj formi, u osobenoj vrsti predstave izvedenoj istovremeno iz subjektivne
imaginacije i analiticke opservacije realnosti. U formuli "viSe-predikatskog" naturalizma
paralelno su prisutni elementi apstraktnog i konkretnog, fantasti¢nog i realnog, analitickog i
sintetickog. S druge strane Filonov deli sa ranom avangardom mnoge opSte stavove, na
primer o slobodi i autonomiji umetnosti, individualnosti/personalnosti stvaralackog c¢ina, o
delu kao prostoru realizacije psihike umetni¢kog subjekta. Njegova teznja ka otkrivanju
unutrasnjih zakonitosti i principa prirode, interes za unutrasnje procese i strukture pojava, za
nematerijalno, prikriveno i nevidljivo, takode su svojstveni predrevolucionarnoj avangardi i
proizlaze iz u osnovi istog skepticizma prema istinitosti "lica” sveta/prirode, njegove
spoljasnje, pojavne slike. Najzad, i Filonov vidi u umetnosti snagu emancipacije i
transformacije ne samo umetnika ("Neka bude prva svetska revolucija u psihologiji
umetnika..."), ve¢ Coveka uopste, on veruje u njegovo duhovno i intelektualno uzdizanje kroz
iskustvo umetnosti kao Sto veruje i u ideju "Svetskog procvata®, sto je ime njegove nejasne
formule univerzalnog napretka/rasta coveCanstva.

Sa nastupom konstruktivista 1 "proizvodstvenika" i njihovim ambicioznim programom
integracije umetnosti u Zivot i socijalnu praksu, programom koji je, pored ostalog, zagovarao
napustanje slikarstva kao umetniCke forme i slikara proglasio prezivelom kategorijom,
Filonov ¢e se nadi u joS vecoj izolaciji, a njegova slikarska ideologija izgleda¢e gotovo kao
egzotiCni zaostatak iz nekog davnog vremena. Medutim, tip slike koji je on formulisao, i na
kojem je u osnovi istrajao tokom dvadesetih i tridesetih godina, mogao je funkcionisati i ak
odigrati ulogu pozitivnog impulsa u kontekstu razliCitih manifestacija "produzenog zivota",
ako ne i svojevrsne obnove slikarstva (koje je nastajalo uporedo sa produktivistiCkom
"proizvodnjom stvari"), posebno pojava koje su svoja uporiSta pronalazile u
ekspresionisticko-nadrealistickim matricama. Naravno, sa stanovista slikarskih i idejnih
tendencija u okviru kojih se postupno gradila koncepcija socijalistiCkog realizma, umetnik koji
je 1923. godine predlagao da se u Muzej slikarske kulture, pored radova dece i samoukih,
ukljuci i umetnost dusevno obolelih, koji je, tezec€i da prodre u misaone i psihiCke procese
Coveka i otkrije "znakove njegove intelektualne i bioloSke evolucije", u svoju sliku uvodio
izobli¢ene likove i anatomski deformisane figure, Cije je slikarsvo jos pre revolucije jedan deo
kritike posmatrao kao proizvod "bolesne fantazije", morao je izgledati kao otelovljenje jedne
vrste skoro psihopatoloSke svesti koja svoj izraz nalazi u bespucu degenerisanog
formalizma. PocCetkom tridesetih godina jedan od pisaca, kriti€ara formalizma, ocenice
Filonova kao "Cudovisni hibrid metafizike i vulgarnog materijalizma".



Suprematizam / "novi slikarski realizam"”

U pismima Mihailu Matjusinu iz maja 1915. godine sam je Maljevi€ naglaSavao vaznost svog
rada na projektu opere "Pobeda nad suncem" za procese Sto su vodili nastajanju ideje i
prakse suprematistickog slikarstva. Ta neobicna futuristiCka predstava, neSto poput pravog
multimedijalnog spektakla, pripremana je tokom jula 1913. godine kada su Kruconih,
MatjusSin i Maljevi€ odrzali radni sastanak u Usikirku (Finska), proglasivsi ga za "Prvi sveruski
kongres futurista".! Celokupni scenario projekta, njegova tekstualna (Kruconih, Hlebnjikov),
muziCka (MatjusSin) i scensko-vizuelna (MaljeviC) artikulacija, kao i njegove (implicitne)
programske i idejne postavke bili su tesno povezani sa teorijom zauma. Kostime i
scenografiju Maljevi€ je izveo u duhu kubofuturistiCkog i zaumnog realizma, u skladu sa
morfoloSkim i konstruktivnim reSenjima karakteristiCnim za slike iz tog razdoblja ("Jutro na
selu posle mecave", "Seljanka sa vedrima", "Portret Kljuna", "Muzicki instrument/Lampa").

U pomenutim pismima, upucenim povodom MatjuSinove namere da materijale opere
naknadno objavi u okviru zasebne publikacije, Maljevi¢ posebno govori 0 svojim scenskim
nacrtima u kojima se po prvi put pojavila forma (crnog) kvadrata:
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K. Maljevi¢, Crtez za scenografiju opere ,Pobeda nad suncem®, 2. ¢€in, 5. slika, 1913

"Bi¢u Vam veoma zahvalan ako objavite jedan moj crtez zavese u €inu u kojem se pojavljuje pobeda...
Taj crtez imace veliki znacaj u slikarstvu. To $to je uradeno nesvesno sada daje neobi¢ne plodove."

"Saljem Vam tri crteZa u obliku kako su bili napravljeni 1913. godine. Tri pozadinske zavese. Prva
zavesa - crni kvadrat, koji mi je u mnogome posluZzio stvarajuci iz sebe masu materijala. Veoma Vas
molim da ga stavite ili na korice ili unutra.”

"Zavesa predstavlja crni kvadrat - zaCetak svih mogucénosti - koji u svom razvoju dobija strahovitu
snagu. On je rodonacelnik kocke i kugle, njegova raspadanja donose izvanrednu kulturu u slikarstvu.
U operi on je oznacio pocCetak pobede. Mnogo toga Sto sam postavio 1913. godine u Vasoj operi



'Pobeda nad suncem' donelo mi je masu novog, ali to niko nije primetio. U vezi s tim ja sakupljam
materijal koji bi negde trebalo Stampati.... Ali potreban mi je Covek sa kojim bih mogao iskreno da
razgovaram i koji bi mi pomogao da izloZim teoriju na osnovu slikarskih pojava. Mislim da samo Vi
mozete biti takav ovek, bez obzira na to §to ste povezani sa idejom "Svetskog Procvata" sa kojom
ja, kao €astan ¢ovek, mogu reci da se ne slazem (ali to je suviSno)...Ako se secate moje zavese koja
predstavlja kvadrat, ona Vam se ucinila najmanje interesantnom zato $to u njegovom raspadanju
niste otkrili ono osec¢anje koje uvodi novu ideju. Hteo bih da on bude Stampan na koricama ili unutra,
radije na koricama, ali o tome Vi odludite ..."?

Navedeni fragmenti otkrivaju nekoliko vaznih momenata za razumevanje perioda inkubacije
suprematizma, a s druge strane ve¢ naznacuju izvesne bitne taCke njegove kasnije teorijske
elaboracije, koju Maljevi¢ od samog poCetka smatra neophodnom za konstituciju i afirmaciju
svoje umetnicke pozicije. Posle iskustava sa projektima za "Pobedu” i eksperimenata $to su
usledili sa slikama radenim 1914. godine, oCigledno da je tokom prolec¢a 1915. Maljevic€ ve¢
bio u fazi realizacije novog modela slikarstva, kako u smislu konkretnog izvodenja slika tako
I u smislu teorijske konceptualizacije. Pisma pokazuju sasvim jasnu svest o crnom kvadratu
kao inicijalnom i primarnom elementu (novog projekta), nakon Sto se u "Pobedi", prema
reCima samog umetnika, on pojavio nesvesno. Verovatno da bi se kljuéni pomak morao
vezati za osecaj, ili intuiciju (kako se taj pojam razumevao u krugu zaumnika) kojoj se ukazala
mogucnost premestanja crnog kvadrata iz specificnog funkcionalnog konteksta jednog
scenskog multimedijalnog dogadaja u autonomni kontekst slikarstva. U slikama iz 1914.
godine uocljivo je, istina, koris¢enje razliCito obojenih, Cistih, homogenih, ¢etvorougaonih
(pravougaonih, kvadratnih i trapezoidnih) i trougaonih ploha, naravno u okviru slozenih,
dinamickih struktura sa mnostvom drugih elemenata razli€itih formalnih, koloristickih i
fakturnih svojstava (kolazni i slovni fragmenti, izmedu ostalog), pri Cemu je semanticki status
tih plosnih, nereferencijalnih geometrijskih likova uslovljen i definisan komplikovanom
kontekstualnom mrezom. Medutim crni kvadrat na jedinstvenom belom polju ne proizlazi iz
formalno-stilisticke evolucije ovakvog modela slike, on ne dolazi na kraju nekog razvojnog
procesa koji bi prirodno sledio iz unutrasnje logike toga modela, vec¢ je zapravo pre njegova
negacija u smislu prekida, vra¢anja ili dolaska na crtu novog pocetka ("nula forme"). To je
odbacivanje prtljaga nakon $to je u jednom Casu on postao nepotreban, a njegov sadrzaj
neupotrebljiv za dalje kretanje. Stoga Maljevi¢ ne govori o razvoju do kvadrata, ve¢ o razvoju
iz kvadrata, nazivajuci ga zacetkom a ne posledicom. Kvadrat nije plod (formalne evolucije),
ve¢ sam iz sebe daje plodove (jedinice novog formalnog jezika) sopstvenim raspadanjem.?
To Sto Maljevi€ u ovim pismima govori o raspadanju potvrduje da on u tom trenutku
konceptualizuje ono $to je vec€ realizovao u slikarskoj praksi, na samom platnu, gde crni
kvadrat nuzno zadobija drugacije zna€enje od onog koje je imao u formalnom, medijskom i
idejnom kontekstu "Pobede". Tamo je, kao znak pobede, on bio na kraju jednog niza, a sada,
prenoSenjem u polje (Cistog) slikarstva, premesta se na pocetak jednog drugog niza,
postajuci generator nove slikarske kulture suprematizma. ldejom o raspadanju kvadrata
Maljevi€ je obezbedio funkcionalnu energiju unutar svog sistema, a istim pojmom je kasnije
tumacio evoluciju suprematistickog formalnog jezika. Stoga bi se moglo reéi da citavo
suprematisticko slikarstvo zivi od troSenja i raspodele prvobitne, inicijalne energije kvadrata.

Tokom jeseni 1915. godine Maljevi€ je bio u zavr$noj fazi pripremanja svoga nastupa "pod
novom zastavom", Sto e se dogoditi 19. decembra otvaranjem "Poslednje futuristiCke
izlozbe slika. 0.10." Prema njegovoj interpretaciji (pisma MatjuSinu iz septembra i novembra)
situacija u moskovskom krugu avangarde bila je tada u znaku akutnog pitanja stvaranja
novog pokreta, ali bez jasne ideje o tome Sta bi taj pokret bio i kako bi se mogao definisati.



Maljevi¢ nije bio siguran da ée njegove kolege ispuniti zadatak produkcije nove forme,
premda je vecina prihvatala napustanje (kubo)futurizma kao neophodan korak (koji je on ve¢
bio obznanio), istovremeno ispoljavaju¢i neodlu¢nost i nesigurnost oko deklarativhog
odredenja sopstvenih pozicija. U takvoj situaciji, kao $to se vidi iz pisama, za njega je postalo
veoma vazno objavljivanje broSure u kojoj bi, promoviSuci svoju ulogu zacetnika i izumitelja
nove slikarske pojave, formulisao teorijske okvire svoje invencije.
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Plakat Poslednje futuristic¢ke izloZbe slika 0.10, St. Petersburg, 1915-16; Postavka radova K. Maljevi¢a na izlozbi 0.10

BroSura je imala tri izdanja, koja nisu bila identiCha po sadrzaju (kao uostalom ni po
naslovima), ali se trecCe izdanje pod naslovom "Od kubizma i futurizma do suprematizma", i
podnaslovom "Novi slikarski realizam”, moze smatrati definitivnom verzijom teksta koji
predstavlja prvi pokusaj teorijskog obrazloZenja i utemeljenja suprematisti¢kog slikarstva.*
Sam naslov, sa formulacijom analognom onoj koju je M. Denis upotrebio u naslovu svog
poznatog teksta ° (objavljenog u Rusiji), otkriva jedan vazan momenat metodoloske i
psiholoske naravi, tj. upucuje na nacin MaljeviCevog samoposmatranja i samorefleksije, te
ujedno na potrebu njegovog eksplicitnog oznaCavanja ve¢ na samom pocetku. SmeStanje
suprematizma u shemu evolutivnog niza, tj. na kraj ili vrhunac jednog razvojnog toka koji €ine
najznacajnije savremene umetniCke pojave, svakako moze govoriti kako o umetnikovoj
visokoj ambiciji, tako i 0 samopouzdanju i sigurnosti u vrednost i domasSaj sopstvenog rada.
Maljevi¢ brani pravo umetnika na uspostavljanje sopstvenog kdda, vlastite formule, Sto
naravno pretpostavlja kretanje, promenu, distanciranje od pouka prethodnika, rusenje
tradicije.® S druge strane, ugradnja suprematizma u mrezu evropskih modernih pokreta,
njegovo posmatranje kao odredene etape u sklopu uzajamno povezanih procesa, naznacuje
poCetak formiranja jednog opsteg interpretativnog modela koji ¢e Maljevi¢ kasnije razviti i
primenjivati u objasSnjenjima unutrasnjih zakonitosti umetnickih evolucija, unutar kojih, pod
izvesnim okolnostima i pretpostavkama, dolazi do smenjivanja jednog sistema drugim,
prelaska iz jedne plasticke formule u drugu. Koncept raspadanja, koji je uveden u vezi sa
kvadratom, predstavljace (zajedno sa joS nekim drugim kao Sto su, na primer, katastrofa i
dodatni elemenat) jedan od glavnih elemenata strukture ovog modela.’
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g naslovom svog teksta, Maljevi¢ se upustio u analize
0T HYBU3MA Ul OYTYPUIMA ==  kubizma i futurizma kako bi naznacio tacke njihovih
Tl o ogranienja i mesta upada suprematizma u strukturu
Kb CYNPEMATU3MY. njihovih sistema. Te se analize sprovode na prethodno
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. HOBLIA WMBONMCHbIA postavljenom fonu krititkog ¢itanja starih umetnickih
L i S g el modela povezanih pojmovnim nizom naturalizam-
IR R idealizam-realizam-akademizam, te njihovom

osnovnom  zajedni¢kom  kategorijom  mimetizma.
Osnovni zaklju€ak tog izrazito subjektivnog Citanja,
oslonjenog na vlastito iskustvo i poimanje umetnosti, Cini
se neobiCnim s obzirom na relaciju jednakosti koju
uspostavlja: nema principijelne razlike izmedu
"umetnosti divljaka" i kasnijih, razvijenih formi klasicne,
antiCke i renesansne umetnosti, jer se oba modela
zasnivaju na jedinstvenom principu naturalizma
("Odrazavanje prirode na platnu, kao u ogledalu" /
"Teznja ka prenoSenju vidljivog" / "PrenoSenje realnih
, § . , stvari na platno"). Ocigledno posmatran iz ugla koji nije
Korice broSure K. Maljevi¢a Od kubizma iy N . yivy ..
| futurizma do suprematizma. Novi ograni€en  rigidnim  formalisticCkim  konotacijama,
slikarski realizam, Moskva 1916 naturalizam je ovde shvacen kao konceptualna, idejna
matrica iz koje u finalnim stadijumima plasticke realizacije mogu nastati veoma razliciti tipovi
formalno-jezickih sistema i struktura.®

Nasuprot modelu prenosSenja, (pre)uzimanja, ponavljanja "Zive slike" prirode, za koji se,
slede¢i Maljevicevu misao i terminologiju, moze rec¢i da nuzno proizvodi "mrtvu sliku"
umetnosti, postavljen je model stvaranja koji pretpostavlja novo, nastanak nove forme.
Maljevi¢ gradi oStru opoziciju izmedu "umetnosti ponavljanja" i "umetnosti stvaranja": o
stvaranju se moze govoriti samo ako umetnik "proizvede" novu pojavu/formu. U pitanju je,
naravno, afirmacija temeljne modernistiCke propozicije koja je ovde zastupana sa
naglasenom isklju€ivos¢éu: "Umetnik moze biti stvaralac onda kada forme njegove slike
nemaju nista zajedni¢ko sa prirodom". SuviSno je, naravno, upozoriti da ovaj strogi zahtev
ne treba shvatiti doslovno posto se sada, kao i kod drugih pionira apstrakcije, relacije izmedu
umetnosti i prirode premesStaju u drugu ravan, van paradigme oponasanja, ponavljanja
vidljivog. U toj ravni umetniCke forme treba da imaju nesto zajedni¢ko sa prirodom, a to
zajednicko je upravo sama paradigma stvaranja/gradenja, jer je za MaljeviCa sama priroda
tvorac, stvoritelj jedne "gigantske, zive slike", koja nije ni od koga i niotkuda uzeta, niti je
ponovljena prema nekom uzoru. Umetnik bi, zato, trebalo da stvori sopstvenu "Zivu sliku®,
konstrukciju (postroenie) koja pre njega nije postojala, i to na istim pretpostavkama bez-
svrhovitosti i bez-ciljnosti u skladu sa kojima dela/stvara i sama priroda. Samo je stvaranje
shvaceno kao cilj po sebi (samocel' tvoréestva), Sto znaCi da mu nije potrebno nikakvo
opravdanje izvan njega samog.

Ovako definisan model stvaranja veoma je blizak, ako ne i sasvim identi¢an sa konceptom
radanja, nastajanja (novog) zZivota. U vezi sa umetno$cu i stvaranjem Maljevi¢ upadljivo Cesto
koristi reCi radanje i Zivot, od kojih ponekad gradi svojevrsne "bioloSke metafore" istiCuci
organsku prirodu umetnosti kao autonomnog zivog bi¢a. Tako on govori o radanju formi
kojima se mora dati Zivot, koje same treba da budu Ziva stvar (a ne da ponavljaju "stvari koje
Zive u zivotu"), obojena slikarska ploha za njega je ziva, realna forma ("ona se rodila"),



kvadrat je zivo, carsko Cedo, itd., da bi najzad, u sledu sli¢nih iskaza, postavio i sledecu
formulu identiteta: "Stvarati znacCi Ziveti, neprestano stvarati novo." Dakako da se ovde ne
radi o Zargonu pateti¢ne emocionalnosti, tako karakteristicnom za "umetnike" kada hoce da
kaZu kako njihovo stvaralastvo za njih znaci upravo sam zZivot. Za Maljevica, koji je radi istine
pozivao na odbacivanje ljubavi i iskrenosti iz umetnosti, Zivot je u ovom kontekstu primarno
bioloSka kategorija, stanje permanentnog kretanja i promena, stalno pulsiranje koje svet
ispunjava novim pojavama. To je Zivot prema modelu prirode, jednostavno kretanje energije,
bez opterecenja ljudskom emocionalnoséu i tragicnosScu. Nasuprot pasivnosti odrazavanja,
dozZivljavanja ili izrazavanja, gde slikarstvo ho¢e da Zivi od drugih formi autenti¢nog Zivota,
Maljevi€ zahteva aktivistiCku poziciju €istog, apsolutnog stvaranja Cije (nove) forme treba
da zive od sopstvene izvorne energije, energije radanja u autonomnom prostoru slikovne
povrsine.® Pred umetnost se, dakle, postavlja zadatak da izgradi sopstvenu autenti¢nu formu
Zivota, u skladu sa svojim autonomnim zakonima i principima, usvajajui pre svega
univerzalni/kosmicki model stvaranja i tretirajuci prirodu i stvari kao slikarski materijal, ili
"slikarske mase", za svoju viastitu gradevinu. Ona treba da prestane da parazitira na
zdravom tkivu (i lepoti) prirode i da svoju primarnu, zZivotnu energiju pronade u sopstvenom
telu, da je izvede iz sopstvenih sredstava, ne prisvajajuci i ne prenoseci druga, veé postojeca
Ziva tela/organizme.

K. Maljevi¢, Crni kvadrat, 1915.



Kritika i polemika protiv naturalizma, idealizma, estetizma, realizma, akademizma,°
odbacivanje principa oponaSanja, odrazavanja | ponavljanja, afirmacija koncepta
samosvrhovitosti/samociljnosti, govor o Cisto slikarskim zadacima kao takvim, o boji i fakturi
kao sustini slikarstva, itd... - sve to predstavljalo je takoreci ve¢ opSte mesto teorijskog
diskursa evropskog i ruskog modernizma. U tekstovima objavljenim tokom 1912-1913.
godine (D. Burljuk, V. Markov, Larionov, GonCarova, Rozanova) te su teme u osnovi vec bile
apsolvirane, ve¢ je bio uspostavljen teorijski okvir nove ideologije autonomnosti i
samodovoljnosti slikarstva.!* | mada Maljevi¢ ne ponavlja doslovno ono §to je veé bilo
reCeno, njegovi doprinosi i izvesna produbljenja debate, koja je zapravo bila pri kraju, ne bi
bili od posebnog zna€aja da on sada ne govori iz drugog, novog iskustva, sa pozicije ve¢
stvorene, potpuno nove slikarske/umetni¢ke paradigme - suprematizma. A to je znacilo da
se kubizam i futurizam, kao i ruski kubofuturizam (zajedno s Maljevicevom sopstvenom
varijantom) vise ne posmatraju kao poslednja re€ nove umetnosti, sa isklju€ivo pozitivnim i
afirmativnim predznakom, vec bivaju premesteni, posluzimo se shemom Kandinskog, sa
vrha duhovnog trougla u njegove nize zone, postaju¢i predmetom pogleda unazad,
preispitivanja koje u njihovoj praksi i teoriji pronalazi "slabe tacke", nedoslednosti i limite. Oni
postaju gotovo istorijske pojave koje su svoju krupnu ulogu ve¢ odigrale.'? Suprematisticki
plasticki fon nuzno produkuje dodatna znalenja u MaljeviCevoj afirmaciji zajedniCke
ideologije samodovoljnosti/samosvrhovitosti slikarstva, a potom i celokupan njegov teorijski
poduhvat pomera na novi konceptualni plan.

lako proizlazi iz interesa za razliCite energetske potencijale predmeta (energija
kontrastd/disonanci i dinamiCka energija) i, naravno, rezultira razliCitim modelima
organizacije plastickih elemenata, kubistiCko i futuristiCko razaranje oblikovne kompaktnosti
i strukturalnog jedinstva predmetne forme ne samo Sto ne remeti vidljivo prisustvo predmeta,
tacnije njegovih rasprdenih fragmenata, u predstavnom polju slike, ve¢ ne dovodi u pitanje ni
njegovo povlas¢eno mesto, naime znacenje i ulogu problemskog jezgra iz kojeg se
generiraju osnovne plasticke, teorijske i ideoloSke postulacije. Ti preostali fragmenti daju,
istina, Maljevi€u za pravo da kaze "Stvari su iSCezle kao dim" (dakako stvari kako ih prikazuje
mimeticko, predstavljacko slikarstvo), ali on odmah dodaje da nisu stvorene nove stvari, tj.
nova slikarska forma sa sopstvenim, samostalnim Zivotom. Drugim re€ima, dostignuta je
grani¢na linija nultog stadijuma, ponistenje starog slikarskog modela zasnovanog na
paradigmi ponavljanja, ali nije u€injen korak "izvan nule ka stvaranju”, ono $to je Maljevi¢
smatrao da je sam izveo sa crnim kvadratom.'® Futuristicko razbijanje celovitosti,
zatvorenosti/ograni€enosti  predmeta, njegovo prostorno-vremensko dislociranje i
multipliciranje, protezanje i prozimanje sa okolinom, jo§ ne znacCe i nestajanje svih tragova
osnovne premise predmetnog slikarskog diskursa: i dalje se polazi od predmeta, sledi se
"forma stvari”. | mada su stare stvari ("svet mesa i kostiju") zamenjene novim (svet masine),
taj pomak, ulazak u savremeni svet masSine, dinamizma i brzine, ma koliko bio znacajan za
oslobadanje umetnosti od raznovrsnih stega proslosti, sustinski nije izmenio onaj odnos
zavisnosti u kojem se umetnost "hrani" postojecim, vec¢ stvorenim formama. Ponudena je
drugadija slika/predstava realnosti, ali nije stvorena potpuno nova, samodovoljna slikarska
realnost, ili, kako Maljevi¢ kaze, "oni (futuristi) su uspeli da naprave sliku novog Zivota, stvari,
ali samo to".

Posto je osnovna futuristiCka ideja dinamizma/kretanja, kako u konceptualnoj ravni tako i u
plastickoj transpoziciji, bila vezana za matricu predmetnosti (kretanje stvari), ona se nije
mogla ostvariti iskljuivo pomoc¢u autonomnih, oslobodenih jedinica slikarskog jezika, u
onome Sto Maljevi€ zove dinamikom Cisto slikarske plasti¢nosti:



"Neophodnost postizanja dinamike slikarske plasti¢nosti upuéuje na teznju da slikarske mase izadu
iz stvari i dodu do samosvrhe boje, do vladavine Cistih samosvrhovitih slikarskih formi nad sadrzajem
i stvarima, do bespredmetnog Suprematizma - do novog slikarskog realizma, do apsolutnog
stvaralaStva."

K. Maljevi¢, Slikarski realizam decaka sa rancem. Bojene mase u 4. Dimenziji, 1915;
K. Maljevi€, Suprematizam (sa osam crvenih pravougaonika), 1915.

Dok je u iskustvu futurista kretanje uvek misljeno kao kretanje predmeta (na primer koncept
linija sile upucCuje na otkrivanje unutrasnjeg dinamiCkog stanja predmeta, njegovih
sukobljenih sila), suprematistiCka teorija postulira koncept bespredmetnog kretanja, ili
kretanja kao takvog, nezavisnog od fiziCkih i mehanickih zakonitosti koje vaze u uslovima
zemaljskog prostora ali ne i na povrsini suprematistiCke slike. Maljevi¢, naime, govori o
kretanju autonomnih slikarskih jedinica, boja, ploha i bespredmetnih formi, energija i sila, bez
naznaka o njegovoj manifestaciji, konkretizaciji u predmetnom obliku. U istom smislu se i
futuristiCki model plastiCkog dinamizma razlikuje od MaljeviCevog (iako imaju jedinstveno
polaziste u univerzalnom, kosmic¢kom dinamizmu) buduéi da je odreden kao simultana
interakcija apsolutnog i relativnog kretanja predmeta. Ako je koncentracija na prenosenje
(utiska) kretanja predmeta, kako je Maljevi€¢ tumacio primarni futuristi¢ki zahtev, imala za
posledicu odredenu marginalizaciju uloge i statusa (autonomne) boje, tadasnja
suprematisticka pozicija afirmiSe upravo boju kao sustinski elemenat slikarstva: "Slikarstvo -
to je boja" /kako u smislu svojstva ili kvaliteta obojenosti, tako i u smislu bojene materije, Sto
odgovara znacenju ruskih reci cvet i kraska/, ili "Boje su ono od €ega slikar zivi: znaci one su
najvaznije". U ovom stadijumu svoje evolucije, za koji je karakteristiCan model obojenosti ili
raznobojnosti, Maljevi¢ tumaci suprematizam kao "Cistu slikarsku umetnost boja Cija se



samostalnost ne moze svesti na jednu boju", stavljajuci u prvi plan neophodnost oslobadanja
"svesti boje", potrebu slobodnog ispoljavanja njene sopstvene, autonomne energije.

K. Maljevi€, Suprematizam. Avion leti, 1915; K. Maljevi¢, Suprematizam, 1915

Ono Sto sa MaljeviCevog stanovista nedostaje kod kubista i futurista ("samostalna,
individualna slikarska ploha" /samostojatel'naja, individual'naja zivopisnaja ploskost'/ i "Cista,
samosvrhovita slikarska forma") postaje upravo osnovno uporiste u tumacenju
suprematizma kao novog slikarskog realizma. U ovoj sintagmi naglasak je oCigledno na
odrednici slikarski (zZivopisnyj), ¢ime se semantika pojma realizma pomera iz polja
predstavljanja (izobrazenie), reprezentacije vanslikarskih pojava, u kontekst prezentacije,
pokazivanja isklju€ivo slikarskih pojava. "Novi slikarski realizam je zaista slikarski", ¢itamo
kod Maljevica, "jer u njemu nema realizma planina, neba, vode...", tj. "realizma stvari", Cemu
je suprotstavljen "realizam slikarskih, bojenih jedinica", (o)bojenih ploha, ili plodnih formi, Ciju
samostalnost Maljevi¢ posebno podvlaci: "Svaka forma je slobodna i individualna. Svaka
forma je svet. Svaka slikarska ploha je Zivlja od svakog lica na kojem Stre par ociju i osmeh."
Svi elementi slike, sve pojedinosti u slikovnom polju tretirane su kao potpuno autonomni
entiteti bez ikakvih predstavnih, izrazajnih, asocijativnih ili simboli¢kih funkcija, a jedino za
Sta su vezani, i iz Cega zapravo proizlaze, jeste kvadrat, te u poslednjoj instanci stvaralacko
delovanje intuitivnog (raz)uma. Formula generiranja suprematistickin formi iz kvadrata
kljuCna je za zasnivanje novog koncepta autonomije zato Sto izvor sveukupnog dogadanja
na slici smesta i zatvara u granice/prostor slikovnog polja, u realnost dvodimenzionalne
povrSine platna, zapravo u neku vrstu energetskog potencijala samog medija slikarstva. Tako
se za sam (crni) kvadrat odista moze reci da je nastao iz temeljnih prostornih (ploSnost) i
oblikovnih (kvadratni ili Cetvorougaoni format) svojstava platna, gotovo kao "ponavljanje bele
ivice platna u crnom",'* dakle kao manifestacija same prirode slikovne povrsine, nikako kao



rezultat analitickih ili reduktivistiCkin operacija koje bi polazile od neke predmetne,
vanslikarske forme.

Osnovna pretpostavka Maljevicevog koncepta slikarskog realizma svakako je sadrzana u
stavu koji je karakteristiCan za celokupnu novu umetnost ovih godina, a prema kojem se,
kako je to Léger naglasavao, realistitka vrednost umetni¢kog dela mora u potpunosti odvajati
od imitativnih, mimeti¢kih svojstava. Polazeéi od ove premise, Léger je u svoja dva kapitalna
teksta ("Les Origines de la peinture et sa valeur représentative” /1913/ i "Les Réalisations
picturales actuelles” /1914/) zastupao svoj koncept slikarskog realizma (le realisme pictural)
kao simultanog usaglasavanja/komponovanja tri glavna plasticka kvaliteta, linije, forme i
boje, sa cillem ostvarenja njihovog najsnaznijeg delovanja bez uzajamnog potcinjavanja
jednog na raCun drugog, Sto je pak pretpostavljalo potpunu relativizaciju vrednosti
predmetnih i tematskih/sizejnih komponenti slikarstva, te odgovaraju¢eg modela prostornog
predstavljanja prema zakonima perspektive. To Léger naziva realizmom koncepcije (le
realisme de conception) - nasuprot vizuelnom realizmu (le realisme visuel) - Ciju razvojnu
liniju povlaci od Maneta, impresionista i Cézanna do savremenih francuskih slikara. Polazeci
od argumentacije ("Svaka umetnost se izoluje i ograni¢ava na sopstveno podrucje") koju ¢e
mnogo kasnije C. Greenberg preuzeti u svojoj teoriji modernistickog slikarstva, on je tvrdio
da se plastiCka umetnost mora ograniciti na sopstvena sredstva i slediti isklju€ivo sopstveni
cilj, tj. realizam koncepcije. PosluSajmo dalje Légera:

"On (danasniji slikar - S.M.) ¢e sada morati da pronade nacin da pruzi maksimum plasti¢kog dejstva
sredstava koja ranije nisu sluzila Cisto slikarskim ciljevima. Njegov cilj mora biti ne da imitira novu
objektivnu sliku vizuelnog sveta, vec da Cisto subjektivhu osecajnost dovede do novog stanja stvari.
Samo lomljenje nekog predmeta ili postavljanje crvenog ili Zutog kvadrata u sredinu platna nece ga
uciniti originalnim; on ¢ée biti originalan ako uhvati stvaralacki duh neke spoljasnje manifestacije."'®

Na opstem planu ovakva shvatanja svakako su bliska Maljevicevom tumacenju novog
slikarskog realizma, koje takode podrazumeva koncentrisanje slikarstva na sopstveni
domen. Napustanjem modela mimetiCke referencijalnosti pojam realizma, od kojeg se nije
odustajalo, morao se definisati na nov nacin, tako da se u njegovoj novoj semantici
relativizuje znacaj odnosa vizuelne/formalne korespondencije izmedu slike i realnosti u korist
afirmacije realnosti same slike kao vizuelne i predmetne Cinjenice, tj. medija slikarstva kao
takvog. Realizam u tom smislu podrazumeva svest o prirodi slikarstva i neophodnost da se
ta priroda ispoljava u Cistom vidu, neposredno, u svim svojim elementima. Za razliku od
vizuelnog realizma (Léger) i realizma stvari (Maljevi€), novi realizam za obojicu umetnika
oznaCava prelaz sa vizuelne ili predstavne na jednu vrstu medijske i konceptualne
korelacije.16

U gore navedenom citatu uocljivo je i Légerovo distanciranje od neke vrste praznog, golog
formalizma, upozorenje na nedovoljnost iskljuCivo formalnih inovacija i eksperimenata
ukoliko iza njih ne stoje dovoljno snazni plasticki efekti i njihova jasna artikulacija. Léger,
naime, veruje da je potreban "logiCki duh" kako bi se ostvarilo najsnaznije delovanje plasti¢kih
sredstava, dodajuc¢i da pod logikom u umetnosti razume Covekovu mo¢ da u svoju
senzibilnost unese izvestan red ili organizaciju. To je shvatanje koje svakako implicira
rezervisanost prema bezuslovnoj afirmaciji iskljuivo spontane ekspresije, nagonskih i
instinktivnih  impulsa umetnikove osecajnosti, podrazumevajuéi ujedno vaznost
funkcionisanja odredenih principa i zakona kao faktora organizacije/kompozicije plasti¢kih
struktura. Znamo da Maljevieva logika novog (intuitivnog) razuma takode ukljuCuje strogi



zakon i svesno stvaranje formi kao pretpostavke prevladavanja slu¢ajnog i nesvesnog u
stvaralackom procesu.!’ Obojica umetnika nastoje, dakle, da procese gradenja slike i njen
finalni izgled poveZu sa implementacijom i delovanjem odredenih propozicionalnih faktora
izvedenih iz spoznaje prirode slikarskog medija. Slika je tretirana kao uredena struktura u
Cijem se unutrasnjem ustrojstvu ispoljava odredeni poredak zasnovan na okolnostima Sto
proizlaze iz autonomnih slikarskih zakonitosti. Ali to nije prazna struktura, goli formalni sklop
elemenata bez ikakvog sadrzaja i znacenja (kada Maljevi¢ govori o potrebi oslobadanja od
sadrzZaja i znaCenja on ima u vidu tradicionalno poimanije tih kategorija vezano za predmetne
slikarske modele i elemente deskripcije, naracije, sizejnosti i sli€no), ve¢ je u nju upisana
individualna osecajnost umetnika, njegovo psihofizioloSko ustrojstvo ili, kao Sto Maljevic¢
kaZze, "znaci moga unutrasnjeg kretanja". Uporedo sa isticanjem da je u stvaranju slikarskih
formi neophodan "sistem njihove izgradnje, zakon konstrukcionog meduodnosa formi", on
govori o platnu kao mestu gde umetnik "gradi svet svojih intuicija" prenosecéi svoju
osecajnost, celokupnu svoju "psihiku" u strukturu plastickinh znakova. Stoga novi realizam,
osim realizma samih elemenata, grade "slikarskog tela", uklju€uje i neposredno ispoljavanje
realizma psihiCkog i nervnog ustrojstva umetnika-stvaraoca. On je, prema tome, i svojevrsni
psihicki i psihofizioloSki realizam. Ujedno, Maljevi€¢ je posmatrao slikarstvo uopSte, te
evolutivne stadijume kroz koje ono prolazi u okviru razli€itih modela ili sistema izgradnje svog
formalnog jezika, kao polje manifestacija umetnikove psihi¢ke evolucije, promena stanja
njegove svesti i oseCanja sveta.

Postavljena na vrh uzlaznog niza u evoluciji novih umetnickih sistema,® istovremeno na kraju
jednog i poCetku drugog procesa, suprematistiCka slika je bila povod sledecoj Maljevicevoj
izjavi:

"Ali ja sam se preobrazio u nulu forme i izaSao izvan nule ka stvaralastvu, tj. ka Suprematizmu, ka
novom slikarskom realizmu - ka bespredmetnom stvaralastvu."

"Nula forme" je metaforiCki izraz, po svom znacenju analogan sa prekrizenim licem Mona
Lise na slici "Kompozicija sa Mona Lizom" (1914), znak poniStenja stare slikarske kulture te,
istovremeno, pretpostavka uspostavljanja tacke novog "stvaralackog pocetka" (tvoréeskoe
nacalo) olicenog u licu suprematistickog kvadrata. Nula forme markira mesto i trenutak
raspadanja prethodnih slikarskih sistema, iz €ijeg se rasutog i izmeSanog materijala, akcijom
intuitivnog (raz)uma, rada nova forma: kvadrat. Kvadrat je znamenje prekoraCenja granice,
izlaska izvan okvira nule, "prvi korak Cistog stvaralastva u umetnosti". Sve pre toga koraka,
uklju€ujuci i realizacije kubista i futurista, moglo bi se, prema MaljeviCevom strogom citanju,
svrstati  pod odrednicu "naivnih izobli¢enja i kopija prirode". Kubisti¢ko-futuristiCka
referencijalnost, ma koliko pomerena sa mimeticke ravni, ovde se ukazuje kao spona sa
diskursom predmetnosti. Sa Maljevievog stanovista, medutim, neophodno je zadrzavanje
oznacenog u polju slike/slikarstva, napustanje svake referencijalnosti, definitivho i potpuno
odricanje od predmetnosti. U ideji Ciste/apsolutne bespredmetnosti, koja predstavlja njegovu
glavnu invenciju i svakako sustinski najznacajniji pomak u odnosu na aktuelne teorijske
propozicije kubistiCko-futuristiCkog kruga, Maljevi€ je video pretpostavku stvaranja,
nastajanja novog, i to je njegov fundamentalni zahtev koji se u razliCitim formulacijama
neprestano ponavlja u ranim tekstovima. Kao mozda ni jedan umetnik ovog perioda on je
nastupao kao nepokolebljivi, Zestoki, moze se reéi dogmatiCni pobornik i propagator
modernistiCke ideologije novog, ideologije progresa i projekta. Permanentna i bezuslovna
inovacija promovisana je u svojevrsnu dogmu, vrhovni princip koji umetnik mora da sledi
ukoliko Zeli da opravda svoje postojanje. Umetnik mora biti novator, tvorac, stvaralac novih



znakova/formi, onaj koji, umesto kopija i replika, na svet donosi nove stvari: "Svaki isklesani
petougaonik ili Sestougaonik bio bi vece skulptorsko delo od Miloske Venere ili Davida."

SuprematistiCcka slika, sa svojim bespredmetnim formama 3to slobodno lebde u
beskonaénom belom prostoru, oznacila je dostizanje taCke na kojoj diskusija o slikarstvu
prelazi u drugu konceptualnu ravan. Smisao i znaCenje promena koje ta slika donosi,
promena sa posledicama konceptualno-epistemoloSke naravi, uslovili su pomeranja u
teorijskom diskursu i terminoloSko-pojmovnoj gradi. Maljevi¢ napusta govor o predmetu koji,
nestavsi iz predstavnog i referencijalnog polja slike, prestaje da bude ne samo slikarsko
izraZajno sredstvo vec i konceptualna referenca u njegovim refleksijama o prirodi slikarstva.!®
On ostaje "prisutan” jedino kroz negaciju i poricanje, kroz odsustvo svakog traga ne¢ega sto
je nekada postojalo. TeZnja da se sredstvima slikarstva dode do plastiCke istine o
predmetu/svetu izgubila je svoj smisao i zamenjena je teznjom da se dode do istine ili
realnosti samog slikarstva. Sustina slikarstva treba da se ispolji neposredno, u svom
ogoljenom i Cistom vidu. Zato Maljevi€ kaze: "l evo, ja sam do3ao do Cistih (0)bojenih formi.
| suprematizam je Cista slikarska umetnost boja..." Osnovni pojmovi tadasnjih teorija 0 novom
slikarstvu (a to su, naravno, i Maljevi€evi pojmovi) sada su oslobodeni predmetnih konotacija
I premesteni u polje bespredmetnosti. Termini kao Sto su boja, forma, linija, masa, volumen,
prostor, povrSina/ploha, faktura, kretanje, kontrast, teZina itd., sada oznaCavaju potpuno
autonomne, samoreferencijalne jedinice, oslobodene svake spoljasnje determinacije, Cak i
medusobnog uslovljavanja i uskladivanja.

K. Maljevi€, Suprematizam: Slikarski realizam fudbalera — bojene mase u 4. dimenziji, 1915
K. Maljevi€, Suprematizam (Supremus br. 50), 1915



Neizbezne refleksije plastiCke realnosti suprematistiCke slike u Maljevi¢evoj terminologiji
Imaju za posledicu resemantizaciju glavnih odrednica kubisticko-futuristickog pojmovnika, a
katkada i invenciju novih konceptualnih i semantickih jedinica i sklopova. S druge strane
pojedini termini i koncepti francuskih i italijanskih umetnika nestali su iz suprematistickog
teorijskog diskursa zbog izostanka plastickih pretpostavki koje bi opravdavale njihovu daljnju
tematizaciju. Jedan od primera ovakvih pomeranja, sa veoma vaznim implikacijama, odnosi
se na status i ulogu kategorije posmatracCa. Referirajuci na predmet i (realni) prostor njegovog
okruzenja, primarni futuristicki koncepti - kretanje, brzina, dinamicke sile, linije sile,
Sirenje/protezanje, okolina, plastiCka analogija, itd.. - istovremeno impliciraju posmatraca kao
aktivnog subjekta percepcije. Na primer, ideja o uvodenju posmatraca u centar slike (Sto bi
zapravo trebalo da njegov poloZaj pasivnog prisustva promeni u aktivno sudelovanje i uvede
ga u sam slikovni dogadaj) pretpostavlja neophodnost koncipiranja slike kao sinteze
percepcije i memorije, videnog i zapamcéenog, kao simultane predstave okoline/ambijenta i
vizuelnih utisaka ili oseCanja posmtraca. Medutim suprematisti€ka slika, odstranjujuci iz svoje
plastiCke i konceptualne strukture sve vidove referencijalnih relacija (ona ne predocava nista
iz predmetne realnosti, ni doslovno, ni simboli€ki, ni u bilo kakvoj deformisanoj projekciji),
uopste ne implicira nikakvog posmatraca, pasivnog ili aktivnog, spoljasnjeg ili unutrasnjeg,
niti bilo kakve okolnosti njegove percepcije. Za posmatraca tu nema mesta, njegova iskustva
nemaju znacaj, jer ne postoji dimenzija humanog prostora u kojem bi njegovo prisustvo bilo
moguce. On nije ni u centru slike, ni van slike, niti na nekom drugom mestu - on je
jednostavno odsutan.

Rana MaljeviCeva teorija, umetnikove prve verbalne racionalizacije suprematizma nastale
paralelno sa stvaranjem tog novog slikarskog idioma, svakako se vezuje za srodne ideje i
stavove koje su u ovom razdoblju, izmedu 1910. i 1915. godine, zastupali mnogi protagonisti
evropskih modernistickih i avangardnih pokreta, svejedno da li te ideje usvaja, prevladava ili
odbacuje. Ona se uklju€uje u Siroki kontekst novih pogleda na prirodu slikarstva (i umetnosti
uopste) koji su formirani u krugovima kubista i futurista pre svega, ali i van tih krugova u
najuzem smislu (Léger, Delaunay, Kupka, Picabia itd). Nezavisno od manijih ili vecih
formalno-jezickih i stilistiCkih razlika, ovim umetnicima su ipak zajedni¢ka mnoga shvatanja
opSteg karaktera koja €ine najSiru idejnu osnovu evropskog modernizma: prihvatanje nove
slike savremenog sveta i modernog zivota (naucnih ideja i tehnikih otkrica) kao realnosti
koja se mora oc€itovati u lingvistickom i konceptualnom polju umetnosti; vera u stalni kulturni
i civilizacijski napredak i ulogu umetnosti u njegovim evolutivhim procesima; napustanje
mimetickog modela slikovnog predstavljanja i afirmacija ideje autonomnosti umetnosti (Cistog
slikarstva); usvajanje koncepta kosmi¢kog/univerzalnog dinamizma kao modela slikovnog
dinamizma (dinamizam plastickih faktora /boje, linije i sl./, princip kontrasta, itd...);
nepoverenje u opticko iskustvo i Cisto vizuelnu percepciju, u istinitost sveta vidljivin pojava,;
interes za nevidljivo i nematerijalno (zraenje, svetlost, sila-energija); napusStanje
predstavljanja predmeta/figure kao celovitog, kompaktnog i konacnog oblika; teznja ka
apstrakciji i nepredmetnosti, itd... Citav ovaj kompleks ideja bio je predmet teorijskih
promisljanja i diskusija u pomenutim krugovima umetnika, kao naravno i medu ruskim
modernistima. MaljeviCeva rana teorija nastaje, dakle, na jednoj veoma Sirokoj matrici
izmenjenih globalnih svetonazora, novih plastiCkin zamisli i novih tumacenja prirode
slikarstva, ona izrasta iz jednog konceptualnog okvira koji zajednicki ¢ine ideje evropskog
modernizma i njihova ruska recepcija i reinterpretacija sa sopstvenim doprinosima (Kuljbin,
V. Markov, D. Burljuk, Rozanova, Larionov, Gon&arova, A. Sevéenko), te s druge strane
poetska i teorijska koncepcija zauma (Kru€onih, Hlebnjikov). No Maljevicevi sopstveni



teorijski pomaci proizlaze, naravno, pre svega iz refleksije samog suprematistiCkog
slikarstva, onoga Sto se dogada na njegovim slikama.

Rani umetnikovi tekstovi (1915-1916), pisani pre svega sa nastojanjem da se nhova
koncepcija odredi u odnosu na kubizam i futurizam, joS uvek izlaZzu jednu primarno slikarsku
teoriju. Manifestativha i promotivna funkcija u kontekstu aktuelne problemske situacije na
ruskoj umetni€koj sceni uslovila je u dobroj meri njihove osnovne tematske sadrzaje,
kompozicionu strukturu, kao i sdm nacin pisanja. Mada u svom tekstu spominje grupu
suprematista (Punji, Menjkov, Kljun, Boguslavskaja, Rozanova), Maljevi¢ ne pravi kolektivni
manifest ve¢ izlaze sopstvenu, individualnu slikarsku ideologiju nastupajucCi sa jasnom
svescéu o svojoj predvodnickoj ulozi, ulozi vode koji pokazuje put. U poslednjim pasusima on
neposredno govori u prvom licu, uzdizuéi u nekoliko metaforickih sentenci svoju ulogu i
ostvarenja. "Ja sam sve ptice pustio iz ve€nog kaveza, otvorio sam vrata zverima iz
zooloskog vrta. Neka oni pokljucaju i pojedu ostatke vasSe umetnosti" - tako se Maljevi¢
obraca tradicionalnom estetskom ukusu, ljubiteljima i poStovaocima starog, prikazujuéi sebe
kao velikog oslobodioca umetnosti iz okova akademizma, naturalizma, idealizma, estetizma,
tradicionalizma. Njegov glas postaje povisen i ve¢ se pocCinje osecati patetika i egzaltacija
umetnika-proroka koji je naumio da dode do poslednje istine i svet preuredi u skladu sa
svojim suprematistiCkim planom: "Ja sam savladao nemogucée i svojim dahom stvorio sam
bezdan." Evolucijom samog suprematistickog slikarstva Maljeviceva teorija sve Ce vise
napustati polje Cisto slikarskih problematika i ulaziti u prostor tog bezdana, "bezdana bi¢a",
u prostor filozofskih, metafizickih spekulacija. No, u taj prostor on se otisnuo sa uzvisine
sopstvenog slikarskog iskustva.
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Poslednje stranice broSure K. Maljevi¢a Od kubizma i futurizma do suprematizma, Moskva 1916.



"Bespredmetno stvaralastvo i suprematizam"

Petrogradska "Poslednja futuristicka izlozba slika. 0.10" oznacila je prvu pravu prelomnu
tacku u evoluciji predrevolucionarne avangarde. Prevladavsi stadijume eksperimenata i
istraZivanja unutar problemskog polja postojecih plastickih idioma, Maljevi€ i Tatljin nastupili
su tada sa potpuno oformljenim, celovitim novim koncepcijama. Maljevi¢eve ploSne,
dvodimenzionalne suprematistiCke slike i Tatljinovi trodimenzionalni objekti/konstrukcije
(ugaoni kontrareljefi), Cija je promocija obavljena na ovoj istorijskoj izlozbi, obelezili su
zavrSetak procesa adaptiranja, preispitivanja i reinterpretacija stilistiCko-morfoloskih,
gramatiCkih i sintaksickih propozicija kubizma i futurizma, upravo trenutak radanja dva nova
kvaliteta, dva "lica" nove umetnosti. Pojavivsi se u okolnostima kada se poeo osecéati zamor
i izvesna zasiCenost istrazivanjima u okviru kubofuturistiCcke estetike, ove invencije, mada
ostvarene u razli¢itim medijima, stajale su medusobno mnogo blize ili, bolje re€eno, mnogo
manje udaljene jedna od druge nego $to je to tada (i kasnije) izgledalo, mozda €ak i samim
umetnicima. Mnoge osobine Tatljinovih konstrukcija (na primer njihov status samodovoljnih,
neutilitarnin  objekata, eliminacija sizejnih, narativnih i predstavljackih komponenti,
neposredno ispoljavanje autonomnih svojstava materijala /posebno fakture/, koriséenje
principa kontrasta, dinamizma i kretanja u gradnji skulptorskog tela, najzad visoki stepen
inovacije koji njegov formalni jezik nesumnjivo poseduje u odnosu na dotadasSnju tradiciju
skulpture) svakako korespondiraju sa osnovnim Maljevicevim zahtevima u pogledu
koncepcije stvaranja, bespredmetnosti, samosvrhovitosti itd., ma koliko on, sa viSe ili manje
prava, i pri tom sa negativnim predznakom, svodio Tatljinov rad na kubistiCku matricu i
ograniCavao ga (preko iskustva kolaznih/montaznih postupaka) na model tzv. "prostornog
kubizma". Tatljinov odnos prema materijalu svakako bi se mogao odrediti kao neka vrsta
"skulptorskog realizma" (po analogiji sa MaljeviCevim "slikarskim realizmom"), tj. realizma
osnovnih sredstava skulptorskog jezika koja (sredstva) u okviru nereferencijalnih formalnih
sklopova deluju kao samostalne jedinice sa sopstvenim kvalitetima. Njegova "kultura
materijala” zapravo je svojevrsni "realizam materijala” u smislu ispoljavanja svojstava
materijald kao takvih. S druge strane, sdm se Maljevi¢ na svoj nacin takode zalagao za
postovanje prirode materijala kada je povodom Mikelandelovog Davida pisao o nasilju nad
mermerom, smatraju¢i da se pravljenjem ljudskog tela iz kamenog bloka ponistavaju
unutrasnja svojstva tog materijala i njegove izvorne forme. Postoje, naravno, mnoge i veoma
krupne razlike medu ovim umetnicima i njihovim idejama, ali to su, u ovom trenutku, razlike
u okviru jedinstvenog opSteg koncepta bespredmetnosti: rajnhardovski receno, nema
predstavljanja (niti deformisanja) predmeta, nema literature, naracije, deskripcije ni bilo
kakvih vanplastickih sadrzaja, nema simbola i alegorija, ekspresionizma i psihologizma, itd...
Delo je samodovoljni, samosvrhoviti entitet, konstrukcija (postroenie) koja "govori" isklju€ivo
Cistim plasti¢kim sredstvima.

Ako 1915. godine Tatljin i Maljevi¢ nisu koracali pod istom zastavom, onda treba reci da oni
tada u sustini nisu bili ni u potpuno suprotstavljenim taborima. U postrevolucionarnom
razdoblju, medutim, oni ¢e se naci na potpuno razli€itim pozicijama. Tatljin, istina, formalno
nece biti u najuzem krugu utemeljivaCa i najviSe eksponiranih teoretiCara i propagatora
buduce postoktobarske konstruktivistiCko-produktivistiCke estetike i ideologije, ali ce naravno

......

formalnim iskustvima njegovih ranih, €isto umetnickih, neutilitarnih konstrukcija. Maljevi€ ce



se pak naci na drugoj strani, ostavsi pri svojoj ideologiji suprematisticke bespredmetnosti, Sto
znacCi na poziciji bezuslovne odbrane autonomije umetnosti, njene nefunkcionalnosti i
neutilitarnosti, nezavisnosti od socio-politickih, ekonomskih, ideoloSkih i drugih
vanumetniCkih faktora. Ove dve pozicije ujedno naznacCuju zacCetak i idejnu osnovu dvaju
glavnih  utopijskih  projekata  ruske/sovjetske = avangarde, suprematistickog i
konstruktivistiCkog, koje povezuje jedinstvena teznja za potpunim preuredenjem sveta i
stvaranjem novog zZivota, ali ih razdvaja razli¢ito poimanje prirode umetnosti i njene uloge u
ostvarenju ove teznje. Obrisi tih utopija vec¢ su bili vidljivi 1915. godine u "misterioznom licu"
crnog kvadrata kao znaka supremacije umetnosti i odgovarajuceg poretka vrednosti
(suprotstavljenog postojecem poretku), te u Tatljinovim konkretnim, opipljivim, "fakturnim
stvarima" konstruisanim od novih, izvornih materijala, Cije ¢e neke osobine (princip
konstruisanja, trodimenzionalnost, predmetni/materijalni karakter) biti ugradene u
konstruktivistiCki model idealnog, multifunkcionalnog predmeta.

Moskovska "X Drzavna izlozba. Bespredmetno stvaralastvo i suprematizam" (prolec¢e 1919)
oznacila je slede¢u prelomnu tacku, ali na drugaciji nacin i, naravno, u jednom drugom
razvojnom stadijumu avangarde. | ponovo su u glavnim ulogama bila dvojica aktera, jedan
stari, sa vecC priznatim zaslugama i visokom reputacijom (Maljevi€), i drugi, novi, koji se na
umetni¢koj sceni pojavio 1916. godine, a sada je ve¢ bio u velikom usponu (Aleksandar
Rodcenko).

Prvo okupljanje grupe umetnika (Punji, Boguslavska, Kljun, Menjkov) oko Maljevi€a na izlozbi
"0.10" nije u pozadini imalo formalne i stilistiCcke srodnosti samih dela ve¢ saglasnost oko
opstih teorijskin stavova koji su prethodnih godina bili formulisani i prihvaceni kao vodeci
principi u kubofuturistiCkom slikarskom i literarnom krugu. To pokazuju kratke izjave ovih
umetnika koje su, zajedno sa Maljevicevom, povodom izlozbe Stampane na dva zasebna
letka.! Uz Rozanovu i Udaljcovu ti umetnici ¢e 1916-17. godine (sada ne viSe samo na bazi
opstih zajedniCkih pogleda na prirodu umetnosti, jer su u njihovom radu postali vidljivi izvesni
refleksi suprematistiCke plasticke formule) biti blisko povezani sa Maljevi¢em i zajedno sa
njim Cinice grupu koja je planirala razliCite oblike zajedniCkog delovanja, izmedu ostalog i
pokretanje Casopisa Supremus, koji se, medutim, nikad nije pojavio. Udruzenje nije uspevalo
da realizuje svoje ideje i u formalnom smislu ubrzo je prestalo da postoji, ali se uslovno moze
govoriti 0 postojanju jedne vrste "Skole" suprematista, tj. kruga umetnika koji su sledili
osnovne suprematistiCke teoretske postavke, razvijajuci u svojoj praksi individualne izrazajne
oblike novog bespredmetnog slikarskog idioma. Kada je februara 1919. godine kritiCar
Nikolaj Punjin pisao kako se suprematizam "kao neki raskoSni cvet rascvetao po Citavoj
Moskvi" ("Natpisi, izlozbe, kafei - sve je suprematisticko")? to je bila potvrda njegove spolja
vidljive, ¢ini se veoma upadljive prisutnosti u jednom segmentu aktuelne urbane ikonosfere.

Istovremeno, medutim, Maljevi€ je na izvestan nacin postajao izolovan u svojoj poziciji, a
suprematizam ¢e, u okolnostima pojave novih umetnickih i teorijskih koncepcija u prvim
godinama posle revolucije, postati predmet negativnih kritiCkih sudova i osporavanja. Upravo
u tekstu iz kojeg su gore navedeni fragmenti Punjin je ocenio suprematizam kao pojavu koja
oznacCava kraj jedne duge povesti svetskog slikarskog iskustva i koja, stoga, "zatvara sve
puteve", tj. ne nudi moguénost daljnjeg kretanja koje bi u okviru postojece slikarske tradicije
znacilo neki napredak. Izlazak iz zatvorenog suprematistickog kruga nije moguc¢ a da se pri
tom potpuno ne napusti njegova osnovna pretpostavka, koncept Cistog, samodovoljnog
slikarstva, koji sada sa Punjinovog stanovista predstavlja faktor ograni¢enja, sponu sa
iskustvima proSlosti koja su izgubila stvaralacko znacenje. Poenta ove kritike ne samo $to



otkriva uticaj tatljinovske koncepcije, ve¢ se u njoj takode reflektuju prve naznake ideje
proizvodne umetnosti (proizvodstvennoe iskusstvo), $to su upravo u ovo vreme pocele da se
javljaju kod Osipa Brika, Borisa KuSnera i samog Punjina. Punjin je, naime, aktuelno
znacenje suprematizma ograni€io na polje primenjenih umetnosti, tj. na funkciju dekoracije,
u ¢emu je video zastareli koncept koji treba da bude zamenjen stvaranjem novih umetnickih
predmeta. Drugadiji glas dosao je od strane lvana Punijija3, no osnovni smer Punjinove kritike
bio je nastavljen kod Ivana Kljuna i El Lisickog. Obojica umetnika (inae formirani pod
znatnim MaljeviCevim uticajem) takode koriste motiv zatvorenog kruga ili kraja kao metaforu
koja treba da oznaci duboku krizu ili bezizlaz u koji je slikarstvo dospelo sa suprematizmom.
Kljun je to rekao zapravo sasvim direktno: "Slikarstvo je dospelo u stanje iznurenosti i naslo
je svoj kraj u suprematizmu...", i dalje "LeS$ slikarske umetnosti... sada je stavljen u svoj
kovéeg koji je zapecacen Crnim kvadratom suprematizma".# On se jo$ protivio nepokretnosti
i zaledenosti suprematistiCkih formi, zalazuéi se za nejasan koncept Novog slikarstva boje,
Sto njegovu kritiku odvaja od nove pozicije gledanja na umetni¢ko delo kao na novostvoreni
realni, materijalni predmet. Za Lisickog je suprematisticki kvadrat predstavljao zavrSetak
jednog razvojnog procesa slikarske kulture, "nulu jednog opadajuceg niza", nakon Cega se
javlja rastuci niz materijalne kulture. Sustinu njegovog pristupa mozda najjasnije otkriva
konstatacija prema kojoj je suprematisticka slika "joS uvek bila jedna slikarska forma".®
Najzad, mapu ovog dinami¢nog i polemickog stanja na polju umetnickih i teorijskih ideja, gde
se suprematizam, posmatran sa novih stanovista, poCeo ukazivati kao prevladana
koncepcija koja je svoju ulogu veé odigrala, dopunjuje na svoj nadin Viktor Sklovski. Piuéi
septembra 1919. godine o problemima slikovnog prostora on je u tom kontekstu jasno uocio
i naznaCio vaznost suprematistickog iskustva, posebno tesnu povezanost koncepta
bespredmetnosti  (oslobadanje od potCinjavanja stvarima) sa  odbacivanjem
trodimenzionalnog prostora (slika kao obojena ploha), istakavsi pri tom svoje verovanje u
neizbeznosti i neophodnosti toga iskustva Cak i ako se slikarstvo bude vratilo predmetnom
predstavljanju i obnavljanju tematskih elemenata.® Nesto kasnije, medutim, Sklovski se
dotakao suprematizma u drugom problemskom kontekstu. U tekstu pod naslovom "O fakturi
i kontrareljefima" (okt. 1920), gde je inaCe fakturu/fakturnost tretirao kao glavnu osobinu
"narocito konstruisanih stvari" koje zovemo umetno$cu, a Citav rad umetnika-pesnika i
umetnika-slikara sveo na stvaranje "fakturne stvari", on je, nazivajuci suprematizam "idejnim"
(njegovi navodnici) slikarstvom, napisao sledece:

"S druge strane, misleéi da reSavaju Cisto slikarske probleme umetnici ih &esto ne reSavaju vec¢ ih
samo pokazuju, i tako nastaje slikarska algebra, tj. 'nenapravljena slika', u sustini prozna stvar.

U taj slikarski simbolizam mora se svrstati Skola suprematista. Njihove slike su pre zadane nego
napravljene..."’

KarakteristiCan elemenat koji povezuje (naravno ne i izjednacava) poglede ovde pomenutih
autora nalazimo u Kljunovom zapazanju o oc€iglednoj "dematerijalizaciji" (navodnici autora)
slikarskih elemenata, o nematerijalnosti bojene mase na suprematistiCkim slikama. Sli¢nu
konstataciju izrekao je nesto ranije Punjin, dok je Lisicki na temelju skoro istovetnog cCitanja
zakljuCio da je suprematizam sa belim slikama doveo iluziju do apsoluta, ostavsi time u
granicama polja slikarske kulture. Sklovski je pisao o simbolizmu i idejnosti takode na osnovu
uoCavanja redukcije materijalnih/fakturnin kvaliteta u suprematistickoj slici, naime osobine
koja slabi dimenziju stvar-nosti i samoreferencijalnosti, upucivanja na konkretne, opipljive,
materijalne realije, na sdm nadin izvodenja (napravljenost) dela. U terminologiji Sklovskog to
bi odgovaralo modelu tzv. "prikrivenog postupka” (nasuprot principu "ogoljavanja postupka")
koji proizvodi spoljasnje referencije, te tako slika prenosi izvesno dodatno, vanslikarsko



znacenje, idejne, simboliCke ili metafizicke sadrzaje koji su pretkoncipirani, zadani a ne
napravljeni. Slika je, naime, tako sagradena, osobine njenog materijalnog tkiva i vizuelnog
formalnog ustrojstva su takve da ona ocigledno tezi da saopsti i ne$to drugo a ne samo svoju
predmetnu, materijalnu i fakturnu egzistenciju, nesto Sto je izvan i Sto transcendira onu
semantiku koja se uspostavlja na nivou Ciste samoreferencijalnosti.

Ono, dakle, sto je bilo izlozeno kritiCkom osporavanju jeste u najopstijem smislu idealisticka
i metafiziCka dimenzija suprematizma, te opSta ideja filozofskog utemeljenja pojma
umetni¢kog dela. Tome je suprotstavljen novi koncept dela kao (materijalnog) predmeta ili
(fakturne) stvari, oslobodenog simbolickih, emocionalnih, intuitivnih, ekspresivnih i bilo kakvih
idejnih  komponenti. Umesto "proizvodnje ideja" bi¢e ubrzo postavljen zahtev za
"proizvodnjom stvari”, umesto "simboliCke slike" na scenu Ce stupiti "umetnicki (materijalni)
predmet". MaljeviCeva izolacija nastala je, prema tome, u sledu radikalnih promena kako u
samoj praksi umetnosti tako i u teorijskim koncepcijama. Medusobno suceljavanje i
udaljavanje ovih razli€itih pozicija vidljivo ¢ée se ispoljiti upravo na X Drzavnoj izlozbi.

IzloZzba je otvorena 27. aprila 1919. godine u Moskvi, a prema kataloSkim navodima
sadrzavala je 220 dela devetoro umetnika: V. Stepanova, A. Vesnjin, |. Kljun, K. Maljevic, A.
Rod&enko, O. Rozanova, M. Menjkov, Lj. Popova i A. Davidova. Maljevi€ je izlozZio bele slike
(u katalogu oznaCene nazivom "Suprematizam") a RodCenko seriju od preko 30 radova
(medu kojima i crne slike) koji su u katalogu bili svrstani u pet grupa sa nazivima $to su
oznacavali jedan ili viSe radova, na primer, "Stroga, nepokretna konstrukcija (postroenie)
bojenih ploha", "Faktura”, "Raznolikost fakture i boje na istim plohama”, "Apstrakcija boje",
"Koncentracija boje - bojopis" (cvetopis'), "Bela bespredmetna skulptura”, itd. Osim Davidove
svi su ucesnici prilozili krace ili duze tekstove sa obrazlozenjima svojih ideja.

U nedugom tekstu pod naslovom "Suprematizam" Maljevi¢ je objavio svoju pobedu nad
"plavom bojom neba" i izlazak u belo, nudedi "beli slobodni bezdan, beskonacnost" onima
koji Zzele da se tamo zapute. U smislu Cisto plasticke evolucije ova objava, iskazana jezikom
metafora, oznacila je napustanje faze tzv. (o)bojenog suprematizma (prema MaljeviCevoj
sopstvenoj podeli), stadijuma u kojem je boja, oslobodena iz stanja neuobliC¢ene mase ili
"haotiCne smese", karakteristicnog za tradicionalno slikarstvo, i dovedena do stanja
apsolutne Ccistote, upotrebljena kao potpuno "samostalna jedinica" u funkciji stvaranja
bespredmetnih formi. Sada se o boji ne govori kao materijalnom, fakturnom elementu, veé
se ona posmatra kao jedna vrsta kategorije filozofskog misSljenja, kao sredstvo ispoljavanja
filozofske misli. Suprematizam se promoviSe u “filozofski bojeni sistem realizacije novih
kretanja mojih zamisli", umetnik piSe o "suprematistiCkom filozofskom bojenom misljenju"
(supremati¢eskoe filosofskoe cvetovoe myslenie) ili o Cisto filozofskom kretanju koje se moze
spoznati pomocu boje. U vremenu nastanka belih slika, kada to iskustvo kod njega stvara
potrebu za novom samorefleksijom do tada predenog puta, dolazi do promena u
Maljevi¢evom teorijskom diskursu i on sve viSe prelazi sa ravni jedne programatske slikarske
teorije u polje filozofsko-kosmoloskih refleksija. Probijanje kroz plavetnilo neba, napustanje
prostora Zemlje i izlazak u belinu kosmiCke beskonacnosti najavili su prevladavanje izvesnih
limita koji su se u okviru slikarskog iskustva ukazali kao ishod upravo procesa koloristicke
redukcije do stadijuma bele ili bezbojne slike. "Beli slobodni bezdan" simbolicki otvara to
novo podrucje mislienja u koje se Maljevi€, prema sopstvenim re€ima, povukao. Odsada
suprematisticki sistem "pokrece filozofska misao".



Rod&enko se, medutim, suprotstavio upravo ovakvom smeru Maljevi€eve transformacije, i
sam polazeci od saznanja o istroSenosti koncepta bojenog slikarstva (cvetovaja zivopis').
"Boje nestaju - sve se gubi u crnom”, citira on Kru€oniha. Poslednje reCenice njegove kratke
deklaracije upucéene su, Cini se, direktno na Maljevicevu adresu:

"Nije sinteza pokretal, ve¢ pronalazenje (analiza). Slikarstvo je telo, stvaralastvo je duh. Moj posao
je da od slikarstva stvaram novo i zato moj rad procenjujte na delu. Literatura i filozofija su za
specijaliste te struke, a ja sam pronalaza¢ novih otkri¢a u slikarstvu.

Hristofor Kolumbo nije bio ni pisac ni filozof, on je bio samo pronalaza¢ novih zemalja."®

Izgleda da je RodCenko u Maljevi€evim slikama video ostvarenje izvesne teznje ka sintezi,
te u tom smislu afirmaciji pozitivnih slikarskih vrednosti kroz njihovo saZzimanje u jednoj
sublimnoj formi, a nikako rezultat analitiCke i reduktivisticke volje koja bi tezila simplifikaciji,
razlaganju slikarskog tela na njegove sastavne delove sve do samog ogoljenog skeleta. Na
odredeni nacCin on je bio u pravu jer je osetio da se iza prividne jednostavnosti i praznine
belih monohroma krije ispunjenost transcendentalnim znacenjima, da te slike nisu nastale
radi demonstracije mogucnosti egzistencije jednog reduktivisti¢kog slikovnog modela niti da
bi iskazale poziciju negacije ili subverzije u odnosu na samo slikarstvo. | zaista, one su
predstavljale neku vrstu neobicnog trijumfa slikarstva, uspon do najvise tacke, posle Cega,
kao Sto je Maljevi€ shvatio, daljnje kretanje viSe nije mogucée, makar ne po putanji kojom se
do te tacke dosSlo. Nema nikakvog paradoksa u tome Sto dolazak do krajnje tacke
istovremeno znaci saznanje o postojanju (nove) granice. Kada se stigne do vrha moguc je ili
povratak ili skok u ambis. Maljevi€ je odabrao ovo drugo, $to je naravno bio rizi€an poduhvat.

S druge strane, protivljenje literaturi i filozofiji nije znacilo odbacivanje svake umetnicke
teorije, to nije bio poziv umetniku da potpuno zacuti, ali jeste bio otpor filozofiji u umetnosti i
dominaciji teorije nad praksom, narocito one vrste teorije koju je po€eo da razvija Maljevic. |
mada se diskusija vodila oko slikarstva, opozicija izmedu umetnika-pronalazacal/inovatora i
umetnika-filozofa ili mislioca, povodom koje se RodCenko sasvim jasno opredelio videvsi
sebe kao specijalistu i profesionalca u omedenom polju jedne specifitne delatnosti,
odrazava, Cini se, atmosferu ve¢ zapocCetih nacelnih rasprava u kojima je osporavana
povezanost umetnosti sa duhovnim, filozofskim i metafizickim idejama i vrednostima, a cilj
svakog istinskog stvaralastva bio shvacen i tumacen u terminima materijalnih predmeta (ne
ideja). MaljeviCeve bele i Rod&enkove crne slike nudile su dovoljno povoda ovakvoj
polarizaciji.

Nestajanje boje sa MaljeviCeve slike proizlazi primarno iz unutrasnje razvojne logike
suprematistickog sistema, ali odmah treba reci da ta logika nije povezana sa estetsko-
stilistiCkim ili psiholoSko-emocionalnim pretpostavkama, niti pak sledi tok Cisto racionalnih
dedukcija. PoCev od 1920. godine umetnik je tu promenu tumacdio kao izraz nuznosti
"ekonomske redukcije” (u polju slikarstva) koja proizlazi iz univerzalnog principa
ekonomicnosti, ekonomic¢nog delovanja, svojstvenog celokupnoj prirodi i kosmosu u svim
njihovim manifestacijama, a s druge strane kao posledicu promene dinamickih stanja ili
dinamike kretanja u suprematistickoj slici. Ta su dva aspekta (kretanje i ekonomija) kod
Maljevi€a tesno povezana. Boja (kao uostalom i forma) shvacena je kao manifestacija
energetskog kretanja, kretanja (nematerijalnih) sila, pri Eemu razli€itost obojenosti zavisi od
brzine ili "gustine" toga kretanja, tj. od koncentracija sila-energija. Shodno tome, svaka
pojedina boja nije nista drugo do odredeni stadijum energetskog dinamizma, momenat ili
vreme jedne iste, jedinstvene energije. Slika predstavlja odredeni vid grafiCke registracije



K. Maljevi€, Beli kvadrat na belom, 1918.

energetskog kretanja, slikar na platnu "organizuje proti¢uce sile slikarsko-bojenih energija u
razli¢ite forme, linije i povrsine".® Ako je priroda boje energetska, onda Maljevi¢ moze da
kaze, suprotno svojim ranim izjavama (1915-16), da "u suprematizmu nije postojao problem
boje, ve¢ samo dinamicki problem od kojeg je zavisila stvarna obojenost forme na
povrsini...".1% Princip ekonomicnosti, koji podrazumeva teznju da se u odredenim dinamickim
okolnostima postigne maksimalna koncentracija (bojene) energije, te shodno tome
najsnaznije delovanje, ostvaren je u (o)bojenoj fazi suprematizma (koja istovremeno
oznaCava njegov dinamicki stadijum) atomizacijom bojene smeSe, tj. izolovanjem
pojedinacnih, individualnih boja i njihovim "zatvaranjem" u ploSne geometrijske forme. Uvek
samo jedna (Cista) boja u granicama jedne forme na jedinstvenoj beloj podlozi - to je
ekonomska formula bojenog/dinamickog suprematizma. Medutim, u konfiguraciji jednobojnih
ploha/figura/formi na bezbojnom, belom slikovhom polju ostao je i dalje prisutan (iako u
terminima bespredmetnosti) odnos figura-pozadina, bez obzira na to Sto se on sada ispoljava
u dvodimenzionalnom, ploSnom stanju. Postoji moguénost razlikovanja i odvajanja figure od
pozadine, forme su na pozadini, ¢esto u takvim odnosima medusobnih polozaja da jedna



K. Maljevi¢, Suprematizam, 1917-18; K. Maljevi¢, Suprematizam, 1918.

prelazi preko druge. SaCuvana je situacija bojenih odnosa, interakcija razliCito obojenih
plosnih formi povezanih u dinamicke sklopove. Na delu su, dakle, i dalje principi dinamizma
i kontrasta, Sto Ce kasnije biti osnovni motiv kritike suprematizma od strane Strzemynskog
sa stanovista njegove unisticke koncepcije.'!

Bele slike oznacile su bitan pomak u okviru zadate ekonomske formule suprematizma, naime
pomak u pravcu dostizanja viSeg stepena jedinstva pomocu daljnjih hromatskih i formalnih
"oduzimanja”, 5to je vodilo smanjenju, sazimanju razlika i svih vidova ispoljavanja odnosa na
slikovnoj povrsini. No Maljevi€ ne dospeva, niti je to bio njegov cilj, do stadijuma potpunog
ponistenja svakog relacionizma, tj. do potpuno monohromne slike. U tekstu pod naslovom
"U prirodi postoji..." on pise:

"Podrucje boje mora nestati, mora biti unidteno, tj. mora se pretvoriti u belo.

Ali i bela boja ostaje bela, i da bi se u njoj pokazale forme treba je uciniti takvom da forma moze biti
Citliiva, da se znak po sebi moze opaziti. | zbog toga medu njima mora postojati razlika, ali samo u
Cisto belom.

Samo pak ispoljavanje belog nije ograni¢eno na bojenu osnovu, niti je rezultat oscilacije boje, veé je
izraz neCeg dubljeg, ono je pokazatelj mog preobrazaja u vremenu. Moja predodzZba o boji prestaje
da bude obojena, ona se sliva u jednu boju - belu."!?

Eliminacijom koloristiCkin odnosa (kontrasta), prelaskom sa koncepta raznobojnosti na
bezbojnost belog, odnos figura-pozadina doveden je do same granice iS€ezavanja (narocito
na "Suprematistickoj slici" iz amsterdamskog Stedelijk muzeja /1917-18, 97x70 cm/, gde
forma $to se pojavljuje u polju slike nije ograni€ena sa svih strana vec¢ se jednim delom stapa



sa "okolinom" prelazeci u belinu "pozadine"), ali nije potpuno ukinut jer forma, shodno
MaljeviCevoj intenciji, ostaje Citljiva. Sve je u jednoj povrSini, u ploSnom/dvodimenzionalnom
prostoru, ali ni prostorna ni koloristiCka redukcija (ukoliko se ne radi o apsolutnoj
monohromiji) same po sebi joS ne moraju voditi potpunom izostanku odnosa figura-pozadina.
Kao Sto pokazuju pojedine unistiCke kompozicije Strzemynskog, ili odredeni primeri iz
ameriCke posleratne apstrakcije, taj se rezultat moze ostvariti i van koncepta monohromije. |
mada je ovaj problem izvan Maljevi€evih preokupacija u smislu da bi on tezio ponistenju
svake distinkcije izmedu figure i pozadine, njegova slika "Cetiri kvadrata" (1915, Muzej u
Saratovu) upravo to postize dijagonalnim postavljanjem dva crna i bela kvadrata istih
dimenzija tako da oni pokrivaju €itavo polje slike, tj. njihove spoljasnje strane, one kojima se
medusobno ne dodiruju, istovremeno su granice slikovne povrsine.

V. Stzeminski, Arhitektonska kompozicija 9c, 1929; K. Maljevic¢, Cetiri kvadrata, 1915

PovrSina belih slika nije, naravno, potpuno glatka, ravna, kao na primer u Mondrianovoj Novoj
Plastici. Postoji izvesna fakturna dinamika, vidljiva neujednacenost, neuniformnost povrsine,
ali je ipak ocCigledno da Maljevi¢ ni sada, kao ni u poc€etnoj fazi suprematizma, ne teZi
afirmaciji isklju€ivo materijalnosti, fiziCkih i taktilnih kvaliteta boje, niti redukciji njenih znacenja
na kontekst fakturnih sadrzaja. Slika nije koncipirana kao struktura isklju€ivo fakturnih
odnosa/kontrasta, kao "fakturna stvar" oslobodena svih drugih znacenja osim onih Sto
proizlaze iz evidencije samog postupka, tehnike i mehanike izvodenja; ona nije predmet koji
jedino Zeli da prikaze ili, taCnije, pokaze samog sebe, svoju materijalnu gradu,
"napravljenost". S druge strane u Maljevi¢evu fakturu nisu neposredno upisana nikakva
emocionalna ili psihiCka stanja, ona ne odrazava umetnikova raspoloZenja, osobine
temperamenta ili neku unutrasnju ekspresiju koja bi bila potpuno oslobodena i ogoljena na
povrSini platha, mada se ne radi ni o sasvim apersonalnom nacinu izvodenja slike.
Maljeviceva faktura (a ona se ovde ne sme posmatrati odvojeno od efekata bezbojnosti
bojene materije) je takva da slabi, koCi delovanje same materijalne supstancijalnosti boje, i



otuda utisak dematerijalizacije slikovne povrsine, transcendiranja materijalnog, ¢emu ¢ée se
usprotiviti tzv. bespredmetnici-fakturisti. MaljeviCev generalni stav, iskazan 1920. godine,
potpuno je jasan: "Odnos suprematizma prema materijalima suprotan je agitaciji u korist
kulture materijala - poziv na estetiku - koja je danas sve veca."'® U beskrajnim varijacijama
fakturnih (i bojenih) meduodnosa i interakcija razliCitih svojstava materijala on je video
osobine estetizma ("briga o lepoti perja organizma"), to je za njega bila koncepcija koja ne
odgovara principu ekonomicnosti, zahtevima ekonomske nuznosti. Nasuprot tome, beli
suprematizam, kako je kasnije pisao, "viSe ne poznaje materijal kao pojam koji jos uvek vredi
za vecinu", u belim slikama "svest vise ne operise razli€itim materijalima, ve¢ samo
uzbudenjima".** "Slikarstvo kao bojena materija dospelo je u novo stanje", kaze Maljevi¢
odredujuéi znacenje i konsekvence svoje transformacije, "ono je izgubilo sve svoje bojene
varijacije i postalo jednostavno bezbojna, bespredmetna energija".*®

Redukcija koloristickih i materijalnih faktora slike (u skladu sa zahtevima ekonomije) nije kod
Maljevi¢a sprovedena sa idejom dostizanja nultog stadijuma znacenja u smislu njegovog
svodenja na samoevidenciju i samodefiniciju procesualnih i tehnickih komponenti samog
umetniCkog postupka. Smisao i sustina dela/umetnosti nisu svedeni na predoCavanje
postupka, ili na doZivljavanje pravljenja stvari, kako je pisao Sklovski smatrajuéi, dosledno,
da u umetnosti zapravo nije vazno "ono 5to je napravljeno”. Maljevi¢eva slika transcendira
faktografsku i tehniCku stranu svoje materijalne grade, svoju napravljenost, i po svom
znacenju ne moze se svesti na dokument operacije slikanja. U onome §to je napravljeno on
vidi i neSto drugo, ili nesto viSe, "nesSto pomocu Cega se moze govoriti 0 svemiru”. Zato se
njegovi reduktivni zahvati ne iscrpljuju u ogoljenom redukcionizmu, u ispunjavanju mape
slikarskih pronalazaka joS jednim novim podatkom. Suprematizam nije formalizam.
Nestajanje boje u belom, taj prelazak u bezbojni stadijum koncentracije bojene energije
predstavljao je izraz saznanja ili osecanja zivljenja u izmenjenom dinamickom okruzenju
savremenosti ("...sa mog stanovista, meni se vec¢ Cinilo da zivim u drugacijoj dinamickoj
okolnosti gde nema mesta za boju” - "I/42 Non-Objectivity", str. 103), on nije rezultat Cisto
eksperimentatorske volje izumitelja, niti pak gest Ciji je glavni ili ak jedini smisao u negaciji
koncepta bojenog slikarstva. Maljevi¢, najzad, piSe o belom suprematizmu kao putokazu
izgradnje novog, "belog sveta", "belog Covecanstva" u kojem ¢e umesto podela i razlika
zavladati jedinstvo, gde ¢e se sve stopiti u belo. Beli kvadrat za njega nije tautoloska forma
vec izraz "osecanja Ciste bespredmetnosti”, simbol samosaznanja i "Cistog delovanja”, znak
"oslobodenog Nista". Oko belog suprematizma gradi se jedna, neretko tesko C itljiva
filozofsko-metafiziCka konstrukcija, jedan spekulativni sistem koji ambiciozno pretenduje na
univerzalnost, na uspostavljanje jedne konacne i sveobuhvatne istine. Ono ¢emu Maljevi¢
teZi nije omedeno podrucjem slikarstva/umetnosti, ali je konceptualizovano iz tog podrucja,
iz iskustva plastiCkog misljenja, iz slikarskog/umetni¢kog dozivljavanja i posmatranja sveta. |
kada bude govorio o izivljenosti, prevazidenosti slikarstva i umetniku kao predrasudi
proslosti, to nece znaciti napustanje ideje o suprematizmu umetnosti i njenoj sublimaciji, ve¢
promenu medija u afirmaciji te ideje.

Zvonjava posmrtnih zvona bojenom slikarstvu, kako se Rod¢enko slikovito izrazio, drugacije
je zvucala sa njegovih crnih slika. Ne priklonivsi se estetici i ideologiji kulture materijala,
pretvorivsi slikarstvo u bezbojnu energiju, Maljevi¢ se okrenuo nematerijalnom i zaputio u
"belu beskonacnost". RodCenko je, medutim, Cvrsto stajao u materijalnom i u "crnoj
konacnosti". Opre¢nost izmedu tih dveju pozicija ve¢ su bili jasno uocili savremenici, umetnici
i kritiCari avangarde. Odsustvo boje (i predmeta) je takoreéi jedino Sto je zajednicko belim i
crnim slikama. Ako je "Crni kvadrat na belom polju" ve¢ bio uspostavio mogucnost



samostalne egzistencije crnog i belog (u okviru Cistih, konzistentnih povrsina) kao jedinih
Cinilaca slike, onda bi se moglo reci da je to, pre svega na konceptualnom planu, predstavljalo
temeljno iskustvo za nastanak kasnijih monohroma. Bio je potreban samo joS jedan
reduktivistiCki korak, napustanje dualizma crnog i belog u korist monizma crnog ili belog.

A. Rod¢enko, Kompozicija br. 64 (84). Apstrakcija boje. Obesvetljenje, 1918
A. Rod¢enko, Crno na crnom br. 82, 1918

Crne slike takode nisu potpuni, Cisti monohromi, do kojih ¢e inaCe Rod¢enko doci 1921.
godine. Na crnom polju uocljive su odredene forme (poput kruga ili elipse), ne postoiji
podudarnost izmedu forme/figure i formata podloge (slike), ali to odvajanje u stvari ne
proizlazi iz pomaka u tonskim/svetlosnim kvalitetima ve¢ iz razli€itih faktura koje, apsorbujuci
ili reflektuju¢i spoljasnju svetlost, zapravo stvaraju forme. Promenljivost fakturnih stanja
povrsina i dinamizam fakturnih odnosa vec su, naravno, bili upotrebljavani kod kubofuturista
i detaljno razradivani u njihovim teorijama,'® no sada ista ta sredstva imaju drugaciju funkciju.
Kao Sto je naglasio B. H. D. Buchloh u vezi sa tretmanom fakture u sovjetskoj avangardi
uopSte, radi se o teznji da se istaknu mehanic¢ka svojstva, materijalnost i anonimnost
slikarskog postupka.l’” Sve te osobine evidentne su u crnim slikama, faktura je iskljuc¢ivo
tehnicko sredstvo, materijalna grada, nikako prenosilac duhovnih, emocionalnih, metafizickinh
sadrzaja, jednostavno trag operacije slikanja koje je svedeno na jednu vrstu tehnicke radnje,
rukovanja odredenim materijalom u skladu sa zahtevima profesionalnog majstorstva. Stoga
kada Varvara Stepanova u svojim dnevni¢kim zabeleSkama piSe kako u crnim slikama "nema
ni¢eg osim slikarstva",! to je sasvim jasan pokazatelj promene u razumevanju samog pojma
slikarstva na liniji suprotstavljanja maljevicevskom misticizmu i metafizici, zbog Cega je
suprematizam bio smatran kompromisnom formulom. "Samo slikarstvo" za Stepanovu znaci
svodenije slike na materijalno-tehnicke, dakle fizicke, opipljive komponente, a da bi se taj cil]
ostvario bilo je potrebno da faktura i fakturne razlike budu bezuslovno u prvom planu, a svi
drugi elementi tradicionalno shvac¢enog koncepta slikarstva, kao sto su boja, prostor, ton,
svetlost itd., iskljuCeni. Stepanova naroCito naglasava vaznost eliminacije boje u smislu
obojenosti (cvet) i potrebu njene redukcije na materiju (kraska), tacno uoc€avaju¢i da bi
obojenost odvela paznju posmatraca sa Cisto fakturnih kvaliteta na koloristiCke i druge



sekundarne elemente. Izraz samo slikarstvo podrazumeva "apsorbovanje slikarstva u njemu
samom", sazimanje i zatvaranje svega u kontekst materijalnih, fiziCkih realija slike i
odgovarajucih tehnickih procedura njenog izvodenja.

A. Rodéenko, Crno na crnom br. 81, 1918.

Ovakva shvatanja upucuju na radikalnu semantiCku redukciju: znacenja se zadrzavaju
isklju€ivo u ravni neposredno vidljivog i opipljivog, ne prelaze¢i u polje izrazavanja,
simbolizacije ili predstavljanja. Povodom tretmana i uloge fakture u Rod¢enkovom radu (ne
samo u crnim slikama) i njegovog eksperimentalnog, tehnoloskog pristupa stvaralackom
procesu, Buchloh je smatrao da se moze govoriti 0 materijalnoj podudarnosti znaka i njegove
oznacavajuce prakse, o kauzalnom odnosu izmedu znaka i njegovog referenta i fokusiranju
na indeksni status znaka.'® Shodno tome, crne slike trebalo bi posmatrati kao "fakturne
stvari" Cije je znaCenje redukovano na samoreferencijalnost indeksnog znaka koji upucuje
jedino na osobine svog materijalnog ustrojstva. S druge strane, moguce je, kao Sto to ¢ini H.
Gassner, znacenje crnih slika konstituisati pomocu istorijskog konteksta njihovog nastajanja,
u kom bi slu€aju ono bilo odredeno stavom negacije u odnosu na slikarska iskustva



(uklju€ujuéi i suprematizam) u kojima je jo$ uvek postojala spoljadnja, iako ne mimeticka
referencijalnost, elementi licnog senzibiliteta, izraZajnosti, emocionalnosti itd...2° Ovakvom
tumacenju Gassner nalazi potporu i u tome $to je Rod¢enko u svoj tekst iz kataloga X.
Drzavne izlozbe preneo (i prisvojio) kao neku vrstu svog slogana sledecéu recenicu iz knjige
Jedini i njegovo vlasnistvo anarhistiCkog pisca Maxa Stirnera: "U temelj svoga rada postavio
sam nista". Naravno da smisao ovog iskaza i njegovo hotimi¢no prisvajanje samo osnaZzuju
Gassnerovo uverenje da su crne slike bile zamisljene kao eksplicitno anarhisti¢ki odgovor na
vladajuéu umetnost. Uz neke druge citate iz Rod&enkovog teksta ("Sto krepi Zivot, to krepi
smrt” - W. Whitman; "Ubistvo sluZi ubici kao samoopravdanje, on time hoce da dokaze da
postoji nista" - O. Weininger; "To Sto ja prozdirem sebe samo potvrduje da postojim" - M.
Stirner; "Smrt, mnoge smrti ja ¢u pevati" - W. Whitman), koje Gassner vidi kao literarne
metafore crnih slika, predstava o Rod¢enkovom anarhistickom individualizmu, Ciji bi izraz bile
I crne slike, dobija sasvim na uverljivosti. O umetnickom mentalitetu kojem su svojstvena
ponasanja u znaku protivljenja i negiranja posvedocuje, konacno, i karakteristiCan nadimak
"Anti" koji je umetnik, oCigledno s razlogom, nosio.

Ve¢ u vreme njihovog nastanka bilo je jasno da polarizacija izmedu MaljeviCevih i
Rodc&enkovih pretezno monohromnih slika sadrzi u sebi mnogo dublji smisao od onog koji je
dostupan rigidnom formalistiCkom pristupu. Iza formalno-jezi¢kih razlika lako su se isCitavale
one konceptualne i idejne prirode. Rod€enkova pozicija implicirala je afirmaciju poimanja
umetni¢kog dela kao materijalnog predmeta, iako je taj predmet u ovom Casu jo$ uvek bio
Stafelajna slika, napeto platno prekriveno bojama koje svoju funkciju obavlja vise¢i na zidu
muzeja. No ta slika prestala je da bude "prozor u drugi svet”, kako spoljasnji, fenomenalni,
tako i unutrasnji, duhovni. Ona pokazuje samo sebe, svoju napravljenost i stvar-nost,
stvarovitost. Bezbojna materija crnog, bez investicije individualne ekspresije, emocionalnosti
I spiritualnosti, postavljena na platno u razli€itim fakturnim povrSinama koje svojom fizickom,
opipljivom trodimenzionalno$¢u izlaze u realni prostor, ne dopusta pogledu da se krece po
koordinatama virtuelnog, iluzionisti¢kog ili metafizic¢kog slikovnog prostora, niti da dopre do
maljeviCevske beskonacnosti. Ispraznjeno od simbolickih i transcendentalnih konotacija,
crno je joS samo odsustvo boje i svetlosti.

Despiritualizacija i demistifikacija sto proizlaze iz Rod&enkove reduktivistiCke strategije (koja
Ce biti primenjivana i posle crnih slika) ne odnose se samo na pojam i status umetnickog
dela, vec isto tako na stvaralacki proces i sam lik umetnika. Usvajanjem kolumbovskog
modela umetnika kao istrazivaca i pronalazaca koji svoja otkrica ne "zamagljuje" naknadnim
metafiziCkim spekulacijama, taj lik se sada ukazuje u svom desakralizovanom i
demitologizovanom vidu, bez aure maste i nadahnuca, vizije i otkrovenja. Umetnik skida sa
sebe haljine i gestove proroka i oblaci odelo "majstora", specijaliste svoje profesije, koji pre
svega rukuje i vlada odredenim, specificnim materijalom i insistira na vaznosti upravo
zanatsko-tehnicke strane svoga rada. Stvaralacki proces osloboden je mistic¢kih konotacija i
sveden na operativno-tehnicke aspekte izvodenja, pravljenja, materijalnog gradenja
umetnickog predmeta.

Sa MaljeviCevim i Rod&enkovim nastupom na X Drzavnoj izlozbi evolucija modernog
slikarstva shvacenog kao "stalno razlaganje celovitog slikarskog organizma na elemente od
kojih je on sastavljen" (N. Tarabukin) bila je dovedena do stadijuma otvaranja kriti¢nih pitanja.
No, to nije bio i zavrsni stadijum. Sa crnim slikama "boja je umrla", kako se izrazio Rod¢enko,
ali one su u stvari predstavljale samo prvi korak na putu ka uklanjanju "poslednjih uporista
slikarstva”, Sto je bio njegov cilj. Sa tzv. linearistiCkim slikama (okt. 1920), i potom Cistim



crvenim, plavim i zZutim monohromom (sept. 1921), RodCenko je sproveo daljnje
reduktivistiCke zahvate, iako ne sa postupnoSc¢u jedne strogo deduktivne logike. Linearizam
je oznacio napustanje onih plastic¢kih stanja i efekata koji proizlaze iz klasi¢nog nacina
slikanja Cetkom ("Neka umre i rad Cetkom"), gde je potez, vidljivi otisak Cetke bio znak
evidencije i afirmacije li€nog stila, individualnog rukopisa; sledstveno tome linearisticka slika
se zasnivala na linijskom a ne vige fakturnom ustrojstvu. Cisti monohromi, izvedeni samo u

A. Rod&enko, Cista crvena boja, 1921; Cista Zuta boja, 1921

tri primarne boje, potpuno su ukinuli odnos figura-pozadina, kao i sve druge modalitete
plastickih odnosa, hromatskih, formalnih, linearnih, fakturnih, prostornih, tonskih itd.., ¢ime je
iz slikarskog organizma uklonjen i tradicionalno tako vazan elemenat kao Sto je kompozicija.
Bez ikakve forme ili znaka unutar svog polja, bez razlika i odnosa, slika kao predstava
izjednacena je sa slikom kao povrSinom u okviru formule jedna povrSina-jedna boja, i tu kao
da je ostvaren onaj koncept jedinstva o kojem je pisao Maljevi¢, samo na drugi nadin, naime
doslovno i direktno, bez znakovnog posredovanja. Jer MaljeviCu je bio potreban vidljiv znak,
bele slike su znaci, simboli, "predstave” belog bespredmetnog jedinstva a ne njegova
neposredna, bukvalna prezentacija. Rod¢enko je svoj €in smatrao logi¢nim zaklju¢kom koji
sledi iz analitiCko-reduktivistiCkih preispitivanja slikarskog medija, govoreci tim povodom o
kraju slikarstva. "Sama ravna povrSina postaje forma", dodaje on, "nema vise predstavljanja"
(izobrazenie).?! Za teoretiCara Nikolaja Tarabukina, koji je Rodéenkovom monohromnom
triptihu pridavao epohalno znacenje u istorijskom smislu, upravo odsustvo predstavljanja
znacilo je ukidanje slikarstva, i on je tim povodom lansirao poznatu tezu o poslednjoj "slici"
(navodnici autora), poslednjoj reéi "posle koje govor slikara mora umuknuti". Zeli li umetnik
da se odrekne predstavljanja, on to moze, tvrdio je Tarabukin, jedino po cenu svog
samoubistva kao slikara.??

Ako sledimo smisao ove metafore, iza koje stoji uverenje da upravo svojstvo predstavljanja,
predstavnost (izobrazitel'nost) ¢ini samu sustinu slikarstva, ¢ak i onog apstraktnog i



bespredmetnog, onda su Maljevi¢ i Rod¢enko ve¢ 1919. godine, sa belim i crnim slikama,
bili na samoj ivici samoubistva. Posmatrano kroz takvu prizmu, X Drzavna izloZba Cesto je s
pravom oznaCavana kao trenutak jasnog ispoljavanja svesti umetnika o potrebi
problematizacije statusa bespredmetne slike, mogucnosti njene daljnje egzistencije s
obzirom na "krizu predstavljanja". Posto su, naravno, tradicionalni model predstavljanja i
moderni (kubofuturisticki) model deformacije predmeta vec bili prevladani, otvoren je problem
formulacije i definicije principa na kojima se zasniva ustrojstvo slike koja je napustila i jedan
i drugi model prenoSenja predmetne realnosti, zapravo sve vidove predmetnih referencija.
Odbacivsi svaki oblik "estetske nuznosti" i odatle izvedene principe uzajamnog uslovljavanja
i uodnoSavanja slikarskih elemenata (boje i forme pre svega), MaljeviC je u tom smislu
dopustao potpunu slobodu, uvodeéi, s druge strane, principe ekonomije ("ekonomski
geometrizam”) i dinamike energetskog kretanja kao faktore od kojih zavisi konfiguracija
suprematisticke slike. Beli suprematizam pojavio se u zavrSnoj fazi njegove slikarske
evolucije, nagovestavajudi ili ilustrujuci, kako je to formulisao Andrej B. Nakov, veoma smelu
hipotezu filozofske transgresije  koncepta predstavljanja.?®> Naime, bezbojna,
dematerijalizovana, bez-dimenzionalna bela slika ipak nije bila oslobodena svake spoljasnje
referencijalnosti, odredenih "predstavnih" i "simboli¢kih" svojstava (belo kao realna predstava
beskonacnosti, itd...), i verovatno da je preispitivanje odredenih limita koji odatle proizlaze
pokrenulo Maljevi¢a na (privremeno) napustanje prakse slikarstva i premestanje iz slikarskog
u teorijski/filozofski diskurs. Iz reflektovanja sopstvenih slikarskih iskustava on je doSao do
zakljuCka o potrebi izlaska van granica slikarstva, a ako umetnik to Zeli, pisao je, onda je
prinuden na teoriju. | dok je Rod¢enko nedvosmisleno odbacio upravo MaljeviCev teorijski
idealizam i filozofsku transcendenciju, i poSao putem radikalnih eksperimentacija na samim
grani¢nim mestima slikarskog jezika, Ljubov Popova je izgradila veoma slozenu formu
bespredmetnog slikarstva zasnovanu na dinami¢kim interakcijama plosnih, hromatskih,
linearnih i fakturnih elemenata, uvodecéi koncept arhitektonike kao glavni formativni i
strukturalni princip. Na X Drzavnoj izlozbi ona je izlozila seriju slika pod nazivom "Slikarska
arhitektonika", a u propratnom tekstu, koji je po svojoj lapidarnoj formi, egzaktnosti iskaza i
odsustvu bilo kakvih poetsko-romanti¢nih ili metafiziCkih sklonosti u interpretaciji, blizak
RodcCenkovom, izlozila je osnovna polazista svoje koncepcije:

"Konstrukcija u slikarstvu = zbir energije delova.

Povrsina je saCuvana, ali su forme volumenske.

Linija, kako kontura i kao trag prostiruée plohe, uestvuje i usmerava sile konstrukcije.
Boja u€estvuje u energetici svojom tezinom.

Energetika = pravac volumena + plohe i linije ili njihovi tragovi + sve boje.

Faktura je sadrzaj slikarskih povrsina."

Navedeni pasus sledi ispod tabele na kojoj je umetnica odvojila pojmove slikarstvo i
arhitektonika s jedne, te predstavljanje realnosti i nekonstruktivhost s druge strane,
naglasavajuci da ovi potonji zapravo ne pripadaju slikarstvu. Posto, naravno, odbacuje
predmetne forme i odgovarajuci model predstavljanja (realnosti) sa njegovim osnovnim
komponentama, Popova preko koncepata arhitektonike i konstruktivnosti/konstrukcije (ona
koristi i ruski izraz postroenie i zapadnu varijantu konstrukcija) stavlja u prvi plan elemenat
funkcionalnog gradenja na bazi racionalnog, objektivnog pristupa i uloge svesti.
Konstitutivni elementi slikarstva treba da imaju neposrednu funkciju u slikarskoj
konstrukciji, da budu podredeni "arhitektonskoj nuznosti" i opstim konstruktivnim zahtevima.
Osloboden ograniCenja predstavljanja, izrazavanja subjektivnih utisaka i emocija, umetnik
sada konstruiSe svoju umetnost voden "tacnim diktatom svesti". Popova ovde jo$ uvek



govori sa stanovista teznje za afirmacijom novog modela slikarstva, tj. njegovih "slikarskih" a
ne "predstavljackih" vrednosti, te se u tom kontekstu pojam konstrukcije ne upotrebljava u
znacenju koje ¢e zadobiti u razvijenoj konstruktivistiCko-produktivisti¢koj teoriji. Ipak, razlike
u odnosu na MaljeviCeva shvatanja su prepoznatljive i vremenom ¢e postajati sve izrazenije.
Veé posle godinu dana Popova ¢e pisati o zameni principa umetnosti slikarstva kao sredstva
u osnovi tadasnje Rod&enkove formulacije i ideje koje ¢e imati odluCujuéu ulogu za formiranje
konstruktivistiCke umetnicko-teorijske koncepcije.

Lj. Popova, Slikarska arhitektonika, 1918; Slikarska arhitektonika, 1918-19

Kada je Stepanova, desetak dana pre otvaranja, u svom dnevniku zapisala kako je izlozba u
stvari takmicenje izmedu Antija (Rod€enko) i Maljevi€a, dok je sve ostalo bezvredno, ta
ocena je svakako bila prestroga prema drugim izlaga€ima. Pa ipak, u odnosu na radove
novoproizvedenog takmiCarskog para, slike Popove i drugih mogle su izgledati kao
nedovoljno radikalne i u izvesnom zaostatku jer su govorile umerenim jezikom, ne dotiCuci
se rubnih problemskih mesta. Sa belim slikama Maljevi€ je uCinio iskorak donekle sli¢an
onome iz kraja 1915. godine, i umetnici koji su na neki nacin pripadali njegovom krugu
(Popova, Kljun, Menjkov) ponovo su se nasli jedan korak iza, istovremeno tezeéi da se
oslobode gravitacionog polja suprematizma. U izvesnom smislu séam Maljevi¢ se sa belim
slikama viSe udaljio od prethodnog suprematistickog idioma (bojeni/dinamicki suprematizam)
nego Sto su to ucinile njegove kolege koje su, na bazi osobina sopstvenog rada, joS uvek
pretezno govorile o boji kao primarnom elementu novog slikarstva. Dok je on iSao putem
ekonomske redukcije, formalne i koloristicke simplifikacije, oni su, kao $to uverljivo pokazuje
I gore navedeni pasus iz teksta Popove, tezili usloZznjavanju i dinamiziranju plasti¢kih
struktura, Sto je delom bio odgovor, reakcija na gubljenje predmetnih, literarnih, tematskih i
sizejnih elemenata. Stepanova u svom kataloSkom tekstu piSe o "produbljivanju
profesionalnih zahteva slikarstva", misleci pri tom na potrebu da slika bude u zanatsko-



tehnickom pogledu na visokom stupnju kvaliteta, da udovolji zahtevima visoke slikarske
kulture, da u Cisto plastiCkom smislu bude potpuno ispunjena. Problem je donekle analogan
onome na koji su vec ranije upozoravali kubisti, ili pak Kandinski: kako izbeéi opasnost da
slika u nedostatku predmetnih i literarnih sadrzaja postane prazna dekorativna povrsina? No,
dok je Kandinski, ustezuéi se od radikalne geometrizacije forme, nastojao da postigne
bogatstvo unutrasnjih, duhovnih i psihi¢kih sadrzaja, ruski bespredmetnici su u stvari
insistirali na bogatstvu forme i Cisto plasti¢kih sadrzaja. U odnosu na Kandinskog, pa i
Maljevica, njihov pristup i shvatanja bili su prevashodno formalisticki po karakteru, Sto mozda
najjasnije potvrduje primer Rod€enka, Ciji rad i teorijske ideje tesno korespondiraju sa
shvatanjima ruskih knjizevnih formalista.

Posmatrano u celini, situacija na umetnickoj i teorijskoj sceni, kako je prikazuje X Drzavna
izloZba, odaje utisak odvijanja slozenih procesa u kojima se ispoljavaju razli€ite i promenljive
pozicije. lzvesna nepreglednost ogleda se ne samo u nemogucnosti jasnog medusobnog
razdvajanja individualnih stavova, ve¢ i u pogledu razumevanja odnosa izmedu
suprematizma i bespredmetnog stvaralastva, ili suprematista i bespredmetnika, koji je samim
nazivom izlozbe uveden u prvi plan. Neposredno ili posredno, viSe aspekata tog odnosa
prethodno je ve¢ naznaceno, narocito preko opozicije Maljevi¢-Rod€enko, no ostaju izvesne
nejasnoce i protivreCnosti u vezi sa celinom problema. Neka zbivanja iz perioda priprema
izlozbe pruzaju u tom pogledu zanimljive uvide. U Rod€enkovim beleSkama pisanim tokom
prvih meseci 1919. godine sacCuvan je tekst pod naslovom "Suprbez" (skra¢enica od
Suprematisti-Bezpredmetnici), verovatno koncipiran kao neka vrsta manifesta uz izlozbu, u
kojem nema eksplicitnih naznaka odvajanja ili suprotstavljanja ovih grupa. Govori se zapravo
0 zajedniCkom nastupu, mada u takmi¢arskom duhu:

"Jedini novatori na ovoj zemlji, suprematisti i bespredmetnici,

igraju se sa pronalazaStvom kao zongleri sa loptama.

Mi vec pretiCemo jedan drugog.

Ljudi, pogledajte, evo mog najnovijeg pothvata: koncentracija

boje. Svet (ili: svetlost) boje.

Letedi ispred drugih, ja pozdravljam preostale 'suprematiste-bespredmetnike’.
Covece!

Ne osvrcéi se natrag ve¢ vecno idi napred.

Novatori slikarstva obogatice svet.

Predmeti su jue umrli. Mi Zivimo u apstraktnom duhovnom stvaralastvu.
Mi smo utemeljivaci bespredmetnosti.

Boje kao takve.

Tona kao takvog.

Mi glasno slavimo revoluciju kao jedini motor Zivota.

Mi slavimo vibracije pronalazaca...."?*

lako nema reCi o razlikama, one se oc€igledno ipak podrazumevaju. Drugi momenat koji
upucuje na teznju za formalnim odvajanjem od suprematista vezan je za nameru osnivanja
(pre otvaranja izlozbe) nove umetniCke grupe pod nazivom Asranov (Asocijacija radikalnih
novatora); trebalo je da njeni ¢lanovi budu Rod&enko, Stepanova, A. Vesnjin, Popova i A.
Drevin. U istom smislu moze se razumeti i komentar Stepanove zabelezen dva dana nakon
otvaranja izlozbe: "Jedini u€injeni kompromis bio je suprematizam. Bilo bi bolje da smo se
od njega oslobodili i da smo izlagali samo mi bespredmetnici."?®> Nesumnijivo da su se stavovi
I raspoloZzenja menjali tokom nekoliko meseci Sto su prethodili izloZzbi. Stepanova je u
rasponu od dvadesetak dana najpre tvrdila da je sve osim MaljeviCevih i Rod€enkovih stvari



bezvredno, a potom je suprematizam ocenila kao kompromis koji remeti konzistentnost
izlozbe. Ostavljaju¢i po strani elemente koji se mogu ticati licnih odnosa te medusobne
konkurencije i prestiza, €ini se da je ovde postojao i problem terminoloske prirode. Koncept
bespredmetnosti/bespredmetnog stvaralasva, koji je Maljevi€ promovisao u manifestima iz
1915-16. godine kao jednu od temeljnih odrednica "novog slikarskog realizma", Rod¢enko i
Stepanova ocigledno nisu smatrali isklju€ivo tekovinom suprematizma i njegovim zastitnim
znakom. U tekstu pod naslovom "Bespredmetno stvaralastvo", vezujuci njegove pocetke za
1913. godinu, Stepanova ne spominje suprematizam i MaljeviCa, mada u sustini prisvaja
njegove ideje:

"Etapu koja u svetskom pokretu umetnosti sledi nakon kubofuturizma zapocelo je bespredmetno
stvaralastvo koje treba smatrati novim pogledom na svet, a ne samo slikarskim pravcem, koji je
osvojio sve vidove umetnosti i sdm Zivot. Taj pokret je protest duha protiv materijalizma
savremensoti..."

| dalje:

"Ako ispitujemo proces bespredmetnog stvaralastva u slikarstvu otkricemo dva momenta: jedan
duhovni - borba protiv predmeta i 'predstavljanja’ (izobrazitel'nost), a za slobodno stvaralastvo i
proglaSenje stvaranja (sozidanie) i pronalazastva (izobretatel'stvo) - i drugi momenat: produbljivanje
profesionalnih zahteva slikarstva. Izgubivsi literarni size, bespredmetno stvaralastvo moralo je da
pobolj$a kvalitet svojih dela, koji je kod njegovih prethodnika ¢esto spasavan sizeom slike."?¢

Gotovo sve $to je ovde receno, a uglavhom se radi o ve¢ opstim mestima, podudara se sa
Maljevicevim shvatanjima formulisanim nekoliko godina ranije. Neobi¢na je, a u dobroj meri
i protivre€na afirmacija antimaterijalistickog stava u trenutku kada se na samoj izlozbi,
posebno kod RodC€enka, ispoljavaju drugacije ideje (kojima je umetnica veoma naklonjena) i
kada Stepanova istovremeno potencira vaznost specificnih zanatskih i tehni¢kih kvaliteta
slikarstva, na prvom mestu fakture. Cini se da upravo isticanje ovih kvaliteta u okviru
koncepcije umetni¢kog dela kao Cisto formalne strukture ("slikarska arhitektonika" - Popova),
kao demonstracije slikovne grade na bazi analitickog i eksperimentatorskog pristupa, odvaja
(nove) bespredmetnike od suprematista. Oni su svoju strategiju zasnivali upravo na onome
Sto je Maljevi€ u ovom ¢asu dovodio u pitanje objavljujuéi kraj slikarskog suprematizma,
naime na mogucnosti da se u okviru jednog jezickog modela (bespredmetnistva) stalno
istraZuju nove mogucnosti, da se on neprestano razvija i usloZnjava novim pronalascima i
novim formalnim reSenjima na osnovu principa konstruktivne, (unutrasnje) funkcionalne
meduzavisnosti elemenata. Sa ovakvih stanovista MaljeviCeve slike Cinile su se suvise
jednostavnim u strukturalnom smislu i siromasnim u pogledu zanatsko-tehnickih kvaliteta;
izgledalo je da one ne udovoljavaju zahtevima visokog profesionalnog majstorstva, Sto je u
osnovi bio stari tatljinovski prigovor na racun suprematizma. S druge strane, za protagoniste
"konstruktivno-bespredmetne umetnosti"?’ sam koncept bespredmetnosti podrazumevao je,
osim naravno opSte propozicije napustanja predmetnog predstavljanja, i odsustvo svake
simboli¢ke ili asocijativne referencijalnosti, bilo kakvih mistickih i metafizickih sadrzaja,
svakog "filozofiranja" pomocu elemenata slikovnog jezika, jednom recju svega onoga $to su
oni u suprematizmu prepoznavali kao znakove prisutnosti transcendentalnih znacenja.
Odbacivsi mogucénost daljnjih formalnih razrada unutar sopstvene varijante bespredmetne
slikovne paradigme, Maljevi€ je istovremeno prosirio semantiku koncepta bespredmetnosti
upravo u onom pravcu koji je bio odbacen od strane njegovih oponenata. Za njega
bespredmetnost viSe nije samo opSta polazna premisa jednog zatvorenog slikarskog



sistema, operativni princip njegove lingvisti¢ke artikulacije, ve¢ osnovna kategorija, sama
sustina jedne spekulativhe, metafizicke teorijsko-filozofske koncepcije koja nudi novu
paradigmu za sveobuhvatno tumacenje sveta.

;e

O. Rzanova, Bez naslova (Zelena pruga), 1917

Tako je u "trenutku strahovitog preloma” (Stepanova) X Drzavna izlozba obelodanila
postojanje dveju pozicija razli€itih kako na formalno-estetskom, tako i ha teorijskom i idejnom
planu. Maljeviceva dematerijalizacija/konceptualizacija slikarstva, koja je sa ciklusom belih
slika dospela do grani¢ne tacke radikalne problematizacije same prirode medija (problem
predstavljanja), nasla je svoje ishodiSte u saznanju da je potrebno napustiti praksu slikarstva
(ali ne i njegovu ideologiju) u korist Cisto filozofske refleksije koja bi, oslanjajuéi se upravo na
iskustvo slikarstva/umetnosti i njegovu teoretizaciju, trebalo da izgradi jedan univerzalni
hermeneutiCki i interpretativni model. Posmatrati, tumaciti (i promeniti) svet sa stanovista
umetnosti i umetnickog projekta - to je bio MaljevicCev cilj, i on je pokuSao da to stanoviste
odredi ne samo slikarskim ve¢ i filozofskim terminima. Tako je iz bespredmetnosti umetnosti
nastala ideja o "svetu kao bespredmetnosti”. Druga koncepcija, koja nije jedinstvena,



suprotstavljala se suprematistickom "minimalizmu" i dematerijalizaciji insistiraju¢i na
slozenim dinamickim strukturama i materijalnim/fakturnim kvalitetima slike. Ona istiCe ideju
istraZivanja i eksperimenta, inovacije i pronalaska, oslobodenih maljevicevske
spekulativnosti i spiritualnosti, filozofskih i metafiziCkih konotacija. Rod¢enkove crne slike
(kao i ostali njegovi radovi na izlozbi) bile su koncipirane kao eksperimenti, pronalasci, posle
kojih ¢e uslediti mnogi drugi; to su bezlicni, bezizrazajni predmeti/slike, bez ikakvih psihi¢kih
ili emocionalnih atributa. | nije, naravno, slu¢ajno $to su te slike izazvale veliki interes Osipa
Brika. U njima se mogla uoCiti koncentracija na materijal i fakturu, izostanak simbolickih i
ekspresivnih svojstava, odsustvo ideja i emocija, personalnosti i subjektivnosti, a to su bili
elementi novog koncepta umetnickog dela (kao realnog, stvarnog, materijalnog predmeta)
koji je Brik tada zagovarao i koji se nalazi na poCetku razvoja konstruktivistiCke teorije.



Suprematizam / Bespredmetnost

Sa belim slikama suprematizam je bio doveden do zavrSnog stadijuma svoje slikarske
evolucije. U odredenom smislu to je bio i povratak na pocetak, naime na nultu tacku sto je
bila uspostavljena sa "Crnim kvadratom". Verujuéi da je sa belim suprematizmom dostigao
apsolutnu bespredmetnost u polju slikarstva, Maljevi¢ je mogao zaklju€iti da je slikarski
suprematizam dovrSen i da je slikarski deo njegove misije obavljen. Dosledno slededi
konsekvence takvog zakljuCka prestao je za duze vreme da slika i posvetio se pisanju i
pedagoskom radu. Prve jasne naznake ovakve (radikalne) promene bile su vidljive u tekstu
"Suprematizam” (iz kataloga X Drzavne izlozbe, 1919) i broSuri Suprematizam. 34 crteza
(Vitebsk, 1920), gde je najavljeno €isto filozofsko kretanje suprematisticCkog sistema i
iznesena poznata tvrdnja da "u suprematizmu ne moze biti govora o slikarstvu”. Objavivsi da
sada u ruke uzima pero umesto slikarske Cetke, Maljevi€ u zavrSnom pasusu vitebske
broSure piSe: "Ja s&dm povukao sam se u podrucje misljenja koje je za mene novo i, kada
budem mogao, izneéu ono $to budem opazio u beskonaénom prostoru ¢ovekove lobanje."
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Stranice broSure K. Maljevica Suprematizam. 34 crteza, Vitebsk, 1920.

Otada suprematizam prestaje de bude (samo) slikarska pojava. Naravno, ne zbog
jednostavne Cinjenice sto se njegov tvorac posvetio gotovo iskljucivo teorijskoj i pedagoskoj
praksi, veC zato Sto ta teorija prestaje da tematizuje jedino ili prevashodno polje internih,
(Cisto) slikarskih/umetniCkih problematika i ulazi u podrucje onih pitanja i one vrste refleksije
koji se mogu nazvati filozofskim. S&dm pojam suprematizma viSe ne oznaava samo "novi
slikarski realizam", tj. jedan novi model nepredstavljackog slikarstva, ve¢ se, saglasno
nameri i ambiciji umetnika, njegova semantika proSiruje ili "uzdize" do stupnja teorijsko-
filozofskog sistema i projekta za temeljnu i sveobuhvatnu rekonstrukciju sveta. Slikarstvo ¢e



pak sada biti shvac¢eno samo kao jedna od pojava, manifestacija ove opSte, globalne ideje
suprematizma, kao pocetna stanica ili prvi korak na putu ka ostvarenju univerzalne
suprematisticke bespredmetnosti. Pa ipak, prelaskom sa slikarskog na filozofski diskurs
Maljevi€ nije prestao da u biti bude slikar/umetnik, niti je postao filozof u disciplinarnom ili
profesionalnom smislu te re€i. Neposredno iskustvo slikarske prakse i specificno poimanje
same prirode slikarstva i umetnosti uopste, ostace osnovno uporiste svih njegovih filozofskih
refleksija i uvek prisutno polaziSte u njegovom ambicioznom nastojanju da izgradi vlastitu
interpretaciju sveta.

Maljevicevo naroCito intenzivno pisanje zapocelo je dolaskom u Vitebsk i osnivanjem
UNOVIS-a, gde su novi zadaci umetniCke edukacije svakako morali podstaci kod njega veé
postojecu sklonost ka teorijskom radu. Ipak, glavnina spisa nastalih u tom periodu i kasnije
nije bila koncipirana u neposrednoj funkciji pedagoske prakse, ve¢ su to prevashodno bili
potpuno autonomni eseji i traktati, Cesto veoma velikog obima. Sudeci po nekim saCuvanim
svedoCanstvima, Maljevi€ se posvetio pisanju sa nesvakidadnjom energijom i upornoscéu:
"Citavim danima on je sedeo za stolom i pisao, pisao, pisao... Na stolu veliki svezanj
ispisanih listova. Hrpe listova lezale su pod stolom i na policama...", zabelezio je jedan od
njegovih vitebskih ucenika.® Nikolaj Hardzijev se pak sec¢ao da je Maljevi¢ pisao gotovo
potpuno automatski, neosetljiv na ono sto se oko njega deSava, ne dopustajuéi da bilo Sta
poremeti tok njegovih misli.? Ogroman korpus tekstova (od c¢ega je tek neznatan deo
objavljen za umetnikovog Zivota) Sto je u rasponu od desetak ili petnaest godina nastao iz
naroCite posvecenosti i ambicije, predstavlja jedinstven fenomen u kontekstu umetnickih
teorija 20. veka ve¢ i samim svojim obimom, no pre svega, naravno, kompleksno$c¢u svojih
misaonih i idejnih sadrzaja, energijom jedne neobi¢ne, osobite, autenti¢ne misli.3
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Stranice rukopisa K. MaljeviCa BeleSke o arhitekturi, 1924



Koncept bespredmetnosti, preko koga su pojedini umetnici avangarde u jednom casu
pokuSali da naznaCe svoje razlikovanje i odvajanje od suprematizma, posta¢e, medutim,
srediSnji termin MaljeviCeve slikarske/umetniCke teorije, klju€¢ njegovog razumevanja i
tumacenja ne samo suprematizma veC i prirode umetnosti uopste, te najzad osnovna
kategorija njegovih filozofskih refleksija. Re€ je o univerzalnom, istovremeno umetnickom i
filozofskom principu, terminu kojim se oznacava i bice umetnosti, i bi¢e sveta.

Prema sopstvenoj izjavi MaljevicC je ideju o bespredmetnosti izveo iz (nove) umetnosti, dakle
iz refleksije (novog) sistema plasti¢kih znakova, i to je, pored ostalog, jasna naznaka o tome
gde je izvor celokupne njegove filozofske teorije. Ispituju¢i glavne pravce
umetnicke/slikarske evolucije poev od impresionizma, on je sustinu promena u okviru
modernih plastiCkih diskursa video na prvom mestu u napuStanju izobrazitel'nosti, tj. u
dekonstrukciji koncepta predstavljanja (predmeta), ¢ime je uspostavljena stroga
demarkaciona linija izmedu stare i Nove Umetnosti. Shodno interpretaciji koja polazi od
ovakvog Citanja, nestajanjem predmeta iz slikovhog polja umetnost dospeva do svog
konacnog i potpunog osamostaljenja, do pozicije iz koje najzad mozZe da otkrije i definiSe
svoje istinsko bi¢e. To otkrivanje sopstvene sustine/istine, koje ranije nije bilo moguce,
zapravo ima vrednost saznanja da sadrzaj umetnosti moze biti jedino sama umetnost. Kako
sam umetnik kaze, ako u umetnosti postoji neka ideja onda je to ideja 0 samoj umetnosti.
Kod Kandinskog, medutim, odsustvo predmeta nije imalo epistemoloSke i ontoloSke
implikacije u odnosu na pojam umetnosti: "Cisto i vecito umetni¢ko" ne ispoljava se tek sa
napustanjem predmetnosti, tj. u apstraktnom slikarstvu (koje je samo jedna od njegovih
mnogih manifestacija), a unutrasnja nuznost nije bila definisana iz €itanja novog apstraktnog
idioma. Jedna od bitnih razlika izmedu, na opStem planu analognih koncepata,
bespredmetnosti (Maljevi€) i apstrakcije (Kandinski) upravo je u tome Sto za Kandinskog
apstraktno nije imalo znaCenje univerzalne i ontoloSke kategorije umetnosti.

Posavsi, dakle, od bespredmetne prirode slikarskog suprematizma (Sto je, osim odsustva
predmetnog predstavljanja, podrazumevalo besciljnost, neutilitarnost te, istovremeno,
izostajanje smisla, znac¢enja i sadrzaja na nacCin kako se te kategorije shvataju u tradiciji
predmetnog slikarstva), Maljevi¢ je promovisao bespredmetnost u jedinu istinu i bi¢e
umetnosti uopsSte, da bi se potom upustio u opSirne elaboracije (dokaza) o bespredmetnosti
sveta, nastojecCi da pokaZze kako suprematizam u sebi otelovljuje temeljne principe, samu
sustinu prirode i celokupnog kosmickog ustrojstva.

Poricanje realnosti i samog postojanja predmeta uopsSte nastaje kod Maljevia u jednom
misaonom toku koji bi se, veoma saZeto i pojednostavljeno, sledeci pri tom umetnikove
pojmove i formulacije, mogao prikazati u slede¢im sekvencama. Celokupna priroda, svet i
svemir Cine nedeljivo, apsolutno jedinstvo u kojem ne postoje pojedinacni, samostalni,
medusobno nepovezani elementi ili pojave koje bi se mogle izdvojiti i posmatrati kao
zasebne celine. Pretpostavka toga jedinstva je potpuna jednakost, odsustvo svih razlika. S
druge strane, svemir/svet nije nista drugo do "beskrajno mnoStvo polja sila" u ve¢nom,
bezrazloznom, besmislenom kretanju u ¢ijem se sredistu nalazi uzbudenje* (vozbuZdenie)
kao "najviSa sila", izvor i osnov svega postojeCeg. Sve je, prema MaljeviCu, rezultat ovog
jedinstvenog, nesaznatljivog kosmickog uzbudenja koje je "nesvesno, neobjasnjivo..., bez
broja, egzaktnosti, vremena, prostora, apsolutnog i relativnog stanja".> Covekova misao,
medutim, dovodi ovo bezobli¢no i bezgrani€no uzbudenje do stanja odredene (pojmovne)
forme, pretvara ga u predstave/likove i, potom, u (fiziCki) realne predmete. Tako predmet



najpre nastaje u naSoj predstavi, kao rezultat miSljenja (svesti/saznanja), da bi onda
poprimio realan, opipljiv oblik. Predmeti su, piSe Maljevic€, "okamenjene misli", te u krajnjem
ishodu samo posledica uzbudenja. Oni postoje jedino u ¢ovekovoj predstavi, jer u prirodi i
Citavom beskonacnom svemiru, buduci da su oni za MaljeviCa apsolutno savrSenstvo,
nema razuma i rasudivanja, misli i misljenja, nema saznanja, svesti i predstava, te stoga ne
moze biti ni predmeta. Sav predmetni svet Sto ga je Covek stvorio ili, taCnije re€eno,
"saznao"®, zapravo nije realan, stvaran, veé je to lazan, nepostojecéi svet, privid ili kulisa iza
koje se nalazi jedina istinska realnost - bespredmetnost. Ono Sto mislimo da je realnost
samo je naSe shvatanje realnosti. Takozvana realnost tek je proizvod svesti van koje
zapravo ne postoji.

Od poricanja postojanja predmeta i predmetne realnosti Maljevi€ je svojom
transcendentalnom, metafizickom stazom dospeo do radikalnog nihilizma i svojevrsne
negativne ontologije u kojoj su celokupno bice sveta i njegova konacna istina oznaceni
pojmom Nista: "Ne postoji 'Sta’, ve¢ samo bespredmetno 'Nista"™, ili "Nista' je u svemu, sve
je u 'Nicemu™ - to su neke od karakteristicnih formulacija MaljeviCevog negativnog
ontoloSkog monizma. Taj pojam je kod njega zapravo ekvivalentan, u osnovi istoznaan sa
bespredmetnoscu (predmetnost se, suprotno, oznaCava kao Nesto), tj. moze se reci da je
bespredmetnost kao takva NiSta, ili stanje u kojem je sve (bilo) prisutno kao Nista, gde je
sve (bilo) jednako nuli, sve dok se nije pojavio Covek (NeSto) sa svojim razumom i
nepokolebljivom voljom da sve ispita, sazna i objasni. Bespredmetnost je, dakle, stanje Sto
je nekada veC postojalo, prvobitno stanje jednakosti/bez-razlicnosti i jedinstva svega u
Ni¢emu, stanje apsolutnog savrSenstva koje je Covek svojim razumom i mislju razorio,
naivno tezeci da popravi i usavrsi svet koji je, medutim, veC bio savrSen. U metaforiCkom
smislu bio je to biblijski "prvi greh", kobna greska koja je odvela na stranputicu, i Maljevi¢ se
pita: "Ne mogu da zamislim kako je on (Covek) izaSao i iskljuCio se iz opSteg apsolutnog
savr$enstva, i zasto mu je bilo neophodno da misli, kad je jednom sve ve¢ bilo u apsolutu?"’
Tamo gde nije bilo misljenja, svesti i sa(znanja), gde nije bilo nikakvih razlika, niceg
izdvojenog i pojedinacnog, u to "apsolutno savrSenstvo ne-misleceg kretanja" nematerijalnih
sila/energija ¢ovek je uneo virus svog razuma i svet mu se po€eo ukazivati u beskonacnosti
razlika koje je naumio da shvati i objasni, u€inio mu se nepogodan i nesavrsen za njegove
novostvorene, tj. novo-saznate potrebe, i tada je, veruje Maljevi¢, zapoCeo njegov uzaludni
poduhvat da razumom sastavi i ujedini ono $to je istim tim razumom rastavio, nadajuci se da
Ce tako ponovo podi¢i gradevinu koju je sam nesmotreno razrusio, da ¢e uci u izgubljeno
jedinstvo sa prirodom i svemirom i opet se naci u bespredmetnom savrSenstvu. Sve $to radi,
sav napor misli, Citava nova priroda, novi predmetni svet koji je stvorio, trebalo bi da ga
vrate u izgubljeni raj. Ali uzaludnost ovog poduhvata i nedostiznost postavljenog cilja
neumitno se ispre€uju jer, prema MaljeviCevom uverenju, razumom se ne moze razumeti,
saznati i objasniti ono u ¢emu nema razuma ("'Nista' se ne moze istraZiti ni prouditi jer je
ono 'Nista™), a Sto je jednom rastavljeno ne mozZe se ponovo sastaviti. Posto je pretpostavka
jedinstva jednakost, ono ne mozZe nastati iz pojedinacnog i razliCitog, nema delova ili
sastavnih elemenata koji ga €ine, ono je zapravo jedinstvo jednakosti (ne razliCitosti) jer
jedino tako i moze biti jedinstvo.2 Covek nece dospeti do bespredmetnog jedinstva i
savrSenstva stalnim usavrSavanjem svojih predmeta koji treba da zadovolje njegove
(praktiCne) potrebe, jer nesto takvo kao savrsen predmet (u prakticnom smislu) - za Sta bi se
moglo reéi da odgovara konstruktivistiCkoj zamisli idealnog, multifunkcionalnog predmeta -
po MaljeviCu ne postoji i ne moze postojati. Taj cilj stalno izmiCe ostajuci uvek u buduénosti,
savrSenstvo je moguce samo u bespredmetnosti, u Nicemu.



Tamo gde nema obale ne moze se sagraditi most - to je jedna iz niza metafora kojima
Maljevi€C iskazuje svoj apsolutni gnoseoloSki skepticizam, ubedenost u nemogucnost
saznanja bilo ¢ega i iluzornost Covekove teZznje za poimanjem sveta. Jer, "na svetu nikada
niceg nije bilo i niCeg nema", te shodno tome "nema niCeg Sto moze da se sazna, a
istovremeno postoji to ve¢no 'Nista™ (bespredmetnost), samo bezrazlozno, besmisleno, ne-
razumno i besciljno kretanje sila, kovitlaci bespredmetnog kosmickog uzbudenja u kojima se
Covek okrece zajedno sa svim svojim predmetima. Nasuprot saznanju i znanju, kojima biée
(bespredmetnost) sveta zauvek ostaje nedostupno, suprematistiCko u€enje ¢e u svojim
krajnjim ishodima zagovarati ne-znanje (kao prvobitno, prirodno stanje /Coveka/ i princip
jednakosti /odsustva razlika/ i jedinstva), te ne-delanje, odustajanje od svakog rada i
aktivnosti, od svake delatnosti koja bi tezila nekom cilju ili bila povezana sa nekom svrhom,
korisnoSc¢u i zadovoljavanjem prakti¢nih potreba. To je povlacenje u "vecni mir" i cutanje, u
potpunu nepokretnost, apsolutno mirovanje, gde se ni o ¢emu ne pita i ne misli, i nista ne
preduzima.
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U jednom drugom toku Maljevicevih metafizickih, ontoloskih spekulacija o putevima
dostizanja bespredmetnosti, vaznu ulogu igra pojam osecéanja (oS¢uscenie), uveden inace
jo$ u ranim definicijama suprematizma ("Terminom suprematizam ozna¢avam supremaciju
Cistog osecanja...") i potom veoma Cesto koris¢en kao kategorija tipoloskih klasifikacija
razliGitih slikarskih sistema ili individualnih plastickih idioma.® Kod Maljevi¢a taj pojam
zapravo u pravilu podrazumeva €isto osecanje, ili osecanje kao takvo, slobodno od svega



predmetnog i svrhovitog, nezavisno od bilo kakve ideje ili cilja. Nikako se, dakle, ne radi o
kolokvijalnom znacCenju toga pojma, niti pak o konotacijama karakteristicnim za simbolistiCke
ili ekspresionisticke diskurse. Kao $to su naglasili Lamac¢ i Padrta, oseéanje za Maljevi¢a
nije puko €ulno opazanje ili nervna reakcija, niti je vezano za odredena psiholoska stanja ili
raspoloZenja.l® Kao i sve drugo, ono je u najopStiem smislu jedna od manifestacija
univerzalnog energetskog dinamizma, "elemenat celokupnog zbira sila svemira”, dakle pre
svega kosmoloska, ali istovremeno i antropolo$ka kategorija. Maljevi€¢, naime, pridaje
osecanju vrednost jednog od osnovnih ljudskih principa, sustastvenog elementa ovekovog
bi¢a i egzistencije, svu ljudsku delatnost on posmatra kao stalan proces konkretizacije
(Cistin/bespredmetnih) osecanja u pojmove, ideje i predstave, u konkretne forme predmeta i
stvari. Za (suprematistickog) umetnika to je glavno sredstvo percepcije, medij njegove
komunikacije sa svetom/svemirom. Upravo se jedino putem osecanja, veruje Maljevi¢, moze
dospeti do sustine, tj. bespredmetnosti sveta, dok su razumu dostupne samo promenljive
forme pojava. Stoga umetnik ne treba da tezi razumevanju (koje mu nije svojstveno i koje,
zapravo, ne moze dosti¢i) ve¢ jedino osecanju sveta. On ne bi smeo da se oslanja na
svest, da pomocu svesti konkretizuje svoja osecanja u predstave, predmete, ideje, pojmove
(Sto inace Cini predmetni, predstavljacki umetnik), veé da sledi energiju €istog oseéanja (ne
"unutrasnju nuznost" - Kandinski) koje mora preneti u bespredmetnoj formi. Na
suprematistic¢koj slici, dakle, osecanja nisu opredmecena, "obucena" u formu lika (obraz) ili
stvari, ve¢ su upisana, zabelezena u Cistom stanju, kao takva, kao "mleko bez boce". Ta je
slika, moglo bi se reé¢i, sdmo osecCanje, umetnikovo osecCanje sveta registrovano na
njegovom platnu, i stoga se ona ne treba i ne moze razumevati ve¢ jedino osecati. Otuda
misao da celokupna filozofija suprematizma (koju ta slika sazima u svojoj bespredmetnoj
povrsini) "ne posmatra svet u detaljima, ne dodiruje ga, ne vidi, ona samo osec¢a".!!

Kod MaljeviCa je kategorija predmeta/predmetnosti uvek vezana za pojmove prakticnog,
korisnog, utilitarnog, za prinudu, nuzZnost, ograni¢enje, potc€injavanje, nejednakost,
neslobodu...; sa suprematistickog stanovista predmet uvek nosi neku svrhu, uvek je
usmeren ka nekom cilju. Dakako, svi su ovi pojmovi, kao i sdm predmet, proizvod ¢ovekove
svesti i, na nesrecu, jedini sadzaj njegovog svesnog, svakodnevnog zivota, svi oni pripadaju
"predmetno-prakticnoj ideologiji®, Sto je izraz kojim Maljevi€ obuhvata Citav sistem odnosa i
misljenja koji je nastao iz ideje predmeta i prema kojem je organizovan ljudski Zivot. U vlasti
te ideologije zarobljen je i umetnik koji se bavi zivim slikanjem (Maljevi€ Koristi izraz "Zivo
pisat" koji stvara razlaganjem glagola "Zivopisat" /slikati/), Zivim predstavljanjem ("zZivoe
izobrazenie") predmeta, ideja, svakodnevlja, Zivota..., a njegovu umetnost, ili bolje reci
"umetnost” (jer ona ne ispunjava pretpostavke suprematistickog koncepta stvaranja), treba
nazvati "predstavljacko-estetskom literaturom”, sredstvom ukraSavanja ideja ili ulepSavanja

"ruzne njuske" (prakti¢nog) zivota.

S druge strane kategorija bespredmetnosti, kao apsolutna i nepomirljiva suprotnost,
odredena je suprotnim pojmovima, po pravilu u negativnim/odri€nim oblicima koji (na fonu
osnhovne propozicije da je bespredmetnost Nista) upuéuju na to Sta ona nije, ili ¢ega u njoj
nema. Pored osnovnog znacenja odsutnosti predmeta, najCeSce odrednice (koje se
neprestano ponavljaju u razli€itim tematskim kontekstima) su besciljnost, bez-idejnost, bez-
(s)likovnost, bez-sizejnost, bez-razlicnost, bestezinskost, beskonacnost, ne-razumnost, ne-
svesnost, odsustvo misli, pojmova, (sa)znanja, predstava, volje i htenja, poCetka i kraja,
pitanja i odgovora, itd., jednom recju odsustvo svega osim Nicega, osim apsolutne
jednakosti i jedinstva u kojima je sve Jedno, tj. jednako nuli.}? Sve te i mnoge druge
negativne odrednice, koje nekada gotovo preplavijuju pojedine MaljeviCeve tekstove,



medusobno se prozimaju i uslovljavaju ocrtavaju¢i bezobli¢ni lik suprematistickog,
bespredmetnog nistavila, briSuci jednu po jednu crtu njegovog lica. Ipak, ono Sto treba
smatrati glavnim svojstvom, zapravo temeljnom pretpostavkom bespredmetnosti jeste ne-
razumnost, odsustvo razuma, svesti i misljenja® kao tvoraca predmetnosti, "provalnika"
Cijim je ambicioznim nasilnickim upadom razoreno prvobitno (apsolutno) savrsSenstvo, a
vecno i jedinstveno NiSta razbijeno u beskrajno mnostvo prolaznih, malih, sicusnih Nesto.

U Maljevi¢evoj semantizaciji bespredmetnosti kao principa jedinstva, kategorije ponistavanja
svih vidova diferencija, relacija i opozicija, trebalo bi videti jednu od mnogih stanica, mozda
upravo pocetnu ili zavrSnu, njegovog odvajanja od teorijskih ishodista dvaju drugih glavnih
diskursa rane slikarske apstrakcije. Dok su koncepcije Kandinskog i Mondriana u osnovi
dualisticke,'* suprematisticko teorijsko-filozofsko ucenje pripada porodici monistickih
doktrina, pri ¢emu je MaljeviCev ontoloski monizam radikalno nihilisti¢ki i negativisti¢ki. Kod
njega nema prizivanja simbolisticke "duhovne revolucije" ili "duhovnog obrta", nema sna o
Velikoj sintezi i Monumentalnoj umetnosti koje je Kandinski video kao formulu pobedni¢kog
sjedinjenja duhovnog u umetnostima. Ne retko povezivanje ove dvojice umetnika upravo
preko kategorije duhovnog/duhovnosti, ¢ime se Zeli da se njihove umetniCke pozicije i
ideologije strogo odvoje od tehnoloSko-proizvodnog racionalizma i materijalizma
konstruktivista-proizvodstvenika, opravdano je samo u jednom veoma opStem smislu.
Obojica su, naravno, protivnici konstruktivistiCke utilitarnosti i svake vrste ideolosko-politicke
instrumentalizacije umetnosti, ni jednom nije bliska ideja umetnosti u proizvodnji i model
umetnika-inzenjera, krajnja racionalizacija, mehanizacija i depersonalizacija stvaralackog
procesa, itd..., ali nezavisno od ovih i drugih saglasnosti ili bliskosti pojmovi duhovno i
bespredmetno, kako ih tumace njihovi zagovornici, nikako se ne mogu posmatrati kao
sinonimi. Maljevi€ je u tom pogledu veoma jasan:

"Teznja ljudi ka Visem odnosi se u vecini slu¢ajeva na duhovno podrucje, ne na materijalno, $to
medutim jo$ ne znadi bespredmetnost, jer i duhovnim delanjem upravljaju ideje koje su odredene
prakti¢nim rasudivanjem. U svakom slu€aju, nije mi poznata ni jedna ideja koja bi bila van svake
prakti€no-materijalne upotrebljivosti. Koliko god duhovni ciljevi bili visoki, oni na kraju ipak uviru u
neku prakti¢nu korist."1®

Isto tako su sasvim jasne distinkcije izmedu duhovnog/psihickog delovanja (Kandinski) i
cistog/bespredmetnog delovanja (Maljevi€), besciljnog i bez-idejnog, koje nije ni u kakvoj
vezi sa podrucjem psihiCkog; bespredmetno osecanje, ili oseCanje bespredmetnosti, nije
kod Maljevi¢a istoznacno sa onim $to on zove duhovno osecanje. Bespredmetno(st), naime,
transcendira duhovno, zapravo ga, kao i sve drugo, poniStava, briSe, odvodi u
beskonacnost, u bezdan "suprematistickog ogledala" u kojem se niSta ne ogleda i nista ne
odrazava.'®

Svakako da MaljeviCeve (nihilisticke) filozofske spekulacije, sa pojmovima bespredmetne
jednakosti, jedinstva i savrSenstva kao glavnim kategorijama, nisu mogle biti razvijane bez
ikakvih oslonaca u odredenim filozofskim iskustvima, iskljuivo iz potpuno autonomne
refleksije sopstvenog slikarstva i (slikarske) umetnosti uopste. Nemogucée je zamisliti
Maljevica-filozofa bez recepcije (koliko god ona bila neakademska i nesistematska)
odredene filozofske literature dosta Sirokog tematskog raspona i razli€itih orijentacija, i to
svakako nije sporno. Medutim, pitanje mogucih uticaja ovakve vrste, ma koliko otvaralo
izvesne prolaze u lavirint Maljeviceve Cesto nekonzistentne misli, jo§ naravno ne dotiCe
problem korespondencije te misli sa onim Sto kao konkretna slikarska realnost postoji na



suprematisticCkom platnu, ne objadnjava, najzad, napred spomenutu tvrdnju da je ideja
bespredmetnosti nastala iz umetnosti, naime iz spoznaje samog njenog bica.

MaljeviCev dokaz o bespredmetnosti umetnosti nalazi se zapravo u prirodi same slikovne
povrsine, koja kao da u sebi nosi energiju/silu obespredmecenja: sve $to umetnik iz tzv.
realnosti prenosi na svoje platno, sav beskrajno raznoliki predmetni svet u stvari nestaje u
bespredmetnoj povrsini slike (ostaje samo, iako lazna, "reprodukcija predstave"), sve se
pojedinaCne pojave i razlike stapaju, iSCezavaju u jedinstvenom slikovnom polju. lli drugim
re€ima, Sta god umetnik pokuSavao da predstavi njegovo platno neumitno ostaje jedna
povrSina ("Ako se povrSina slike ispituje pomocu libele", kaze Maljevi¢, "ne¢e se moci
utvrditi nikakve visinske razlike."). Odatle, naravno, sledi da je sva umetnost, dakle i ona
predmetno-predstavljacka, u sustini bespredmetna (jer nemoguce je na platnu predstauviti
predmet), a to znaci i beskorisna, besciljna, neutilitarna, ma koliko tokom povesti bila
stavljana u funkciju afirmacije ili propagande raznih vanumetnickih ideologija, religijskih,
politiCkih, ekonomskih i drugih. Ideja predstavljanja (izobrazenie) shvacena je kao nesto sto
protivreCi samoj (bespredmetnoj) stvarnosti slikovne povrSine. Suprematisticko slikarstvo
hocCe da upravo tu stvarnost ili bi¢e/istinu oslobodi, da omoguci njeno ispoljavanje u €istom
stanju ("Cisto delovanje"), da naposletku ukloni sve povode predmetnom poimanju
slikarstva. Otuda napustanje ne samo mimetiCkog ve¢ i svakog drugog modela
predstavljanja i, zapravo, svake predmetne referencijalnosti. Na slikarskom platnu, na
slikovnoj povrsini, treba da bude samo slikarstvo (u ovom kontekstu drugacije shvaéeno
nego kod Stepanove), treba odustati od pokuSavanja nemoguceg, od svake vrste predstave,
slika treba da se konstituiSe kao metajeziCki iskaz, da pokazuje jedino sopstvenu istinu -
bespredmetnost.

Ali ta istina, do sada prikrivena i zarobljena, nije, po Maljevi€u, samo slikarska/umetnicka,
veC univerzalna, Sto vodi zaklju¢ku da bi u ontologiji slike trebalo da bude sadrzana
ontologija sveta. Suprematizam pretenduje na otkrivanje te istine, na neposredno ocitovanje
samog bica slike/sveta ili, kao sto Maljevi¢ €esto ponavlja, ispoljavanje "oslobodenog Nista":
"U belom prostoru kosmiCkih sveCanosti uspostavlam beli svet suprematisticke
bespredmetnosti kao manifestaciju oslobodenog Nista!"!’ U tom smislu beli suprematizam je
bio nesto poput poslednje reci ili konaCnhog odgovora, ostvareno stanje apsolutne
jednakosti/jedinstva/savrSenstva ili "nule teZine" (besteZinskost)® u bespredmetnoj beloj
povrsini, nakon ¢ega vise ne moze biti nikakvih pitanja i odgovora. No to je bilo u€injeno, to
je ono Sto je Maljevic mogao uciniti u slikarstvu, na povrSini platna, gradec¢i nove
znakovne strukture. Mada suprematisticka slika niSta ne predstavlja u tradicionalnom
shvatanju toga pojma, ona isto tako nije "misljena" i realizovana kao Cisto tautoloSka
formulacija. Govorec¢i primarno i neposredno o sopstvenoj (slikarskoj) sustini/prirodi,
pokazujuc¢i svoju bespredmetnost, ona istovremeno Zeli da taj govor bude shvacen i kao
govor o svemiru/svetu, ili o "stanju naseg unutradnjeg razvoja" kao mikro jedinici kosmickog
makro sistema.

Dok je Kandinski pridavao umetnosti ulogu jednog od glavnih nosilaca "duhovnog obrta",
duhovne obnove koju je najavljivao, Maljevi¢ je hteo da je uzdigne na pijedestal upravo
jedinog, vrhovnog principa (suprematizam umetnosti) prema kojem treba izgraditi novu
gradevinu sveta i novi Zivot. Za njega je to znacilo premestanje umetnosti iz stanja pasivnog
i pot€injenog objekta, koji biva predmet posmatranja, analiza i tumacenja od strane drugih
subjekata, u polozaj aktivnog, nadmoénog subjekta sa izgradenim sopstvenim
instrumentima posmatranja i tumacenja drugih (vanumetnickin) pojava. On nastoji da



pokaZze kako umetnost ima sopstvenu, nezavisnu ideologiju, tj. da je sama umetnost
zapravo jedna zasebna, samostalna ideologija sa vlastitim pogledom na svet, te da postoji
specificno, posebno stanoviste/motriste umetnosti sa kojeg je moguce izgraditi autenti¢nu
viziju sveta i tumaciti sve manifestacije prirode, kulture i Covekovog Zivota. Tacnije receno,
umetnost je to stanoviSte osvojila tek sa suprematizmom, koji joj je omoguéio da sama, iz
sopstvene taCke gledanja, potpuno slobodna i samostalna, posmatra svet sa uzvisine
vlastite ideologije. Naravno, ta zasebna umetniCka ideologija oznaCena je pojmom
bespredmetnosti, to jest, kao Sto Maljevic¢ tvrdi, ideologija umetnosti je bespredmetna.

Rukopisi iz Maljevi¢evog arhiva u Amsterdamskom Gradskom muzeju

Na prvi pogled ovde se radi samo o jo$ jednoj verziji modernistiCke diskusije o autonomiji
umetnosti, koja (verzija) kao da ne izlazi van opstih mesta i okvira uopStene retorike o
slobodi i nezavisnosti stvaralackog procesa. Ono Sto, medutim, Maljevi€a vodi dalje, izvan
konvencionalnog diskursa o slobodi stvaranja, jeste semanti¢ki sadrzaj koncepta
bespredmetnosti kao osnove na kojoj on, s jedne strane, gradi svoje ontoloSke i eshatoloSke
spekulacije, a s druge, Sire¢i hermeneuticko polje svoje teorije na konkretne fenomene
aktuelne socijalne i egzistencijalne realnosti, formuliSe vlastiti idealisticki, utopijski projekat
za jedan novi svet i novi Zivot.

|z suprematistiCke perspektive umetnost se ukazuje kao jedino, izolovano polje (ostvarene)
kulture bespredmetnosti ili ¢istog delovanja, okruzeno vladajuéim poretkom (prakticne)
predmetnosti. U vlasti toga poretka nalaze se u stvari sve manifestacije ljudskog postojanja,
sve forme Covekove delatnosti, od ekonomsko-materijalnin do duhovno-religijskih,
celokupan Zzivot Coveka ureden prema principu "prehrambenog realizma". SuprematistiCka
bespredmetnost (kao Cisto umetniCka ideologija) suprotstavljena je predmetno-prakticnim
ideologijama: na jednoj je strani (Cista) umetnost, na drugoj drusStvo, drzava, politika,
ekonomija, nauka, religija, Zivot... Ti fenomeni postaju sada predmet posmatranja sa
stanoviSta bespredmetnosti. Maljevi€ prelazi sa plana metafiziCkih, kosmoloskih spekulacija
na refleksiju konkretnih manifestacija drustvene i zivotne realnosti, ne retko u formi kritickog



prosudivanja pojava i razvojnih procesa u okviru postrevolucionarne socio-politicke prakse i
ideoloSke nadgradnje.

Priznajuc¢i u jednom zapisu iz 1927. godine da je, kako kaze, svojevremeno bio pod
revolucionarnim uticajem, sam Maljevi€ upucCuje na moguénost postojanja izvesnih
protivreCnosti izmedu nacina na koji je tada i ranije zastupao svoje stavove u odbranu
umetnosti. ProtivreCnosti ili promene o kojima je re€ prevashodno su bile rezultat
produbljivanja izvesnih umetnikovih saznanja i uvida u procese Sto su se odigravali kako u
programsko-ideoloskoj ravni tako i u neposrednoj praksi institucija nove drzave. Poput
Tatljina i vecCine pripadnika avangarde, Maljevi¢ je smatrao da je socijalna revolucija bila
nagovestena prethodnom umetniCkom revolucijom (8to ¢e teoretiCari AHRR-a kasnije
ironicno ismevati), te da bi morala postojati prirodna, organska bliskost, povezanost izmedu
dvaju pokreta ili energija usmerenih na ruSenje starog poretka, socio-politickog/ekonomskog
i umetnickog. U tekstovima pisanim izmedu 1919. i 1921. godine on je nastojao da pokaze
kako upravo Nova Umetnost (a ne stara, iluzionistiCko-predstavljacka) unutar vlastitog polja
izrazava (i ostvaruje) osnovne proklamovane ideje revolucije i socijalistickog koncepta
druStva. Pri tom je znao da bude krajnje radikalan i militantan u nekim zahtevima
("Podrazavalacku umetnost treba unistiti kao i imperijalistiCku armiju”), ili pak da uzvikuje
parole poput "Triput ura za crvene vode savremenog zivota i za crveni stvaralacki rad nove
umetnosti". Pored ostalog, Maljevi¢ tada zagovara koncept "kolektivnog individualizma" ili
"opSteg pojedinca", protiv je privatnog vlasniStva, zalaze se za utvrdivanje tacnog plana i
sistema delovanja kao pretpostavke stvaralacke izgradnje, itd...*° U zahtevu za ruSenjem
svih ostataka starog (poretka) on je, kao i futuristicka avangarda u celini, Cesto bio radikalniji
od ideologa nove vlasti. Odbacuju¢i svaki kompromis sa starim, prezivelim (umetnickim)
formama, avangarda je, dosledno svom radikalizmu, sa neodobravanjem reagovala i na
projekat NEP-a, videCi u njemu, kao i u umetni¢koj politici, upravo kompromisnu formulu.
Zajedno sa ved¢inom novatora Maljevi€ je smatrao da ruSenje starog sveta nije obuhvatilo i
njegove umetnicke temelje. A posto stare estetske vrednosti nisu uniStene, revolucionarnoj
politici se prigovara nedoslednost u realizaciji sopstvenih proklamovanih ciljeva. Ako su,
naime, medu tim ciljevima bili prevladavanje (nacionalnih, klasnih, verskih i rasnih) razlika,
ostvarenje jedinstva naroda, jednakosti i slobode, stvaralacka izgradnja novog Zivota, onda
bi, shodno Maljevi¢evim nazorima, novo (socijalisticko) drustvo moralo odbaciti model
predstavljacke umetnosti (izobrazitel'noe iskusstvo) i prihvatiti koncept bespredmetnistva, .
nove forme bespredmetnog stvaralastva u kojima su ovi ciljevi zapravo vec¢ ostvareni.
Uvidevsi, medutim, da drustvo ne prepoznaje ovakav vid netransparentne korespondencije,
koja se ne ocituje u ilustrovanju partijske ideologije i politike ili u estetizaciji i idealizaciji
svakodnevnog Zivota, Maljevi¢ je promenio svoju "formu odbrane umetnosti", tj. njegova
afirmacija bespredmetne ideologije (suprematisticke) umetnosti prestala je da se oslanja na
otkrivanje i objasnjavanje bliskosti ili dodirnih taaka sa idejama novog socijalnog projekta.
Na kraju, on ¢e zakljuCiti da ideje jednakosti, jedinstva i slobode ne mogu biti ostvarene u
socijalizmu, ve¢ samo u bespredmetnosti.

Kada umetnost sa stanoviSta sopstvene samostalne ideologije posmatra drustvo, drzavu,
religiju ili svakodnevni Zivot/svagdan (byt), te pojave nisu za nju nista drugo do strana tela
("Cistom umetniku ostacée idejni sadrZaji prakti¢nog Zivota isto toliko strani kao $to su moru
strani brodovi") Ciji bi uticaj ili prisustvo u umetni¢kom organizmu znacilo njegovu bolest,
zagadenost elementima koji, prema Maljevicevom misSljenju, imaju teziSte sasvim
nesvojstveno umetnosti. To su "beskucne lutalice" koje u umetnosti vide priliku za ugodno i
toplo udomljenje, za beg iz sopstvene relativnosti, promenljivosti i prolaznosti kojih ¢e se



osloboditi onda kada na umetnikovom platnu obuku odoru univerzalne i neprolazne lepote.
No to su istovremeno i "svesni subjekti”, opremljeni sredstvima prisile i pritiska, koji pred
umetnost iznose svoje zahteve, hole da postanu sadrzaj njenih predstava, traze
umetniCku/estetsku formu za sopstvene (ne-umetnicke) ideje:

"Svaka DrzZava, Drustvo i Religija hoée da u umetnosti vidi ulepSivaca svojih dela, misleéi da je
umetnost ogledalo u kojem ¢e se ona videti ili odraZavati kao 'veéna lepota’, kao savrdenstvo... A
ako ogledalo umetnosti izobli¢ava, tj. pretvara (s)likovno (obraznoe) u bez-(s)likovno (bez-obraznoe),
odmah ga daju na novo poliranje, a ako se politura ne moZe popraviti, onda ga razbijaju."?°

Maljevi¢ je, medutim, istrajan u stavu da se umetnost mora odupreti zahtevima tvoraca i
"davalaca ideja", da ne sme uzimati ideje "iz druge ruke", na primer od "sveStenika" ili
"vode", jer su te ideje drugacije prirode i nastaju iz drugacije vrste osecanja:

"Svaka drustvena ideja, ma koliko bila velika i bitna, nastaje iz ose¢anja gladi; svako umetnic¢ko delo,
makar moglo izgledati malo i nebitno, nastaje iz slikarskog osec¢anja."?*

"Drustveni uslovi odredeni su ose¢anjem gladi, oni proizvode samo odgovarajuce stvari... Oni ne
mogu stvoriti umetnost kao Sto mravi ne mogu da proizvedu med."??

Uzimajuci za primer impresionizam Maljevi€¢ je tvrdio da celokupna egzistencija ljudskog
drustva ne rada impresionistiCku fakturu, ili pak da razlog i§€ezavanju konture predmeta ne
treba traziti u odredenoj psihologiji burzoaskog drustva. On, naravno, zeli da naglasi da se
na platnu nalaze slikarski, a ne drustveni ili uopSte predmetni odnosi, i to smatra opStom
oznakom Nove Umetnosti. Ako se pak ta umetnost posmatra sa taCke glediSta politiCko-
ideolo$kih sistema, onda ¢e za socijalistiCko-boljSevi¢ki pogled ona ipak biti burZzoaska, a za
burzoaski boljSevicka. Sa stanoviSta (nove) umetnosti, medutim, sami ovi sistemi,
medusobno tako neprijateljski, bice u osnovi istovetni. Maljevi€ zapravo prepoznaje da se u
odnosu prema umetnosti razotkriva ista priroda dvaju totalitarnih (politiCkih) ideologija, dvaju
modela drustvenog i drzavnog ustrojstva koje izjednacuje ideja utilitarizma, vladavina
prakticnog i korisnog, teznja za zadovoljavanjem potreba svakodnevnog, predmetnog
"Zivota", za utoljavanjem gladi ("prehrambeni realizam”). Revolucija i socijalizam sada mu se
ukazuju u drugacijem liku:

"U socijalizmu predmetnost dostize svoje najveCe savrSenstvo i procvat. Prema tome, trijumf
revolucije nije samo trijumf radnidtva, ve¢ u najmaniju ruku isto toliko i trijumf gradansko-kapitalistiCke
klase. Kratko re¢eno, to je trujumf predmeta, trijumf prakti¢nog realizma!"?3

Odatle ¢e, dosledno, uslediti zaklju€na formulacija da socijalizam zapravo ne ukida staro,
ve¢ ga samo dalje razvija, a buduci da zbog svoje prirode ne moze izaci van granica
predmetnosti, to on u najboljem slu€aju moze biti samo poslednja stanica na putu ka
bespredmetnom suprematizmu.

Kao i konstruktivisti, Maljevi¢ gradi svoj (ali sasvim individualisticki) utopijski projekat koji
treba da bude univerzalan i sveobuhvatan, no €ini se da je upravo dimenzija totalnosti tako
re¢i jedino zajedniCko mesto ova dva projekta. Oni se sustinski razlikuju po svojim
polazistima i ishodistima. Dok su konstruktivisti INHUK-a svoj zadatak eksplicitno definisali
kao izrazavanje komunistiCke ideje u materijalnim strukturama, a naucni komunizam,
zasnovan na istorijskom materijaizmu, usvojili kao svoju jedinu ideoloSku pretpostavku, za
Maljevi€a je istorijski materijalizam "izrazit primer nedovoljnosti ljudske misli", elemenat koji
mora biti odbacen isto onako odlu¢no kao $§to je iz umetnosti odbacen predmet.?* Glavni



konstitutivni  pojmovi konstruktivistiCke (kolektivistiCke) utopije (utilitarizam, prakti¢na
funkcionalnost, rad, proizvodnja, tehnika, industrija/fabrika, organizacija, drustvo, materijal,
predmet, Zivot...) nisu karakteristicni za diskurs predrevolucionarne, modernistiCke
(umetniCke) avangarde, vec pre pripadaju vokabularu politicke avangarde. Konstruktivisticki
projekat je iniciran revolucionarnom transformacijom drusStva, on je bio odgovor na novu
realnost koja je, istovremeno, njegov neophodni materijal. Maljevi€eva pozicija je, medutim,
bezuslovno i beskompromisno, gotovo dogmatski antiutilitaristicka i antimaterijalisticka,
utemeljena pre svega na iskustvu umetnosti a ne na recepciji drustvene i zivotne stvarnosti.
On ne misli da se prilagodava toj stvarnosti i udovoljava njenim (novim) zahtevima, da
menja svoju umetnost i svoje poimanje umetnosti zbog toga Sto se promenio socio-politicki i
ideolodki ambijent. Njegovo napustanje prakse slikarstva nije bilo reakcija na ustoliCenje
nove socijalne paradigme. Dok bi se za konstruktivistiCki projekat moglo reci da je on doista,
na prvom mestu, "dete Zivota" i revolucije, suprematisticki je "dete umetnosti". Naizgled
paradoksalno, Maljevi¢ bi mogao prihvatiti konstruktivistiCki slogan "umetnost u zivot", ali
pod uslovom da on znaci umetnost kao sadrzaj Zivota (a ne obrnuto), da poziva na izgradnju
Zivota sa stanoviSta umetnosti: u tom slu€aju zivot uzima formu "proizvodnje" umetnosti kao
takve, prestaje da bude "prakticno delanje" i postaje "bespredmetno delovanje". Tada
umetnost trijumfuje. Kao i Mondrianova, MaljeviCeva utopijska ideja pretpostavlja afirmaciju
a ne negaciju umetnickog iskustva. Zivot ureden prema principu umetnosti bio bi zapravo
stvarni, bespredmetni zivot (kao Sto je to zivot prirode ili svemira), jedna "praznina"
ispunjena sadrzajem i delovanjem umetnosti kao takve. U konstruktivistiCkoj interpretaciji
pomenuta formula ima drugacije znacenje, koje bi u stvari bilo tanije iskazano ako bi njeni
Clanovi zamenili mesta, dakle Zivot u umetnost. To znaci implementaciju principa Zivota u
umetnosti, otvaranje onih vrata koja Maljevi€ zeli da drzi ¢vrsto zaklju€anim. U takvoj formi
spajanja umetnost menja svoj postojedi lik, gubi sa svoga lica crte spiritualnosti, imaginacije,
kontemplacije, subjektivnosti, samodovoljnosti, i postaje direktno/konkretno delovanje
(Stepanova), proizvodnja korisnih/materijalnih stvari. Ono $to suprematizam hoc¢e da odbaci
(utilitarnost, korisnost, prakti¢na funkcionalnost, komunisti¢ka ideologija, "predmetni zivot",
itd.) zapravo su sama teZista konstruktivistiCke ideologije. Suprematizam je, kaZze Maljevic,
odlu€io da napusti predmetni zivot da bi stigao do vrha ogoljene/Ciste umetnosti, i da bi
posmatrao Zivot sa njenog Cistog vrha. Konstruktivisti su hteli upravo suprotno, da sidu sa
tog Cistog vrha i spuste se u nizinu predmetnog Zivota.

MaljeviCevom utopijskom projektu nije potreban nikakav materijal, on ne raCuna sa
pomoénim sredstvima, ne treba mu nista iz sveta tzv. realnosti, ne koristi niSta sto pripada
drustvu, drzavi ili religiji, politickim ideologijama ili svakodnevnom Zivotu, ne obazire se na
ekonomiju i proizvodnju, ne rukuje nikakvim predmetima..., i najzad, ne¢e da bilo Sta
popravlja i usavrSava, ne Zeli da vlada ni materijalima ni ljudima, niti da "dizajnira” novi
predmetni svet ili novu svest Coveka. U bespredmetnom svetu, koji je zavrsna "slika" ovog
projekta, svega toga nema, nema drZava i religija, nacija i klasa, socijalizma i kapitalizma,
patriotizma i rodoljublja, predmeta i stvari, nema nikakvih ciljeva, nikakvih razlika i podela,
ni€eg izdvojenog i pojedina¢nog, postoji samo apsolutna jednakost i jedinstvo, potpuno ne-
delanje, ne-znanje, "ve¢no mirovanje", to je pred-razumni, pred-svesni svet prvobitnog
Covekovog jedinstva sa prirodom i svemirom. Njegov je simbol belo (bezbojnost),
beskonacno, jedinstveno belo suprematisticke slike, koje postaje globalna metafora
bespredmetnosti.

Tako MaljeviCeva individualisticka utopija, Cije je znamenje vec¢ bilo uspostavljeno 1915/16.
godine sa "Crnim kvadratom" na posebnom, uzviSenom mestu ikone, dospeva do vizije



"belog jedinstva", "bele prirode", "belog delovanja”, "belog uzbudenja", "bele svesti", najzad
"belog Covelanstva" sa suprematizmom kao njegovom vladaju¢om idejom. Od "novog
slikarskog realizma" do "realizma belog sveta" ("novi beli realizam™) - to je putanja kretanja
suprematisticke misli ka savrSenstvu sveta kao bespredmetnosti, ka samom izvoru bica.
Stanovnici toga sveta nisu neki novi, idealni ljudi, to nisu ni fabri¢ki radnici sa crvenim
keceljama, ni ideoloski radnici sa crvenom ideologijom, ni umetnici-inZenjeri/konstruktori sa
svojim savrsenim (utilitarnim) predmetima, vec su to ljudi-bespredmetnici, "prirodnici”, koji su
deo organskog zivota prirodne/kosmicke stvarnosti. To su, mozda, upravo oni likovi bez
lica/maski sa umetnikovih poznih slika, nastalih izmedu 1928. i 1932. godine.

K. Maljevi¢, Torzo (Prototip novog lika), 1928-32



Proun

Pozicija El Lisickog na umetnickoj i teorijskoj sceni dvadesetih godina na odredeni je nacin
specificna i donekle ambivalentna. Sa obrazovanjem arhitekte, on se na poCecima svog
formiranja u jednom &asu nasao u blizini karakteristiénog $agalovskog idioma (na Sagalov
poziv je 1919. godine dosao u Vitebsku umetnic¢ku Skolu) radeéi bojene litografske ilustracije
za dedje knjige, da bi po Maljevicevom dolasku u Vitebsk postao ¢lan UNOVIS-a (Utverditeli
Novogo Iskusstva) i jevrejsku ikonografiju zamenio apstraktnim geometrijskim formama iz
vokabulara suprematizma. Mada kasnije ¢lan INHUK-a, on nije pripadao onom jezgru koje
je Cinilo Radnu grupu konstruktivista, niti je bio potpisnik njenih programskih deklaracija. U
jesen 1921. godine odlazi u Berlin (zajedno sa lljom Erenburgom pokreé¢e medunarodni
Casopis VeS¢ ), i potom ostaje u Evropi sve do 1925. godine, $to mu omogucuje neposredne
uvide u aktuelna zbivanja na evropskoj umetni¢koj sceni, mnoge kontakte i razmene
iskustava, te konacno ostvarenje uloge kulturnog i umetnickog medijatora izmedu Sovjetske
Rusije i Zapada. Povratkom u Moskvu 1925. godine (tada pored ostalog predaje u
VHUTEMAS-u /VysSie gosudarstvennye hudozestvenno-tehni¢eskie masterskiel, postaje
¢lan ASNOVA /Associjacija novyh arhitektorov/, itd.) Lisicki nastavlja svoju umetnicku
aktivnost posvecuju¢i se prevashodno dizajnu knjiga i Casopisa, kao i projektovanju
sovjetskih paviljona za velike medunarodne izloZbe razli€itog karaktera.

No iza ovih opstih podataka, koji jedva da naznacuju osnovne crte jedne umetnicke biografije,
krije se lik umetnika sa viSe lica za koja se ponekad Cini kao da ne pripadaju istoj osobi.
Poput Rodcenka, Lisicki je u svojoj evoluciji proSao kroz radikalne transformacije, i ta
Cinjenica otvara, pored ostalog, i pitanje postojanja kontinuiteta ili diskontinuiteta izmedu
pojedinih faza i tipova njegovog rada. Cini se da uporedo sa odredenim elementima
kontinuiteta postoje povodi da se govori i 0 raskolima ili polarizacijama, medu kojima je
mozda najostrija ona u kojoj s jedne strane nalazimo specificnu formu apstraktnog slikarstva,
eksperimente sa bespredmetnim, nepredstavljackim, potpuno nereferencijalnim formama u
okviru slikarskog ili grafickog medija, a s druge upotrebu fotografske/ikoni¢ke predstave u
postupku fotomontaze, dakle manipulaciju ve¢ postoje¢im (ne novostvorenim) formama,
snimljenim Cinjenicama realnosti, iz ega su u odredenim reSenjima nastajala dela sa jasno
Citliivim propagandistiCkim porukama, radovi koji su glorifikovali sovjetsku drzavu i njene
institucije, na €elu sa samim Staljinom. Primer Lisickog u ovom pogledu nije, naravno,
jedinstven, ali skupa sa drugim (medu kojima je slu€aj Gustava Klucisa, joS jednog
Maljevi¢evog uc€enika iz vitebskog UNOVIS-a, posebno ilustrativan), u kojima apstrakcioniste
s pocCetka dvadesetih u tridesetim godinama nalazimo na odredeni nacin u sluzbi drzavne
propagande, on predstavlja vazno poglavlje za razmatranje prirode i znacenja lingvisti¢kih
transformacija u koje se avangarda upustila nastojeci da odgovori na zahteve nove socijalne
realnosti. Najzad, primeri Lisickog, Klucisa ili Rod&enka impliciraju i pitanje da li je bilo nuzno
da ta adaptacija na kraju rezultira afirmacijom ili Cak glorifikacijom jednog totalitarnog rezima.

Ulaskom u krug UNOVIS-a formacija individualnog izrazajnog jezika Lisickog pocela se
odvijati u smeru koji odrazava prisustvo suprematizma. Njegova glavna invencija, koju je
nazvao PROUN (Proekt Utverzdenija Novogo), nastala je u procesu aktivne recepcije i
istovremenog kritiCkog Citanja suprematistiCkog iskustva koje je postalo predmet jedne
autonomne, individualne interpretacije.! S druge strane, teorijsko-interpretativni model koji je



Lisicki koristio u svom pristupu umetnosti, pa dakle i u tumacenju suprematizma i PROUN-a,
oslanjao se u prvom redu na saznanja koja je on izvukao iz iskustava moderne matematike
(i nauke uopste) shvacene u opstem smislu kao "svet brojeva", pri Eemu je njegova osnovna
intencija vezana za istrazivanja i analize prostora kao specificne forme koja ima svoje
numericke i simbolicke analogije ili ekvivalente. Broj i prostor su kljuéni termini/pojmovi i
instrumenti u analizama relacija i veza izmedu umetnosti i matematike kojima se Lisicki bavi
u svojim ranim tekstovima o PROUN-ima (1919-1922)?, te posebno u spisu "Umetnost i
pangeometrija" (1925).2 Naravno, on ne propusta da naglasi kako povlacenje paralela
izmedu tih dvaju oblasti ljudskog stvaranja mora biti veoma oprezno, jer umetnost kao
"invencija uma", fenomen u kojem se sjedinjuju racionalnost i imaginacija, ipak "stvara s one
strane brojeva". Zato predlaze razmatranje kretanja (i analogija) matematike i umetnosti kao
dve krivulje koje se ne kreCu uvek u paralelnim ravnima, ali ipak pripadaju jedinstvenom
kontekstu kulture datog vremena.

Za Lisickog je susStina moderne matematike sadrzana u konceptima kao Sto su
apstraktan/nepredmetan broj*, funkcionalna zavisnost kao princip modernog broja (nasuprot
razmerama i proporcijama koje izrazavaju odnose veli€ina), apstraktni prostor, numericki
skupovi, vreme kao Cetvrta koordinata, itd... Odbacivsi i poslednje recidive deskriptivnog i
predstavljackog odnosa prema svetu stvari, redukujuci sliku na elemente Ciste boje i
(bespredmetne) forme, suprematizam je, shodno tumacenjima Lisickog, doSao do razvojnog
stadijuma koji odgovara upravo modernim matematickim konceptima, on je "preveo
slikarstvo iz stanja antickog takozvanog predmetnog broja u stanje modernog apstraktnog
broja".> Kao u modernim numerickim sistemima, ovi elementi i slikovna povrsina koju
iIspunjavaju nalaze se u odnosima funkcionalne meduzavisnosti, a kao rezultat operacija
"konstruisanja zavisnosti" nastalo je (suprematistiCko) "transformisano platno".
Transformacija je pak takode pojam koji, za razliku od povecanja ili smanjenja, Lisicki
povezuje sa podru¢jem matematickih funkcija. Mada sam Maljevi¢ ustrojstvo suprematisticke
slike nije tumacio preko odnosa medusobnog uslovljavanja elemenata (boje i forme), vec je
u vezi sa tim govorio prevashodno o dinamic¢kim okolnostima ili o razli€itim vrstama osecéanja,
pojam funkcionalne meduzavisnosti ima svoje opravdanje utoliko §to ocigledno
podrazumeva apstraktni karakter funkcionalnih odnosa (kao na primer kod odnosa vrednosti
izmedu x, y i z koordinatnih osa) u okviru jednog autonomnog sistema (slike), gde se slikovni
elementi, koji ne predstavljaju predmete niti oznaCavaju kvantitete, mogu uporediti sa
apstraktnim numeri€¢kim vrednostimalizrazima. Sistem je, dakle, slobodan od svake
spoljasnje/mimetiCke referencijalnosti i zavisnosti, i gradi se iskljuivo prema sopstvenim
unutrasnjim konvencijama.

Medutim, za definiciju PROUN-a primarnu vaznost imaju analize suprematizma sa stanovista
problema prostora, ¢emu je posvecen veéi deo teksta "Umetnost i pangeometrija”.
Razmatrajuéi Cetiri modela (prikazivanja) prostora (planimetrijski, perspektivni, iracionalni i
imaginarni), u kojima vidi osnovne oznake kako umetnickih, stilskih, tako i idejnih/ideoloskih
sistema karakteristicnih za odredene epohe, Lisicki je, na prvi pogled neobi¢no, povezao
suprematizam sa invencijom modela iracionalnog prostora, Ciji se identitet, naravno,
uspostavlja na pozadini prethodnih modela. U promenama nacina prikazivanja prostora nije,
prema Lisickom, bilo obogaéenja (Bereicherung) onoga Sto on naziva "brojnim telom"
(Zahlkorper) umetnosti.® Naime u skladu sa matematickim analogijama, planimetrijskom
prostoru, Ciji je konstitutivni elemenat fizicka dvodimenzionalna ravna povrSina, odgovara
prirodni numeri¢ki niz 1,2,3,4..., dok se perspektivni prostor moze izraziti geometrijskim
nizom 1,2,4,8,16... Lisicki medutim smatra da perspektiva ograni€ava i zatvara prostor, da



ga Cini kona¢nim gradecCi svet u obliku kocke koja na povrSini izgleda kao piramida.
Perspektivni prostor, zasnovan na principima euklidovske geometrije, podrazumeva
susticanje projekcionih linija u jednoj tacki, bilo da se ona nalazi ispred predmeta, u oku
posmatraCa (Sto odgovara istoCnjackom modelu obratne perspektive), bilo da je iza
predmeta, negde u dubini horizonta (kao u zapadnom renesansnom modelu). Tako se taj
prostor ukazuje kao (zatvorena) piramida sa vrhom ispred ili iza platna. Suprematisticki
prostor pak donosi prvo proSirenje, obogacenje "brojnog tela" u nasem vremenu:

"Suprematizam je pomerio vrh konacéne vizuelne piramide u beskonacnost. On je 'probio plavi abazur
neba'. Za boju prostora on nije uzeo samo plavi zrak spektra, ve¢ Citavo jedinstvo - belo.
Suprematisti¢ki prostor moZze biti oblikovan kako prema napred, ispred povrsine, tako i u dubinu. Ako
povrsinu slike oznacimo sa 0, onda moZemo pravac u dubinu nazvati - (negativnim), a pravac napred
+ (pozitivnim) ili obrnuto. Vidimo da je suprematizam ocistio sa povrSine iluzije planimetrijskog
dvodimenzionalnog prostora i iluzije trodimenzionalnog perspektivnhog prostora, i da je stvorio
poslednju iluziju iracionalnog prostora sa moguc¢no$c¢u beskonacnog protezanja prema dubini i prema
napred.

Ovde najpre dospevamo do jednog umetnickog kompleksa (K.-Kompleks) kojem mozemo
protivstaviti matematicku analogiju jedne neprekidne prave linije koja u sebi sadrzi prirodni numeri¢ki
niz sa celim i decimalnim brojevima, nulu (0), negativne i pozitivne, kao i iracionalne brojeve."’

Prema Lisickom, dakle, prostor suprematisti¢ke slike nije planimetrijski: ono §to on tvrdi jeste
da razliciti intenziteti njenih bojenih ploha i polozaji preklapanja (Cak i kada su one u jednoj
ravni) proizvode efekat njihove razliCite udaljenosti od oka, $to znaci da izmedu njih postoje
izvesne razdaljine koje se, istovremeno, jedino mogu meriti upravo tim intenzitetom i
poloZajem, to jest, u matematic¢koj analogiji, ne mogu se iskazati kona¢nim numeric¢kim nizom
(kao kod predmeta u planimetrijskom ili perspektivnom prostoru), "ne mogu se prikazati kao
konaCan odnos dva cela broja". Iracionalnost suprematistiCkog prostora ovde se, znadi,
povezuje sa nemogucnoscéu njegovog numeri¢kog ili metrickog prikazivanja, ili merenja, kao
Sto to pokazuje odnos izmedu dijagonale i stranice kvadrata. Vertikalni, horizontalni i
dijagonalni pravci, sadrzani u ovom odnosu, predstavljaju osnovne elemente rasc¢lanjavanja
toga prostora koji Lisicki oznaCava kao pozicioni sistem. Pozicionalnost, tj. polozaji
medusobno strogo odvojenih ploha, te s druge strane kvalitet/intenzitet njihove obojenosti,
stvaraju iluziju beskonacne dubine, tj. moguée je zamisliti neprekidnu multiplikaciju
odnosa/polozaja i hromatskih prostornih kvaliteta u oba smera bez ogranicenja, jer ne postoji
krajnja tacka, vrh piramide, u kojoj bi ovo protezanje/Sirenje bilo zaustavljeno. Maljevicev
(crni) kvadrat, koji Lisicki smatra prvom manifestacijom proSirenja "brojnog tela" umetnosti,
dobija u tom telu znacenje 0 (nule), analogno ulozi koju nula ima u modernom numerickom
sistemu (koji je takode odreden kao pozicioni), tj. kao §to se u tom sistemu nula vise ne
posmatra kao nista, ve¢ kao broj, kvadrat dobija "plastiCku vrednost" ili vrednost nule kao
broja. Prostor koji je izgraden sa kvadratom i koji se iz njega dalje generira, posebno u fazi
raznobojnog dinami¢kog suprematizma, ne moze se izraziti ili predstaviti u kvantitativnoj,
predmetno-numeric¢koj (realnoj) vrednosti, on nije neposredno vidljiv, nije dostupan
Culnoj/vizuelnoj percepciji, nema referentnih taaka u fenomenalnoj realnosti. Taj prostor
postoji u podruc€ju apstraktnog i iracionalnog, u polju refleksije, on nastaje iz odredenih
operacija u okviru sistema, poput neke vrste logiCke konstrukcije koja sledi odnose
funkcionalnih zavisnosti.

Suprematisticki iracionalni prostor, kako ga tumaci Lisicki, takode je osloboden psiholoskih,
spiritualnih ili emocionalnih konotacija, te konaéno svake projekcije subjektivnosti. Odsustvo



subjektivnosti povezuje se, s jedne strane, sa konceptom beskonacnosti, tj. sa napustanjem
trodimenzionalnog prostornog modela izvedenog iz principa linearne, mononuklearne
perspektive, a s druge sa crnim kvadratom (kao izvorom novog prostora) i njegovom
redukcijom bojenog spektra na crno i belo. Naime sazimanjem linija/zraka u tacki gledanja,
u oku posmatraca, slikovni linearno-perspektivni prostor podrazumeva prisustvo subjekta koji
taj prostor posmatra kao ekstenziju realnog prostora, tj. uslovi i okolnosti subjektivne
percepcije, individualno iskustvo gledanja/videnja, ugradeni su u prostornu artikulaciju slike.
Slika se posmatra onako kao Sto se posmatra postojeci svet. Uloga posmatraju¢eg subjekta
ovde je svakako primarna, iz ¢ega je Lisicki izveo interpretaciju koja linearnu perspektivu, te
Citav formalno-jeziCki model baziran na odgovaraju¢em konceptu prostora, povezuje sa
ideologijom i filozofijom zapadnjaCkog/burzoaskog subjektivizma. Na sliCan nacin, u
suprematistickoj afirmaciji crnog i belog on je video oslobadanje, o€iS¢enje od subjektivizma
i individualizma obojenosti. Tu smo, piSe Lisicki, spoznali "Cistotu kolektivne sile".

Mada je Lisicki od MaljeviCa usvoijio ideju izlaska u beskonacnost, klju¢na tacka njegove
kritike suprematizma odnosila se upravo na prostor:

"Uz sav svoj revolucionarni karakter suprematisti¢ko platno jo$ je sacuvalo formu slike. Kao i svako
muzejsko platno ono je imalo jednu odredenu osu upravnu na horizont, i ako bi bilo okaceno na neki
drugi nacin izgledalo je kao da stoji sa strane ili naopako. Istina, to je ponekad primeéivao samo
autor."8

Ovakva kritika, kao $to je s pravom primetio Yve-Alain Bois,® nije sasvim opravdana jer
pojedine MaljeviCeve slike, mada to nije bio predmet njegovog interesa, odista dopustaju
mogucnost okretanja.' S druge strane, saduvane fotografije nekih postavki iz onog vremena
pokazuju da su pojedine slike bile veSane u razli€itim polozajima, i to u prisustvu umetnika,
Sto bi pre moglo znaciti da je to bilo uz njegovo pristajanje nego da se radilo o nemarnosti ili
nezainteresovanosti.!* Pa ipak, i tu je Lisicki sa svog stanoviSta u pravu, suprematisticka
slika je, i pored napusStanja propozicija perspektivnog iluzionizma, zadrzavsi tu projekcionu
osu pod pravim uglom u odnosu na horizont(alu), u osnovi jo$ racunala na uobi¢ajeni nacin
posmatranja za koji Bois kaze da je antropomorfan, vezan za naSe stajanje na tlu, za
pokoravanje zakonu gravitacije.? Sli¢cno se moze re¢i za Mondrianovu neoplasti¢ku sliku (u
kojoj, inace, Lisicki vidi samo plohu/ravan, bez ikakvog prostora iza ili ispred) Ciji osnovni
strukturni princip, StaviSe, neposredno referira na Covekov polozaj stajanja na tlu. Dok same
suprematisticke forme, u njihovim promenljivim polozajima u slikovhom polju, slobodno lebde
u beskonaCnom belom prostoru i zapravo teze da se oslobode gravitacione sile,
Mondrianove pravougaone plohe i prave linije uvek su postavljene u horizontalno-
vertikalnom odnosu, a to je odnos izmedu vertikale ¢oveka i horizontale tla u kojem se
ispoljava delovanje sile teze. Temeljni neoplasticki princip zapravo nije polozaj u pravom uglu
(90°) kao takav, jer njega mogu graditi i dve dijagonalno ili koso postavljene linije, vec¢ je to
samo onaj pravougaoni polozaj koji grade horizontala i vertikala. Pri tom faktiCka ivica platna
kod Mondriana nema vrednost grani¢ne linije slikovnog polja, te stoga, kao Sto pokazuju slike
sa pozicionim pomeranjem za 45 stepeni, unutrasnje linije ne moraju sa njom (ivicom) biti u
pravougaonom odnosu. S obzirom na ovaj osnovni princip neoplasticka slika, teorijski
posmatrano, ima Cetiri moguca polozaja (koji bi nastali rotiranjem za 90 stepeni) u kojima
stroge propozicije njenog unutrasnjeg ustrojstva ne bi bile narusene, ali prakti¢no postoji
samo jedan poloZzaj, koji je, uostalom, gotovo uvek posredno naznacen potpisom umetnika
sa prednje strane platna.



Postojanje jedne upravne ose slike, bez obzira na moguénost beskonacnog Sirenja/gradenja
prostora napred i nazad, tj. ispred i iza nulte taCke povrSine platna, za Lisickog je moralo
predstavljati zadrzavanje izvesne spone sa realnim, pojavnim prostorom, koji je on hteo da
potpuno odstrani iz slike. Pomak koji PROUN donosi odnosi se upravo na eliminaciju ove
ose:

"Videli smo da je povrSina platna (PROUN-a) prestala da bude slika i da je postala struktura oko koje
se, kao oko kuce, mora obilaziti, posmatrati je odozgo i istraZivati odozdo. Rezultat toga je da je jedna
osa slike, koja je stajala pod pravim uglom u odnosu na horizontalu, unidtena. U€inili smo da platno
rotira. | pri ovom rotiranju shvatili smo da smo sebe uvukli u prostor. Do sada je prostor bio
projektovan na povrsinu pomocu uslovnog sistema ravni. Mi smo poceli da se kreCemo na povrsini
ravni ka bezuslovnom prostiranju. U ovom rotiranju mi smo umnoZili broj osa projekcije, kretali smo
se izmedu njih i razdvojili ih. Ako je futurizam uveo posmatraca u platno, mi ga preko platna vodimo
u realni prostor i postavljamo ga u centar nove konstrukcije prostiranja”.'3

El Lisicki, PROUN 23 br. 6, 1919; PROUN 99, 1924

Zadrzavajucéi suprematisti¢ki koncept beskonacnog prostora PROUN ga ostvaruje na drugi
nacin, ne viSe preko promenljivih pozicioniranja dvodimenzionalnih plosnih formi na belom
fonu, ve¢ pomocu trodimenzionalnih, volumenskih geometrijskih formi (Eesto kombinovanih
sa plohama) prikazanih u aksonometrijskoj projekciji sa multipliciranim projekcionim osama.
Sam prelaz sa ploha na volumenska tela (Sto takode lebde u slikovhom polju, tj. u
beskonacnom prostoru) samo je prva, najpre uocljiva, takoreci spoljasnja promena. PROUN
nije tek manifestacija volumenskog/trodimenzionalnog suprematizma. Ne samo Sto je
dimenzija dubine, za razliku od perspektivhog modela, postignuta bez sabiranja linija na vrhu
vizuelne piramide, tj. fiksiranja tacke gledanja, nego je u okviru aksonometrijskih prikaza, kod
kojih linije ostaju paralelne u njihovom beskona¢nom udaljavanju ili pribliZzavanju (to znaci
da tacka gledanja ostaje neodredena), umnoZavanjem osa projekcije nastala "opSta
konfuzija u vizuelnom polju" (Bois); posmatra€ se sada nalazi pred prostorom, ili u prostoru,
u kojem viSe nema pouzdanih orijentira, i ta situacija nepostojanosti, promenljivosti prostornih
koordinata trebalo bi da ga podstakne na osecanje i promisljanje sopstvenog polozaja i
njegove uloge u perceptivnom procesu. "Vakuum, haos i nesklad postaju prostor”, piSe



Lisicki. SuoCavajuci posmatraa sa haotiCnim prostorom, koji je kroz mnostvo interakcija
oblikovnih elemenata i projekciona pomeranja stavljen u pokret (koncept imaginarnog
prostora vezan je pre svega za kretanje), Lisicki Zeli da i njega samog pokrene iz statiCke,
kontemplativne pozicije karakteristicne za percepciju perspektivnog slikovnog prostora, i da
ga iz pasivnog recipienta pretvori u aktivhog sudionika jednog dinamic¢kog perceptivhog
procesa koji, na izvestan nacin, postaje deo samog rada. PolozZaj posmatraca u ovom slucaju
nije zadat vec je ostavljen slobodnom izboru. Konfiguracije na samom platnu, proizvodeci
utisak neodredenosti, nekoherentnosti i nesklada u vizuelnom i slikovnom polju i dopustajuci
razliCite poloZaje/uglove posmatranja, trebalo bi da animiraju svest posmatraca o realnom
prostoru i povezanosti njegove percepcije sa kretanjem, promenom polozaja. U tome je
smisao uvodenja (preko platna) u realni prostor.

é

El Lisicki, Lebdeca konstrukcija u prostoru, 1920; 8 poloZzaja PROUN-a, 1923

U pojedinim radovima Lisicki je krajnje neposredno, gotovo didaktiCki demonstrirao svoje
ideje u vezi sa transformacijom slikovnog prostora, rotacionim pomeranjem slike i samog
posmatraCa, te promenom njegove uloge u perceptivnom procesu. Na primer poznata
litografija sa nazivom "Lebdeéa konstrukcija u prostoru" (Postroenie plyvuscee v prostranstve
- 1920.) sadrzi strukturu geometrijskih tela koja je ponovljena u Cetiri razli€ita polozaja
dobijena rotacijom za 90 stepeni. Posto je sama struktura oivicena okvirom u obliku
pravougaonika (ne kvadrata) €ije se ivice medusobno dodiruju, u sredistu je nastalo prazno
kvadratno polje kao neka vrsta centra rotacije. Na samom listu, sa njegove prednje strane,
nalazi se slede¢i umetnikov zapis: "LebdecCa konstrukcija u prostoru, izbaena zajedno sa
posmatraCem van granica zemlje, i da bi je celu shvatio on mora da nju i sebe okrece oko
njene ose kao planetu. Ova shema je samo uputstvo za ulazak u sustinu konstrukcije - samo
Cetiri faze". Istovetne problemske implikacije predoCava slika "8 polozaja PROUN-a"(1923)
koja, kao $to govori sdm naslov, moze da se posmatra sa osam razli€itih pozicija, a u slicnom
idejnom kontekstu Lisicki je ponekad koristio postupak visekratnog otiskivanja iste graficke
strukture jedne preko druge u razliCitim polozZajima, ili je pak traZio da mu se iste slike
reprodukuju takode u razli€itim polozajima. Medutim, pravu i potpunu realizaciju ovih ideja
Lisicki je ostvario u radovima ambijentalnog karaktera kao Sto su "Prounenraum” ("Soba
Prouna” - 1923), uradenom za Veliku Berlinsku umetni¢ku izlozbu, ili "Demonstrationsraum®



("Demonstraciona soba"), prostoriji projektovanoj za izlaganje apstraktne umetnosti
(Dresden, 1926; Hannover, 1927). Premda ovi projekti nisu istovetnog karaktera, povezuje
ih, pre svega, ideja uklju¢enja realnog, fizickog prostora, kao aktivhog &inioca, u njihovu
formalnu i konceptualnu strukturu. Berlinska soba predstavlja Cisto umetnicku, prostorno-
ambijentalnu instalaciju u kojoj podloga zida nije tretirana kao neutralna pozadina (ili kao
"mrtvacki sanduk za slike" - Lisicki), veC je integrisana u logiku i ideju samog rada, fj.
karakteristi¢ni Proun-elementi, geometrijske povrsine i (realni/opipljivi) volumeni, izvedeni su
i rasporedeni u odredene strukture prema odabranim prostornim datama i odgovaraju¢im

El Lisicki, Soba PROUN-a, Berlin, 1923

perceptivnim uslovima. To je neka vrsta integralnog Proun-prostora/ambijenta izgradenog
pomocu slikarskih, skulptorskih i arhitektonskih elemenata. Dizajniraju¢i u hanoverskom
projektu izlozbeni prostor za vec napravljena dela viSe umetnika, Lisicki je reSavao drugaciji
zadatak. On je zidne povrSine prekrio vertikalnom reSetkastom reljefnom konstrukcijom Cija
se obojenost menjala (crno, belo, sivo) u zavisnosti od kretanja, tj. poloZzaja posmatraca, a
upotrebio je i pokretne zidne panele koje je posmatraC mogao da pomera po sopstvenoj zelji.
lako ova instalacija ne predstavlja Cisto umetnicki rad u strogom smislu reci, Lisicki je u njoj
primenio glavne ideje PROUN-a, ugradujuci tako sopstvenu umetni¢ku koncepciju u projekat
koji je u sebi sadrzavao i elemente drugacijih koncepcija, mada u okviru opste kategorije
apstraktne umetnosti. No u oba primera institucija posmatraca, koji je sada uveden u jednu
ambijentalnu  situaciju, ima posebno vaznu ulogu. Sam je Lisicki povodom
"Demonstrationsraum-a" naglasavao funkciju prevodenja posmatraca iz stanja pasivnosti u
poziciju aktivne participacije: "Sa svakim pokretom posmatrada u prostoru menja se
percepcija zida... Tako se, kao rezultat ljudskog telesnog kretanja, postize perceptualna
dinamika. Ta igra Cini posmatraca aktivnim... Posmatrac je fiziCki uklju¢en u interakciju sa
izloZenim predmetom."4

Da bi se oslobodio tog pasivnog, kontemplativhog stava, posmatracC je trebalo da bude
suocen sa necim Sto viSe nije slika. Mada je, s druge strane, u medijskom i tehnoloSkom
smislu PROUN svakako slika ili grafika (dvodimenzionalna povrSina/platno prekriveno
bojama), a u stilistiCko-formalnom apstraktna/bespredmetna slika, u tumacenju Lisickog on
je dobio drugacije znaCenje i ulogu naznacenu ve¢ u nominalnoj ravni samim terminom
projekat. Kao Sto smo videli, tvrdnja da je povrSina PROUN-a prestala da bude slika
podrazumevala je zamenu perspektivne projekcije aksonometrijskom, napustanje sistema
jedne (upravne) ose u korist modela umnozenih projekcionih osa koji otvara moguénost
kretanja u svim pravcima i smerovima, dakle stvaranje takvog unutrasnjeg/slikovnog prostora



(dinamiCkog, nekonzistentnog i haoti¢nog, bez Evrstih, konstantnih orijentira i bez zemaljskih,
antropomorfnih/telesnih koordinata) koji ¢e omoguditi slobodnu rotaciju, "radikalnu
reverzibilnost” (Bois) novostvorene konstrukcije/strukture (postroenie). Tako u svojoj
pocetnoj fazi PROUN u samom mediju slike, tj. na povrSini/platnu, Zeli da postigne odsustvo
odredenih slikovnih parametara koje Lisicki smatra primarnim. Ideja reverzibilnosti dovela je
u pitanje jedan od tih parametara koji se odnosi na uobi€ajeni vertikalni polozaj slike (na zidu
ili na Stafelaju) kao "odraz" vertikalnosti ¢oveka i percepcije prostora uslovljene njegovim
uspravnim polozajem. U napusStanju vertikalnosti slike i prelasku na horizontalnost
dokumenta, $to je prema zamsli Lisickog ozna€avalo promenu statusa PROUN-a, Y.A. Bois
Cak vidi transformaciju paradigmatickog znacenja za umetnikov rad, naglasavajuci pri tom
povezanost izmedu horizontalnosti i "prostorne dezorijentacije" (u tom pogledu
karakteristiCne su graficke mape - npr. poznata "Kestner-Mappe" - ili nacrt korica za €asopis
"Broom").*®> Znacenje dokumenta, projekta ili plana suprotno je konceptu slike koju Lisicki
razume kao kraj, kao nesto po sebi potpuno i zavrSeno. Zato je PROUN u njegovim
tekstovima uvek nazivan (prolaznom) stanicom na putu ka..., ka stvaranju novog prostora,
jedne nove forme ili novog tela, ka arhitekturi, ka stvarnosti; PROUN je "samo karika u lancu,
kratka stanica na putu ka savrSenstvu". Taj novi put zapocCinje od nulte tacke, od
suprematistickog kvadrata kao prelomnog trenutka koji za Lisickog, ali i za mnoge druge
savremenike, oznaCava kraj slikarstva (slike), zatvaranje "suzavaju¢eg kanala slikarske
kulture", nakon Cega se, sa druge strane slikarstva, otvara novi kanal materijalne kulture,
uspostavlja se temelj za "novi, prostorni rast realnog sveta". S jedne strane, dakle, iako bez
ikakvih referenci na (vizuelno) iskustvo sveta i prirode, PROUN-i se ne bi smeli posmatrati
kao zavrSena, u sebi zatvorena, samodovoljna umetnicka dela, a s druge, kao
eksperimentalna istrazivanja jednog novog prostornog modela, oni svakako nisu ni konkretni
projekti koji bi mogli biti neposredno primenjeni, ostvareni u materijalnoj izgradnji, pre svega
u arhitekturi. Ono Sto oni nude jesu izvesne opSte propozicije ili principi koji se mogu ugraditi
u konkretne projekte i potom realizovati u formama/predmetima materijalne kulture, kako je
to sam Lisicki pokazao u svojim arhitektonskim projektima i izloZbenim prostorima.

El Lisicki: Apstraktni kabinet, Hanover, 1927-28



PROUN je zapravo jedan oblikovni model ili sistem znakovno-simbolickog karaktera, Cije
potpuno znacenje i primena tek treba da budu uspostavljeni na poslednjoj stanici razvoja, u
jedinstvu arhitekture. Sledeci distinkciju Lisickog koji je, poput Rod¢enka, stvaranje shvatao
kao pronalazenje, trebalo bi da PROUN bude tretiran kao pronalazak novog, nasuprot
otkrivanju postojeceg, kao (novi) znak koji ne izrazava i ne tumaci ono $to u svetu veé postoji,
a kao nova cCinjenica je otvoren, okrenut budu¢em gde oCekuje svoju realizaciju. Pronalasci
otvaraju pitanje ciljeva, praktiCne svrhovitosti, utilitarnosti, te tako PROUN, ulazeci u sferu
realnog zivota (stvaranje novih tela), ne zeli da se jednostavno prilagodava, prihvata i
realizuje postojece utilitarne norme, ve¢ da iz sebe, iz svoje stvaralacke/pronalazacke prakse
deluje u polju utilitarnog stvarajuci nove ciljeve, potrebe i svrhe.

Prounovska koncepcija prelaska sa slikarske na materijalnu kulturu ujedno predstavlja jednu
od manifestacija ili ishodiSta svesti o krizi slikarstva koja je poCetkom dvadesetih zavladala u
krugu avangarde. Potreba da se ta kriza, naime samo slikarstvo kao izrazajna forma,
prevlada odvela je Maljevica filozofskoj refleksiji i utopijskim projektima za jednu specifi¢nu,
nefunkcionalnu, bespredmetnu arhitekturu. Pri tom koncept supremacije umetnosti i njene
bezuslovne autonomije ostaje konstanta njegove pozicije. S druge strane, konstruktivisti ¢e
dovesti u pitanje ove maljeviCevske konstante i napustivsi, kao i on, praksu slikarstva,
zastupace nuznost radikalne promene statusa i uloge umetnosti kroz njenu neposrednu
integraciju u realni zivot i prihvatanje aktuelnih socijalnih i ideoloskih imperativa. Poslednja
stanica na njihovom putu bi¢e model proizvodne umetnosti i umetnika konstruktora-inZzenjera
koji svoju ulogu viSe ne ostvaruje u pravljenju estetskih predmeta, ve¢ u proizvodniji korisnih
stvari. PoSavsi od iskustva suprematizma, sam Lisicki, kao i neki drugi ¢lanovi UNOVIS-a,
naci Ce se na putu koji ¢e ga dovesti u izvesnu blizinu konstruktivistiCke ideologije i prakse.
Zamisao prelaska na materijalnu kulturu, kulturu predmeta/stvari, svakako predstavlja
osnovnu, polaznu tacku zblizavanja, mada veoma opSteg karaktera. Udaljujuéi se od
suprematistickog u€enja Lisicki ¢e, izmedu ostalog, tvrditi da PROUN vodi stvaraoca "od
kontemplacije prema stvarnosti”, a u skladu sa takvom (konstruktivistickom) pozicijom model
umetnika-individualca, izdvojenog pojedinca koji, zatvoren u svom ateljeu, na Stafelaju stvara
"sliku koju je samo on zapoceo i koju ¢e samo on zavrsSiti" (Lisicki), gubi svoju ulogu u korist
novog stvaralackog kolektiva: "Li€nost autora nestaje u delu i mi prisustvujemo radanju
jednog novog stila, ne stila pojedinaénog umetnika, vec stila bezimenih autora, koji zajednicki
vajaju gradevinu vremena".'% Ipak, Lisicki neée deliti vec¢inu "najtvrdin" konstruktivistikih
stavova i zastupace na izvestan nacin jednu srednju ili umerenu poziciju, posebno u odnosu
na radikalne teze o prakticnoj svrhovitosti i ideoloSkoj funkcionalnosti umetnosti. Takva
pozicija je najjasnije predoCena u programskom uvodniku ¢asopisa VeSs¢:

"... Mi smatramo da je trijumf konstruktivhog metoda osnovno obelezje sadasSnje epohe. Nalazimo ga
kako u novoj ekonomiji i razvoju industrije, tako i u psihologiji naSih savremenika u svetu umetnosti.
Ves¢ se zalaze sa konstruktivnu umetnost, Ciji zadatak nije da ukrasSava Zivot ve¢ da ga organizuje.

Na$ Casopis smo nazvali VeS¢ zato Sto je umetnost za nas stvaranje novih 'stvari'... Ali nikako ne
treba pomisljati da pod stvarima mi mislimo na stvari svakodnevne upotrebe. Razume se, mi
smatramo da su fabri¢ki napravljene utilitarne stvari, avion ili automobil, takode proizvodi istinske
umetnosti. Ali mi ne Zelimo da stvaralastvo umetnika ograni€imo samo na utilitarne stvari. Svako
organizovano delo - kuéa, pesma ili slika - je korisna stvar, koja ljude ne odvaja od Zivota ve¢ im
pomaZe da ga organizuju. Stoga mi nemamo nista zajednic¢ko sa pesnicima koji u stihovima predlazu
da stihovi viSe ne treba da se piSu, ili sa onim slikarima koji slikarstvo koriste kao sredstvo propagande
za napustanje slikarstva. Prosti utilitarizam je daleko od toga da bude naSa doktrina...



...Ves¢ je van svih politiCkih partija, jer on se bavi problemima umetnosti a ne problemima politike. Al
to ne znaci da smo mi za umetnost koja ostaje van Zivota i u osnovi je apoliticha. Upravo suprotno,
mi ne moZemo zamisliti ma kakvo stvaranje novih formi u umetnosti koje nisu povezane sa
transformacijom socijalnih formi ..."%’

Zalaganje za konstruktivhu umetnost (i metode) treba razumeti pre svega u kontekstu
neslaganja sa dadaistickom negativhom i destruktivnom strategijom, kao izraz jedne
pozitivne energije i shvatanja da je u aktuelnim sociopolitickim okolnostima potrebno
ujedinjenje internacionalne umetnosti oko Sirokog projekta gradenjal/izgradnje na novim
osnovama. To nije zalaganje za konstruktivizam kao poseban stilsko-jezi¢ki i umetnicko-
ideoloski model, ve¢ jedna Siroka formula koja zapravo Zeli da obuvhati i stavi pod zajednicku
zastavu stvaranja novog sveta sve pojave koje se mogu svrstati pod rastegljivi pojam nove
umetnosti. Stvaranje novih stvari i organizacija Zivota, mada pripadaju konstruktivistiCkim
programskim sloganima, ovde su takode upotrebljeni u znacenju opstih avangardistickih
propozicija. Sustinska distinkcija u odnosu na stavove konstruktivista sadrzana je u tome Sto
se slika (ili pesma) takode smatra korisnom stvari, ali u smislu koji je iznad ravni neposredne,
sasvim prakticne ili "proste utilitarnosti". Zato teoretiCar produktivizma Boris Arvatov,
kritikuju¢i platformu Veséa zbog oportunizma, nikako nije mogao prihvatiti da se
suprematisticka slika dovodi u istu ravan sa parnom lokomotivom: za njega je MaljeviCev
kvadrat "vizuelna stvarnost" a ne stvar, narocito ne "funkcionalna stvar". Sa stanovista
programskih ideja utilitarnog konstruktivizma Ves¢ nije potpuno odbacio tipi¢no
umetniCke/estetske izrazajne forme, i stoga zastupa kompromisni stav balansirajuéi izmedu
nepomirljivih suprotnosti. Ono $to se u programu ¢asopisa smatra ograni¢enjem umetnic¢kog
stvaralastva, za konstruktiviste/produktiviste je neka vrsta kategoriCkog imperativa
prevladavanja samog pojma umetnosti. Slicna neodredenost ili dvosmislenost, sadrzana u
shvatanju da su korisne stvari svojevrsni umetnicki proizvodi a umetnicka dela istovremeno
korisne stvari, postoji, reklo bi se, i u ideolosko-politickoj poziciji Ves¢a koji ne zeli da bude
apolitican, ali isto tako, odvajajuc¢i umetniCke i politiCke probleme, ne prihvata pristajanje uz
bilo kakve partijske ideoloSke programe. S druge strane, program Prve radne grupe
konstruktivista u okviru INHUK-a (usvojen aprila 1921) nije u ovom pogledu ostavljao
prostora nikakvoj dvosmislenosti, odredujuci "nauéni komunizam" kao svoje jedino ideolosko
polaziSte i stavljajuci sebi u zadatak "izraZzavanje komunistiCke ideje".
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Kao stanica na putu od slikarstva ka arhitekturi PROUN je, prema utopijskoj zamisli Lisickog,
trebalo da bude neka vrsta mosta ka stvaranju "jednog svetskog grada za Zivot svih ljudi na
Zemlji". Ipak, njegova vera u mogucénost realizacije takvog idealnog, univerzalnog projekta
nije bila oslobodena svake sumnje. Moze se desiti, piSe on u zavrSnim redovima teksta
"PROUN", "da naSa noga, koja je zakoracCila napred, ne pronade Cvrst oslonac", ali dodaje
"mi se necemo vratiti na nebo, ka 'umetnosti™. Treba rec¢i da se to o ¢emu govori ova
metaforiCka sentenca zaista i dogodilo, ne samo Lisickom vec¢ i konstruktivistima, te konacno
i avangardi u celini. Ambiciozne teorijske konstrukcije i utopijski projekti suoCili su se sa
realnoSc¢u, socijalnom, ekonomskom, ideoloskom, politickom, u kojoj odista nije bilo ¢vrstog
oslonca, i to je bio kljuéni "previd" avangarde koji, uostalom, pokazuje daje ona, i pored
svega, Cak i ne Zeledi to, ipak ostala na nebu, tj. u umetnosti, sa ili bez navodnika, svejedno.



Konstruktivizam / Produktivizam

Avangarda u novom socio-politickom okruzenju

"Svetska energija ide ka ekonomiji, i svaki njen korak u beskonac¢no izrazava se u novoj
ekonomskoj kulturi znakova, i revolucija nije niSta drugo do zakljuCak nove ekonomske
energije koju talasa svetska intuicija". Ovako je 1919. godine pisao Maljevi¢ posmatrajuci
revoluciju sa stanoviSta svoje univerzalisticke, "kosmoloSko-energetske" umetnicke teorije,
prenoseci sopstveni model interpretacije prirode i uzroka umetnickih procesa i pojava na
podrucje drustvene i politicke realnosti.! Za njega je revolucija rezultat istog univerzalnog
energetskog dinamizma koji u skladu sa ekonomskim principom stvara ne samo umetnicke
vec i socijalne forme, to je manifestacija "intuitivhe energije" ili svetske intuicije za koju "ne
postoji ni kultura, ni Covek, ni konj, ni parna lokomotiva", koja "niSta ne deli na nacionalno,
patriotsko, drzavno, kao $to to ¢ini Govek..."> Razumljivo $to za pogled koji nije utemeljen na
pozitivistiCkim, realistiCkim, racionalistickim i materijalistickim pretpostavkama, ve¢ pre na
njihovim suprotnostima sadrzanim u konceptima zauma i apsolutne bespredmetnosti,
revolucija nije predstavljala tek pojavu iz domena tzv. drustvene realnosti i prakse Cije se
znadenje moze jednostavno izraziti u terminima sociologije i politike. Stavide ta nova forma,
nova struktura znakova koja je donela radikalnu promenu u socio-politi¢koj i ekonomskoj sferi
Zivota, bila je, po MaljeviCu, nagovestena sa novim formama Sto su se prethodno pojavile u
revolucionarnim umetni¢kim pokretima.

No, s druge strane, revolucija je naravno bila jedan veoma realan, stvaran dogadaj sa
konkretnim i neposrednim posledicama na umetnickoj sceni, u umetnickoj praksi i svesti
dvadesetih godina. Oktobar 1917. razdvaja povest avangarde i njen relativno celoviti korpus
na dva dela ili dve faze. Prva bi se mogla oznaciti kao modernisti¢ka, ili kao faza rane
modernistiCke avangarde, imajuci pri tom na umu odredene distinkcije izmedu pojmova
modernizam i avangarda.® U praksi i teoriji pokreta do 1917. preovladuju karakteristi¢ne crte
modernistickog misljenja, na prvom mestu ideja autonomije, samodovoljnosti i
samosvrhovitosti umetnosti, te koncentracija na probleme formalnog jezika, tj. na polje
estetskog, bez nastojanja da se ono poveze ili integriSe sa socijalnom praksom na nacin koji
bi povredio ili doveo u pitanje njegov identitet. Sfera drustvene i politiCke realnosti tada skoro
da je potpuno van interesa umetnika, osim u veoma posredovanom vidu koji se ispoljavao u
polemickim napadima na opsti "druStveni ukus", institucije i protagoniste oficijelne,
tradicionalne i konzervativne kulture i kritike koja je sa odbojnoSc¢u i nerazumevanjem
reagovala na ekstremizam avangardnih eksperimentacija. Shvatanje umetnosti kao "gradnje
zivota" (ziznestroenie), karakteristicno za rusku kulturnu i duhovnu tradiciju uopste, ne
manifestuje se kod ranih avangardista u ideji promene konkretnog, materijalnog Zivotnog
okruzenja prema pragmaticki koncipiranom umetnickom programu, vec¢ u ideji duhovnog
uzdizanja Coveka, preobrazaja njegove svesti i unutrasnjeg zivota. Ono (shvatanje) jo$ nije
povezano sa projektom neposrednog oblikovanja predmetne realnosti i "organizacije zivota",
sa idejom funkcionalizacije i utilitarizacije umetnosti u socijalnom ili ideoloSkom smislu, ve¢
upucuje na zamisao globalne transformacije prema univerzalnim, kosmickim principima koje
umetnik otkriva i otelovljuje u svom delu. Najzad, to delo je prevashodno rezultat
individualnog stvaralackog ¢ina umetniCkog subjekta, ono nastaje iz njegovih intuitivnih
impulsa, iz prostora imaginacije i kontemplacije.



U drugoj fazi, medutim, avangarda ¢e odustati od modernisticke paradigme. Jednim delom
uzroci te promene nalaze se u logici njenog internog razvoja, sto potvrduju donekle analogni
procesi u zapadnoevropskim avangardama, ali je znacajniji faktor u tom pogledu bilo
prisustvo i delovanje novog socio-politickog i ideoloSkog ambijenta koji je avangardu
podstakao na preispitivanje njenih prethodnih pozicija, te konacno na transformaciju kako
teorijskih stavova tako, na odreden nacin, i samog formalnog jezika. Ovakav odnos u kojem
se avangarda, namerno ili spontano, otvorila prema impulsima revolucionarnih drustvenih
promena i u kojem je, kako smatra Paul Wood, doSlo do spoja ili ¢ak jedinstva formalnog i
politickog,* ¢ini umetnicke procese i pojave postoktobarskog perioda veoma specificnim u
odnosu na istovremena evropska zbivanja. Odatle u najveCoj meri proizlazi jedinstvenost
ruskog, tj. taCnije re€eno sovjetskog konstruktivizma kao kljuénog fenomena druge faze
avangarde.

Radikalne socijalne i politiCke promene i njihovi refleksi na kulturnoj i umetnickoj sceni
zapoceli su, naravno, vec sa Februarskom revolucijom i padom carizma. "Leva", futuristiCka
avangarda, koja je u prethodnom periodu delovala kao alternativni, manjinski i marginalni
pokret u odnosu na oficijelnu, tradicionalnu i konzervativhu kulturu,® videla je u ovim
promenama Sansu za popravljanje svog dotadasnjeg statusa i nastojala je da u skladu sa tim
odredi strategiju delovanja. S druge strane "desne" snage, protagonisti akademsko-
realistiCkih i umereno modernistickih shvatanja, takode su tezili da osnaze i institucionalizuju
svoje pozicije i uticaj, $to je, uporedo sa vec postojeéim neslaganjima, dovelo do novih
podvajanja i borbi za prestiz. U okviru Saveza umetni¢kih radnika, organizacije koja je
okupljala predstavnike mnogih umetnic¢kih grupacija, i levih i desnih, i koja je bila osnovana
marta 1917. radi suprotstavljanja inicijativi Aleksandra Benua za osnivanje Ministarstva za
likovne umetnosti, protagonisti "levih" ideja, okupljeni u Savezu "Sloboda za umetnost"
(medu clanovima bili su Tatljin, Rod€enko, Aljtman, Punjin, Udaljcova, Mejerholjd i drugi),
zastupali su stav protiv svake vrste pritisaka, kontrole i upravljanja umetni¢kim Zivotom od
strane centralizovanih institucija i zahtevali bezuslovnu i potpunu slobodu umetnosti,
ukidanje akademija i autonomiju svih umetnickih udruzenja.®

Ista pozicija odbrane slobode i samostalnosti umetnosti i umetnickih udruzenja u odnosu na
organe i institucije vlasti dosledno je zastupana i neposredno nakon Oktobarske revolucije,
kada nekoliko uzastopnih inicijativa LunaCarskog za saradnju nije naiSlo na pozitivhe
odgovore od strane "leve" frakcije unutar Saveza, mada su se na kraju u novoosnovanom
IZO Narkomprosu (Odeljenje za likovne umetnosti pri Narodnom komesarijatu za prosvetu)
nasli David Sterenberg kao predsednik i Nikolaj Punjin i Natan Aljtman kao &lanovi saveta.
BoljSevi¢ka revolucija nije pozdravljena spremnim usklicima oduSevljenja niti je odmah
prihvac¢ena kao pozitivna alternativa (dotadasnjem stanju) koja zasigurno obec¢ava promene
u korist demokratizacije i oslobodenja umetnosti. Umetnici, kao i Siroki slojevi inteligencije
uopste, koje je tok dogadaja u velikoj meri iznenadio, morali su se suociti sa neophodnoscu
problematizacije svog poloZaja i uloge u novim okolnostima i u vremenu kada se konacni
ishodi jo§ uvek konfuzne situacije nisu mogli pouzdano sagledati. Podozrenje prema
boljSevickoj vlasti i njenim prvim inicijativama u podrucju kulture jednim je delom svakako bilo
uslovljeno sklono$¢u ka anarhistickim idejama kod mnogih umetnika "levog" bloka, koji
zagovaraju afirmaciju individualizma, protivljenje autoritarnim koncepcijama i dominantnoj
ulozi drzave i njenog aparata u organizaciji svih aspekata kulturnog zivota. Vec¢ je bilo
spomenuto Rod&enkovo citiranje Maxa Stirnera u kontekstu njegovog nastupa na X Drzavnoj
izlozbi i usvajanja nihilistiCke i negativistiCke pozicije povodom crnih slika. Osim Rod¢enka,
Tatljin i Morgunov bili su bliski moskovskim anarhistiCkim krugovima, vise umetnika



saradivalo je u Casopisu Anarhija, $to posredno takode moZze objasniti rezervisan stav prema
boljSevicima i njihovoj viasti. U nekoliko kracih tekstova pisanih razliitim povodima Maljevi¢
je, na primer, instituciju drZzave povezivao sa represijom i zatvorom, a zadatak uzdizanja
umetnosti u dusi naroda sa stvaranjem slobodne "drzave" umetnika. Pri tom njegov glavni
motiv bio je oslobodenje Ega umetnika od svake vrste pritisaka i dominacije autoriteta: "lznad
svega, mi proglaSsavamo supremaciju naseg ega"... "Zastava anarhije je zastava naSeg ega
i poput slobodnog vetra nas duh ¢e uciniti da nas stvaralacki rad lebdi u Sirokom prostoru
duse."’

U "novim svitanjima anarhije” MaljeviC je tada video otvaranje novih stranica umetnosti, a
mozda se upravo jednom od takvih stranica mogu smatrati aktivnosti oko tzv. "Kafea pesnika"
tokom prvih meseci 1918. godine, pre svega neobicna izlozba koju su 15. marta organizovali
Majakovski, D. Burljuk i V. Kamenski, tj. Leteca federacija futurista, kako su ovi pesnici sebe
nazvali. Radilo se o simultanom izlaganju slikovnog i tekstualnog materijala (uz neposredno
prisustvo i u€esc¢e autora) na otvorenom prostoru jedne od Moskovskih ulica. Burljuk je izlozio
nekoliko svoijih slika, zidovi kuc¢a bili su oblepljeni prvim (i jedinim ) brojem Novina futurista
(Gazeta futuristov) koje su deljene prolaznicima.® Kolektivni "Dekret No.1. O demokratizaciji
umetnosti”, manifest Letece federacije futurista i "Otvoreno pismo radnicima" Majakovskog,
objavljeni u ovim novinama, takode su, u svojoj afirmaciji "stvaralacke li¢nosti", "revolucije
duha" i neograniCene slobode stvaralastva za svakoga, odisali idejama anarhistiCkog
individualizma. Majakovski je u pismu izneo svoj poznati credo: "Revolucija sadrzaja -
socijalizam-anarhizam - nezamisliva je bez revolucije forme - futurizma”, dok je u manifestu
izmedu ostalog stajalo:

"Stari poredak oslanjao se na tri stuba.

PolitiCko ropstvo, socijalno ropstvo, duhovno ropstvo.

Februarska revolucija unistila je politiCko ropstvo. Crnim perjem dvoglavog orla pokriven je put za
Tobolsk. Oktobar je bacio bombu socijalne revolucije pod kapital. Daleko na horizontu svetlucaju
debele zadnjice fabrikanata koji beZe. | samo stoji neoboriv treéi stub - ropstvo Duha. Kao i pre, on
izbacuje vodoskok ustajale vode koji se zove stara umetnost...

Mi, proleteri umetnosti, pozivamo proletere fabrika i zemlje na tre¢u revoluciju bez prolivanja krvi, ali
Zestoku, na revoluciju duha.

Zahtevamo da se prizna:

1. Odvajanje umetnosti od drzave.

UniStenje pokroviteljstva, privilegija i kontrole u oblasti umetnosti. Dole diplome, titule, oficijelna
zvanja i ¢inovi.

2. Predaju svih materijalnih sredstava umetnosti, pozorista, izlozbenih prostora i zgrada akademija i
umetnickih skola u ruke samih umetnika radi njihovog ravnopravnog koriS¢enja od strane svih.

3. Sveopste umetnicko obrazovanje, jer mi smo uvereni da temelji buduce slobodne umetnosti mogu
nastati samo iz dubine demokratske Rusije, koja je do sada samo Zudela za hlebom umetnosti...
Neka Zivi treCa revolucija, Revolucija Duha."

U svom "Obracanju mladim umetnicima", napisu takode objavljenom u Novinama futurista,
D. Burljuk je naglasio da je prethodna epoha u duSama negovala robovanje autoritetu,
"ropsko klanjanje pred utvrdenom formulom miSljenja", ¢emu on suprotstavlja slobodu
Covekovog stvaralaCkog duha koju potvrduje iskustvo umetnosti poslednjih decenija.
Umetnost je, kaze Burljuk, uvek "nerazumni hir" (bezumnaja prihot’), treba uvek uvazavati
"stvaralacku licnost" koja tezi slobodi.



Postepeno, medutim, slabio je otpor anarhistiCki nastrojenih futurista prema boljSevickoj
drzavi i njenim inicijativama u podrucju umetniCke politike (u meduvremenu je nova vlast
prestala da toleriSe delovanje politickih anarhista), i oni su poceli da se priklju€uju i aktivho
uCestvuju u radu novoformiranih institucija za razvoj umetniCke kulture, ¢ak zauzimajuci u
njima vodece pozicije. Tako su se nasli u privilegovanom polozaju, dobili su mogucnost da
svoje ideje realizuju preko institucionalnih mehanizama nove drzave, Sto je naravno
predstavljalo bithnu promenu u odnosu na njihov predrevolucionarni status. Po svom znacenju
ta promena je bliska prelasku iz poloZaja umetniCke alternative u status skoro jedne vrste
oficijelne umetnosti, mada se i u jednom i u drugom slu¢aju ne radi o potpuno Cistim i
jednoznacnim odnosima. Niti je drzavni i partijski establiSment bio jedinstven u odnosu prema
futuristiCkoj avangardi, niti je podrska "levima" ikada proklamovana kao zvani¢ni stav kulturne
politike. S druge strane, prilazedi institucijama nove vlasti i pristajuci uz ideju i praksu novog
socijalnog projekta, avangarda nije htela da sebe vidi u ulozi jednostavnog izvrSioca,
provoditelja ve¢ gotovih, "odozgo" nametnutih koncepcija, nije mislila da ostvaruje neki ve¢
postojeCi estetski projekat, napravljen od strane vanumetnic¢kih faktora, nego je htela da
izgradi sopstveni i nametne ga kroz novostvorene institucionalne forme. Pri tom njen
projekat, koji je naravno prevazilazio podrucje estetskog, nije dovodio u pitanje politicke i
ideoloSke temelje novog poretka. U situaciji kada je avangarda u svojoj internoj evoluciji doSla
do izvesnog stadijuma krize, oli€enog u pitanjima Sto su bila otvorena radikalnom
problematizacijom sustinskih elemenata slikarskog jezika, socijalna revolucija sa svojom
novom ideoloSkom paradigmom pojavila se kao faktor koji je posredno ponudio odredene
ideje i uporiSta za prevladavanje ove krize. KonstruktivistiCka redefinicija pojma i uloge
umetnosti i umetnika nastala je u tesnoj vezi sa izmenjenim socio-politi€ckim okolnostima.
Prelaz "od Stafelaja do masine" (N. Tarabukun), kao put izlaska iz pomenute krize, obavljen
je "uz pomoc¢" nove drustvene realnosti, tj. odgovora na pitanja koja je ta realnost postavljala.

Jedno od takvih pitanja, koje se neizbezno javilo na valu revolucionarnih promena i ponekad
postavljalo u dramati¢nim tonovima, ticalo se polozaja i uloge inteligencije, dakle i umetnika,
u novim druStvenim uslovima. Pod pritiskom okolnosti u kojima je u pobedni¢kom
proletarijatu, i u narodnim masama uopste, raslo neraspoloZenje i odbojnost prema
intelektualcima kao parazitskom sloju koji u svojoj posvecenosti iskljuCivo duhovnim i idejnim
vrednostima ne doprinosi materijalnoj izgradnji drustva, i koji je skoro bio izjednaCavan sa
prezrenom burzoazijom, inteligencija se nasSla pred neizbeznoscu radikalnog preispitivanja
svoje uloge, gotovo opravdanja sopstvenog postojanja. DoSlo je do intenziviranja unutrasnjih
raskola (zapocetih joS posle februara) i podela na "levo" i "desno" orijentisane grupacije,
izmedu kojih su bili oni neopredeljeni ili pasivni. Na jednoj strani bila je snazna agitacija da
se stane pod zastavu nove vlasti i sledi drzavna politika, a na drugoj teznja za
uspostavljanjem autonomnog polozaja koja je bila zajednic¢ka i "desnim™ i "levim" frakcijama
(na primer u okviru Saveza umetnic¢kih radnika). Tako je F. Sologub, zajedno s Mereskovskim
jedan od vodecih zastupnika "desne" struje, nastojao da identitet ruske inteligencije odredi
smestajuci je u meduprostor u kojem ona ne bi bila ni burzoaska ni proleterska, ve¢ jedna
vrsta zasebne, trece klase koja stvara "ideje i forme" a ne neposredna materijalna dobra,
stvari ili robu namenjenu trgovini. Medutim upravo ¢e koncept "proizvodnje ideja" u mnogim
debatama i tekstovima biti odluéno odbacen kao sinonim drusStveno nekorisne delatnosti,
recidiv starih shvatanja koja ne odgovaraju novim socijalnim i ideoloSkim imperativima. Novo
drustvo zahtevalo je industrijalizaciju, proizvodnju materijalnih dobara, ekonomski i tehnicki
napredak. Umesto "trece revolucije", Revolucije Duha, na koju su pozivali futuristi (a pre njih
i simbolisti), proklamovana je industrijska revolucija, proizvodnju ideja trebalo je da zameni
ideologija (materijalne) proizvodnje i rada. U takvim okolnostima, pokuSavajuci da odredi



svoje mesto u novom drustvu, inteligencija je poCela da preispituje svoje ranije pozicije. | oni
koji su odlu¢no zahtevali potpunu slobodu i autonomiju, bilo to sa "leve" (anarhisticke) ili
"desne" (gradanske) pozicije, poc€eli su da samokritiCki preispituju svoje ranije koncepcije i
ponasanja, prigovarajuci sebi i drugima inertnost i pasivnost, odsustvo smisla za prakti¢nost
i funkcionalnost, neuvidanje znacaja promena u sferi nau¢nog, tehni¢kog i industrijskog
razvoja. Postepeno se formirala nova, tzv. tehnicka ili "urbanizovana" inteligencija koja, kako
je 1923. godine pisao Boris Arvatov, za razliku od stare inteligencije Sto je lebdela u
maglovitim visinama "Ciste" umetnosti, u centar paznje stavlja svet stvari i materijalnu
realnost, usvaja duh akcije, rada, tehni¢kih dostignuca i pronalazaka. Mada vec¢inom, makar
u pocCetku, toga nisu bili svesni, konstruktivisti su, prema Arvatovu, pripadali toj novoj
inteligenciji. Napustajuc¢i autonomistiCku, modernistiCku paradigmu, oni su zapravo na
specifican nacin izvrsili kriticko Citanje predoktobarske umetniCke ideologije. Jednim delom
to je bila i (radikalna) samokritika.

Teorija (i praksa) neutilitarnog konstruktivizma

Katalog izlozbe "Konstruktivisti" odrzane januara 1922. godine u "Kafeu pesnika", €iji su
organizatori i uCesnici bili Konstantin Medunecki i braca Vladimir i Georgij Stenberg,
sadrzavao je kratku deklaraciju pod naslovom "Konstruktivisti svetu", u kojoj je, sudeci prema
dosadasnjim uvidima, sam termin konstruktivizam prvi put javno promovisan u Stampanoj
formi:

"Svako roden na zemaljskoj kugli, pre odlaska u njenu utrobu, moze krenuti najkra¢im putem ka
fabrici, gde se izraduje jedinstveni organizam Zemlje.

Ka fabrici graditelja veliCanstvene odskocne daske za skok u sve€ovec€ansku kulturu - ime toga puta
je KONSTRUKTIVIZAM.

Veliki oskrnavitelji ljudskog poroda - estete i umetnici - razrusili su neutvrdene mostove ovog puta,
zamenivsi ih hrpom sladunjave narkoze - umetno$¢u i lepotom.

Covekov mozak, esencija Zemlje, neekonomiéno se trosi na dubrenje moévare estetizma.

Izmerivsi Cinjenice na vagi ¢asnih odnosa prema stanovnicima Zemlje, Konstruktivisti stavljaju van
zakona umetnost i njene svestenike."

Kao &to je tatno uoCeno, ova deklaracija izrazava vecinu osnovnih principa koje je
konstruktivizam razvio,° ali su ti principi, bez vezivanja za sam termin koji tada jo$ nije bio u
upotrebi, u odredenim kontekstima bili diskutovani joS od kraja 1918. godine, narocito u
gasopisu Iskusstvo komunny. Stavise, moze se reéi da je konstruktivizam (kao teorija i
praksa) u svojim opstim i, istovremeno, temeljnim postavkama bio ve¢ oformljena pojava pre
javne promocije samog termina i pre nego Sto je pod tim imenom pocCeo da postoji kao pokret.
U pojedinim kljucnim aspektima njegova formalno-jezicka i teorijska konstitucija vec je bila
dovedena do visokog stadijuma, pre nego Sto je doSlo do Cvrste programske artikulacije i
jedne vrste institucionalne promocije i organizacije pokreta.

Obe ove konstitucije (formalna i teorijska) imale su svoje dve faze odvojene revolucijom, tj.
penetracijom socio-politickih i ideoloSkih termina i argumenata u razmisljanja i diskusije
(najpre kod teoretiCara i kritiCara a potom i kod samih umetnika) o prirodi i ulozi umetnosti,
Sto je imalo za posledicu formulaciju nove umetni¢ko-teorijske paradigme zasnovane na ideji
socijalno konotirane funkcionalnosti i utilitarnosti umetnickog stvaralastva.



U prvoj, u uzem ili strogom smislu reci, protokonstruktivistickoj fazi, koja je oznacCena
istraZivanjima u okviru modela tzv. "neutilitarnih (trodimenzionalnih) konstrukcija",!! naime
Cisto umetnickih, samodovoljnih predmeta oslobodenih bilo kakvih utilitarnih komponenti i
socijalnih imperativa, ostvaren je niz plastickih, oblikovnih eksperimenata i invencija koje Ce
predstavljati jeziCku matricu kasnijeg, postoktobarskog konstruktivistiCkog idioma. Pre svega
Tatljin i RodCenko, a potom Petar Mituri¢, Naum Gabo i Antoan Pevsner, Lev Bruni, lvan
Kljun i Ivan Puniji, bi¢e glavni protagonisti ovih istrazivanja.

Kultura materijala

Za razliku od MaljeviCa, pa i niza drugih avangardista, Tatljin nije bio preterano sklon
teoretizaciji, narocito one vrste kojoj se posvetio njegov suparnik. On nije pokazivao interes
za paralelnu, kontinuiranu i sistemati¢nu verbalizaciju svoje prakse, nije se upustao u
ambiciozne teoretizacije svojih plastic¢kih formulacija niti je bio posebno eksponiran u brojnim
debatama i polemickim konfrontacijama, Sto je bilo u skladu sa njegovom psiholoSkom i
intelektualnom fizionomijom. Bio je prevashodno umetnik-prakti¢ar, profesionalac, sa
izvanredno razvijenim plastickim senzibilitetom. lako kod njega nema dugih i opSirnih
teorijskih elaboracija, osnovni problemski i idejni punktovi njegovog rada tacno su fiksirani u
kracim tekstovima, izjavama ili sloganima, najzad i u terminima koje je koristio u nominaciji
svojih dela: "Objavljuiem nepoverenje oku", "Stavliam oko pod kontrolu Cula pipanja",
"SintetiCko-staticCka kompozicija" (SintezostatiCeskaja kompozicija), "Slikarski reljef"
(Zivopisnyj rel'ef), "lzbor materijala" (Podbor materijalov), "Kontrareljef’, "Centralni
kontrareljef’, "Ugaoni kontrareljef" (Uglovoi kontrrel'ef), "Izbor poviSenog tipa" (Podbor
povySennogo tipa), "Kultura materijala”, "Konstrukcija materijala", itd...

U najopstijem smislu tatljinovski koncept kulture materijala, oko kojeg se u najvecoj meri
gradi plastiCka problematika vezana za elemente prostora, strukture, postupka, itd., nuzno
se dovodi u relaciju sa kolaznim kubizmom i, posebno, Picassovim reljefima i konstrukcijama
od kartona kao referentnim iskustvima.'? Tehnika i metodika kolaza otvorili su na nov nacin
problem materijala naznacuju¢i do odredenog stepena vrednost i ulogu materijalnih
elemenata u konstituciji umetnickog dela. Posledica interpolacije u tradicionalnom smislu
neslikarskih/neumetnickih sredstava, fragmenata realnih predmeta ili materijala iz Zivota, na
povrSinu slikarskog platna bila je daljnja redukcija iluzionistickog predstavljanja (kojoj su
kubisti jos od ranije teZili) i priblizavanje kubisticke slike statusu slike-predmeta nasuprot slici-
predstavi. Naime ovi fragmenti (vanslikarske) stvarnosti ve¢cinom, mada ne i uvek, nisu bili
koriS¢eni u tradicionalnoj predstavljackoj/deskriptivnoj funkciji, tj. nisu "oznacavali" nesto
drugo ve¢ su stajali za sebe obavljajuéi funkciju samoprezentacije. Medutim kubisticke
kolazne kompozicije ili montaze joS uvek su sadrzavale izvesne tradicionalne slikarske
elemente (dvodimenzionalna podloga platna; upotreba bojenog pigmenta/postupak slikanja;
rad u zadatim granicama formata podloge; zadrzavanje izvesnih tematskih i kompozicionih
principa, itd...), tako da je u njima postojala odredena forma spajanja starog i novog u
medusobnim dinamickim odnosima, interakcijama i kontrastima. Tatljinov razvoj od prvih
reljefa do ugaonih i centralnih kontrareljefa odvijao se u pravcu prevladavanja ovih dvojnosti
i ambivalencija, koje su kod njega jo$ bile prisutne u po€etnoj, sinteti¢koj koncepciji slikarskih
reliefa. No smisao tog procesa nije, naravno, bio u stilistickoj transformaciji niti u
jednostavnom medijskom transferu, napustanju dvodimenzionalne slikovne povrsine u korist
trodimenzionalne skulptorske forme. Radilo se o promeni kompleksnijeg znacenja, o
postulaciji nove formule, nove lingvisticke paradigme u okviru same skulptorske tradicije. Ta



V. Tatljin, Izbor materijala. Slikarski reljef, 1914

promena u ravni plastiCkog misljenja ostvarena je pomocu novih sredstava/materijala i
postupaka, pri ¢emu se ovi faktori neizostavno moraju posmatrati u tesnoj uzajamnoj
zavisnosti. Sam termin "izbor materijala" ima u tom pogledu viSestruko vazno znacenje. On
najpre implicira i, istovremeno, afirmiSe slobodu umetnika da podrucje svojih sredstava
proSiri van postojecCih konvencionalnih okvira, a potom, kao naziv za odredeni tip radova,
odstranjuje iz njihovog sadrzinskog/znacenjskog polja moguce sizejne, tematske, literarne,
ekspresivne, asocijativne ili psihicke komponente, saZimajuCi ovo polje u granice
materijalnih, fiziCkih data. Najzad, ovaj termin posredno govori i 0 prirodi mentalnih operacija
Sto se odvijaju u odredenim stadijumima stvaralackog procesa. Podsetimo se da jedna od
ideja Duchampovog ready-madea, vezana za redefiniciju same prirode stvaralackog c&ina,
takode uklju€uje koncept izbora, izbora (gotovih) predmeta. Nezavisno od drugih znacajnih
razlika, kod obojice autora izbor materijala/predmeta nije uslovljen tradicionalno umetnic¢kim,
estetskim imperativima, Sto predstavlja vaznu tacku dodira njihovih koncepcija. Moguce je,
takode, kao S$to je to ucinio John Milner,®* ove umetnike povezati i preko ideje o upotrebi
nadenih elemenata, predmeta ili materijala, koji kroz razli€ite operativne zahvate i promene
konteksta bivaju resemantizovani i dovedeni do statusa umetnickog ili "anti-umetni¢kog"
dela. A u istom okviru afirmacije antiestetske pozicije Milner je s razlogom ukazao i na
korelaciju izmedu poznate MaljeviCeve definicije umetnosti kao sposobnosti konstruisanja na
osnovu "tezine, brzine i pravca kretanja" (ne na "estetskoj osnovi lepote u kompoziciji*) i
principa tatljinovske organizacije, spajanja i povezivanja materijala u nove konstruktivhe
sklopove.



Naravno, sama nova sredstva/materijali joS nuzno ne proizvode i nove koncepcije, novo
miSljenje. Zato treba reCi da se Tatljinova fundamentalna inovacija, njegov kljucni
konceptualni pomak odigrava u ravni postupka, tj. radnog procesa iz kojeg nastaje finalni
objekat. A ono pak $to odreduje ovaj postupak i Sto se u najvecoj meri ispoljava u nacinu
artikulacije jedinstvene forme dela jeste pre svega pristup materijalu. Tatljinov pristup
zasniva se na postavci o neophodnosti uvazavanja i afirmacije integriteta i identiteta
materijala, njegovih imanentnih, autonomnih svojstava, njegove fiziCke supstancijalnosti; to
je pristup koji smo, prema uslovnoj analogiji sa Maljevicevim "slikarskim realizmom", oznacili
terminom "realizam materijala”, Sto podrazumeva teznju da se materijalu dopusti da govori
sopstvenim autenticnim jezikom, jezikom vlastite prirode. Tatljin zapravo gradi svojevrsni
jezik materijala u formi osobenog metajeziCkog diskursa, gde se u terminima materijala
govori pre svega o njemu samom. Da bi se postiglo delovanje Cistog materijala, "materijala
kao takvog", on se, naravno, morao upotrebljavati u svom izvornom, nadenom stanju, pri
¢emu dodatne intervencije na pojedinim fragmentima (koje je Tatljin Cinio - na primer
promena oblika elemenata radi funkcionalne artikulacije celine), kao i modaliteti njihovog
povezivanja i medusobnih odnosa, ne smeju da prikrivaju ili ometaju emisiju njegovih
specifiCnih kvaliteta. 1z istog razloga trebalo je odstraniti faktore koji bi percepciju posmatraca
mogli uvesti u zonu vanplasti¢kih sadrzaja, u polje predstava, simbola, metafora, alegorija i
slicno, Sto bi dopustilo moguénost uspostavljanja spoljasnjih referencija. Stoga Tatljinove
konstrukcije niti predstavljaju niti asociraju na nesto drugo, one su potpuno bespredmetne a
istovremeno poseduju sopstvenu predmetnu realnost i konkretnost. Postupak gradenja
forme, koji sledi ideju oCuvanja i ispoljavanja svojstava konstitutivnih materijala, ne zasniva
se viSe na tradicionalnim tehnikama oblikovanja/modelovanija jedne jedinstvene, kompaktne
mase, vec na spajanju odvojenih jedinica, fragmenata u celinu koja nije prethodno zadata ni
u ikonografsko-tematskom smislu ni u svom finalnom izgledu. Celina, dakle, nastaje, proizlazi
iz unutrasnje logike samog postupka koji sledi ideju afirmacije prirode materijala, pre svega
njegovih fakturnih, a potom i drugih kvaliteta. Materijal se ne "zrtvuje" u procesu rada, ne
potinjava se prethodno zadatoj finalnoj formi niti zahtevima reprezentacije, deskripcije,
ilustracije i slicno, ve¢ zapravo sam iz sebe generira tu formu.

Receno terminima Nikolaja Tarabukina, kasnijeg oStrog
kritiCara laboratorijskog/neutilitarnog konstruktivizma,
Tatljin radi sa materijalima radi samih materijala, on
stvara "izvorno realni predmet”, naime predmet koji "od
poCetka do kraja umetnik konstruise van projekcionih
linija koje bi do njega mogle biti povuCene od
stvarnosti".* Sa Tarabukinovog stanoviSta takav
predmet je odvojen od Zivota, bez smisla i sadrzaja koje
ovaj zagovornik produktivizma izjednaCava sa
utilitarno$¢éu i svrhovitoS¢u u socijalnom kontekstu.
Odista, Tatljinove konstrukcije niti tematizuju niti
izobrazavaju zivot, niti pak u njemu mogu imati ikakvu
utilitarnu vrednost. Ali zivot je u njima prisutan na drugi
nacin. Najpre kroz izvorne materijale preuzete iz
neposrednog zivotnog okruzenja, a potom, kao Sto u
drugom kontekstu upuéuje Margit Rowell, kroz
odrazavanje prirodnih zakona i procesa u njihovoj
V. Tatljin, Izbor materijala. Kontrareljef, strukturi, u unutrasnjim odnosima, napetostima,
1916 kontrastima, fakturama i ritmovima.l® Zato je s pravom




reCeno da u Tatljinovim reljefima, za razliku od kasnijih Rod€enkovih konstrukcija, postoji
saCuvana izvesna vitalna i organska komponenta.

U Tatljinovoj evoluciji pod znakom formule "realni materijali u realnom prostoru” odigrao se,
pored ostalog, i proces medijske transgresije, tj. prelaska sa slikarstva na skulpturu. No kao
i kod uvodenja novih, "neestetskih" materijala, ni ovaj proces, sam po sebi, jo$ ne bi imao
posebno znacenje i mogao bi biti shvacen samo kao jednostavna promena medija da
Tatljinove trodimenzionalne konstrukcije ne unose znacajno lingvistiCko i konceptualno
pomeranje u medij skulpture. Sli¢no bi se dalo reci i za gotovo istovremeno Duchampovo
napustanje slikarstva ili, mozda tacCnije formulisano, tradicionalno shvacene prakse
slikarstva, koje je (napustanje), StaviSe, kao i kod Tatljina, motivisano "nepoverenjem oku",
samo Sto ga Duchamp, ako sledimo Tatljinovu formulaciju, ne stavlja pod kontrolu Cula
pipanja vec pod kontrolu uma. Posto je, prema sopstvenom tvrdenju, bio zainteresovan za
ideje a ne za vizuelne proizvode, Duchamp je, medutim, tezio da se oslobodi dominacije
upravo onih faktora koje je Tatljin isticao u prvi plan, naime fiziCkih/materijalnih aspekata
umetni¢kog dela. | da bi to postigao upotrebio je, naizgled paradoksalno, predmete koji su
bili veoma fizi¢ki i veoma realni, i pri tom (kao umetnicki predmeti) isto tako neutilitarni kao i
Tatljinove konstrukcije materijala. Najzad, i Rod€enkovo napustanje slikarstva impliciralo je
mnogo kompleksnija znacenja od onih §to proizlaze iz uskog problemskog okvira promene
izrazajnih sredstava unutar jedinstvenog ili delimi€no modifikovanog stilistickog idioma.
Prema tome jedna ista pojava (a ovde se moze prikljuciti i primer Maljevi¢a) - odustajanje od
prakse slikarstva - dobija u navedenim primerima svoj stvarni smisao, zapravo razliCita
kompleksna znacenja, jedino kada se posmatra u mnogo Sirem problemskom i idejnom
kontekstu od onog Sto ga implicira premeStanje sa slikarske plohe u trodimenzionalni
skulptorski ili realni prostor. U protivnom moglo bi se re¢i da je sa konstruktivistiCkim
napustanjem slikarstva poCetkom dvadesetih godina samo ponovljeno Tatljinovo prethodno
iskustvo, te da se, dosledno, nastanak konstruktivizma mozZe tako reci svesti na ishod
procesa formalno-jezi¢ke evolucije i, u tom okviru, prelaska sa slikarstva na skulpturu.

Mada u konstituciji konstruktivizma ovaj prelaz nije bio ni jedini ni odlucujuéi Cinilac, on je
svakako imao vaznu ulogu i sa takvim predznakom bio je predmet teorijskih rasprava u
INHUK-u. Tarabukin je takode istakao njegovu vaznost posmatraju¢i ga kao jedan od
razvojnih stadijuma na "putu ka realizmu” kojim se, po njemu, u svom magistralnom toku
kretala savremena umetnost pocev od poslednjih decenija 19. veka.'® Dakako, pojam
realizma se tu ne vezuje za tematsku i sizejnu stranu umetniCkog dela veé¢ za njegovu
"materijalno-realnu strukturu”, pa je u skladu sa takvim pristupom realistiCku tendenciju u
slikarstvu Tarabukin prepoznavao u koncentraciji umetnika na elemente kao Sto su plosnost
podloge/platna, materija boje, faktura, konstrukcija, itd., te u potiskivanju nematerijalnih,
iluzionisti¢kih elemenata (svetlost, perspektiva, prostor, kretanje...). U okviru te tendencije
postepeno su se napustali elementi koji nisu uslovljeni svojstvima same podloge/plohe
(ploskost'), koja je za Tarabukina polazna pretpostavka forme slikarske stvari (zivopisnaja
vje$¢), i slikarstvo se kretalo od ‘iluzionistiCke predstavnosti" (iluzionisti¢eskaja
izobrazitel'nost') ka "realistickoj konstruktivnosti" (realistiCeskaja konstruktivnost’). Medutim
Tarabukin je zastupao stav prema kojem u samom mediju slikarstva postoji jedan limit koji
ono ne moze da prevlada, naime ograni¢enost ili uslovnost izobrazitel'nosti, tj. svojstva
predstavljanja, zbog €ega u slikarstvu nije moguce ostvariti zaista realisticku formu. Na toj
osnovi on relativizuje znaCaj razlike izmedu koncepata predmetnosti i bespredmetnosti, jer
ni bespredmetno slikarstvo nije uspelo, zapravo nuzno nije moglo da se potpuno oslobodi



svakog predstavljanja. Zato je po Tarabukinu (u okviru teznje ka realizmu) bio logi¢an i nuzan
"prelaz slikara od plosnosti platna na kontrareljef", tj. na rad sa izvornim, realnim materijalima.

Ma koliko, medutim, bila vazna kao daljnji korak u udaljavanju od uslovnosti i vestackog
karaktera slikarskog predstavljanja, ova promena formalnog jezika sa Tarabukinovog
stanoviSta joS uvek ne raskida sve karike starog konceptualnog okvira, ne oslobada u
potpunosti od izvesnih ograni€avajucih faktora slikarstva. On misli da se ugaoni kontrareljef
i dalje percipira frontalno, sa jedne pozicije, i da se u osnovi gradi prema istim
(kompozicionim) principima koji se primenjuju u ploSnom slikarstvu, zaklju€ujuéi iz toga da
problem prostora tu joS uvek nije "realno reSen". Ni daljnje inovacije koje uoCava u centralnim
kontrareljefima (oslobadanje od vezanosti ne samo za plohu nego i za zid), kao i u pojedinim
tipovima Rod&enkovih konstrukcija, u radovima grupe Obmohu ili u MituriCevom "prostornom
slikarstvu", ma koliko znacajne za oslobadanje od slikarsko-iluzionistickih limita, nisu same
bile dovoljne za radikalnu promenu statusa tih radova. Tarabukin ih smatra u sustini
muzejskim, tj. umetni¢kim predmetima u tradicionalnom smislu, potpuno odvojenim od
konkretne Zivotne stvarnosti. Cak i potpuna emancipacija, ostvarena u &istim
trodimenzionalnim, volumenskim konstrukcijama, za njega znac¢i samo zavr$ni stadijum krize
koncepta umetnosti kao "Ciste forme" i umetniCkog dela kao samodovoljnog predmeta. To je
bezizlazni ¢orsokak u koji umetnost nuzno dospeva sledeéi samo internu logiku svoje
formalne evolucije. Stafelajnu sliku zamenila je "$tafelajna skulptura”, predmet bez ikakve
utilitarne, prakti¢ne vrednosti, a u tom smislu, prema Tarabukinu, nema principijelne razlike
izmedu konstruktiviste Tatljina i Rjepina.
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V. Tatljin, Ugaoni kontrareljef, 1915



Kriza o kojoj je re€ prepoznaje se, dakle, prvenstveno na pozadini nove drustvene realnosti:
"Savremenost iznosi pred umetnika potpuno nove zahteve: ona ne oCekuje od njega
muzejske 'slike’ i 'skulpture’, ve¢ predmete socijalno opravdane i po formi i po nameni."’
Tako se promenjeni socio-politiCki i ideoloSki ambijent pojavljuje, s jedne strane, u ulozi
indikatora ove krize, a s druge strane kao faktor koji, kako se Cinilo, otvara put njenog
prevladavanja. Za Tarabukina i najvec¢i deo avangarde taj put je vodio integraciji umetnosti
sa socijalnom praksom, proizvodnjom, industrijom, tehnikom, jednom recju sa Zivotom, Sto
je znacilo njeno ispunjavanje novim sadrzajem i funkcijom. Kao kod Kandinskog, autonomni
problemi forme sada nemaju principijelnu vaznost, sadrZaj odreduje formu (suprotno
propozicijama ranih kubofuturistickih modernista), samo Sto taj sadrzaj viSe nije unutrasnji,
misticni, duhovni, "Cisto i vec€ito umetnicko", ve¢ utilitarnost "umetnickog" predmeta, njegova
prakti¢na, zivotna svrha. Umesto unutrasnje nuznosti - spoljasnja, socijalna nuznost.

V. Tatljin, Ugaoni kontrareljef, 1915

Tarabukinovi pogledi (ovde veoma sazeto predocCeni) na evolutivhe procese u modernoj
umetnosti, te u tom sklopu na ulogu Tatljina i uopsSte levih pokreta i pojava na ruskoj
umetni¢koj sceni, u osnovi su veoma bliski, Cesto i sasvim podudarni sa pogledima drugih
teoretiCara i ideologa konstruktivizma/produktivizma kao Sto su Osip Brik, Boris Arvatov,
Nikolaj Punjin ili Boris KuSner. Tumaceci te procese sa produktivistiCke pozicije, koja
pretpostavlja napustanje ideologije Ciste forme i "fetiSizma estetske samodovoljnosti"
(Arvatov), oni su radikalne formalne eksperimentacije leve umetnosti, od kubofuturista i
bespredmetnika do (neutilitarnih) konstruktivista, smatrali neophodnim iskustvom, nuznom
etapom, nekom vrstom "istorijskog mosta" kojim se moralo proc¢i kako bi se do$lo do nove



paradigme proizvodne umetnosti kao delotvornog sredstva izgradnje druStva. Tatljinova
istrazivanja, skupa sa kasnijim Rod¢enkovim, smatrana su u tom pogledu kljucnim jer je u
njima uocena afirmacija nekih temeljnih postulata buduce konstruktivno-proizvodne formule.
Tatljinovi novi, izvorni, realni, neestetski materijali, sa njihovim autenticnim strukturnim,
fakturnim, hromatskim i drugim kvalitetima, istakli su u prvi plan materijalnu, predmetnu,
nepredstavljacku dimenziju umetniCkog dela koje viSe nije iluzija spoljasnje realnosti sveta,
niti pak izraz ili simbol unutradnje, psihi¢ke realnosti umetnika, nego je konkretan predmet
koji pokazuje, predoCava sopstvenu (materijalnu) realnost. Delo nastaje u procesu izbora,
obrade i kombinovanja materijala, u procesu gradenja, konstruisanja, ne "stvaranja" u
tradicionalnom smislu, pri €emu njegove forme i struktura proizlaze iz same prirode materijala
sledeci zahteve funkcionalne artikulacije celine. Kao sto je Arvatov primetio naglasavajuci
vaznost ove promene u pristupu formi za kasniju definiciju produktivisticke pozicije, forma
nije polazna tacka vec¢ rezultat, proizvod jednog konkretnog radnog procesa. Kombinujuéi u
ogoljenom montaznom postupku razliCite materijale u stanju oblikovno definisanih,
kompaktnih, realno-trodimenzionalnih volumena, Tatljin gradi otvorene konstruktivhe
sklopove koji svojom strukturom i postavkom menjaju status realnog, arhitektonskog prostora
pretvarajuci ga (integracijom u unutradnje i spoljasnje prostorno polje skulpture) u aktivan
Cinilac plastiCke artikulacije. Zid viSe nije pasivna, neutralna pozadina, vec¢ integralni plasticki
elemenat rada. Prostor prestaje da bude neprimetna, nevidljiva praznina. SGmo delo dovodi
ga do percepcije i svesti posmatraca, zapravo ga materijalizuje i transformiSe u specifiCan
taktilni, opipljivi prostor.

Tatljinovska formula "realni materijali u realnom prostoru" svakako ve¢ sadrzi osnovne
premise na kojima ¢e se zasnivati formalni i teorijski diskurs konstruktivizma. Pomak Sto ¢e
se odigrati poCetkom dvadesetih godina sastojace se u proSirenju koncepta realnog prostora,
U njegovom ispunjavanju novim, utilitarnim, socijalnim i ideoloSkim sadrzajima. No taj pomak,
koji ¢e i sam Tatljin ostvariti u svom projektu za Spomenik Il Internacionali, bio je moguc¢ pre
svega na bazi iskustava kontrareljefa.

Postoje naravno i drugi primeri eksperimenata sa trodimenzionalnim konstrukcijama i
nepikturalnim materijalima. Oslanjajuci se prevashodno na kubisticku (kolaznu) matricu, a
potom, nesto kasnije, na formalna iskustva MaljeviCevog suprematizma, vise drugih autora
istrazivalo je, poCev od 1914. godine, mogucnosti nove trodimenzionalne skulptorske forme.
Problemska konstanta tih istrazivanja, nezavisno od razlika u njihovim rezultatima, ispoljava
se u tematizaciji uzajamnih odnosa i interakcija karakteristicnih konstitutivnih elemenata
slikarskog i skulptorskog jezika, na $ta upucuju vec¢ i sami nazivi pojedinih dela ili tipova rada:
"Slikarska skulptura" (Puniji), "Plasticko slikarstvo" (Popova), "Slikarski rad sa materijalima"
(Bruni), "Prostorno slikarstvo" (Mituri€). Ovi umetnici takode koriste nekonvencionalne
materijale ili gotove predmete, napustaju tradicionalne tehnike oblikovanja u korist aktuelnih
montaZznih postupaka iz kojih uglavhom nastaju apstraktne/bespredmetne, bezsadrzajne
konstrukcije, ali u poredenju sa Tatljinovim istovremenim realizacijama oni vecinom
zadrZzavaju izvesne elemente slikarskih pristupa, slikarskog dvodimenzionalnog misljenja,
njihov primarni interes nije u afirmaciji samih izvornih materijala, njihovih fakturnih i
strukturalnih svojstava, kao glavnih konstitutivnih faktora dela. U drugim problemskim i
idejnim kontekstima njihova praksa ima, naravno, svoje posebne vrednosti, ali gledano sa
stanovista uloge u procesima formacije postrevolucionarnog konstruktivistickog modela, ona
ostaju po strani i u pozadini fundamentalnih Tatljinovih doprinosa.



"Realisticki manifest"

U analognim terminima moZe se postaviti i rad Nauma Gaboa iz istog perioda (1915-1921),
premda je na Zapadu on zadugo bio smatran gotovo obrascem i sinonimom konstruktivizma.
Gabo je 1920. godine negativno ocenio rezultate kubizma smatrajuci da je ovaj ostao na
stadijumu analize i razlaganja predmetnog sveta, ali njegov prethodni rad odaje recepciju
upravo kubistiCke analize i geometrizacije forme. "Konstruisane glave" |i Il (1915, 1916), ili
"Torzo" (1917), uradeni su prema principima interakcija i kontrasta geometrizovanih
ploha/planova koje grade otvorene strukture dinamickih linearnih i ploSnih ritmova, bez pune,
kompaktne mase. Ova otvorenost, prisustvo praznina u skulptorskom telu, stvara unutrasnje
prostore kao aktivhe elemente formalne strukture. No prostor je kod Gaboa pre umetnicki,
artificijelan i vezan za analiticke formalne operacije, nego realan u smislu u kojem to
impliciraju Tatljinovi kontrareljefi. Isto je tako drugaciji odnos prema materijalu koji se u osnovi
podreduje zahtevima formalne artikulacije, ve¢inom se ne koristi u izvornom stanju nego se
razliCitim  oblikovnim intervencijama, uzajamnim uodnoSavanjem  pojedinacnih
elemenata/planova (katkada i bojenjem) prilagodava prethodno koncipiranoj formi, a u
pomenutim primerima i delimiéno reprezentativnim zahtevima prepoznatljivo figuralne
skulpture. KoristecCi kasnije transparentne materijale, koji su omogucili neposrednu vidljivost
unutrasnjih prostora i praznina volumena, Gabo potvrduje svoju preokupaciju vizuelnim
aspektima forme i prostora, nasuprot Tatljinovom dominantnom interesu za materijalnost,
taktilnost i fakturnost. "Kineti¢ka konstrukcija" (1920), rad koji se sastoji od metalne Sipke
koja pocinje da vibrira ukljuCenjem elektricnog motora, predstavlja jednu vrstu nematerijalne
skulpture, jer zbog brzine kretanja/vibracija nestaje utisak materijalnosti predmeta i on se
pretvara u apstraktnu, nematerijalnu "sliku" u prostoru. To delo, u kojem se ostvaruje
specificna korelacija i interakcija prostora i vremenalkretanja (inaCe fenomena na koje je
Gabo stalno referirao u svojim izjavama i tekstovima), u doslovhom smislu oduzima
recipientu moguénost dodira, taktilne percepcije, i zadrzava ga na distanci vizuelne
percepcije.

N. Gabo, Konstruisana glava br. 2, 1916; Glava Zene, oko 1917-20, prema radu iz 1916



"Realisti¢ki manifest" (1920), osnovni i zapravo jedini Gaboov programski tekst (koji je
potpisao i A. Pevsner) iz ovog vremena, jasno odreduje glavne pojmove i kategorije njegove
tadasnje skulptorske koncepcije. U jednom od kasnijih intervjua Gabo je izdvojio opStu ideju
0 apsolutnoj i nezavisnoj vrednosti umetnosti kao jednu od glavnih poenti manifesta. Ni on ni
Pevsner nisu prihvatili (konstruktivistiCki) imperativ utilitarnosti, socijalne i ideoloSke
funkcionalizacije umetniCke prakse, ali taj tekst u celini ipak odrazava stanje globalne
transformacije drustva, usvaja €injenicu nove realnosti i ne samo da priznaje vec i zagovara
neophodnost da se umetnost prilagodi novim okolnostima i odgovori na zahteve nove epohe.
U okruzZenju vec¢ stvorenih "novih formi zivota", nastalih sa valom revolucionarnih promena,
postala je vidljiva, smatra Gabo, kriza umetnosti koja se nasla u zaostatku za brzim tokovima
Zivota, zapravo u ¢orsokaku iz kojeg moze izacCi jedino ako uhvati korak sa dinamikom i
sadrzajem okolnih promena.

N.Gabo, Torzo, 1917; Kineti¢ka konstrukcija, 1920

Kritikovati 1920. godine kubizam i futurizam zbog toga Sto nisu odgovorili potrebama
vremena bilo je mozda ve¢ pomalo neumesno. S druge strane, govoriti 0 tome da novo vreme
i novi zivot zahtevaju novu umetnost nije znacilo mnogo viSe od ponavljanja jednog vec¢
opSteg mesta koje je postalo parola dana. U tome su prakti¢no svi avangardisti bili saglasni
ali su se njihove pozicije razlikovale u konkretizaciji ovog opSteg mesta. Na prvi pogled bi se
reklo da Gabo i Pevsner zastupaju stav koji se gotovo potpuno uklapa u oshovne
konstruktivistiCke ideje, $to ¢e ubrzo biti precizno formulisane:



"Ni jedan novi umetnicki sistem neée se odrzati pred pritiskom zahteva nove kulture koja se razvija
dokle god sami temelji umetnosti ne budu postavljeni na ¢vrstu osnovu stvarnih zakona zivota. Dokle
god umetnici, zajedno sa nama, ne kazu: sve je laz - samo su Zivot i njegovi zakoni stvarni."18

Sa ovim bi se u osnovi slozili i najmilitantniji konstruktivistiCki kritiCari fetiSizma
samodovoljnosti umetnosti, koncepta "umetnosti kao takve", to je bio poziv na oslobadanje
umetnosti od apstrakcije, obmane i fikcije (Gaboovi termini) koji su je udaljili od (realnosti)
Zivota. Medutim Gaboovo poimanje Zivota je u neku ruku ambivalentno ili, bolje reci, nije
jednoznaéno odredeno. Covekov Zivot se, kako on doslovno pi$e, odvija za tezgom, za
stolom, u radu ili u odmoru, itd. (i umetnost bi trebalo da ga i tu prati), ali Zivot nije tek
svakodnevlje, prakticno delanje ili, kako bi Maljevi¢ rekao, samo borba za svagdaniji hleb.
Istovremeno, i €ini se na prvom mestu, zivot je za Gaboa nesto $to poseduje univerzainu,
kosmicku dimenziju, on je sinonim energije, kretanja, rasta, sile razvoja i promena, delovanja
i akcije. To je njegova druga strana, ono u njemu nepromenljivo i ve€¢no $to bi umetnost
trebalo da sledi. Prema tome pre je u pitanju saglasnost sa opstim zakonima i principima
nego udovoljavanje prakti¢nim potrebama svakodnevice:

"Prostor i vreme su jedine forme u kojima se zZivot gradi i u kojima, prema tome, mora da se gradi i
umetnost...

Ostvarenje nasih osec¢anja sveta u formama prostora i vremena - eto Sta je jedini cilj nasSeg likovnog
stvaralastva."*®

| mada ¢e Gabo u odredenju svog racionalnog i egzaktnog pristupa stvaralackom procesu
sa jasno prepoznatljivim metaforickim znacCenjem Koristiti termine "konstruktivistiCkog
reCnika" kao Sto su visak, lenjir ili Sestar, ovako formulisan cilj stvaralaStva mnogo je,
naravno, blizi maljevi€evskoj nego konstruktivistickoj poziciji. Prostor i vreme, kako to
pokazuje "KinetiCka konstrukcija", za njega su konkretni i realni parametri, merljive i
perceptibilne veli€ine, ali gradenje u tim formama za umetnost ne znaci potpuno stapanje sa
realnoSc¢u zivota, tj. gubljenje sopstvene realnosti. Gabo je u sustini zastupao modernisti¢ku
propoziciju o umetnickom delu kao novoj, samostalnoj realnosti, $to je po njemu i bio razlog
za naziv "Realisti¢ki manifest". FormuliSuéi u tom tekstu pet nepromenljivih principa svoga
rada, on zapravo u bitnom ne izlazi izvan ravni eminentno plastiCke/umetniCke problematike
i odgovarajucih pojmova:

"1. Mi u slikarstvu odbacujemo boju kao slikarski elemenat. Boja je idealizovani opticki lik stvari,
spoljadnji i povrsinski utisak o njima. Boja je slu€ajna i nema nista zajedni¢ko sa unutrasnjim
sadrzajem tela.

Mi odredujemo TON tela, tj. njegovu materijalnu okolinu koja upija svetlost, kao njegovu jedinu
slikarsku realnost.

2. Mi odri¢emo liniji njenu opisnu vrednost.

U realnom Zivotu tela nema opisnih linija. Opis je slu€ajan trag Coveka na predmetima, on nije
povezan sa sustinom Zivota i nepromenljivom strukturom tela. Opis je elemenat graficke ilustracije i
dekoracije.

Mi odredujemo LINIJU samo kao PRAVAC u telima skrivenih sila i njihovih ritmova.

3. Mi odbacujemo volumen kao formu prikazivanja prostora. Prostor se ne moze meriti zapreminama
kao $to se teénost ne moze meriti ar$inima. Pogledajte na$ realni prostor. Sta je on ako ne jedna
neprekidna dubina.

Mi odredujemo DUBINU kao jedinu formu prikazivanja prostora.

Mi odbacujemo masu u skulpturi kao skulptorski elemenat.

Svakom inzenjeru ve¢ je odavno poznato da stati¢ka sila tela, njihova materijalna otpornost, ne zavise
od njihovih masa. Primer: Sina, podupira¢, greda, itd...



A vi, skulptori svih nijansi i pravaca, vi se joS uvek drzite stare predrasude da se volumen ne moze
osloboditi od mase. Evo, mi uzimamo ¢etiri plohe i od njih gradimo isti volumen kao od ¢etiri puda
mase.

Na taj nacin mi skulpturi vracamo liniju kao pravac, koja joj je zbog stare predrasude oteta. Tako u
njoj uspostavljamo DUBINU kao jedinu formu prostora.

5. Mi odbacujemo hiljadugodi$nju zabludu, nasledenu od egipatske umetnosti, da su stati¢ki ritmovi
jedini elemenat likovnog stvaralastva.

Mi u likovnoj umetnosti uspostavljamo novi elemenat, KINETICKE RITMOVE kao osnovne forme
nasih osec¢anja realnog vremena."?°

N. Gabo — A. Pevsner, Realisti¢ki manifest, 1920

U svojim glavnim aspektima Gaboov pristup je o€igledno umetni¢ki u smislu koji ¢e ruski
konstruktivisti ubrzo odbaciti. Stoga se €ini logi¢nim $to ni njegov rad ni ovaj manifest nisu
predstavljali bitnije referentne taCke za umetnike i teoreticare konstruktivizma. Kao Sto je
primetio J.E. Bowlt, manifest pre izraZzava teznju za konsolidacijom ideja koje je avangarda
podrZavala pre 1920. godine nego $to postulira potpuno nove ideje.?* S druge strane, mada
nije odbacivao socijalnu funkciju umetnosti i zahteve za njenim prisustvom i delovanjem u
konkretnom prostoru zivotne realnosti, Gabo istovremeno nije smatrao da bi to nuzno trebalo
da vodi gubljenju njene samostalnosti i identiteta, rastvaranju njenog lika u socijalnoj i Zivotnoj
praksi. Ni u "Realistitkom manifestu” ni kasnije kod njega nema naznaka prihvatanja
konstruktivistiCkog anti-umetniCkog stava, zapravo one radikalne redefinicije pojma
umetnosti i umetnika koju implicira ideja "umetnosti u proizvodnji". Ostavsi u biti umetnik-
stvaralac (nasuprot modelu inZzenjera-konstruktora) on ¢e sam kasnije nagladavati razlike
izmedu svoje pozicije i one ruskih konstruktivista koji su, kako kaze, od umetnika trazili da
stvara materijalne vrednosti, stvari korisne u svakodnevnom Zivotu, a u filozofskom i
politicGkom smislu bili materijalisti, odnosno marksisti.?> Termin konstruktivizam, prema
njegovom shvatanju, u sustini odgovara takvom strogo utilitarnom pristupu, i zato ¢e on svoju
umetnost nazivati konstruktivnom a ne konstruktivistickom. To je trebalo da naznaci s jedne
strane razliku izmedu postupka gradenja/konstruisanja u prostoru i klasi¢nih postupaka



modelovanja ili klesanja iz jedne jedinstvene mase, a s druge odvajanje od koncepta
utilitarne, socijalne i ideoloSke instrumentalizacije koja umetnost liSava samobitnosti,
prepoznatljivosti njene autenti¢ne forme.

Ne prihvatajuéi, dakle, utilitarne imperative i braneéi samostalnost i posebnost umetnosti kao
pre svega duhovne vrednosti, Gabo je u tom opStem pogledu zastupao stav blizak onome
Maljevi¢a ili Kandinskog. Kao i u slu¢aju Kandinskog, njegovo napustanje Rusije (1922)
svakako je bilo povezano sa oseCanjem da u postojeCim okolnostima, socijalnim i
umetni¢kim, ne postoji prostor za pozitivhu recepciju njegovih umetnickih ideja.

Linija / Prostorne konstrukcije

Medij slike/slikarstva nije naravno van diskusije o konstruktivizmu, mada Ce pojedini njegovi
teoretiari (i prakti¢ari) u jednom &asu podeti da postavljaju takvo pitanje. Stavise, on je
veoma u toj diskusiji, naroCito onda kada se postavlja zadatak objasSnjenja i razumevanja
procesa koji su doveli do nastanka konstruktivisticke paradigme. Tada je slikarstvo klju¢na
referenca i zato ima dovoljno opravdanja da se kaze da je konstruktivistiCka formula ispisana
pomocu reinterpretiranih znakova, ideja i pojmova izvedenih iz samoanaliza i samorefleksija
pre svega slikarstva, ne skulpture. Upravo su eksperimenti u granicama dvodimenzionalne
povrSine platna i saznanja koja su odatle proizaSla pripremili postament sa kojeg je bilo
moguce izjaviti da je slikarstvo mrtvo. Rekavsi to konstruktivisti su, medutim, odavali
priznanje "mrtvom kralju". Glavni teoreti€ari proizvodnog konstruktivizma pridavali su veliki
znacaj iskustvima modernistiCke slikarske samoanalize i samokritike jer su u njima videli put
kojim je bilo neophodno proci da bi se potom stupilo na novu stazu. Ono glavno na tom putu
bilo je oslobadanje od iluzionistiCke trodimenzionalnosti, koncentracija na "materijalno-realnu
strukturu platna" (Tarabukin) kao mesto radne/operativne i semantiCke akcije slikara,
zapravo formacija misljenja koje jeziCke i govorne instrumente slikarstva nalazi u elementima
njegove materijalne/fizicke grade. Na to upucuju veé glavni termini kubofuturistickog
slikarskog i teorijskog diskursa kao Sto su ploha/povrSina, faktura, itd. Koncept fakture,
dakako u drugacijoj interpretaciji, postate poCetkom dvadesetih godina jedna od glavnih
premisa konstruktivistiCke ideologije materijala. A uporedo sa tatljinovskom kulturom
materijala, za formaciju i teorijsko utemeljenje te ideologije veliki znaCaj imace odredeni
modeli bespredmetnog slikarstva. U pitanju su pre svega Rod&enkove crne slike (Cija je
problematika prethodno bila razmatrana u drugom kontekstu), a potom i slikarstvo Popove iz
istog perioda, za koje se moze recéi da su promovisali jedan vid materijalistiCke koncepcije
slikarstva sa fakturom (boje) u funkciji osnovnog konstitutivnog elementa. U "Slikarskim
arhitektonikama", nezavisno od efekata koji nuzno proizlaze iz razliCite obojenosti ploha,
Popova je ostvarila takode pretezno fakturni model slike ("Faktura je sadrzaj slikarskih
povrsina") u kojem koncentracija na vrednosti materijalne supstance boje proizvodi efekat
suprotan maljeviCevskoj dematerijalizaciji i neograni¢enosti prostora. Ostavljaju¢i u ovom
Casu po strani druge modele (na primer pojedine fascinantne formulacije Olge Rozanove),
mozemo zakljuciti da je pre svega slikarstvo zasluzno za pokretanje onog toka istrazivanja i
misljenja iz kojeg ¢e nastati konstruktivisticki projekat.

Mada je Margit Rowell upravo u stvaralastvu Popove izmedu 1918. i 1922. godine videla
najcistiju i najkonzistentniju koncepciju konstruktivizma u slikarstvu, takav atribut bi se sa
ne manje razloga mogao pripisati Rodéenkovim linearistickim slikama iz 1920-21. godine.?3
StaviSe, gledano sa stanovista vrednovanja uloge u evoluciji konstruktivistickog formalnog



jezika, posebno u smislu otvaranja puteva ka trodimenzionalnim konstrukcijama, te slike
imale su veci znac€aj. No treba reci da se interes za posebne vrednosti linije pojavio kod
Rod¢enka u odredenoj formi joS na pocetku njegove karijere, tokom 1915. godine, kada je
izveo seriju crno-belih i bojenih crteza radenih Sestarom i lenjirom na hartiji. To su bile
dinamiCke apstraktne kompozicije, strukture razli€itih ploSnih formi nastalih medusobnim
presecanjem pravih i zakrivljenih/kruznih linija, koje su tada pobudile zanimanje Tatljina i
Maljevi¢a. KoriS¢enje tehnickih pomagala kao $to su Sestar i lenjir podrazumevalo je izvesnu
apersonalnost postupka: precizno izvu€ene, pravilne geometrizovane linije nisu mogle biti
prenosioci individualnog rukopisa i li€nog senzibiliteta, ekspresivnih ili emocionalnih
sadrzaja, vec su bile tretirane iskljucCivo kao elementi gradnje slozenih dinamickih linearnih i
plosnih jedinica u okviru apstraktnih formalnih struktura. Medutim, tzv. linearizam kao novu
celovitu koncepciju Rod¢enko ¢e poceti da razraduje u drugoj polovini 1919. godine, nakon
prethodnih istrazivanja usredsredenih prevashodno na elemente boje i fakture. Delimi¢no
analogan razvojni proces odigrao se i kod Popove koja je, posle faze "Slikarskih
arhitektonika™" (1918-19), zadrZzavajuci stalni interes za materijalne/fakturne kvalitete slikovne
povrSine, tokom 1920-21. godine u seriji radova pod nazivom "Prostorna konstrukcija sila"
(Prostranstvenno silovoe postroenie) mnogo viSe eksperimentisala sa linijjama i linearnim
strukturama, redukujuci efekte koloristiCkih odnosa i kontrasta.
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Stranice iz beleznice A. Rodéenka, 1919

Brzi prelaz sa fakture na liniju predstavljao je joS jedan izraz RodCenkove strategije
neprekidnog istrazivanja, teznje za permanentnim eksperimentom i inovacijom, u skladu sa
njegovom maksimom - danas sam nesto stvorio zato da bih sutra tragao za ne¢im novim.
Sudedi po beleSkama iz dnevnika on je vec u aprilu 1919. poc¢eo da radi crteze na osnovu
kojih ¢e u avgustu iste godine nastati prve slike sa "linearnim temama". S druge strane,
osnovni impuls koji je upravljao njegovom pronalazackom i eksperimentatorskom energijom,
bio je izrazito analitiCki i reduktivistiCki, usmeren na istrazivanje mogucnosti egzistencije
slikarstva u uslovima kada se ono liSava nekih svaoijih tradicionalno vitalnih komponenti:



"Sigurno ¢e me ostro kritikovati zbog mojih linija. Reéi ¢e da nema slikarstva bez rada cetkom.
Medutim, ja svoj zadatak vidim drugacije. Boja je umrla posredstvom crnog, i vise ne igra nikakvu
ulogu. Neka sada umre i rad ¢etkom."?*

Ovaj zapis je iz avgusta 1919. godine. Priblizno dve godine kasnije, u tekstu pod nazivom
“Linija" (inaCe saCuvanom u viSe razli€itih rukopisnih verzija) Rod€enko ¢e retrospektivno
detaljnije obrazloziti intencije linearistickih slika:

"Radedéi poslednjih godina isklju€ivo na konstruisanju formi i na sistemu njihove konstrukcije, po¢eo
sam da u povrSinu uvodim LINIJU kao novi strukturalni elemenat. (Radovi Rod€enka iz 1917-18.
godine.)

Najzad je znacenje LINIJE postalo potpuno jasno - s jedne strane njena funkcija ograniCavanja i
oiviCavanja, a s druge strane funkcija glavnog faktora strukture svakog organizma u Zivotu, takoreci
skeleta (ili osnove, okvira, sistema). Linija je prva i poslednja stvar kako u slikarstvu tako i u svakoj
konstrukciji uopste. Linija je put prelaza, kretanje, sudar, granica, spajanje, veza, presecanje.

Tako je linija pobedila sve i razorila poslednja uporista slikarstva - boju, ton, fakturu i plohu. Linija je
postavila crveni krst preko slikarstva. (XIX Drzavna izlozba, Moskva, 1920. Radovi Rod¢enka - po
prvi put proklamovane linije u slikarstvu.)

Stavljanjem u prvi plan linile kao elementa bez kojeg je nemoguée konstruisati i stvarati, mi
istovremeno odbacujemo celokupnu estetiku boje, fakturnosti i stila, jer sve Sto smeta konstrukciji
jeste stil (na primer Maljevi¢ev kvadrat).

U liniji se ispoljava novi pogled na svet: konstruisati prema sustini a ne reprodukovati, opredmecivati
ili obespredmecdivati, graditi nove, korisne konstruktivne strukture u Zivotu, a ne iz Zivota ili van Zivota.
Konstrukcija je sistem pomocu kojeg se jedan predmet stvara na osnovu svrhovite upotrebe
materijala i prethodno postavljenog zadatka. Svaki sistem zahteva sopstveni materijal i specifi¢nu
upotrebu, svaki sistem ¢e biti pronalazak ili napredak."?®

Treba naglasiti da je tekst pisan tokom 1921.
godine (konac¢na verzija nosi datum dec. 1921) na
inicijativu INHUK-a, posebno Osipa Brika, dakle ne
uporedo sa radom na samim slikama niti povodom
njihovog prvog izlaganja. Taj podatak je vazan za
njegovo adekvatno Citanje poSto su se izmedu
jeseni 1919. i zime 1921. godine dogodile mnoge
promene na umetnickoj i teorijskoj sceni, kao i u
samom Rodcenkovom radu i teorijskim pogledima.
Najvazniji teorijski dokument linearizma nije
zapravo imao neposredno programatsku i
promotivnu funkciju u odnosu na taj novi slikarski
poduhvat.

PO,ﬂHEHHO Prvo izlaganje linearistiCkih slika u _ok\_/iru_ XIX

| Drzavne izlozbe (oktobar 1920) pratio je jedan
drugi tekst pod naslovom "Sve je eksperiment"
(Vse-opyty), koji nije bio odStampan ve¢ otkucan
pisacom masinom i izloZzen na zidu zajedno sa
radovima. No, ni taj tekst ne predstavlja eksplicitnu
programsku afirmaciju linearisti¢ke koncepcije, $to se na prvi pogled moze Ciniti neobi¢nim s
obzirom na to da je RodCenko uSao u eksperimente sa linjjama sa oc€igledno velikom
ambicijom, smatraju¢i svoja ostvarenja radikalnom inovacijom, "novom formom
bespredmetnog stvaralastva".?® On izgleda nije hteo da izlozZi nove slike (od prvih istraZivanja

A. Rod¢&enko, Nacrt za korice broSure Linija, 1921



do izlaganja proslo je priblizno godinu dana) pre nego Sto napravi jedan celovit ciklus sa
dovoljnim brojem radova koji bi na optimalan nacin predstavili njegovu najnoviju zamisao.

Odbacujuc¢i Sematizam "dogmatskih inovacija" i sektastvo "teorijskih" izama (Sto je jednim
delom svakako upuéeno na adresu Maljevi¢a), ¢emu je suprotstavio egzistenciju "Zivog
iskustva", RodCenko u tekstu "Sve je eksperiment" prikazuje svoju formalnu evoluciju kao
sled kontinuiranih eksperimenata sa osnovnim elementima slikarskog jezika (ploha, prostor,
boja, faktura, linija), pri Cemu je klju¢na odrednica njegovog pristupa stav da je svako delo,
nezavisno od uklapanja u okvir jedne Sire problemske celine/ciklusa, uvek jedan novi
eksperiment kojim se reSava novi, drugaciji zadatak. Usredsredenost na pojedinacni rad kao
autenticno i jedinstveno iskustvo, Sto ovakav pristup podrazumeva, ne trpi strogu
propozicionalnost opsteg karaktera. Logika eksperimenta, moglo bi se reéi "uzivanja u
eksperimentu”, opire se krutoj sistematiCnosti i normativnosti, dogmatskoj doslednosti i
koherentnosti, ona dozvoljava i, StaviSe, trazi iskliznu¢e iz norme, izbegavanje stroge
formule, neograni¢enu slobodu permanentne inovacije i promene. Istovremeno takva logika
ne trpi ni "visoku", "apstraktnu" teoretizaciju odvojenu od konkretne prakse i neposrednog
iskustva, ona zahteva jednostavan, egzaktan govor u kojem se ovo iskustvo direktno
reflektuje. Zato RodCenkov tekst ne izlazi van konteksta plastickin problema, to je tekst
umetnika prakti¢ara koji misli u terminima svojih oblikovnih sredstava i konkretnih operativnih
postupaka kojima reSava odredeni zadatak. S druge strane, mada Rod¢enko u ovom Casu
vidi linearizam kao novu formu bespredmetnistva, te u istom kontekstu liniju kao "poslednju
formu”, u samom tekstu nova koncepcija ne samo da ne predstavlja srediSnju temu vec
uopste nije predmet neposrednog razmatranja. Linija je tretirana ravnopravno sa bojom kao
osnovni elemenat slikarstva, a "kompozicija" i "faktura boje" kao njegove sustinske
manifestacije. Ipak, opisujuci razvojni tok svojih eksperimenata, Rod&enko postavlja pitanje
da li faktura treba da postoji kao vrednost po sebi, ili pak da sluZi poja¢anju vaznijih zadataka.
Opredeljujuéi se za drugu soluciju on zapravo opravdava i objasnjava svoje napustanje
koncepta Cisto fakturne slike, tj. svoj najnoviji reduktivisticki korak u skladu sa idejom
beskopromisne inovacije koju ne obavezuje prethodno iskustvo. "Prkositi i ne bojati se ici
dalje, nastaviti sve dok se ne dode do ¢orsokaka", kaze RodCenko, ali odmah dodaje da u
stvaralackom radu zapravo nema Corsokaka. Ako je otkriven, pokazan makar i jedan
skroman cilj, to je, prema njemu, dovoljno za zivot i egzistenciju dela uprkos mogucim
nesavrsSenostima i propustima. Stoga redukcija konstruktivnih elemenata slike na liniju ne
moze voditi u ¢orsokak, u pitanju je samo novo iskustvo, eksperiment, otkrice koje na sebe
preuzima rizik zaborava i napustanja prethodnog otkrica, i za kojim ¢e slediti novo otkricCe.
Eksperiment se gotovo potpuno izjednaCava sa konceptom dela.

Linearizam je, dakle, u ovom tekstu tumacen kao nova slikarska pojava u okviru opste
koncepcije bespredmetniStva. Mada proizlazi iz reduktivistiCke teznje, eksperiment je
posmatran u kontekstu proSirenja mogucénosti slikarskog jezika, bez naznaka o tome da bi
njegove intencije mogle biti povezane sa idejom previadavanja ili negacije slikarstva.
Medutim u zavr$noj verziji teksta "Linija" (dec. 1921), dopisivanog i preradivanog skoro tokom
cele godine, te nakon poznatih diskusija u INHUK-u o pojmovima kompozicije i konstrukcije
i sa tim povezanog osnhivanja Prve radne grupe konstruktivista, Rodéenko posmatra
linearizam sa vec¢ definisane i usvojene pozicije (utilitarnog i proizvodnog) konstruktivizma.
Od primarnog elementa nove forme bespredmetnog slikarstva, linija je postala sredstvo
razaranja "poslednjih uporista" istog tog slikarstva, osnovni Cinilac konstrukcije/konstruisanja
kao novog organizacionog principa, nhajvaznija prelazna stanica na putu od



dvodimenzionalnih kompozicija na plohi slike ka trodimenzionalnim konstrukcijama u
realnom, vanslikovhom prostoru.

Naravno, predmet Rod€enkovog interesa nije linija uopste, niti linija u svim njenim tipoloskim
varijantama i podvarijantama, kao na primer kod Kandinskog, vec je to jedna odredena vrsta
linije sa svojim posebnim svojstvima, iskljuCivo pravilna, prava ili kruzna linija, izvedena
pomocu tehnickih pomagala, lenjirom i Sestarom, nikako slobodnom rukom koja (nuzno)
povlaCi nepreciznu, drhtavu liniju. Rod€enko je smatrao da u okolnostima ekspanzije
tehnicke i idustrijske kulture, inZenjerstva i nove arhitekture, ruéno-zanatski rad predstavlja
sasvim neadekvatno sredstvo za umetnika koji tezi novoj koncepciji u skladu sa savremenom
epohom. Zato i linija izvedena slobodnom rukom viSe ne moZe imati nikakvu vrednost, a
tradicionalni koncept crteza, zasnivan na slobodnom manuelnom postupku, mora biti
zamenjen jednom vrstom dijagrama ili geometrijske projekcije. Pri tom smisao ove promene
nije u pukoj tehnicko-stilistickoj inovaciji. Rod€enko veruje da se u afirmaciji linije kao jedinog
konstruktivnog elementa manifestuje ne samo promenjeno poimanje umetnosti nego i
drugadiji pogled na svet.?’

A. Rod¢&enko, Linija, 1919; Linija br. 128, 1920

Kao Sto se naznacCuje u tekstu, linearistiCka slika vise se ne zasniva na elementima plohe,
boje i fakture, tj. na temeljnim vrednostima bespredmetnog slikarstva. Mada ta slika, naravno,
na odredeni naCin sadrzi sve ove elemente, oni su marginalizovani, potisnuti u drugi plan, s
jedne strane dominantnom pozicijom apstraktnih linearnih struktura u slikovnom polju, a s
druge samim postupkom izvodenja i artikulacije celine, koji neutralizuje njihove slikarske
vrednosti. PovrSina platna/podloge pojavljuje se kao jedinstveni, homogeni, neutralni, crni,
beli ili obojeni (zeleni, mrki, sivi, zuti...) fon, kao potpuno uniformno polje bez fakturnih ili
koloristiCkih distinkcija. NanoSenje bojene materije ne viSe slikarskom Cetkom veé novim



mehani¢kim sredstvima/orudima (valjcima, presama i sl.) imalo je za posledicu eliminaciju
fakturnih i taktilnih kvaliteta povrSine koja u doslovhom smislu postaje potpuno konzistentna,
monotona, Cista ravnina, elemenat koji se viSe ne percipira kao autonoman, samodovoljan
faktor slike vec¢ jedino u funkcionalnoj zavisnosti, tj. podredenosti u odnosu na postojecu
linearnu strukturu. Mehanizacija i racionalizacija procesa/postupka izvodenja, oslobadanje
linije, plohe i boje od funkcije prenosenja ekspresivnih, emocionalnih ili psihiCkih sadrzaja,
dominantna uloga precizne, hladne, geometrijske linijje u okviru struktura svojevrsnih
dijagrama ili mreza - sve to jo$ viSe potcrtava predmetni karakter linearistiCke slike nego Sto
je to bio slu€aj sa crnim slikama. Ne radi se, medutim, o samodovoljnom estetskom
predmetu. Osnovni motiv linearistiCke slike nije u reSavanju nekog Cisto pikturalnog,
slikarskog zadatka u skladu sa zahtevima komponovanja, povezivanja i uodnoSavanja
razliCitih elemenata, kako bi se ostvario maksimum plastickog dejstva. Ona pre reSava

28

A. Rod¢enko, Linije na zelenoj osnovi br. 92, 1919; Kompozicija na Zutoj osnovi br. 89, 1919; Linija br. 126, 1920

zadatak projektovanja ili konstruisanja jedne nepikturalne, neestetske dijagramske strukture,
neke vrste nacrta ili plana, Ciji se smisao ne moze iskazati isklju€ivo u terminima slikarstva.
Pa ipak, to je joS uvek slika, platno napeto na ram, dvodimenzionalna povrSina prekrivena
bojama, ma koliko "estetika boje, fakturnosti i stila" bila odbacena i ma koliko se takva slika
uspeSno opirala kontemplativnoj i emocionalnoj recepciji. Odredeni limiti unutar medija
slike/slikarstva, koji ne mogu biti prevladani, ometaju ostvarenje zadatka konstruisanja kako
je on bio shvacéen kod vecine konstruktivista. Tokom diskusija u INHUK-u (januar-april 1921)
Rodcenko je zastupao stanoviSte da prava konstrukcija ne postoji i da zapravo nije moguca
u slikarstvu, tvrdedi pri tom da je on sam uspeo da ostvari samo "konstruktivnu kompoziciju".
U zavrSnim pasusima teksta "Linija" on precizno tumaci svoje shvatanje pojma konstrukcije:

"Konstrukcija bi trebalo da se odnosi na neSto organizovano Sto stvarno postoji ili Sto zahteva realni
prostor i realne materijale, a ne na iluzorno predstavljanje neCega Sto je konstruisano na povrsini
platna. (...)

Koncept slike kao produkta slikarstva, tj. platno postavljeno na Stafelaj, zamenjuje se praksom
konstruisanja ne€ega u prostoru. Potpuno nova forma nastaje iz procesa proizvodnje.(...)
Konstrukcija radova u dve dimenzije samo je projekcija neCega $to moZe biti konstruisano u realnim
terminima. Ona samo predstavlja varijantu geometrijskog nacrta i plana, i nije konstrukcija kao takva.



Prava vrednost konstrukcije, to znaci kao organizacije realnog predmeta, moze se ostvariti jedino sa
fizickim materijalom. Otuda je odgovarajuéa upotreba materijala jedan od najvaznijih aspekata.(...)
Konstrukciju mozemo definisati kao sistem pomoéu kojeg se jedan predmet stvara zahvaljujuéi
odgovaraju¢oj upotrebi materijala.

Sklonost ka konstrukciji dovela je umetnika, preko faze stvaranja dela u dimenzijama prostora i
vremena, do rada na realnim predmetima. To znaci do proizvodnje, gde je umetnik konstruktor fizickih
dela."?8

LinearistiCka formula se, naravno, ne uklapa u ovakve propozicije, ali ona neposredno otvara
put ka konstrukciji (i konstruktivistickom idiomu uopste) svodenjem sustine slike na sasvim
ogoljenu, transparentnu, geometrijsku linearnu strukturu koja se gradi prema principima
ekonomiénosti i funkcionalno-konstruktivne meduzavisnosti sastavnih elemenata ili, kao $to
je u drugom kontekstu pisala Stepanova, prema tehni€ékoj a ne unutrasnjoj, duhovnoj
nuznosti.?® LinearistiCka slika odista se moZe uporediti sa ogoljenim skeletom na kojem
gotovo da uopsSte nema slikarskog tkiva. Ostaje samo konfiguracija linija, struktura mreze na
monohromnoj podlozi platna. Na prvi pogled paradoksalno, tu je obnovljen tradicionalni
status pozadine, ali ne u smislu prostornog pozicioniranja planova kao u trodimenzionalno-
iluzionistiCkom slikarstvu, ve¢ u smislu pridavanja sekundarnog ili marginalng
statusa/znacenja odredenoj zoni unutar polja slike u odnosu na centralni "dogadaj". U
suprematisti¢koj slici, na primer, jedinstveno belo polje/osnova nema takav status. | kao
plastiCki i kao semantiCki elemenat ono ima jednaku vrednost kao i bespredmetne forme.
Crni kvadrat zapravo ne moze postojati bez belog polja. Podatak da je Rodenko svoje
monohromne osnove radio prakti¢no serijski, tj. odjednom za vedi broj slika, govori o tome
da je za njega to predstavljalo pripremnu fazu rada i da bi, StaviSe, s obzirom na potpuno
apersonalni karakter tih povrsina, bilo moguée zamisliti kako ih prema odredenim
umetnikovim uputstvima izvodi neko drugi, njegovi ucenici ili pomocnici. Stvarni rad na slici
tek ima da zapoCne nakon ove preliminarne tehniCke, mehanicke operacije. Monohromna
pozadina tretirana je kao krajnje konvencionalni, gotovo para-slikarski okvir, kao znak
minimuma slikarske konvencije bez dodatnih znadenja. To znaci da ona sustinski nije
neophodna centralnom dogadaju, linearnoj strukturi, i da je prisutna jedino kao neutralni,
inertni, pasivni, nemi fon na kojem se ovaj dogadaj odigrava. Ona je tu samo zato $to u tom
¢asu joS nije mogla biti maknuta kao poslednji trag slikarstva.

Medutim hronoloske odrednice u Rod€enkovoj praksi imaju relativhu vrednost u tom smislu
Sto njegovi problemski razliCiti ciklusi ne slede jedan za drugim ve¢ nastaju simultano,
paralelno, u skladu sa logikom slobodnog eksperimenta i pronalaska, koja se opire
"doslednosti" jednosmernog linearnog razvoja. Tokom 1920-21. godine on istovremeno radi
i na slikovnoj povrsini i u realnom prostoru, tada nastaju i linearisticke slike i serije
trodimenzionalnih (neutilitarnih) konstrukcija i tzv. "poslednje slike" (Tarabukin), tj. tri Cista
monohroma sa izlozbe "5x5=25". Ova okolnost vazna je, pored ostalog, i za adekvatno
Citanje teksta "Linija" u njegovoj zavrSnoj verziji, poSto se u interpretaciji linearizma
neposredno reflektuje iskustvo prostornih konstrukcija, svest umetnika koji je definitivno
izgradio svoju konstruktivistiCku poziciju. Stoga se promene u Rodéenkovom radu ne mogu
tumacditi kao kontinuirani evolutivni procesi (u Cisto formalno-jezicCkom smislu) unutar taéno
odredenih i odvojenih vremenskih perioda. Ako se sa tradicionalno stilistiCkog stanovista taj
rad moze doimati kao nekoherentan, "razbijen" raznovrsnim eksperimentima u razli€itim
medijima, u konceptualnoj, idejnoj i problemskoj ravni on je na svoj nacin veoma koherentan
i kompaktan, sa jasnim korespondencijama i vezama izmedu pojedinih ciklusa, najzad sa
vidljivom konceptualnom evolucijom.



Linija predstavlja osnovni elemenat koherencije,
kako u konstruktivnom/strukturalnom smislu tako i na
planu programatske teoretizacije, nezavisno od
razlika Sto proizlaze iz specificnosti medija slike i
skulpture. Taéno je uofeno da eksperimenti sa
linjama na povrSini (platna) vode direktno ka
trodimenzionalnim konstrukcijama (C. Lodder), ¢ime
se s pravom naglaSava postojanje problemskog
kontinuiteta. Medutim taj prelaz sa povrsine u prostor
istovremeno otvara nove probleme i ideje koji nisu
mogli biti definisani u dvodimenzionalnoj slikarskoj
formi iako su iz nje generirani. Gassnerova analiza
izdvaja nekoliko stadijuma Rod&enkovih linearistickih
eksperimenata  (koji, ponovno nhaglasavamo,
hronoloski ne slede striktno jedan za drugim) pre
nego Sto dode do prelaska na koncepciju
konstruktivistickog funkcionalnog predmeta: 1. Od
plosSne linearne kompozicije, ka prostornoj linearnoj
konstrukciji; 2. Od prostorne linearne konstrukcije u
slici, ka trodimenzionalnoj konstrukciji u prostoru
A. Rodcenko u radnom odelu. U pozadini slike; 3. Od ekonomi¢ne strukture i unutrasnje
razmontirane prostome (visece) konstrukclie ¢, cionalnosti  plasticke, autonomne  prostorne
konstrukcije, ka ispunjenju spoljasnje svrhe kod konstruisanog predmeta.®° Serija prostornih
(visecih) konstrukcija (1920-21), nazvanih "Reflektuju¢e povrSine" zbog efekta odbijanja
okolne svetlosti sa srebrnasto obojenih elemenata od drveta, predstavlja jedan od stadijuma
ovih eksperimenata koji mozda najdirektnije ilustruje problemske kontinuitete i inovacije u
procesu prenoSenja linearnih struktura sa povrSine u prostor. Rad je izveden istovetnim
postupkom u pet varijanti (sa pravilnim geometrijskim oblicima trougla, kvadrata, kruga,
Sestougaonika i elipse), tako Sto bi se iz monolitne drvene ploCe odgovaraju¢eg oblika
izrezao odredeni broj elemenata koji su potom povezani u jedinstvenu trodimenzionalnu
konstrukciju uklapanjem jednog u drugi prema progresivnhom smanjenju veli€ina. Tako su
nastale strukture jedne vrste linija u prostoru koje su ne samo koncipirane ve¢ i fiziCki
izvedene iz povrsine (ravne drvene ploce). Kao i kod monohromnih, nepikturalnih pozadina
linearistiCkih slika, "neumetnicki" karakter postupka izvodenja svedenog na mehanicCke i
operativno-tehniCke komponente, odsustvo spiritualnosti i umetni€ke senzibilnosti, uopste
subjektivnih crta "umetnic¢kog rukopisa", minimizira ulogu individualnog umetnika/autora i
implicira mogucnost da delo ne mora da napravi sam umetnik. Uniformnost i odsustvo fakture
takode su sacuvani u glatkim i sjajnim povrSinama visecih konstrukcija, kao Sto je i princip
ponavljanja jednog istog elementa, iako ne na tako sistematiCan nacin, ve¢ bio koriS¢en u
pojedinim linearistiCkim slikama (ritmiCko ponavljanje pravih linija razliitih duzina - npr.
"Linije na zelenoj osnovi. No. 92" /1919/, "Kompozicija na zutoj osnovi. No. 89" /1919/,
"Konstrukcija na beloj osnovi. No. 90" /1919/, itd). Medutim ideja racionalizacije, metodi¢nosti
i proraCunatosti stvaralackog procesa ovde je ostvarena mnogo potpunije i Cistije upravo
eliminacijom sporednih, povrsSnih i slucajnih elemenata, svega Sto "smeta konstrukciji".
Struktura je zadata odabranim geometrijskim oblikom i definisana jednim nepromenljivim
odnosom izmedu elemanata koji nastaju iz tog oblika. Elementi su u najtesSnjoj organskoj i
funkcionalnoj meduzavisnosti: poti€u iz jedinstvenog izvora i spojeni su na takav nacin da je
to zajednicko poreklo neposredno vidljivo u funkcionalnom ustrojstvu celine koju tvore.
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A. Rod¢enko, Prostorna (vise¢a) konstrukcija / Prostorna stvar (Prostransvennaja ve$c), 1920

Visece konstrukcije su odista potpuno transparentne, one ne nose nikakvu tajnu (Gassner) i
stoga se jednom od njihovih implikacija moze smatrati demistifikacija samog pojma
umetniCkog dela i stvaralackog €ina u tradicionalnom znacenju. Na odreden nacin tome
doprinosi i specificna promenljivost, nepostojanost njihovog finalnog oblika. Naime one
postoje, ako je tako ispravno reci, u viSe razliCitih stanja, tj. mogle su biti sklopljene, vracene
u prvobitno, dvodimenzionalno stanje, ili pak potpuno razmontirane, kako su i stajale u
umetnikovom ateljeu. Umetnicko delo, dakle, u ovom slu€aju ne postoji konstantno u svojoj
definitivnoj formi, ono je jedna montazna, strogo sistemska konstrukcija, €iji sastavni elementi
imaju smisao tek kada se dovedu u polozaj unutrasnje funkcionalne artikulacije u skladu sa
odredenim sistemom. Za razliku od kompozicije, princip konstrukcije podrazumeva upravo
to, naime da elementi (konstrukcije), kako navodi Gassner, nemaju drugu funkciju nego da
konstituiSu samu strukturu.



A. Rod¢enko, Prostorna (viseca) konstrukcija / Prostorna stvar (Prostransvennaja vesc), 1920

A. Rod¢&enko, Prostorna konstrukcija br. 10, 1920-21



Kod Tatljina je u fazi reljefa ve¢ bila uo€ljiva ova teznja za funkcionalnom redukcijom
elemenata, ali gledano sa stanoviSta Rod¢enkovih propozicija tu su joS uvek bili prisutni
izvesni sporedni, nekonstruktivni €inioci, na primer faktura materijala, izvesna pikturalnost,
promenljivi meduodnosi sastavnih jedinica, efekti razli€itih vrsta kontrasta, itd. Najzad, kao
Sto je primetio Tarabukin, Tatljinovi reljefi joS se percipiraju sa jedne strane, frontalno, kao i
svaka slika. RodCenko je, medutim, odbacio sve recidive slikarstva i slikarskog misljenja.
Fakturna dinamika povrSina i svojstva materijala u tatljinovskom smislu potpuno su van
njegovog interesa, visece konstrukcije oslobodene su pozadine zida, pri emu ne samo da
se otvara mogucnost njihove percepcije sa svih strana, vec¢ i svaka tacka gledanja, s obzirom
na strukturu i samu prirodu rada, ima jednaku legitimnost, tj. nema glavnog i sporednih
izgleda. Promenljivost i dinamizam meduodnosa nejednakih elemenata svedeni su na jedan
osnovni, nepromenljivi odnos uniformnih elemenata koji se razlikuju jedino po veli€ini. Stoga
Rod&enkove konstrukcije imaju osobine elementarnih, gotovo minimalisti¢kih struktura, kao
Sto, s druge strane, pojedini njegovi slikarski reduktivistiCki eksperimenti anticipiraju neke
aspekte kasnije koncepcije tzv. elementarnog, primarnog ili fundamentalnog slikarstva.3!

A. Rod¢enko, Prostorne konstrukcije, 1920-21

Sistemski karakter (Gassner) ispoljava se u joS strozijoj formi u drugoj seriji prostornih
konstrukcija u kojima Rod¢enko, spustajuci ih na tlo i vracajucéi im dimenziju tezine, stabilnosti
i staticnosti fiziCcke mase, viSe ne raCuna sa efektima potencijalne pokretljivosti elemenata,
refleksije svetlosti, stanovite nematerijalnosti i bestezinskosti Sto proizlaze iz linearnog
karaktera i polozaja slobodnog "lebdenja" viseCih konstrukcija. Serija je imala naziv "O
principu jednakih formi", Cime je ta¢no fiksiran njen osnovni problemski sadrzaj. U
autobiografskim beleSkama iz 1921-22. godine Rodcenko je sazeto objasnio svoje intencije:

"Ja sam eksperimentalno razvio ove najnovije konstrukcije da bih konstruktora suoCio sa zakonom
funkcionalnosti formi i njihovih odnosa i da bih demonstrirao univerzalnost principa da se od jednakih
formi mogu izgraditi sve vrste konstrukcija razli¢itih sistema, tipova i primene."*2

Konstrukcije su bile izvedene u materijalu drveta i sastojale su se od elemenata ne samo
istih oblika ve¢ i dimenzija, koji su Cvrsto spojeni u apstrakine simetricne strukture.
IzjiednaCenje veli€ina sastavnih jedinica predstavlja daljnji pomak u afirmaciji koncepta
uniformnosti, teznje za redukcijom dinamizma razliCitosti, Sto je u slikarstvu naslo svoj



definitivni izraz u monohromnom triptihu. Medutim, za razliku od viseéih konstrukcija, gde je
struktura finalnog oblika skoro u potpunosti zavisila od progresivhog smanjenja dimenzija
elemenata, ovde je ta struktura u manjem stepenu predestinirana osobinama sastavnih
jedinica, tj. mogucnost razliitih kombinacija znatno je Sira, mada u granicama modela
ponavljanja identi¢nih formi. Struktura rada odredena je veoma racionalizovanom
kombinatornom logikom (ne viSe svojstvima materijala kao kod Tatljina), bazira se iskljucivo
na kombinovanju istovetnih, nepromenljivih partikula u skladu sa zahtevima unutrasnje
funkcionalnosti. Kao Sto je istakao Gassner, "funkcionalnost konstrukcije joS je definisana
unutar sistema: forma je funkcionalna zato Sto definiSe druge forme u sistemu i odreduje
njihovu funkciju, ne zato Sto moze biti upotrebljena da ispuni zadatke van
sistema."*® Uvodenjem zadataka van sistema, utilitarnih, socijalnih i ideoloskih pre svega,
zapocCece prelazak na stadijum utilitarnog konstruktivizma, na koncepciju produktivizma i
proizvodne umetnosti.

A. Rod¢&enko, Prostorna konstrukcija br. 16, 1921



Ka konstruktivistiCko-proizvodnoj paradigmi
Umetnicko delo kao stvar/predmet

Istrazivanja i eksperimenti u polju formalnog jezika (od Tatljinovih reljefa /1913-14/ do
Rodc&enkovih prostornih konstrukcija /1921/) &ine jednu liniju procesa koji ¢e rezultirati
stvaranjem konstruktivisticke formule. Drugu linijju moguce je pratiti u ravni teorijskih
propozicija, u polju racionalizacija umetni¢kih (ali ne i samo umetnickih) iskustava, gde su se
paralelno odigravale u mnogome analogne transformacije ideja. Kao celovita koncepcija,
projekat i (umetnicka) ideologija, konstruktivizam je nastao u interakcijama, medusobnom
prozimanju i preplitanju ovih dvaju linija.

Sledeci logiku i tokove svojih internih jezickih transformacija koje su je dovele do krajnjih
formalnih redukcija i "krize predstavljanja", avangarda se suocila sa neophodno$¢u azurne
problematizacije i preispitivanja svojih ideja i ostvarenja. Treba naglasiti da je saznanje o
tome dobrim delom proizaslo iz autonomne samorefleksije. Ispoljavajuéi se istovremeno i u
stvaralackoj praksi i u teoriji, ono je predstavljalo ishod na prvom mestu odredenog stadijuma
razvoja samih umetnickih ideja. Revolucija i nova socijalna realnost nisu bili odlu€ujuéi faktori
u inicijalnim fazama njegovog formiranja, ali se moze reci da su ga osnazili i ucvrstili, da bi
potom neposredno uticali na pravce daljnjih promena. Osnovno pitanje je ubrzo postavljeno
na drugi nacin i u drugim terminima: kakvu ulogu umetnost (treba da) igra u novom drustvu,
na koji nacCin da neposredno odgovori na zahteve novog zivota? To je bila ocigledna
preformulacija problema i promena stajaliSta. Potreba preispitivanja i prevladavanja
dostignute taCke razvoja sada se ne definiSe sa unutrasnje pozicije, ve¢ u odnosu na
vanumetnicke, socijalne i Zzivotne okolnosti. Nije se viSe radilo o tome Sta umetnost treba da
u€ini s obzirom na stanje u autonomnom podrucju svojih imanentnih, pre svega formalno-
jeziCkih problema, ve¢ kako da se prilagodi spoljasnjim okolnostima, kako da svoju formu,
jezik i govor prilagodi zahtevima novog socio-politickog okruzenja.

Saznanje 0 nuznosti preispitivanja i redefinicija trenutnih pozicija i strategija, proizaslo iz
svesti o krizi postojeCeg koncepta umetnosti izgradenog na dotadasnjim iskustvima
(modernistiCke) avangarde, nije bilo prisuthno samo medu umetnicima. Mada formirano iz
drugacije vrste iskustava i na drugacijim premisama, to saznanje delili su i kritiCari i teoretiCari
poput Brika, Kusnera, Punjina, Gana, Tarabukina i drugih, koji ¢e odigrati veoma vaznu ulogu
u teorijskoj i programatskoj definiciji konstruktivizma. Stavie, moglo bi se reéi da je
konstruktivistiCko-proizvodna pozicija u nekim svojim kljuénim postavkama pre formulisana
u njihovim teorijskim tekstovima nego u praksi i teoriji samih umetnika. Vec krajem 1918. i
pocetkom 1919. godine Punjin, Brik i KuSner istupili su sa novim idejama problematizujuci
aktuelni status i ulogu umetnosti, Sto je bio rezultat njihove brze reakcije na konsekvence
uspostavljanja novog socio-politickog poretka. U ¢lancima objavljenim u €asopisu Iskusstvo
Komunny, inae zvanicnom organu 1ZO Narkomprosa, ovi autori zapravo su izneli osnovne
teorijske stavove na kojima ¢e se zasnivati konstruktivistiCka redefinicija umetnosti. Pri tom
u njihovom pristupu bile su veoma naglasene socioloSke i ideoloSke premise, a odgovarajuce
kategorije Cinile su osnovne instrumente njihove argumentacije. Opste mesto toga pristupa
je osporavanje i negacija burzoaskog modela umetnosti (kako su ga oni razumevali) sa
njegovim konstitutivnim terminima kao Sto su intuicija, imaginacija, inspiracija, kontemplacija,
spiritualnost, emocionalnost, subjektivizam/individualizam, idealizam, itd., koji se sada
smatraju sasvim neadekvatnim i neupotrebljivim sa stanoviSta novog modela proleterske



umetnosti koji je trebalo izgraditi. Skicirajuci taj novi model, teoreti€ari iz Iskusstva Komunny
stavljaju u prvi plan druge termine: predmet/stvar, materijal, rad, zanat, vestina/majstorstvo,
profesionalnost, proizvodnja, industrija, fabrika, tehnika, kolektivizam, itd. Za njih se
proleterska umetnost mora temeljiti na konceptu stvaranja materijalnih predmeta (umesto
predstavljanja ili izrazavanja subjektivnih doZivljaja, osecanja, ideja i slicno), na shvatanju
stvaralaCkog postupka i umetnosti uopsSte kao oblika rada ili proizvodnje. Umetnost je
jednostavno rad, umece, vestina i zanat, kaze Ku$ner, stvaranje nije nikakva misterija nalik
na srednjovekovnu alhemiju.3* Poput radnika, umetnik treba da proizvodi (nove) stvari a
ne da se bavi ukraSavanjem (postojecih) stvari. Zbog toga se Punjin narocito protivio praksi
prigodnog dekorisanja ulica, u ¢emu je video recidiv starih, burzoaskih shvatanja.® Sli¢ne
ideje zastupane su i u okviru Komfuta (medu ¢lanovima su, pored ostalih, bili KusSner i Brik) i
Proletkulta, Ciji je glavni ideolog Aleksandar Bogdanov, koji je verovatno znatno uticao na
teoretiCare konstruktivizma, svako stvaranje, pa i umetnicko, smatrao najviSom,
najkompleksnijom formom rada, Ciji je rezultat "nesto 'novo™ a ne ponavljanje ve¢ postojecih
stereotipa.®

Poimanje umetni¢kog dela kao stvari/predmeta predstavljao je svakako najvazniju novu
propoziciju formulisanu u krugu ovih teoreti¢ara. Treba, medutim, podsetiti da pojmovi stvar
(ves¢) i predmet (predmet) ne ulaze sada prvi put u teorijski diskurs ruske avangarde (kako
likovne tako i knjizevne). Naravno, u njihovoj prethodnoj upotrebi mogu se pratiti odredene
promene znacenja, ali nezavisno od nestalnosti upotrebe i razlika Sto se u tom pogledu
ispoljavaju kod pojedinih autora ili u okviru pojedinih pokreta, zakljuCci specijalistiCkih
istraZivanja slazu se u tome da ovi pojmovi nikako nemaju vrednost sinonima i da ih treba
razlikovati u zavisnosti od promenljivin problemskih i idejnih konteksta njihovog koriséenja.
Tu razliku A. A. Hansen-Léve sazima u tumacenju prema kojem bi ve$¢ (stvar) trebalo da
oznacava "pretkulturni prirodni objekt", tj. "neki objekt stvarnosti (...) pre njegove integracije
ili transformacije u kulturnu ili prakti¢nu sferu ljudskog sveta", dok bi predmet (predmet) bio
"kulturna stvar, upotrebni predmet, objekt dominantno pragmatickin funkcija".3” Shodno
daljnjim analizama ovog autora dominantan stav predrevolucionarne avangarde prema
ovako shvac¢enom svetu predmeta je naglaSeno negativan, sto naravno potvrduju glavni
smerovi njenog razvoja koji su potpuno u znaku razliCitih vidova oslobadanja od
predmetnosti: od deformacije i razbijanja celovitosti predmetne forme u neoprimitivizmu i
kubofuturizmu, preko dekontekstualizacije, pomeranja predmeta iz ravni njegovog
"normalnog"” funkcionisanja u zaumu i alogizmu, do Ciste bespredmetnosti u suprematizmu.
Destrukcija i eliminacija predmeta zapravo su smatrani pretpostavkom stvaranja (nasuprot
ponavljanju ili predstavljanju/prikazivanju), €iji rezultat mora biti nova stvar ili, u terminologiji
Sklovskog, "umetnicka stvar" (suprotno postojeéim/prirodnim stvarima), tj. nesto izvorno,
prvobitno, originalno (Hansen-Léve). Kod Sklovskog umetni¢ka stvar nastaje iz umetniékog
postupka koji je definisan kao "ocudavanje' stvari", naime "postojeéih stvari", tj. sveta
predmeta, Cime se stvar izvodi iz zadanog, postojeCeg semantiCkog konteksta, iz "skupa
¢injenica zivota", i postaje "Cinjenica umetnosti".*® Za ranu, predkonstruktivisticku avangardu
(kubofuturizam-suprematizam-bespredmetnistvo) i teoretiCare formalizma zajednicko je
razumevanje predmetne realnosti kao drugostepene, uslovne i relativhe (Hansen-Love), kao
sveta prividnosti i povrSnosti koji prikriva pravu, istinsku stvar-nost, tj. ono izvorno,
elementarno, primordijalno, Cijem otkrivanju umetnik tezi. U tom smislu bespredmetnost se
odista moZze uporedivati i, zapravo, izjednaCavati sa postvarenjem, vracanjem "svetu stvari",
Sto znaci svetu "arhetipova, elementarnih kategorija, prvobitnih elemenata" (Hansen-Love).
Istom zaklju€ku vodi i razmatranje Kandinskog o Velikoj Apstrakciji i Velikoj Realistici, gde
slikarski elementi (taCka, linija, boja, itd..), oslobodeni realnih, predmetnih, prakti¢nih



semantiCkih funkcija, postaju novi, autonomni, realni, konkretni entiteti, neka vrsta stvari po
sebi sa sopstvenim unutrasnjim zvukom.

U postrevolucionarnoj konstruktivistiCkoj/proizvodnoj avangardi promenio se odnos prema
predmetu (u napred navedenom znacenju), svet predmeta posmatran je sa pozitivnim
predznakom, a s druge strane pojam stvari tumaden je na drugaciji nagéin. Cesto, medutim,
kao kod teoretiCara iz Iskusstva komunny, zapravo i nije pravljena razlika izmedu stvari i
predmeta na nacin o kojem je bilo reci. U tumacenju umetnickog dela kao realne, materijalne
stvari (Brik) teziste je na tome da se "stvar" sada liSava ne samo tradicionalnih vec¢ i novih,
modernistickih, umetnickih/estetskih znacenja i funkcija, emocionalnih, psihickih, idejnih i
metafiziCkih sadrzaja, i da postaje "ne-umetnicka" stvar, predmet utilitarnih, pragmatickih
funkcija, rezultat rada/proizvodnje, kao i svaki predmet Sto nastaje u proizvodnom procesu u
fabrici. Jo§ su naravno kubofuturisti (David Burljuk posebno), kao i formalistiCki teoreticari,
naglasavali vaznost materijalnih, fiziCkih elemenata umetnickog dela, te istovremeno procesa
izvodenja, gradenja ili "pravijenja" tokom kojeg se ovi elementi preraduju i organizuju u nove
strukture. Medutim, sa stanoviSta zagovornika proizvodne umetnosti funkcionalna artikulacija
elemenata mora biti podredena spoljasnjim, utilitarnim imperativima svojstvenim materijalnoj
proizvodnji. Kao Sto je pisao Brik, "svrha predmeta je ono Sto odreduje organizaciju njegove
boje i forme, a ne estetski razlozi".3° Ili, na drugi nacin, prema formulaciji Hansa Giinthera,
kod proizvodstvenika stvar nastaje neposredno u materijalnoj proizvodnji, dok su futuristi
koristili postupak zacudnosti/o¢udenja.*® Primer Rod¢enkovih crnih slika na adekvatan nacin
ocrtava razliku koja je u ovom slucaju bitna. Ono $to je u njima "prikazano", sto se kao vidljivi
I opipljivi "sadrzaj" nalazi u granicama slikovnog polja, dovedeno je do stupnja krajnje
reifikacije u smislu zadudnosti, prvobitnosti, originalnosti, itd. Stavise, u skladu sa pozicijom
suprotstavljanja svakoj estetici, literaturi, filozofiji i metafizici, tu je zna¢enje redukovano na
prezentaciju postupka, materijalne (fakturne) grade slikovne povrSine. Ipak, sledeci
terminologiju Sklovskog, moZemo re¢i da su te "specijalno sagradene stvari" i dalje
"umetniCke stvari", tj. joS uvek umetnicki objekti (slike) u tradicionalnom smislu, koji kao takvi
zadrzavaju primarno estetsku/umetnic¢ku funkciju. To dakle nisu utilitarni, drustveno-korisni
predmeti, stvari u produktivistiCkom shvatanju toga pojma.

KonstruktivistiCki model proizvodne umetnosti skiciran je u osnovnim naznakama od strane
teoretiCara pre nego $to je ostvaren u samoj umetnickoj praksi, koja se jo$ nalazila u fazi
"neutilitarnih konstrukcija" (C. Lodder). Kao $to je reCeno, problem umetnosti i umetnika
postavljen je sa vanumetniCke pozicije, iz recepcije i refleksije nove druStvene situacije i
ideoloskih imperativa. Cinilo se, i to su smatrali teoretigari iz Iskusstva Komunny, da na
pozornici novog druStva umetnik viSe ne moze opravdati svoje postojanje kao burzoaski
"proizvodac ideja", nezavisno od toga da li svoj individualni subjekt projektuje u kontemplaciju
ili dekoraciju sveta. Ni jedno ni drugo viSe nije bilo potrebno, trebalo je da umetnik preduzme
aktivnu participaciju u proizvodnoj delatnosti, da postane proleterski "proizvodac stvari" jer
je, smatralo se, njegov opstanak moguc¢ jedino po cenu radikalne transformacije njegove
uloge u pravcu neposredne socijalne utilitarnosti. Kao sto tumaci H. Gassner, za rane
teoretiCare produktivizma (Brik, KuSner, Punjin) reifikacija umetnickog dela, tj. njegova
definicija kao "materijalne stvari" i utilitarnog predmeta, Cinila se kao jedini spas za umetnost
I umetnike, a strategije koje su ovi pisci razvili da bi redefinisali funkciju umetnika posle
Oktobarske revolucije polozile su temelj konstruktivizmu.*! Daljnji procesi u praksi i teoriji
avangarde potvrduju valjanost ovakvog zakljucka.



INHUK - Programi i debate

Vaznost teorijske komponente u formaciji konstruktivizma nalazi svoju jos direktniju potvrdu
u delatnosti INHUK-a (Institut umetnicke kulture), institucije osnovane u prole¢e 1920. godine
pod okriliem i od strane ¢lanova Izo Narkomprosa.*? Od samog pocetka programi i rad ove
institucije bili su koncipirani na bazi teorijskih i naucnih pristupa istrazivanju i analizama
umetni¢kih fenomena, dok su funkcije prakticnog rada i neposredne umetnicke edukacije
ostale u drugom planu. Takvo opredeljenje moze na prvi pogled izgledati iznenadujuce,
posebno za period u kojem na Celu instituta jo$ nisu bili pisci i teoretiCari poput Brika i Gana.
No s druge strane, ako se ima na umu da su jo$ Kuljbin i D. Burljuk po¢etkom druge decenije
insistirali na neophodnosti teorijskih racionalizacija (takode sa atributima naucnosti)
umetnickih iskustava, i ako se uzme u obzir obimna teorijska produkcija predrevolucionarne
avangarde, onda se svakako moze govoriti 0 odredenoj liniji kontinuiteta koja sledi jednu veé
razvijenu tradiciju. Ono Sto je novo jeste stvaranje organizovane institucionalne forme u
okviru koje se zadatak teoretizacije ostvaruje prema utvrdenim planovima i programskim
propozicijama. Najzad, jedna odista neobicna okolnost mogla bi se naci u tome Sto su se u
rasponu od desetak godina nove pozicije dva puta ispoljile u suprotstavljanju pristupima Ciji
je zagovornik bila ista licnost. Plediraju¢i 1912. godine za naucno utemeljeno ispitivanje
"Cinjenica slikarstva", tj. njegovih materijalnih jedinica, D. Burljuk je implicitno, dakle ne
izravno polemicki, u sustini osporavao psihologisticki prilaz Kandinskog iz njegovih tadasnjih
tumacenja primarnih elemenata slikarstva. U INHUK-u 1921. godine shvatanja Kandinskog,
dalje razvijena na istim premisama, naiCi ¢e na otvoreno suprotstavljanje jedne grupe
Clanova instituta na €elu sa Rod¢enkom, a iz tog sukoba proizaéi ¢e odredene programske
promene sa vaznim posledicama za proces nastajanja konstruktivistiCkog koncepta
umetnosti.

C. Lodder smatra da je pojam umetnicke kulture (koji je uSao u naziv instituta) u glavnim
crtama bio definisan ve¢ u deklaraciji 1ZO-a o pitanju "umetniCke kulture" (Iskusstvo
Komunny, br. 11, 1919),*® gde se taj pojam povezuje sa kulturom umetnicke invencije ili
novatorstva, i gde se istovremeno utvrduju "objektivni kriteriji" za prosudivanje umetnicke
vrednosti, tj. elementi (materijal, boja, prostor, vreme/pokret, forma, tehnika) koji u ovom
prosudivanju imaju primarnu ulogu. Sama kategorija vrednosti bila je shvacena u
profesionalno-tehnickom smislu, kao nesto o ¢emu se mozZe objektivno suditi na osnovu
doprinosa umetnika u pronalazenju novih plasti¢kih formulacija, novih moguénosti upotrebe
I organizacije elemenata svojstvenih (s)likovnoj umetnosti. Medutim program INHUK-a koji
je sacCinio Kandinski, kao i analiticka, eksperimentalna istrazivanja koja su izvodena u skladu
sa njegovim idejama, bi¢e osporavani upravo zbog, kako su njihovi kriticari smatrali,
nedovoljne prisutnosti metoda i kriterija objektivne analize. Prema tom programu glavni
zadatak rada u okviru Instituta trebalo je da bude nauc¢no ispitivanje (sprovedeno na analiticki
i sintetiCki nacin) osnovnih elemenata, tj. izrazajnih sredstava kako pojedinih umetnosti, tako
I umetnosti u celini, sa cillem da se na bazi dobijenih rezultata ostvare pretpostavke za
stvaranje onoga $to je Kandinski zvao "monumentalnom umetnos¢u” ili "umetnoSc¢u velike
sinteze". Razvijajuci svoje ideje iz faze traktata O duhovnom u umetnosti i "Plavog jahaca",
on je ovo ispitivanje temeljio prevashodno na psiholoSkom pristupu, na pretpostavkama
naglaseno subjektivnih, intuitivnih i metafiziCkih konotacija, stavljajuc¢i u srediste interesa
fenomen psihickog delovanja izrazajnih sredstava preko njihovih simboli¢kih i asocijativnih
vrednosti. Analiza sredstava/elemenata umetnickog izrazavanja trebalo je da bude
koncentrisana na pitanje kako oni deluju na ljudsku dusu, kakva osecanja izazivaju kod
Coveka. U tu svrhu Kandinski je napravio detaljno razraden upitnik, na koji je trebalo da



odgovore svi ¢lanovi INHUK-a, o€ekujuci da ¢e iz niza subjektivnih iskustava biti mogucée
formulisati izvesne objektivhe zakonitosti vezane za efekte psiho-fizioloSke percepcije
elemenata slikarskog jezika. Pitanja su se odnosila na opisivanje psihiCkih reakcija ili
dozivljaja koje odredeni tipovi grafickih i slikarskinh elemenata (linija, boja, formi....),
posmatrani kako izolovano tako i u razli¢itim odnosima i kontekstima, izazivaju kod
recipienta, na utvrdivanje mogucih korespondencija izmedu odredenih formi
(pravilnih/geometrijskih ili nepravilnih) i boja (na primer, koja boja najviSe odgovara trouglu,
kvadratu ili krugu), na odredenje odnosa izmedu specificnih sredstava slikarstva i muzike
(zvuk kojeg instrumenta najviSe odgovara odredenoj boji), itd., itd., i sve to s obzirom na
individualno iskustvo ispitanika i njegove intuitivne i asocijativhe projekcije. Neslaganja sto
Ce uslediti bila su neizbezna. Na jednoj strani subjektivizam i psihologizam Kandinskog,
njegovo shvatanje stvaralackog procesa kao neceg bitno vezanog za intuitivne, spiritualne i
mistiCke komponente, interesovanje za sinesteticke fenomene, teznja ka ostvarenju modela
sinteticke, monumentalne umetnosti u kojoj ¢e biti sjedinjeni izrazajni potencijali specifiCnih
sredstava svih pojedinacnih umetnosti, itd... Na drugoj strani, medu umetnicima koji ¢e se
izdvojiti iz Sekcije monumentalne umetnosti (kojom je rukovodio Kandinski) i formirati Radnu
grupu za objektivnu analizu (Rod&enko, Stepanova, Popova i drugi), prevladavalo je
racionalistiCko tumacenje stvaralackog procesa i, u skladu sa nazivom grupe, zahtev da se
umetni¢ko delo podvrgne objektivnoj analizi (nezavisno od subjektivnin dozivljaja i psiho-
fizioloSkih delovanja) na bazi egzaktnih, empirijskih odredenja primarnih i sekundarnih
elemenata njegove grade, strukturalnih i konstruktivnih zakonitosti i sli¢no. TeziSte ove
analize nije, medutim, na pojedinacnom, izdvojenom delu kao nosiocu individualne
ekspresije, duhovnih i psihi¢kih stanja autora, ve¢ se delo tretira kao realna, materijalna
Cinjenica, kao predmet u kojem se ispoljava odredeni stadijum razvoja umetnicke/slikarske
kulture kao "profesionalne kulture". Materijal analize, prema pisanju Tarabukina, nisu
estetska osecanja, psihologija stvaranja ili estetskog opazanja, istorijski, kulturni ili socioloski
problemi umetnosti, ve¢ je to "forma dela i njegovi elementi" (boja, faktura, materijal,
konstrukcija, itd.), "realne forme... koje se nalaze u ve¢ dovr§enom delu".** Radi se, dakle, o
primarno formalistiCkoj analizi koja je trebalo da se temelji na tatho odredenim metodama
navedeno kao jedan od zadataka u okviru novog programa Instituta, tj. Grupe za objektivnu
analizu, koji je napravio Aleksej BabicCev.

Nove metode i pristupi bili su primenjeni u jednoj od prvih akcija grupe, kojom prilikom su u
moskovskom Muzeju zapadne umetnosti bila analizirana dela Moneta, Signaca i Matissea
kao primeri odredenih formalno-jezickih modela (impresionizam, poentilizam) ili tipova
slikarske kulture. U Sirem i drugacijem problemskom kontekstu promenjena stajalista jasno
su se ispoljila i tokom diskusija (19. i 20. maja 1921) o koncepciji Muzeja umetnic¢ke kulture.
Tada je preovladujuci, mada ne i jedinstven stav bio da izbor radova za muzej treba da se
zasniva na kriterijumima profesionalnosti, inventivnosti i originalnosti (Rod&enko i Sterenberg
izriCito su zastupali ideju profesionalnog muzeja, nasuprot modelu istorijsko-umetnic¢kog
muzeja), nezavisno od faktora umetni¢ke vrednosti koji je posmatran odvojeno i nije smatran
primarnim.* Karakteristicno stanoviste zastupala je Stepanova definiSu¢i koncept umetnicke
kulture pomocu kategorija inventivnosti i vestine/lumeca i tvrde¢i da bi muzej trebalo da
proSiruje umetni¢ku aktivnost zasnovanu na eksperimentu i pronalasku, dakle na elementima
koje je Rod¢enko uveo u prvi plan jo§ od X Drzavne izlozbe (1919). U samoj diskusiji je
Rodc&enko svoj stav rezimirao na sledeci nacin: "Fundamentalni principi stvaranja muzeja su
naucna baza i precizni kriteriji izbora dela. Za nas nisu vazna individualna dela ve¢ pravci
umetniCke kulture i profesija koja bi trebalo da bude pokazana u svojoj sveukupnosti. Moramo



biti veoma oprezni da ne zavr§imo samo sa umetni¢kom zbirkom. Mnogo materijala mora se
sakupiti i izlagati periodicno sve dok ne bude moguce imati stalnu izloZbu. Ali pre svega se
moraju ustanoviti principi." Medutim Rod&enkove ideje detaljno su razradene u tezama iz
njegovog izvestaja o Muzeju umetnicke kulture koji je i bio predmet diskusije.*® Osim Sto
pokazuju sustinsko razilaZzenje sa shvatanjima Kandinskog, te ideje imaju kapitalan znacaj
za razumevanije evolucije koncepta moderne muzejske prezentacije umetnickih dela u skladu
sa intencijom pracenja razvojnih procesa u okviru formalno-jezickih istrazivanja.

Konstrukcija - Kompozicija

Sledeci programske teze prema kojima bi teorijski rad trebalo da bude posvecéen analizama
osnovnih elemenata umetnosti na bazi egzaktne terminologije, Grupa za objektivnu analizu
inicirala je poznatu raspravu sa temom "Analiza pojmova konstrukcije i kompozicije i njihova
definicija". Izmedu januara i aprila 1921. godine odrZan je niz sesija uz uesce velikog broja
umetnika (Rodcenko, Stepanova, Popova, Udaljcova, Ladovski, Babi¢ev, Bubnova, G.
Stenberg, Medunecki, Krinski, Joganson, Aljtman, Drevin, Kljun i dr.), a tema je razmatrana
sa viSe stanoviSta i u razliCitim problemskim kontekstima. Osim nacelnih, Cisto teorijskih
debata, u€esnici su se bavili i neposrednim analizama (u kontekstu zadate teme) konkretnih
dela nekolicine umetnika, a u zavrsnoj fazi predocili su sopstvene radove (crteze) koji su
predstavljali svojevrsnu vizuelizaciju njihovih teorijskih stavova. Sacuvani dokumenti
pokazuju akademski karakter rasprave u tom smislu Sto nije bilo neprincipijelnih sukoba i
otvorenih polemickih konfrontacija, no istovremeno su se (u izlozenim analizama i stavovima)
sasvim jasno ispoljile razliCite pozicije u kojima se, pored niza drugih elemenata, snazno
reflektovalo iskustvo sopstvene, individualne prakse. Najvazniji posredni rezultat diskusije
bila je teorijska artikulacija konstruktivistiCcke pozicije na bazi koncepta utilitarnosti, a u
formalnom smislu osnivanje (joS tokom trajanja debata) Prve radne grupe konstruktivista.

U gotovo opsStoj saglasnosti da kompozicija u biti predstavlja kategoriju starog, sa stanovista
savremenosti prevladanog poimanja umetnosti, ispoljavala se joS jedna od principijelnih
razlika u odnosu na stavove Kandinskog kod kojeg je kompozicija, dovedena u istu ravan sa
pojmom umetni¢kog dela, bila definisana kao sustinski i konacni cilj stvaralackog procesa.
Kao faktori savremenosti, koje umetnost ne bi smela da previda, sada se pojavljuju tehnika,
industrija, inZenjerstvo, mehanika, organizacija, novi materijali, utilitarnost/svrhovitost, i to su
bili klju€ni novi pojmovi u diskusiji. "Ukus" i "prijatna osec¢anja" zauvek su mrtvi, govorio je
Rod&enko, umetnost se mora osloboditi balasta starog (spiritualnosti, psihologije i
esteticizma), i da bi saCuvala svoja temeljna svojstva invencije i eksperimenta trebalo bi da
sledi smer $to ga naznacuju tehnika i inzenjerstvo, tj. da ide ka organizaciji i konstrukciji.
Koncept kompozicije postao je, prema RodCenku, neadekvatan onda kada je postavljeno
pitanje svrhe, funkcije ili cilja, ili, tanije, kada je to pitanje postavljeno u drugim terminima i
iz autonomnog, samodovoljnog podrucja umetnosti premesteno na utilitarni i pragmaticki
plan. Temeljna propozicija rane, modernisticke avangarde o samosvrhovitosti, samociljnosti
slikarstva/umetnosti nije vise nudila zadovoljavajuci odgovor, te je arhitekta Nikolaj Ladovski,
zastupajuci glediste da svaka konstrukcija mora imati tacno odredenu svrhu, tokom jedne od
debata mogao reci kako je kod lokomotive ta svrha sasvim jasna, dok u slikarstvu nije tako
jasna. Na Rod&enkovu reakciju da je u slikarstvu svrha takode veoma jasna (uz napomenu
da je donekle prikrivena upotrebom uvek istih materijala) Ladovski je predloZio da se pode
od konkretnog dela i postavio je direktno pitanje o sredstvima i svrsi Rod¢enkove slike "Dva
kruga", koja je, uz nekoliko radova drugih umetnika, bila pred ucesnicima debate. Rod¢enkov



odgovor u tom €asu bio je, reklo bi se, tipicno modernistiCki: "Svrha ove slike je da se na
ravnoj povrsini stvore dva oblika razliCite boje". Takav odgovor (dopunjen objasnjenjima o
upotrebi novih materijala /emajl boje/ i nastojanju da se novim postupkom i sredstvima /ne
vise Cetkom/ njihova svojstva iskoriste na najbolji moguéi nacin) bio je, naravno, sasvim
adekvatan unutar konceptualnog i idejnog polja starog (modernistiCkog) sistema, tj. sa
stanoviSta unutrasnje, umetnicke svrhovitosti, i Rodéenko ga upravo i ograniCava na to polje
i na podrucje slikarstva uopste. Medutim, takva definicija i realizacija svrhe jo§ ne znadi i
prisustvo konstrukcije u smislu tehniCke svrhovitosti i prakticne funkcionalnosti. Zato je
Rodc&enko, za razliku od drugih prisutnih umetnika, smatrao da u pomenutoj slici, kao i u
celokupnom njegovom slikarstvu, u stvari nema konstrukcije vec¢, u najboljem slu€aju, samo
konstruktivnih elemenata.

U pocetnim fazama diskusije tema je bila razmatrana pre svega u odnosu na slikarstvo, sa
nastojanjem da se na osnovu analiza konkretnih dela pojmovi kompozicije i konstrukcije
definiSu u uslovima dvodimenzionalne slikovne povrsine, da bi ubrzo, uvodenjem termina
"tehniCka konstrukcija" (Ladovski), problem bio postavljen u Sirem kontekstu i teziSte
preneseno na definisanje odnosa izmedu tehnicke i slikarske/umetni¢ke konstrukcije. Prema
Ladovskom, koji se oslanjao na sopstveno iskustvo arhitekte, tehnicka konstrukcija nuzno
pretpostavlja postojanje precizno utvrdenog plana u skladu sa kojim se sprovodi
kombinovanje, artikulacija odredenih materijalnih elemenata, pri Cemu se glavnim obelezjem
konstrukcije smatra to Sto ona ne sadrzi "suviSne materijale ili elemente”. Ova poslednja
odrednica bila je prakticno opste prihvacena kao jedna od sustinskih distinkcija u odnosu na
koncept (slikarske) kompozicije, na €emu je posebno insistirala Stepanova: "Samo
konstrukcija zahteva odsustvo i suviSnih materijala i suviSnih elemenata. U kompoziciji je
upravo obrnuto, tu je sve zasnovano na suvisnom..." RodCenko je takode govorio da u
slikarskoj konstrukciji uvek ima nesto suviSno (uvrScujuci u tu kategoriju ve¢ i samo polje
platna) i istovremeno predlagao da se rasprava metodoloSki usmeri tako Sto bi se poslo od
tehnicke definicije konstrukcije i potom ispitivalo da li takva konstrukcija postoji i da li je
moguce uvesti je u slikarstvo.4’

Nuzne razlike, ispoljene uporedo sa odredenim opstim saglasnostima (uverenje da su
kompozicija i konstrukcija u svakom slucaju razliCite stvari; vezivanje kompozicije za
komponente ukusa, estetike i rasporeda elemenata, a konstrukcije za faktore organizacije i
upotrebe /specifitnih svojstava/ materijala; odvajanje tehniCke i slikarske konstrukcije na
osnovu razli¢itih tumacenja njihove svrhe ili cilja), nalagale su potrebu izvesne sistematizacije
rezultata diskusije, tj. formulacije zaklju¢aka koji bi, nakon eventualnih dopuna i
usaglaSavanja, bili prihvatljivi za sve. Tako je krajem februara formirana komisija (BabiCev,
Ladovski, Popova, Sterenberg) koja je 4. marta predstavila izve$taj o zakljuécima
formulisanim na sastanku odrzanom 1. marta:

"Posle uporedenja definicija predlozenih tokom diskusija i u zakljuécima, odluceno je da se sve
definicije poveZu u jednu.

Definicija konstrukcije ras¢lanjuje se na definiciju sheme i definiciju stvarne konstrukcije.
Konstrukcija je odgovarajuca organizacija materijalnih elemenata.

Karakteristi¢na obeleZja konstrukcije su:

1. Najbolja upotreba materijala,

2. Odsustvo suvisnih elemenata.

Shema konstrukcije je skupina linija sa plohama i formama koje ove linije definiSu. To je sistem sila.
Kompozicija je raspored prema tacno utvrdenom principu.

Suprotnost konstrukciji je odsustvo organskog jedinstva."



U izveStaju su zatim navedeni prethodno formulisani zakljuéci Krinskog, Bubnove, Popove i
Jogansona, koji su bili razmatrani na istom sastanku od 1. marta i koji su uzeti u obzir prilikom
sastavljanja gornjih, definitivnih zaklju¢aka komisije:

"1. Linija je predstava sile; skupina linija sa plohama i formama koje te linije definiSu je sistem sila,
shema konstrukcije.

2. Arhitektonska konstrukcija zasniva se na fizickom zakonu sile teze.

3. Konstrukcija je cilj i nuznost odgovarajuée organizacije. Kompozicija je odgovarajuéi - u smislu
kvaliteta - raspored materijala.

Postoji slikarska konstrukcija:

a) u nepredmetnom slikarstvu, kao prava organizacija elemenata i ne-predstavljacka organizacija;
b) kada je naglaSena konstrukcija predmeta a ne sam predmet;

c) kada koristimo svojstva materijala."

Medutim, kao $to je primetila Stepanova, zaklju€ci nisu bili zadovoljavaju¢i, a u njenom
plediranju za upotpunjenjem i proSirenjem ogledalo se nezadovoljstvo time Sto na adekvatan
nacin ne odrazavaju pozicije zastupane u diskusijama, posebno one do kojih je ona sama
drzala zajedno sa nekoliko bliskomi$ljenika. No €ini se da zapravo nije ni bilo mogucée dodi
do opSte prihvatljivin formulacija s obzirom na razlike u nekim bitnim pitanjima. Sustinsko
podvajanje ispoljilo se izmedu shvatanja prema kojem (pravalistinska) konstrukcija nije
moguc¢a na povrSini platna, dakle u dvodimenzionalnom slikarstvu, vec¢ jedino u
trodimenzionalnoj formi, tj. u realnom prostoru na bazi upotrebe realnih materijala
(Rod¢enko, Stepanova, Joganson, Ladovski te, uz izvesne razlike, Medunecki i braca
Stenberg), i shvatanja koje je tu moguénost dozvoljavalo oslanjajuéi se na drugaciju definiciju
pojma konstrukcije (Popova, Udaljcova, Kljun, Drevin). Pri tom su jedni polazili prvenstveno
od pojma tehni¢ke konstrukcije a drugi od pojma slikarske konstrukcije, ne precizirajuci uvek
u diskusijama u kojem znacenju koriste opsti pojam konstrukcije ($to izmedu ostalog upucuje
na uglavnom neostvareni konsenzus oko ta¢nih terminoloskih definicija). Medutim, elemenat
koji je u najvecoj meri bio presudan za definitivnu polarizaciju medu sudionicima debate,
Clanovima Grupe za objektivhu analizu, ticao se vezivanja pojma konstrukcije za ideju
utilitarnosti, prakti¢ne svrhovitosti, sa ¢im je Rod¢enko istupio jo$ u ranoj fazi diskusije (tokom
januara) odredujuéi "utilitarnu nuznost" kao pretpostavku prave konstrukcije. Po njemu novi
pristupi umetnosti trebalo bi, s obzirom na okolnosti industrijskih i proizvodnih imperativa, da
se kracu ka "organizaciji i konstrukciji". Sam princip organizacije, kao obelezje celokupnog
Zivota novog drusStva, treba da bude uveden u umetnost kao jedna od bitnih premisa
konstruktivhog pristupa, tj. samog pojma konstrukcije. Pri tom bi, naravno, formulacija o
organizaciji materijalnih elemenata bila dosta uopstena (mogla bi se, na primer, odnositi i na
slikarstvo) ako ne bi bili naglaseni zahtevi za stvaranjem realnih predmeta i ispunjavanjem
utilitarnih zadataka. Zato je Rod€enko u svojim komentarima povodom zaklju€aka, kojom
je prilikom ina€e svu zapadnu umetnost, i pored tamosnjeg ogromnog tehni¢kog progresa,
ocenio kao u sustini estetsku, istakao da "prava konstrukcija (dakle ne predstava i shema
konstrukcije na platnu - S.M.) uklju€uje pravljenje stvari i predmeta u realnom prostoru®. A u
samim zavrSnim fazama celokupne debate, kada je ve¢ bio ¢lan u meduvremenu osnovane
Prve radne grupe konstruktivista, ponovio je i delimi¢no dodatno obrazloZio svoje osnovne
stavove govoreci tada sa ve¢ jasno i potpuno definisane konstruktivistiCke pozicije. Pored
ostalog to je znacilo i principijelno odbacivanje samog pojma umetnosti, ne samo
tradicionalnog, ve¢ i onog §to je bio tekovina modernistiCke avangarde, jer su sa nove pozicije
oba bila posmatrana kao jednako neprimerena i u tom smislu izjednacavana. Bez obzira na
sve eksperimente unutar svog medija, slikarstvo, prema Rod&enku, nije dospelo ni do kakvog



sustinski novog stadijuma. Slikarstvo je mrtvo a sva je umetnost estetika, kaze on doslovno.
Radi se, naravno, o uverenju da se ¢etkom, bojom i platnom, dakle starim materijalima, viSe
ne moze raditi, kao Sto s druge strane rad sa novim, realnim materijalima ne sme ostati na
ranijem stadijumu samosvrhovitosti i samodovoljnosti. Rod€enko precizira da konstrukcija
nije cilj za sebe vec¢ se koristi kako bi se resio neki problem: "Konstrukcija je faza u kojoj se
materijal organizuje da bi se ostvario neki konkretan cilj." Naravno, taj cilj se viSe ne odreduje
u terminima estetskih ili umetnickih formulacija, ve¢ se potpuno premesta u polje realnog:
"To je ono Sto mi ho¢emo, da sa povrsine platna predemo na konstruktivistiCku proizvodnju.”

Debata Cije su se deklarisane intencije odnosile na utvrdivanje preciznih terminoloskih
definicija i distinkcija otvorila je pitanja mnogo Sirih znaCenja i problemskih implikacija.
Pocetni koncept "objektivne analize", suprotstavljen subjektivnom pristupu Kandinskog
zasnovanom na faktorima psihickog delovanja i unutrasnje (individualne) ekspresije
umetni¢kog dela, odrazavao je dominantan stav avangarde u pogledu pristupa i tumacenja
umetni¢kih pojava, stav koji je u glavnim naznakama bio formulisan jo§ u
predrevolucionarnom razdoblju. S druge strane, skupa sa zahtevom za "objektivhom
analizom" ispoljavala se teznja za "objektivizacijom" samog stvaranja. Stvaralacki proces,
shodno ne samo teznjama veC i postojecim radnim iskustvima, takode je odvojen od
intuitivnih, spiritualnih ili mistiCkih pretpostavki i tretiran kao jedan veoma racionalizovan
proces u kojem primarnu ulogu imaju faktori organizacije i proracuna, plana i projekta,
gradenja/konstruisanja u skladu sa zahtevima metodi¢ne, sistematiCne i (spoljasnje)
funkcionalne artikulacije elemenata. Posto pojam konstrukcije, kako u smislu dovrsenog dela
tako i u smislu procesa, nije mogao biti definisan na zadovoljavaju¢i nacin polazeci od
iskustava avangardne slikarske prakse, uklju€enje aktuelnih fenomena tehnike, inzenjerstva,
industrije, masine, itd, usmerilo je diskusiju u pravcu radikalne problematizacije statusa
slikarstva u novim okolnostima savremene kulture. RodCenkov monohromni triptih (tri
osnovne boje u Cisto ploSnom stanju, bez ikakvih formi i odnosa, kao jedini vidljivi "sadrzaj"
slikovnog polja), za koji je sam umetnik napisao da predstavlja svodenje slikarstva na njegov
logi€an zaklju€ak, istovremeno se moZe smatrati svojevrsnim plastickim ekvivalentom
sustinskog ishoda ove teorijske problematizacije. Te slike trebalo je da demonstriraju, i to je
bila njihova primarna intencija, posledn;ji stadijum do kojeg plosno slikarstvo moze doéi u
svojoj evoluciji. Bio je to poslednji RodCenkov slikarski pronalazak koji je pokazivanjem
granice pozivao na njeno radikalno prekoracenje, na definitivno napustanje slikarstva. Ako
je sa crnim slikama Rodcenko bio na samoj ivici slikarskog samoubistva, onda je sada on to
samoubistvo zaista i po€inio, potpuno svesno i namerno, o€igledno ne Zaleéi za svojim
izgubljenim (jednim!) Zivotom. Medij slike "podmuklo" je upotrebljen u svrhu samodestrukcije
i, viSe od toga, destrukcije Citavog jednog koncepta umetnosti koji se temeljio na kulturi
(Stafelajne) slike. Nije, €ini se, slu¢ajno sto su monohromi nastali posle zavrsetka diskusija o
kompoziciji i konstrukciji. Kao da je umetnik ose¢ao potrebu za jednom vrstom zavrdne
slikovne/plasticke deklaracije o kraju slikarstva i prestanku vazenja njegovih konstitutivnih
pojmova (kompozicija, intuicija, kontemplacija, subjektivnost, individualnost, spiritualnost,
ekspresija, ukus, estetika, predstavljanje, itd.). Prethodna tekstualna deklaracija, sadrzana u
Rod&enkovim sopstvenim zaklju€¢cima o kompoziciji i konstrukciji, afirmisala je nove pojmove
(cilj, radni plan, organizacija, materijal, ekonomija) kao sustinske elemente konstrukcije,
osnovne kategorije nove koncepcije umetnosti i umetnickog dela.

Ponavljanje rane tatljinovske propozicije o realnim (fiziCkim) materijalima u realnom prostoru,
dakle napustanje virtuelnog slikovnog prostora, predstavljalo je ipak suviSe opStu polaznu
pretpostavku u okviru koje je i dalje bila sadrzana moguénost nastanka "samodovoljnog



predmeta”, tj. umetni¢kog dela u modernisticCkom smislu. Kritike na raCun Tatljina, koje ¢e
uslediti, to su samo potvrdivale. Bili su potrebni dodatni elementi kako bi se osigurao prekid
svake veze sa konceptom autonomnog umetni¢kog dela koji je ne retko nastavljao da
parazitira na konstruktivistickom formalizmu i "naturalizmu", na primer u tipu
radova/konstrukcija koje je Tarabukin nazvao podrazavanjem "tehni¢ko-inzenjerskih
naprava". Ti novi elementi, na prvom mestu prakticna, upotrebna vrednost i socijalno
opravdanje, izvedeni su iz novonastalih socio-ekonomskih i ideoloSkih okolnosti, naime iz
zahteva koje, kako su umetnici smatrali, novo doba industrije, fabrike, proizvodnje, masine,
rada, kolektivizma, itd., postavlja pred umetnost i njene poslenike. Kada mislimo o
konstrukciji, govorio je Rod¢enko, mi smo pod uticajem modernog industrijskog misljenja, i
ova njegova napomena upucuje pored ostalog na formu ili smisao u kojem je trebalo usvojiti
iskustva savremene industrijske proizvodnje. Nije se radilo o tome da industrija i masSina
postanu novi tematski sadrzaji, predmet predstavljanja u okviru starog koncepta umetnosti,
veC¢ da se industrijski nacCin ili metod proizvodnje, koji podrazumeva organizaciju, plan,
prakticnu svrhu, itd., uvede u praksu umetnika i postane temeljni princip umetnic¢kog
(stvaralackog) procesa. U ovoj postavci, koja tatno definiSe poziciju proizvodstvenika,
sadrZane su zavrSne sekvence terminolo$ke diskusije zapocete januara 1921. godine.

Prva radna grupa konstruktivista

Sa drugacije formulisanim zadacima i proSirenim terminoloSkim instrumentarijem teorijske
debate nastavljene su u okvriu Prve radne grupe konstruktivista.*® Nakon prvog sastanka
grupe (18. mart 1921) posvecenog uglavnom organizaciono-tehni¢kim pitanjima, na drugom
sastanku odrzanom 28. marta Aleksej Gan je podneo izvestaj pod naslovom "O programu i
radnom planu grupe konstruktivista", koji je potom bio predmet diskusija. Pre prelaska na
konkretan program Gan je istakao da rad grupe ne treba da se zasniva na "apstraktnim
planovima" vec¢ na realizaciji "konkretnih zadataka koje pred nas postavlja komunistiCka
kultura”, sa ciljem da se postigne stvarno prisustvo i uloga u realnom zivotu. Za to je potrebna
"svrhovita konstruktivnost", pri Eemu je Gan pojam svrhe povezao sa sustinskim obelezjima
I zahtevima komunizma. Po njegovom misSljenju materijal bi trebalo da bude tretiran na
"industrijskom nivou", a projekti grupe morali bi biti opravdani kako sa formalnog tako i sa
ideoloSkog stanovista. Prelazeci na sazetu prezentaciju samog programa, koji je podelio na
dva dela, Gan je predlozio definicije tektonike, konstrukcije i fakture kao osnovnih elemenata
na kojima je program trebalo da se zasniva. Prema njegovom objasnjenju znaCenje tektonike
utvrduje se na ideoloSkom planu, ona je organski vezana za specifi€ne osobine komunizma
I ostvaruje se kroz svrsishodnu upotrebu industrijskih materijala. Konstrukcija je shvacena
kao metod uStede (kvantiteta) materijala, a faktura kao "svesni izbor i odgovarajuéa upotreba
materijala koja nece ometati kretanje konstrukcije niti ograniCavati njenu tektoniku". U
drugom delu programa Gan je utvrdio skalu novih, "fizickih elemenata" (materijal uopste,
svetlost, prostor, volumen, povrsSina, boja) koji ¢e biti predmet analiza i oblikovne prakse,
posebno naglasavajuci da sva paznja mora da bude posvecena industrijskom materijalu.

U diskusiji 5to je usledila bilo je indikativno RodCenkovo protivljenje uvodenju fakture u
program, pri Cemu je pre konacnog usaglasavanja doslo do zanimljivog dijaloga u kojem su
Rod¢enko i Gan objasSnjavali svoja shvatanja toga pojma u okolnostima definisanja
konstruktivistiCke pozicije. Za Rod€enka je koncept fakture bio optereéen svojom prosloscu,
tj. slikarskim poreklom, znacenjem Sto ga je vezivalo za tretman slikovne povrSine i rad sa
tradicionalnim (slikarskim) sredstvima. Insistirajuci na potrebi redefinicije toga termina on je



smatrao da sada pod fakturom treba razumeti sam materijal, tj. upotrebu materijala, rad sa
materijalom, nasuprot obradi povrsine, tj. radu sa povrSinom, u kom sluc¢aju faktura ima
znacenje samosvrhovitog elementa. Vazno je, naglasio je Rod¢enko, razlikovati materijal od
fakture u njenom slikarskom/umetnicCkom znacenju, inaCe bi upotreba te kategorije u
programskom kontekstu bila potpuno neprimerena. Prigovaraju¢i Rod&enku da problemu
prilazi sa profesionalnog stanovista (Sto je podrazumevalo ispoljavanje slikarskog iskustva),
Gan je govorio da se treba osloboditi starih definicija i pristupiti fakturi sa "fizickog stanovista",
preciziravsi svoje shvatanje na sledeci nacCin: "... faktura je organska komponenta obradenog
materijala i nova komponenta materijalnog organizma... Faktura oznaava konkretnu
Cinjenicu... Materijal je konkretna Cinjenica, a faktura se odnosi na konkretnu Cinjenicu samog
materijala..." Uz prethodnu napomenu o fakturi kao svrhovitoj upotrebi materijala ("Kada
kazem materijal ja mislim na sirovi materijal" - Gan) za vreme njegove obrade, ova
objasnjenja zadovoljila su Rod€enka i uverila ga da nema bojazni od zadrzavanja slikarskih
konotacija pojma fakture. Radilo se, o€igledno, samo o kratkotrajnom nesporazumu
umetnika i teoreti€ara koji su o istoj stvari mislili veoma sli¢no, ako ne i sasvim identi¢no. Pri
tom se u njihovom fragmentarno prikazanom dijalogu pokazuje jedan od zavrsnih stadijuma
evolucije znacenja i statusa koncepta fakture u ruskoj avangardi: nakon $to je u razdoblju
rane, modernistiCke avangarde predstavljala jedno od glavnih uporista u afirmaciji koncepcije
autonomnog, samodovoljnog umetni¢kog dela, faktura je sada, drugacCije definisana,
uvedena u antimodernisticki diskurs konstruktivistiCko-proizvodne avangarde koja je htela da
upravo ovu koncepciju razori.

Mada ¢e diskusije o pojedinim tezama i konceptima biti nastavljene tokom aprila i maja, na
treCem sastanku grupe (1. april) odobren je Ganov tekst programa (koji ¢e sa nekim
izmenama biti objavljen 1922. godine u ¢asopisu Ermitaz br. 13):

"Radna grupa konstruktivista postavlja pred sebe zadatak da izrazi komunisticku ideju u
materijalnim strukturama (postroenie).

Zele¢i da taj zadatak resi nauéno, makar samo kao hipotezu, grupa insistira na potrebi sinteze
ideologije i forme tako da se laboratorijski eksperimenti mogu realizovati na praktichom planu.
Zbog toga program grupe od pocCetka teZi da sa ideoloSkog stanovista razjasni da:

1. nauéni komunizam, izgraden na teoriji istorijskog materijalizma, za nas predstavlja jedinu
ideoloSku pretpostavku;

2. teorijska razmatranja i neophodno istrazivanje Sovjetske gradevinske industrije trebalo bi da
navedu grupu da sa eksperimentalne faze van zivota prede na realni eksperiment;

3. specificni elementi realnosti, tj. tektonika, konstrukcija i faktura, primenjeni na fiziCke elemente
industrijske kulture - volumen, povrSina, boja, prostor i svetlost - opravdani na ideoloSkom nivou,
obradeni na teorijskom planu i potkrepljeni iskustvom, jesu osnova za izrazavanje komunisti¢ke ideje
u materijalnim strukturama.

Ova tri paragrafa ideoloSkog karaktera sacinjavaju organsku vezu sa formalnim delom.

Tektonika ili tektonski stil nastaje i proizlazi s jedne strane iz karakteristika samog komunizma, a s
druge strane iz funkcionalne upotrebe industrijskog materijala.

Konstrukcija je organizacija. Ona nastaje iz komunizma i tektonski se prilagodava materijalu.
Konstrukciju treba posmatrati kao koordiniraju¢e delovanje izmedu elemenata i kao izraz
funkcionalnosti tektonike.

Svesni izbor materijala i njegovu odgovarajucu upotrebu bez ometanja dinamike konstrukcije i
ograni¢avanja njene tektonike grupa definiSe kao fakturu.

To su tri osnovna elementa koji sudeluju u celini intelektualne i materijalne proizvodnje.

Grupa smatra da su materijalni elementi:

1. Materijal u celini.

Analiza prvobitnih komponenti, njegova industrijska obrada ili upotreba u manufakturi.



Njegova svojstva, njegova upotreba.

Intelektualni materijali su:

2. Svetlost 3. Prostor 4. Volumen 5. PovrSina 6. Boja.

Konstruktivisti obraduju intelektualne materijale isto kao i materijale ¢vrstih tela.

Daljnji zadaci grupe

I. U ideoloskom podrucju:

Demonstrirati na delu i re€ima nespojivost umetnicke aktivhosti sa funkcionalnoséu
intelektualno-materijalne proizvodnje.

Stvarno ucesce intelektualno-materijalne proizvodnje u gradnji komunisti¢ke kulture.

II. U prakti¢nom podrucju:

Izdavanje biltena.

Nedeljno objavljivanja VIP-a (Vestnik intellektual'nogo proizvodstva)

Objavljivanje broSura i letaka o problemima vezanim za aktivnosti grupe.

Konstruktivna realizacija projekata.

Organizacija izlozbi.

Uspostavljanje veze sa svim Centralnim komitetima odgovornim za proizvodnju i sa centrima koji u
praksi ostvaruju komunistiCke forme Zivota.

[ll. U podrucju propagande:

1. Grupa objavljuje otvoreni rat umetnosti uopste.

2. Ona istiCe nedostatnost umetni¢ke kulture proslosti za proizvodnju konstruktivisti¢kih
struktura nove komunisti¢ke forme zivota."

(Sva podvlagenja u citatu S.M.)

Postavka o neophodnosti sinteze ideologije i forme, mozda upravo klju¢na za razumevanje
globalne pozicije, u osnovi ponovo aktivira stari dualizam sadrzaj-forma, zapravo obnavlja
problem sadrzaja, mada bez eksplicitnih naznaka i upotrebe samog termina. ProtiveCi se
fetiSizmu Cisto formalnih eksperimenata, za koje se smatralo da su u okviru suprematizma i
bespredmetnistva dovedeni do krajnjih mogucih ishoda, konstruktivisti sada traze formu
ispunjenu "znacCenjem" i "sadrzajem", naSavsi se tako, posmatrano sa nacelnog stanovista,
s jedne strane u konceptualnom okviru stare, predmoderne tematske umetnosti, a s druge
na poziciji kakvu je na primer zastupao Kandinski. Oni su takode protivnici "umetnosti radi
umetnosti” i hteli bi da bezuslovno napuste prazni formalizam, ornamentalizam i
dekorativnost (odvojene od Zivota), od kojih se Kandinski pribojavao jo$ na poCetku svoga
puta u apstrakciju. No, dok je sadrzaj kod Kandinskog bio individualna "emocija umetnikove
duse", nesSto unutrasnje i misticno, kod konstruktivista-proizvodstvenika "sadrzaj" je
kolektivna ideologija, "komunisti¢ka ideja" koja se, naravno, ne izrazava u formi slikovne
ilustracije, reprezentacije ili agitacije, ve¢ u terminima socijalne funkcionalnosti, utilitarnosti i
praktiCne svrhovitosti napravljene "realne stvari", dakle u elementima neodvojivim od
imperativa materijalne proizvodnje i izgradnje druStva. Takav "sadrzaj", koji nije ni
unutrasniji/psihi¢ki (Kandinski) ni Cisto slikarski/umetnicki (kubofuturisti i bespredmetnici), veé
spoljasnji, vanumetnicki, bio je potreban da bi se prevladala beskorisnost, praktiCna
nefunkcionalnost, umetni¢ki karakter laboratorijskih/formalnih  eksperimenata, ;.
autonomnih, samodovoljnih, neutilitarnih konstrukcija, i otvorila moguc¢nost njihove realizacije
u uslovima proizvodnih procesa i u konkretnoj Zivotnoj praksi.

| dok je u pogledu ideoloskih pretpostavki ili izvora konstruktivizmna postojala saglasnost,
pojmovi fakture, konstrukcije i posebno tektonike bili su predmet zivih diskusija u kojima su
se postavljala pitanja njihovih adekvatnih definicija kao i vrednosnih prioriteta unutar



programske koncepcije. Bilo je, na primer, re€eno da teze o tektonici, koje je Gan dalje
razradio u mnogim pojedinostima, nisu dovoljno jasne (Rod¢enko), da su formulisane na
suviSe u€en nacin (Joganson) i da bi ih trebalo prezentirati i objasniti jednostavnije i
konkretnije (Joganson, Medunecki). Prigovor Stepanove da je Ganov pristup suvise filozofski
i da bi trebalo dublje da ulazi u ono Sto se deSava u samom podruc¢ju umetnosti ukazuje na
karakteristicno neslaganje koje se izmedu umetnika i teoreticara INHUK-a ispoljilo ne samo
u odnosu na problem tektonike, ve¢ u vezi sa celokupnim teorijskim delom programa.
Umetnici su se u osnovi protivili apstraktnoj teoretizaciji odvojenoj od konkretne prakse
(umetnosti) i njenih specificnih problema, od onoga $to nastaje kao neposredan rezultat
umetniCke proizvodnje, a to je znaCilo zalaganje da definicije i objasnjenja teorijskih
koncepata i programskih teza polaze od samog dela i odredenih formalnih, oblikovnih
iskustava koja su u njemu sadrzana. "Ono $to je za nas vazno nije filozofija ve¢ to kako se
umetnost slaze sa ovim programom... Sve dok nema novih stvari beskorisno je govoriti 0
konstrukciji”, smatrao je Rod€enko. Joganson je zastupao sustinski isti stav: "Sve dok ne
postoje stvarni predmeti necée biti ni ideje da ih opravda; u sustini mi smo proizvodaci...; nista
ne¢emo razjasniti dok ne proizvedemo novo delo." Neslaganja koja su proizlazila iz razli€itih
iskustava i pozicija umetnika i teoretiCara bice jos viSe intenzivirana u drugacijim problemskim
kontekstima tokom 1922. godine, kada ¢e dominantnu poziciju u INHUK-u preuzeti teoretiCari
produktivizma.

F &1

g

IzloZzba grupe OBMOHU, Moskva, maj 1921

Medutim proklamovani zadatak sinteze forme i ideologije ili, u drugim terminima, umetnicke
i industrijske kulture, €ime je trebalo ostvariti prelaz sa laboratorijskog/eksperimentalnog rada
na prakti¢nu, socijalno i ideolo$ki opravdanu aktivnost, joS uvek nije nalazio odgovarajuce
realizacije u praksi. Radovi koji se najceSce neposredno dovode u vezu sa teorijskim



propozicijama Radne grupe konstruktivista, a koji su bili prikazani na istorijskoj Drugoj izlozbi
OBMOHU-a (Obscestvo molodyh hudozZnikov) otvorenoj 22. maja 1921. godine, predstavljali
su konstrukcije laboratorijsko-eksperimentalnog tipa sa i dalje prisutnim elementima
umetniCkih pristupa, mada cCe od strane teoretiCara produktivizma i pojedinih umetnika biti
tumaceni kao "studije u okviru produktivisticke estetike".*® Odrzana ubrzo nakon osnivanja
Radne grupe konstruktivista i obavljenih programskih diskusija, izlozba je, pored ostalih,
sadrzavala radove Rod¢enka, Jogansona, Meduneckog i braée Stenberg (dakle ¢lanova
grupe) koji su bili izlozeni u zasebnoj prostoriji. Tada su prvi put prikazane Rod¢enkove
visece konstrukcije i Jogansonove prostorne konstrukcije.>® Prema zaklju¢cima Gassnerovih
analiza moguce je radove ovih umetnika svrstati u tri tipa ili modela konstrukcija. Prvi tip,
vezan za Rod¢enka i Jogansona, autor naziva "Cisto strukturalnim kombinacijama" ili
"hladnim” (termin koji je koristio saém Joganson) konstrukcijama/strukturama, dok je drugi, u
opoziciji prema ovom, nazvan "toplim" konstrukcijama u kojima je teziSte pre svega na faktoru
materijala i njegovih svojstava a ne na sistemskoj organizaciji strukture (radovi Meduneckog).
Najzad, konstrukcije brace Stenberg oznacene su kao simbolicke na osnovu njihovog
neposrednog referiranja na ideje tehnickog progresa i industrijske revolucije. Ono Sto po
Gassneru povezuje ove razliCite konstruktivne modele jeste "ritam njihovih struktura" kao
najvazniji organizacioni princip.>! Poput Rodéenkovih visecih i prostornih konstrukcija,

K. Joganson, Prostorne konstrukcije, 1920'21

Jogansonovi radovi bili su izvedeni prema principu kombinovanja uniformnih jedinica, tj.
elemenata identic¢nih oblika, dimenzija i materijalnog sastava (drvo), povezanih kanapom ili
Zzicom, sa mogucno$cu, u nekim varijantama, pomeranja, dakle promene polozaja, a time i
izgleda CcCitave strukture. Ta moguénost transformacije finalnog oblika, promenljivost



konstrukcije u okviru sistema prethodno utvrdenih, zadatih konstanti, daje Jogansonovim
linearnim, geometrijskim prostornim strukturama karakter laboratorijskih eksperimentalnih
radova Ciji su konstruktivni principi potencijalno primenjivi u sferi industrijske proizvodnje i
odgovarajucih utilitarnin  zahteva. Razlikuju¢i pravu, tehniCku konstrukciju od
umetniCke/estetske, Joganson je smatrao da se ona moze definisati kao "sama konstruktivho
napravljena stvar",%? dakle ne umetnicki napravijena, na osnovu umetnickih principa, ve¢ na
bazi racionalnih, tehni¢kih metoda i proracuna koji ¢e moci biti preneseni na utilitarni i
prakticni plan. TehniCka/mehaniCka konstrukcija zahteva jedinstven, istorodan materijal,
standardizaciju sastavnih elemenata i oblikovanje prema odredenim sistemskim principima.
Bilo je logicno $to je, polazeci od ovakvih postulata, Joganson kritikovao tatljinovski model
(neutilitarne) konstrukcije uo€avajuéi kod njega elemente slu¢ajnog i intuitivnog (umetnickog)
u izboru i tretmanu materijala, odsustvo sistema i stroge, racionalne propozicionalnosti.
Suprotno tome, on formuliSe koncept "hladne strukture" koji neposredno odrazava principe
formalnog ustrojstva njegovih radova sa Druge izlozbe OBMOHU-a: "Konstrukcija svake
hladne strukture u prostoru, ili svaka kombinacija tvrdih materijala, jeste krst sa pravim
uglovima, ili sa o$trim i tupim uglovima."3

K. Joganson, Prostorna konstrukcija, oko 1921; Prostorna konstrukcija. Studija ravnoteZe, oko 1920

U diskusiji koja je 26. decembra 1921. godine vodena u INHUK-u povodom referata Alfreda
Kemenija "O konstruktivnom radu OBMOHU-a" Tatljinova koncepcija takode je bila predmet
analiza i komparacija sa pozicijom umetnika iz grupe OBMOHU.%* Sam Kemeni je, odajudi
priznanje Tatljinu kao "pioniru konstruktivizma", smatrao da je tek sa konstrukcijama
OBMOHU-a ostvaren stvarni prelaz sa povrSine u realni prostor, te da rad te grupe obeleZzava
pre svega agitacija u korist buduceg zivota i komunizma. Sli¢no je mislio i Brik koji je sa svoje
produktivistiCke pozicije podrzavao obmohuovski "neumetniCki" pristup materijalu nasuprot
Tatljinovom, koji, po njemu, "ne gradi materijalnu konstrukciju" ve¢ se bavi opstim formalnim
problemima. Uc€estvujuéi u debati sdm Tatljin, koji nije bio protiv ideje utilitarnosti (u tekstu
"Nas predstojeci rad" /1920/ on je povodom svog projekta Spemenika lll Internacionali pisao
o "jedinstvu Cisto umetnickih formi sa utilitarnim ciljevima" na bazi kombinovanja "materijala



modernog klasicizma" /Celik i staklo/), i koji istovremeno nije bio sklon prihvatanju krajnje
racionalnog i mehanic¢kog tretmana materijala, smatrao je, pri tom se protivec¢i potpunom
napustanju ranijin umetni¢kih iskustava, da OBMOHU "ne osea materijal ve¢ ga
jednostavno kopira". Dok je Medunecki, braneci poziciju OBMOHU-a i kritikujuci Tatljinov
Spomenik zbog njegovog utopijskog karaktera, insistirao na potrebi da se govori samo o
konkretnim, "realnim stvarima", prema misljenju Ladovskog, koji se u tom pogledu razlikovao
od Brika, ¢lanovi OBMOHU-a su pre svega ipak umetnici, nezavisno od toga $to zagovaraju
izrazito negativistiCki stav prema umetnosti. Lepezu ovih razli€itih pristupa i tumacenja
upotpunjuje znacajan komentar iz beleski Babiceva:

"Predmeti koje je napravio OBMOHU nisu odgovarajuéi zato §to nisu ukorenjeni ni u kakvom
tehni¢kom radu, i nije jasno zasto su napravljeni (ako je esteticizam odbacen) jer ni na koji nacin nisu
utilitarni. Ti predmeti su potvrda novog mehani¢kog esteticizma. Oni ilustruju teorijske principe.
Tatljin i OBMOHU ne razilaze se u pogledu utilitarnog zadatka veé u pogledu forme."%°

(podvukao S.M.)

Problemski znacCajna razlika koja se
ispoljila u ovoj debati ticala se odgovora na
pitanje da li radovi OBMOHU-a joS uvek
pripadaju kategoriji (samodovoljnih)
umetnickin  dela, bez obzira na
implementaciju konstruktivisti¢kih principa
formoobrazovanija, odnosa prema
materijalu, racionalizacije i mehanizacije
stvaralackog procesa, itd., tj. drugacije
re¢eno, bez obzira na to $to se ne uklapaju
u tradicionalni koncept (Stafelajne) slike ili
skulpture. Ako imamo u vidu termine
kojima je Joganson opisao sopstveni
razvoj (od slikarstva do skulpture - od
skulpture do konstrukcije - od konstrukcije

K. Medunecki, Prostorne konstrukcije, 1919-20 do tehnike i pronalazastva, tj. do industrije
i proizvodnje), ili na primer Arvatovljevu distinkciju izmedu konstrukcije i predmeta/stvari (koja
je po njemu ekvivalentna onoj izmedu umetnosti i proizvodnje), oCigledno da odgovor na ovo
pitanje implicira diferencijaciju izmedu (Cisto) konstruktivistiCke i produktivistiCcke pozicije.
Kvalifikacija Ladovskog koja Obmohuovce svrstava medu umetnike, kao i primedba
BabiCeva o neutilitarnosti njihovih radova, sadrze u sebi logiku produktivistickog misljenja.
Sintagma novi mehanicCki esteticizam, koju je BabiCev upotrebio, mogla bi se u najSirem
smislu odnositi na model neutilitarnih konstrukcija post-tatljinovskog tipa, dakle na apstraktne
formalne eksperimente oznacene terminom "laboratorijski rad", i ona u stvari izrazava jedan
od sustinskih aspekata produktivistiCke kritike Cistog konstruktivizma. Esteticizam, iako ne
onaj stari ve¢ jedan drugi, koji se pojavio u prikrivenoj formi, trebalo je da bude zamenjen
funkcionalizmom, ali naravno ne unutrasnjim, imanentnim, onim Sto se odnosi iskljuCivo na
organizaciju formalne strukture dela, ve¢ spoljadnjim koji podrazumeva ostvarenje utilitarnih
cilieva i socijalnih zadataka. Kao Sto je bilo reCeno, produktivistiCki zahtev moZze se svesti na
nuznost uvodenja (novog) sadrzaja, tj. prakti¢ne i socijalne opravdanosti forme/konstrukcije,
a mogucnost ostvarenja toga zahteva videna je u organskom sjedinjenju umetnosti i
industrije, tj. procesa "umetni¢kog oblikovanja" i "industrijskih procesa" (Arvatov).




TeoretiCari produktivizma pravili su sasvim jasnu razliku izmedu (Cistog) konstruktivizma i
"proizvodnog majstorstva” (termin Tarabukina). Prema Arvatovu konstruktivisti su joS uvek
umetnici, "poslednji Mohikanci forme stvaranja odvojene od Zivota". U tome $to oznacCavaju
"kraj besmisla samosvrhovitosti" i Sto konacno ustaju protiv sebe samih, Arvatov vidi njihov
veliki istorijski znacaj i, istovremeno, tragediju njihove situacije: "Krstasi esteticizma osudeni
su na esteticizam sve dok ne bude pronaden most ka proizvodnji."*® Na tom mostu ne nalazi
se praksa tzv. primenjastva ili agitaciono-propagandne umetnosti (koju produktivisti slozno
odbacuju) zato Sto se tu ne radi o organskom spoju ve¢ o vestackoj aplikaciji modela
slikovnog/umetni¢kog predstavljanja (svejedno da li predmetnog ili bespredmetnog), tj. u
osnovi starog koncepta umetnosti na vec¢ napravljene predmete industrijske proizvodnje (na
primer ukraSavanje posuda suprematistickim formama). U tom sluaju umetnik ostaje
umetnik u tradicionalnom poimanju toga termina, umetnik-dekorater koji je, istina, napustio
platno i Stafelaj, ali ne i Stafelajni pojam umetnosti. Organski spoj moci ¢e ostvariti samo novi
tip "umetnika", "umetnika-konstruktora" ili "umetnika-inZzenjera" koji ¢e svoje profesionalno-
zanatsko znanje morati upotpuniti savremenim iskustvima nauke, tehnike, inZenjerstva,
industrije, proizvodnog rada. To nece biti stari umetnik koji jednostavno odlazi u proizvodne
pogone, jer njegova tradicionalna umetnicka obuka tamo nije od koristi, kao $to nece biti ni
inzenjer koji je bez ikakve umetnicke kulture. Umetnik-konstruktor je jedna vrsta
kompromisne ili sintetiCke formule koja ne pretpostavlja potpuni zaborav svakog umetni¢kog
iskustva ili metoda umetnickog oblikovanja. U njegovim tvorevinama umetnost necCe postojati
kao utvrdena forma, prepoznatljiva na osnovu dotadasnjeg iskustva, ve¢ kao "stvaralacka
supstanca" (Tarabukin) koja ¢e nastaviti da zivi u novim, socijalno svrhovitim formama. Posto
se za glavne komponente industrijskih procesa smatraju "sirov materijal”, "metod obrade" i
"svrha proizvoda" (Arvatov), umetnik-konstruktor/inzenjer, koji skoro da bi mogao biti nazvan
integralnim, idealnim ili "nad-umetnikom", mozZe postati samo onaj koji je u stanju da (o)vlada
sirovim materijalom i potCinjava ga svojoj svesnoj oblikovnoj volji. Prema Arvatovu tu
sposobnost imaju jedino levi umetnici apstraktno-konstruktivnog smera.

Mada je i Tarabukin smatrao konstruktiviste umetnicima, StaviSe "umetnicima par
excellence", "estetama" koji ostaju zagovornici "Ciste" umetnosti,>’ obojica autora posmatrali
su konstruktivizam kao vaznu prelaznu fazu, most ka proizvodnoj umetnosti. Utoliko i
eksperimentalni/laboratorijski rad konstruktivista sa materijalom i Cistom formom (kojem
prvenstveno pripadaju radovi sa druge izlozbe OBMOHU-a) nije odbaen kao potpuno
neupotrebljiv za novu koncepciju. Prema Tarabukinu laboratorijsko iskustvo organizacije
materijala, obrade fakture i konstruktivhog oblikovanja moze za proizvodnju biti od znacaja u
metodoloskom smislu a ne zbog svojih finalnih rezultata, tj. gotovih, napravljenih
konstrukcija/predmeta koji sdmi nemaju nikakvu prakticnu funkciju. Tako se u izvesnom
smislu relativizuje vaznost neutilitarnog karaktera apstraktnih konstrukcija, ukoliko principi na
kojima su one izgradene Kkorespondiraju sa konstitutivnim pojmovima savremenog
industrijskog, nau¢nog i tehnickog misljanja, ukoliko one sadrZze elemente plana, projekta,
nacrta, koji im oduzimaju auru samodovoljnosti autonomnog umetni¢kog dela. Naravno, sa
pozicije teoretiCara produktivizma takve konstrukcije nisu cilj, i oni bi, zajedno sa Kandinskim
(i uz razlike o kojima je bilo reci), mogli re¢i da zadatak umetnika nije vladanje formom ve¢
njeno prilagodavanje sadrzaju. Kao Sto je pisao Arvatov, zamenite re€ "sadrzaj" recju "svrha"
I shvati¢ete o Cemu se radi.

U nastajanju i teorijskoj artikulaciji ideje proizvodne umetnosti odluCujucu ulogu imali su
teoreticari (Brik, Kusner, Gan, Arvatov, Tarabukin, Cuzak i drugi), ne umetnici. Umetnici su
je prihvatili kao opsti stav koji izraZzava potrebu priblizavanja te, konacno, sjedinjenja



umetnosti i proizvodnje, umetni¢kih i proizvodnih procesa, u novoj formi funkcionalnog
predmeta, i uveli su njene osnovne pojmove u sopstveni umetnicko-teorijski diskurs. Videli
smo da je od samog pocetka, od prvih tekstova iz Casopisa Iskusstvo Komunny (1918-19),
ova ideja bila obrazlagana i zastupana prevashodno kao socioloski i ideoloSki a ne umetnicki
imperativ. Pored ostalog, model proizvodne umetnosti bio je tumacen kao stvaralacka forma
koja u najvecoj meri korespondira sa glavnim pretpostavkama nastanka proleterske
umetnosti, tj. sa zahtevima za (svesnom) socijalnom svrhovitoS¢u i neodvojivom
povezanoS¢u sa zivotom, kako je to Arvatov naznacio poCetkom 1922. godine. Projekat
"umetnost u proizvodnji" (Iskusstvo v proizvodstve) formulisan je od strane teoreti¢ara u
njihovom nastojanju da odgovore na pitanje kakva forma umetnosti moze biti adekvatna u
novim, sustinski promenjenim socio-ekonomskim uslovima. S druge strane, u samoj
umetnosti odvijali su se procesi transformacija formalnog jezika u kojima se takode
reflektovala svest o potrebi prilagodavanja novoj realnosti, ali umetnici nisu iz svojih internih
formalnih istrazivanja 1 eksperimenata izveli teorijski koncept produktivizma koji
podrazumeva napustanje umetnosti i odlazak u fabriku. Kao Sto pokazuju radovi pre svega
Rodc¢enka i Jogansona, izvesne odlike i metode svojstvene industrijskom nacinu proizvodnje
(racionalizacija i mehanizacija radnog procesa, odsustvo subjektivnih/individualnih i
spiritualnih faktora, koris¢enje standardizovanih veli€ina i planskog gradenja na osnovu
logi¢ko-matematickih proracuna, itd.) bile su primenjivane u okviru laboratorijsko-
eksperimentalne prakse, u apstraktnim, neutilitarnim konstrukcijama. Medutim, ovakva
adaptacija industrijsko-proizvodnih principa, koja je predstavljala neku vrstu dijalektickog
spoja elemenata industrijskog i umetnickog oblikovanja, nije za umetnike, kao svoje
definitivno ishodiste, nuzno implicirala ideju odlaska u fabriku i pretvaranje umetnika u
inZenjera. Takav finalni rasplet predlozili su i teorijski obrazlozili teoretiCari, smatrajuci ga
jedinim na¢inom opstanka umetnika na pozornici nove drustvene i Zivotne realnosti. lako ne
odmah i ne svi, konstruktivisti iz kruga INHUK-a prihvatili su poziv da praksu
(Stafelajne/samodovoljne) umetnosti zamene neposrednim, prakti€nim radom u proizvodniji,
ali su se na pozadini naCelne saglasnosti oko ove opste propozicije ispoljile razlike o tome
kako ona treba da se konkretno ostvari (a da se ne upadne u "zamku" primenjene umetnosti)
i da li pri tom umetnik potpuno gubi svoj identitet, specifitne osobine i sposobnosti koje se
ticu "jezickog umeca", profesionalno-tehni¢kih znanja, oblikovnog i vizuelnog misljenja.
Diskusije oko ovih problema, gde se u osnovi postavljalo pitanje definisanja uloge umetnika
u proizvodnji, postale su narocito intenzivne u trecem periodu delatnosti INHUK-a (1922-24)
kada su se na njegovim rukovodec¢im mestima nalazili teoretiCari produktivizma, i kada je
dolazilo do znacajnih neslaganja i konflikata sa umetnicima. Umetnici su se vecinom
suprotstavljali tendenciji svodenja rada INHUK-a na apstraktno teoretisanje o konceptu
produktivizma, ne pristaju¢i da svoju ulogu ograniCe na sudelovanje u debatama o Cisto
teorijskim pitanjima i zahtevajuci konkretne razgovore i predloge za prakti¢na reSenja. U
debati povodom KusSnerovog referata "Umetnik u proizvodnji* (6. april 1922. godine)
Stepanova, na primer, nije prihvatila ograni¢enje umetnikove uloge na podruc¢je "modela
ponasanja", tj. na intelektualnu sferu: "Mi se kre¢emo ka proizvodnji kroz na$ sopstveni rad
na formi." A povodom Brikovog referata "Sta umetnik moZe sada da radi" (13. april 1922),
gde se narocito insistiralo na potpunom posvecenju INHUK-a ideji proizvodne umetnosti, A.
Vesnijin je izlozio stav da se umetnik i u proizvodnji mora baviti svojim specifi¢nim podrucjem.
Rodc&enko je tom prilikom postavljao veoma konkretna pitanja koja su se, pored ostalog,
odnosila i na organizaciono tehnic¢ke probleme uspostavljanja kontakata i razmene iskustava
sa protagonistima proizvodnih procesa, inzenjerima i radnicima. Predlagao je, na primer, da
INHUK radije organizuje zvani¢ne kolektivnhe posete fabrikama, nego da se tamo ide
samostalno. Zapravo je pledirao da se ucini neSto konkretno i prakticno, da se prestane sa



besplodnom teoretizacijom i retorickim ponavljanjem poziva da treba i¢i u proizvodnju.
Prihvatajuci da prenosenje iskustava i metoda proizvodnog rada moze za umetnika biti od
velike koristi i proSiriti njegove horizonte, Rod&enko istovremeno nije smatrao da izmedu
umetnika i inzenjera moze i treba da se povuCe znak jednakosti: "Umetnik, kako ga mi
zami$ljamo, razlikuje se od obi¢nog inZzenjera koji pravi dati predmet. Inzenjer ¢e mozda ...
izvesti Citavu seriju eksperimenata, ali Sto se tiCe posmatranja i sposobnosti videnja mi se
od njega razlikujemo. Razlika je upravo u toj Cinjenici $to mi znamo kako da vidimo."
(podvukao S.M.)

ProduktivistiCke ideje pojavile su se, dakle, pre diskusija vodenih u INHUK-u i van kruga
umetnika koji je Cinio njegovo jezgro. Ta radikalna preorijentacija (u odnosu na dotada
dominantnu poziciju avangarde), koja se najpre ispoljila u teznji ka racionalizaciji,
deindividualizaciji i despiritualizaciji stvaralaCkog procesa, ka napustanju intuicije i
imaginacije u korist intelekta, kalkulacije i organizacije, a potom u okretanju ka industriji i
proizvodnji, u prelasku sa unutrasnje, strukturalne funkcionalnosti na spoljasnju, prakti¢nu
funkcionalnost, na princip svrhovite konstruktivnosti, nije se, kao Sto je istakao H. Gassner,
mogla predvideti pre pocCetka diskusija u INHUK-u, niti je pak bila prirodni ishod tih
diskusija.®® U stvari, ona u svom finalnom ishodu nije bila predvidljiva, gledano iskljucivo sa
stanovista internih umetnickih procesa, kako u samoj praksi tako i u konceptualno-teorijskoj
ravni, koji (ovi procesi) nisu obecavali zavrSni produktivistiCki obrt bez obzira na drugacije
naknadne interpretacije teoretiCara. Zaista su upadljive velike promene u stavovima
umetnika tokom veoma kratkog perioda, priblizno izmedu kraja 1920. i kraja 1921. godine,
Sto ukazuje na neophodnost da se u objasnjenju i razumevanju njihovih uzroka uzmu u obzir
razliCiti vanumetnicki faktori. Primer Stepanove, na koji se poziva i Gassner, mozda je
najilustrativniji u tom pogledu. U katalogu X Drzavne izloZbe ona je definisala bespredmetno
stvaralastvo kao "protest duha protiv materijalizma savremenosti" i kao poCetak nove velike
epohe koja Ce otkriti tajne dublje od nauke i tehnike. U tekstu pod naslovom "O mogucnosti
saznanja umetnosti" (oktobar 1920) pisala je da u umetnickom delu mora postojati "¢udesno”
i "neshvatljivo", kako u trenutku zacetka jedne stvaralacke ideje tako i u procesu realizacije,
tehniCkog izvodenja. lako uo€ava da izraz "emocionalno i spontano stvaranje" nije primenljiv
na pojedina aktuelna istrazivanja, ona ga razume i opravdava jer smatra da jos nisu otkriveni
primarni impulsi stvaralacke aktivnosti. Takode, izrazi kao $to su snaga imaginacije i duhovni
zivot (umetnika) joS su uvek ovde koriS¢eni sa afirmativnim predznakom, bez naznaka
osporavanja i negacije sto ¢e ubrzo uslediti. | ve¢ posle godinu dana, u predavanju "O
konstruktivizmu" koje je odrzala u INHUK-u 21. decembra 1921, kod Stepanove nema
nikakvih tragova prethodnih shvatanja. Tekst rekonstruisan na osnovu sacuvanih beleski za
ovo predavanje predstavlja neku vrstu rekapitulacije brojnih i dugotrajnih debata u INHUK-u
i, istovremeno, jednu od teorijski najkonzistentnijih, te metodoloski i konceptualno najjasnijih
elaboracija konstruktivisticke pozicije od strane umetnika.>® U okviru Cetiri poglavlja (I.
Konstruktivizam kao ideologija a ne umetni¢ki pokret; Il. Konstruktivizam kao prelaz sa
“umetnicke delatnosti" na intelektualnu proizvodnju; Ill. Negacija umetnosti i prekid
umetni¢ke kulture u konstruktivizmu; 1V. Socijalna teorija konstruktivizma) Stepanova je
naznacCila uzroke, glavne pravce i osnovne problemske tacke formalno-jeziCke i
idejne/konceptualne evolucije koja je vodila formulaciji konstruktivistiCko-proizvodne pozicije.
Kao fenomen nove (umetni¢ke) svesti, formirane iz recepcije "vesStackog" sveta savremene
nauke, tehnike i industrije, konstruktivizam je posmatran u ostroj opreci prema postojecem
pojmu umetnosti i njegovim konstitutivnim elementima. Prema Stepanovoj, realnosti i
iskustvima tog neprirodnog sveta, Cije tvorevine sve viSe ispunjavaju nase okruzenje i nas
Zivot, viSe ne odgovara umetnost zasnovana na unutrasnjoj/duhovnoj nuznosti, na



predstavljanju i kontemplaciji, spiritualnosti i idealizmu, na religijskim, filozofskim ili estetskim
sadrzajima, umetnost koja tezi "ostvarenju ljudskih ideala kroz iluziju oslikanog platna”. Ono
Sto pre svega treba napustiti jeste kontemplativni odnos umetnika prema svetu i spiritualna
priroda stvaralackog procesa, jer to su osobine koje u novim socijalnim uslovima odvajaju
umetnost od Zivota. ViSe nisu potrebne "iluzije individualne svesti" u formi jedinstvenog,
samodovoljnog umetniCkog dela. Nasuprot svemu tome, sada su neophodni
tehnicka/prakti¢na nuznost, eksperimentalno saznanje i "aktivno misljenje", realna i svesna
aktivnost, direktno delovanje, intelekt umesto "duSe idealizma". Potreban je eksperimentalni
laboratorijski rad umetnika-konstruktora koji moZe biti konkretizovan u proizvodnim
procesima, gde taj umetnik "primenjuje svoje objektivho znanje kao majstor formi i struktura™.
Za ovaj novi oblik delatnosti umetnika, koji nije ni tradicionalno pravljenje umetnickih dela
namenjenih individualnoj kontemplaciji i muzejskom izlaganju, ni proizvodnja obicnih
predmeta, koristi se izraz "intelektualna proizvodnja” (zajedno sa tektonikom, konstrukcijom
i fakturom jedan od kljuCnih termina iz programa Prve radne grupe konstruktivista) koji
podrazumeva svesnu funkcionalnu organizaciju iskljuivo materijalnih (ne spiritualnih)
elemenata umetnosti, iz Cega treba da nastane konstruktivistiCki predmet, proizvodno a ne
umetni¢ko delo. NajlepSi predmet je onaj, piSe Stepanova, koji je u najvecoj meri "prakti¢no
konstruktivan”.

Prelaz sa neutilitarnosti i samodovoljnosti na prakti€nu funkcionalnost, sa protivljenja
materijalizmu savremenosti nha njegovo prihvatanje, sa imaginacije i kontemplacije na svesnu
organizaciju i aktivno delovanje, na neposrednu participaciju u proizvodniji, te posle svega i
dosledno "negacija umetnosti u celini" (Stepanova), predstavljali su odgovor umetnika na
situaciju sveobuhvatne i radikalne promene socio-politickih, ekonomskih i egzistencijalnih
okolnosti. Takav odgovor, ponovimo, umetnicima je bio ponuden od strane teoretiCara kao
projekat opravdanja njihove uloge u druStvu koje je zahtevalo materijalnu izgradnju,
industrijski i tehnicki razvoj. | sami svesni potrebe preispitivanja i redefinisanja svog polozaja,
umetnici avangarde priklonili su se produktivisti¢koj ideji, ali to nije bio gest razoCaranih ili
oCajnika koji spasavaju zivu glavu, pasivnih i dezorijentisanih koji su spremni da prihvate bilo
Ciju i bilo kakvu pruzenu ruku, ve¢ odziv samosvesnih, emancipovanih i ambicioznih
pojedinaca koji su u postrevolucionarnoj situaciji, Zeleci da aktivno sudeluju u izgradnji novog
drustva, videli Sansu da svoje ideje i projekte uvedu u Zivot. Oni su posli putem konstruktivno-
proizvodne prakse sa veoma velikom ambicijom, sa ciljem da novi, transformisani umetnicki
model promoviSu u globalni socijalni model. Naravno, da bi "produktivisticka klica" dala
ikakav plod morala je pasti na "plodno tlo", naime na tlo na kojem, po¢ev od Rod¢enkovog
odbacivanja (povodom crnih slika) filozofije i metafizike, nalazimo ideologiju i praksu
napustanja plosnog slikarstva, gradenja, konstruisanja sa realnim materijalima u
realnom/trodimenzionalnom prostoru prema principima racionalne, ekonomi¢ne i sistemske
organizacije, itd. ldeja praktiCne svrhovitosti i njena realizacija u sjedinjenju umetnosti i
proizvodnje mogle su se, dakle, oslanjati jedino na konstruktivistiCku matricu.

Bilo je, medutim, srazmerno veoma malo konkretnih ostvarenja za koja se moze recCi da
iIspunjavaju propozicije dela proizvodne umetnosti. U situaciji kada je industrijska revolucija
u sovjetskoj drzavi bila viSe programski slogan i proklamovani cilj nego ostvarena realnost,
kada nije bilo praktiénih moguénosti, kao uostalom i interesa druge strane za stvarnu
participaciju umetnika u proizvodnji, konstruktivistiCko-produktivistiCki projekat nuzno se
pokazao kao sasvim utopijska ideja. Oni koji su sa istinskom verom uzvikivali "Umetnost u
zivot", koji su umetnost buduénosti zamisljali kao "konstruktivno-organizovan Zivot"
(Rodc€enko), koji su trazili napustanje burzoaskog formalizma i esteticizma, bi¢e na kraju



optuzeni upravo kao "formalisti" i "apstrakcionisti" i naci ¢e se na mestu sa kojeg su posli u
svoju avanturu, naime u polozaju obespokojavajuce drustvene izolacije. Ovoga puta,

medutim, nije viSe bilo mogucnosti ni motivacija za joS jedno radikalno prevrednovanje, za

joS jednu redefiniciju sopstvenog mesta i uloge u toj "prozai¢noj pric¢i" koja se zove Zivot.

HH K HOBOMY.HH H CTAPOMY,
A H HYHHOMY.

V. Tatljin, Parola za izloZbu grupe “UdruZenje novih tendencija u umetnosti“, 1923



Od samodovoljnosti do smrti slikarstva/umetnosti

Pojmovi kojima smo (uslovno) oznacili po€etni i zavrdni stadijum evolucije umetnicko-
teorijskih ideja ruske avangarde ukazuju se u odredenom smislu kao korelativni. PoCetkom
druge decenije 20. veka ideja samodovoljnosti i samosvrhovitosti (kao takvosti) bila je
smatrana pretpostavkom egzistencije Umetnosti (sa velikim U), naime umetnosti u pravom,
istinskom znacCenju te recCi. Da bi mogla biti samoj sebi dovoljna, da bi se mogla
samodefinisati kao cilj/svrha po sebi i za sebe, umetnost je morala osvojiti svoju potpunu i
bezuslovnu autonomiju i slobodu, morala je da preformuliSe sopstveni status i da, pre svega
za samog umetnika, prestane da bude sredstvo i postane cilj. Morala je, u MaljeviCevim
terminima, da formuliSe sopstvenu ideologiju, tj. da samu sebe promoviSe u zasebnu i
samostalnu ideologiju. Kada su Kruconih i David Burljuk pisali da pre njih (kubofuturista i
zaumnika) nije bilo umetnosti reci/slikarstva, taj polemicki i negativisti¢ki stav implicirao je,
pored ostalog, da se umetnost rada/nastaje, da pocCinje da postoji tek sa zasnivanjem svoje
samodovoljnosti i samobitnosti.

No, desetak godina kasnije, u krugu umetnika i teoretiCara konstruktivizma, ono $to je
prethodno bilo smatrano pretpostavkom radanja i Zzivota, te naposletku zasnivanja
ontoloskog statusa umetnosti, pocelo se shvatati kao bolest na smrt, kao znak neizbeznog
propadanja umetni¢kog organizma koji je iznutra neizleCivo zaraZen virusom stvorenim u
njegovim sopstvenim ¢elijama. Nekadas$nja injekcija zivota pretvorila se u smrtonosni serum.
Medutim, dijagnostiCari ovakvog stanja nisu tugovali nad zlom sudbinom samrtnika, niti su
imali nameru da ga spasavaju. Naprotiv, sa radoScu su ga ispracali u ve¢ni pokoj, smatrajuci
njegov odlazak uslovom rodenja jednog novog organizma, ali ne viSe sa prediktom umetnicki.
NekadasSnja vitalna energija samodovoljnosti ukazala se, u drugacijem okruzenju i u
izmenjenim uslovima, kao energija umiranja. Poput ribe baene na suvo, umetnost se nasla
u ropcu, i trebalo je da tu bude ostavljena. Tako su barem mislili oni Sto su "fetiSizam estetske
samodovoljnosti" odredili kao glavnu metu za produktivisticko koplje.

ProSavsi put od apsolutne afirmacije do apsolutne negacije, od pretpostavke zivota do
pretpostavke (Zeljene) smrti umetnosti, ideja samodovoljnosti/samosvrhovitosti bila je, dakle,
podvrgnuta radikalnoj resemantizaciji u smislu potpune inverzije njenog znacenja i uloge u
umetni¢kom i socio-kulturnom kontekstu. | za suprematiste i za konstruktiviste-
proizvodstvenike napusStanje toga osnovnog principa rane (modernistiCke) avangarde, sa
svim posledicama Sto odatle proizlaze, znacilo je smrt umetnosti, samo $to su jedni u tome
videli negativan a drugi pozitivan ishod. Za ove druge to je bila pretpostavka neophodne
temeljne redefinicije pojma umetnosti, posle ¢ega se on moZze koristiti tek uslovno,
podrazumevajuci da sada znaci nesto sasvim drugo, na primer "intelektualnu proizvodnju"
(Stepanova) ili "konstruktivno-organizovan zivot" (Rod¢enko). Slogani kao §to su "umetnost
u zivot", "umetnost u proizvodnju”, "umetnost u tehniku", implicirali su rastvaranje postojece,
stare supstancije umetnosti, nestajanje njenog dotadasnjeg lika u stapanju sa novom
socijalnom i Zivotnom stvarnosScu.

Naravno, pobornici modernistiCke samodovoljnosti i autonomije nikada nisu bili u blizini stare
ideologije larpurlartizma (I' art pour I' art). Negovanje umetnosti u zoni pasivnog i pospanog
estetskog samozadovoljstva, u udobnosti i sigurnosti starog, akademskog formalnog jezika,



u izolaciji od socijalnog i egzistencijalnog konteksta, bilo je upravo ono protiv ¢ega je istupio
aktivistiCki duh rane avangarde. Njena koncentracija na lingvisticki eksperiment i formalna
istraZivanja, te sa tim u vezi teZnja da se, polazeéi od poimanja specifiche prirode
umetnosti/slikarstva, formuliSe novi "kodeks umetnickih formula", struktura novih znakova,
zapravo novi tip jezika, nisu imali svoje ishodiste u Cisto stilistiCkoj invenciji unutar
disciplinarnih okvira jednog medija, niti umetnosti uopste, ve¢ su implicirali neSto mnogo vise,
naime novu percepciju i novu viziju sveta. Novi jezik, slikarski ili poetski, bio je shvacen kao
pretpostavka novog videnja. Pri tom, kao $to je bilo re¢eno,! novi jezik ne "ilustruje”, ne
izrazava viziju koja je negde van njega prethodno vec izgradena, nego sam iz sebe
"proizvodi" sopstvenu viziju. Kroz praksu stvaranja nove (samodovoljne) forme/reci, naime
jezika koji je, odbacujuci postojeci zajednicki jezik, sdm trebalo da bude promovisan u novu
sveopsStu/univerzalnu jeziCku formu, dolazi do artikulacije novih sadrzaja/znacCenja, naime
nove celovite vizije sveta. Na taj nacCin formalno-jeziCka istrazivanja rane (kubofuturistic¢ke i
suprematisticke) avangarde, zasnovana na nacelu samodovoljnosti, kao-takvosti poetskih i
slikovnih sredstava, izlaze van idejnih okvira estetike "Ciste forme" i ulaze u polje umetnicke
ideologije "ziznestroenija", naime shvatanja umetnosti kao modela (iz)gradnje zivota,
Covekove egzistencije uopste. U samoj prirodi novog jezika modernisticke avangarde bila je
sadrzana propozicija 0 umetnosti kao kreativhoj transformaciji (ne viSe
reprodukciji/predstavljanju) stvarnosti/sveta. Utoliko je marksistiCka teza da filozofija treba da
prede sa tumacCenja na promenu sveta, za postoktobarsku avangardu mogla biti samo
podsticaj koji osnaZzuje jedan u okviru same avangarde ve¢ postojeci stav.?

Medutim, u samodovoljnom umetni¢kom delu modernistiCke avangarde mogli su se razabrati
samo obrisi jedne manije ili viSe nejasne, nekonzistentne subjektivne/individualne vizije ili,
kao Sto je pisala Stepanova, "iluzije individualne svesti", a nikako ¢vrste konture jednog
svesnog, racionalno koncipiranog projekta za konkretnu promenu sveta. Na putu od
subjektivne vizije do objektivnog projekta, ili od individualisticke do kolektivistiCke utopije,
odluCuju¢i impuls dosSao je od socijalne revolucije i sa njom povezane nove ideoloSke
paradigme. Koncept sinteze (marksistiCke/komunisticke) ideologije i (umetnicke) forme, Ciji
najmonumentalniji izraz predstavlja Tatljinov Spomenik Il Internacionali, ukazao se kao
sredstvo prevladavanja s jedne strane subjektivizma, idealizma i iluzionizma modernistiCke
umetniCke svesti, a s druge "besmisla samodovoljnosti" (Arvatov) u kojem se gusio
lingvistiCki eksperiment modernistiCke avangarde, zatvoren u formu autonomnog,
jedinstvenog umetnic¢kog dela.

Slikarstvo je mrtvo, a sva umetnost je estetika, izjavio je Rod¢enko u jednoj od diskusija na
moskovskom INHUK-u. Na odredeni nacin on je pre nego drugi mogao da to kaZe jer je u
sopstvenoj praksi, uporedo sa Maljevi¢em ali i sa sasvim drugadijim intencijama i rezultatima,
iskusavao ona stanja nulte tacke, ili "granice jezika", gde slika dospeva do stadijuma potpune
samoreferencijalnosti, podudarnosti oznacitelja sa oznaenim, do jedne vrste gotovo
tautoloSke formulacije. Svaka ploha je ploha, nema viSe predstavljanja, kaze Rod¢enko
povodom svojih Cistih monohroma. Posmatrano sa ovakvog stanovista, MaljeviC se joS uvek
(sa belim slikama) nalazio u raljama predstavljanja, ili ¢ak "slikarskog simbolizma" (Sklovski),
da bi potom na svoj nacin shvacen problem prevladavanja prakse slikarstva reSavao
sredstvima filozofske refleksije. Uradivsi sa svojim konceptualnim monohromnim triptihom
slike za koje se, ako sledimo argumentaciju Tarabukina, moze re¢i da zapravo viSe i nisu bile
slike, Rod¢enko je povukao zavrsni potez u partiji u kojoj je prethodno svom "partneru”,
slikarstvu, (od)uzimao jednu po jednu "figuru” (boju, fakturu, liniju, formu, kompoziciju...). Bio
je to odista "mat" slikarstvu, nakon ¢ega je umetnik, osecajuci se nadmocnim i definitivnim



pobednikom, promenio partnera. Taj svoj posledniji reduktivisti¢ki korak on je hteo da prikaze
kao logi¢an ishod celokupne modernisticke (analiticke) slikarske evolucije, koja nuzno
zavrSava svodenjem slike na samoevidenciju i samoprezentaciju njenih elementarnih,
primarnih konstitutivnih jedinica: jedna (ravna) povrSina + jedna (konzistentna/uniformna)
boja. Koncept samodovoljnosti bio je doveden do paroksizma.

Za razliku od Maljevi€a, konstruktivisti nisu problematizovali status modernistiCke slike, niti
uopste slike/slikarstva kao primarne umetnicke forme, iskljuCivo sa imanentnog stanovista,
ve€ su posegnuli za elementima socioloSke i ideoloSke argumentacije. Dok je Maljevi¢, kao
Sto smo videli, smatrao da se struktura impresionisticke slike ne moze tumaciti kao izraz
odredenih osobina burzoaskog drustva, da umetnost uopste prevladava drustvene, klasne ili
ideoloske podele, konstruktivisti e u jednom Casu sam medij (Stafelajne) slike ili, kako su
govorili, Stafelajni koncept umetnosti, proglasiti za burZzoasku kategoriju, te prema tome za
nesto sasvim neprimereno socijalistickom drustvu i potrebama nove proleterske/radnicke
klase. Njihova kritika starog umetnickog modela gotovo podrazumeva da se tu radi o
burzoaskom konceptu umetnosti, sa slikom kao njegovom osnovnhom odrednicom.
Slika/slikarstvo smatrana je paradigmom umetnosti shvaéene kao specifitna (estetska)
delatnost, potpuno odvojena od drustva i Zivota, Ciji je protagonist izdvojeni, izolovani
individualni subjekt, koji u slobodnom vremenu (Sto ga je stekao podelom rada) na svom
platnu stvara iluzije, subjektivne predstave namenjene isto tako subjektivnoj, individualnoj
kontemplaciji. Aura subjektivnosti, spiritualnosti, kontemplativnosti, jedinstvenosti, trebalo je
da bude maknuta sa umetnickog dela, koje viSe nece biti namenjeno individualnom veé
kolektivhom recipientu. Kontemplacija preto¢ena u iluziju oslikanog platna (svejedno da li je
predstavljanje na njemu predmetno ili bespredmetno - Tarabukinova distinkcija) trebalo je da
bude zamenjena konkretnim, direktnim delovanjem, aktivhom participacijom u organizaciji
zivota kroz spajanje umetnosti sa industrijskim/proizvodnim procesima. Jedinstvenost
umetni¢kog dela trebalo je da bude razorena pomocu "masovne distribucije umetnosti kroz
proizvodnju” (Stepanova).® Ovakve ideje svakako upucuju na odredene opservacije i analize
iz kasnijeg kapitalnog teksta Waltera Benjamina "Umetni¢ko delo u vremenu svoje tehnicke
reproduktivnosti” (1935).4 Sovjetska konstruktivisticka avangarda jasno je uodila problem
distribucije i recepcije u okolnostima kada su zahtevi i potrebe primaoca (narodne mase)
postali drugaciji, kada se taj novi, kolektivni/masovni primalac promenio pod uticajem
industrijalizacije i urbanizacije drustva. U tom kontekstu B.H.D. Buchloh je smatrao da
osnovna kriza u okviru modernistiCke paradigme nije bila samo "kriza predstavljanja", vec
isto tako i kriza odnosa prema publici, dakle kriza recepcije i komunikacije.®> Unikatno
modernisticCko delo nije, naravno, moglo biti predmet masovne distribucije i simultane
kolektivne recepcije. Kao $to ovaj autor s pravom istiCe u svojoj interpretaciji prelaska
avangarde sa modernisticke pozicije (faktura) na "faktografsku i utilitarnu estetiku"
(faktografija), praksa dizajna utilitarnih proizvoda i koriS¢enje medija fotografije, tacnije
"faktografske fotografije", trebalo je da vode reSenju ovih problema, tj. da omoguée masovnu
distribuciju i recepciju. Prema tome, zahtevi komunikabilnosti, Citljivosti, razumljivosti,
zajedno sa industrijsko-tehnoloskim misljenjem i drugim sliénim faktorima, proizveli su
odredene promene u umetnickoj svesti, kao i u nacinima formulacije, sredstvima realizacije i
strukturama umetnickih iskaza. Bilo je potrebno odgovoriti zahtevima i potrebama narodnih
masa, kojima su, kao $to kaze Grojs® (misledi, istina, na nesto kasnije razdoblje pocetka
tridesetih godina), svakako bile blize holivudske filmske komedije nego pedagoski
socijalistiCki realizam. Jo§ manje su im, dodajmo, mogla biti bliska ekskluzivha modernistiCka
dela ispunjena spiritualnos¢u, kontemplacijom i subjektivnom filozofijom svojih tvoraca. |



opet, Maljevi€¢ je u ovom pogledu bio na drugadcijoj poziciji: traze od umetnosti da bude
razumljiva, kaze on, ali ne traze od sebe da svoju glavu osposobe za razumevanje.

KonstruktivistiCka negacija slikarstva/umetnosti odnosila se, dakle, ne samo na njegove
stare, pred-moderne izrazajne forme, koje su ispunjavale zadatak prenosSenja literarnih,
religijskih ili filozofskih sadrzaja, ve¢ i na one modernisticke u kojima su, kako je smatrala
Stepanova, religija i filozofija zamenjene Cistom estetikom. Toj promeni "gospodara" nije
pridavan sustinski znacaj jer je umetnost nastavila da zivi odvojeno od zivota, samo sada
zaokupljena sobom i prividno potpuno slobodna, a u stvari u vlasti sopstvene (estetske)
samodovoljnosti. Da bi se prevladalo takvo stanje bilo je neophodno odbaciti sam medi
(Stafelajne) slike/slikarstva u kojem su konstruktivisti videli paradigmu omrznute ideologije
samodovoljnosti, naime umetnosti kao "stvaraoca svetske estetike", kao delatnosti bez
ikakve praktiCne vrednosti i socijalno opravdane svrhe. Trebalo je napustiti spiritualni,
imaginarni, virtuelni prostor/svet slike, odustati od teznje za ostvarenjem ljudskih ideala
pomocu iluzija upisanih na povrsinu platna i premestiti se u stvarni, realni prostor konkretnog,
materijalnog zivota. To je bio odgovor na pitanje Osipa Brika: Sta umetnik sada treba da radi?



Napomene

Simbolisti¢ki pristupi

1) U pitanju je terminolosko-pojmovni, hermeneuticki i semanti¢ki problem. Prema onome kako su bili
upotrebljavani, pojmovi modernizam i avangarda dugo su imali status jedne vrste sinonima. Cesto su isti
pokreti ili pojave bili obuhvatani i jednim i drugim terminom, ili bi se veoma srodne ili istovetne osobine
smatrale karakteristicnim za oba fenomena, da bi u jednom C&asu postala ocigledna potreba njihovog
medusobnog razlikovanja i odvajanja. U tom smislu termini kao $to su rani i visoki modernizam, ili istorijske
avangarde i neoavangarde, koji su usli u upotrebu, ve¢ sami po sebi, naznacujuéi razlike izmedu pojedinih
faza razvoja moderne umetnosti, upuéuju na nedostatnost konvencionalnog koriS¢enja opstih kategorija i
potrebu njihovih preispitivanja i redefinicija. Mnogi autori izgradi¢e razliite koncepcije modernizma i
avangarde u nastojanju da odrede osnovne estetske, kulturne, ideoloSke i socijalne faktore i okolnosti
specificne za njihovu formaciju. Kod Poggiolija na primer, u njegovoj temeljnoj studiji (R. Poggioli, Teorija
avangardne umetnosti, Beograd 1975) jo§ se ne uoava odvajanje ovih pojmova, a osobine koje autor smatra
svojstvenim avangardnoj umetnosti (aktivizam, antagonizam, nihilizam, agonizam, futurizam), ili barem neke
od njih, mogle bi se pripisati i tipicnim manifestacijama modernizma. U Greenbergovoj teoriji, ne uzimajuci u
obzir promene do kojih vremenom dolazi u njegovim interpretacijama, osnovnom osobinom avangarde
smatra se suprotstavljanje gradanskom drustvu, njegovim ideoloSskim podelama i teznji za
instrumentalizacijom umetnosti, premda se i ona sama posmatra kao proizvod toga drustva. Ovo
suprotstavljanje ispoljava se u nastojanju umetnosti da definiSe i uspostavi elemente svoje autonomije,
samodovoljnosti, samobitnosti, Sto se prepoznaje u takvim postupcima gradenja umetni¢kog dela koji
naglasavaju specificnosti samog medija, tj. sredstava svojstvenih svakoj umetnosti. Otuda u slikarstvu teznja
ka ¢istoti, eliminaciji svega $to ne pripada njegovoj sustini, ka ograni¢enju na polje sopstvene kompetencije.
Potiskivanje literarnih tematskih komponenti, napustanje trodimenzionalnog (realistiCkog) prostora i afirmacija
ploSnosti slikovne povrSine shvaceni su kao temeljne pretpostavke nezavisnosti slikarstva. Kasnije ce
Greenberg tendenciju ka distoti tumaditi kao samodefinisanje umetnosti i povezaée taj pojam sa
samokritikom, kritikom iznutra, kao elementom koji on smatra sustinom &itavog modernizma. (C. Greenberg,
"Modernist Painting”, Art and Literature, 4, 1965).

Kod A. Flakera avangarda je, premda uslovno, posmatrana kao stilska formacija koja se svojim stilskim
odlikama suprotstavlja ranijim, istroSenim i ustajalim formacijama, pri ¢emu je smisao pomenute uslovnosti u
tome da je ona sama, zbog sopstvenih unutrasnjih suprotnosti, zapravo antiformativna, tj. da se opire
petrifikaciji sopstvenih principa unutar okvira jednog zatvorenog sistema. Avangarda je, dakle, po svom
karakteru i ustrojstvu nesistematska i predstavlja otvorenu strukturu sa antinomijskim odnosima unutar sebe.
Nova nacela i postupci koje uvodi sazimaju se, prema Flakeru, u temeljnoj funkciji estetskog
prevrednovanja kao polaziStu za sveukupno prevrednovanje vrednosti, moralnih, eti¢kih, drustvenih, u ime
optimalne projekcije (ne utopijske) u buducénost, Sto je drugi osnovni pojam njegove teorije avangarde. (A.
Flaker, Poetika osporavanja, Zagreb 1982; Ruska avangarda, Zagreb 1984).

Birgerova teorija (P. Birger, Theorie der Avangarde, Frankfurt am Main, 1974) zasniva se na interpretaciji
tzv. istorijskin avangardnih pokreta, pod kojima on podrazumeva prvenstveno Dadu, konstruktivizam i
nadrealizam, razlikujuéi ove pokrete od posleratnih evropskih i americkih neoavangardi. Ono $to po ovom
autoru odreduje sustinu te prvobitne, izvorne, zapravo jedine stvarne avangarde jeste kritika, podrivanje
burZoaske institucije umetnosti, njenih osnovnih koncepata i propozicija, pre svega ideje o autonomiji
umetnosti i posebnom, izdvojenom poloZaju umetnika u drustvu. Avangarda teZi integraciji umetnosti u
socijalnu realnost, spajanju umetnosti i Zivota, te shodno tome redefiniciji pojma i statusa umetnika. Naravno,
kritika koncepta autonomnog umetni¢kog dela u stvari je kritika osnovnog modernistiCkog postulata, Sto
govori 0 Blrgerovom nastojanju da jasno odvoji avangardne od modernisti¢kih fenomena.

2) Vidi na primer J.E. Bowlt, Russian Art of the Avant-Garde. Theory and Criticism 1902-1934, The Viking
Press, New York 1976. Autor naglaSava teznju umetnika "Plave ruze" ka duhovnom i misticnom, njihovo
negiranje predstavljackih elemenata slike i posvecivanje paznje unutradnjim vrednostima boje, mase, ritma,
itd.



3) Slikarstvo neoprimitivizma, posebno u varijanti kakvu je izgradio Larionov, oznaava vazan stadijum
problematizacije i, moglo bi se reéi, destruiranja niza konvencija iz okvira realisti¢kih i simbolistic¢kih slikovnih
obrazaca, kako u tematskoj tako i u Cistoj plastickoj ravni. Tu se viSe ne radi o postupnim, reformisti¢kim
pomacima, ve¢ o radikalnom prekidu, otvorenom osporavanju i negiranju tradicionalne "estetike lepog" u
moralistiCkoj retorici, nasuprot simbolistickih metafora o vefnim i sudbinskim temama ¢&ovec€anstva,
neoprimitivistiCka slika nudi jednu grubu, "priprostu" leksiku koja svoje re€i uzima "sa ulice", gotovo se
rugajuci standardima "visoke" umetnosti.

U okviru kubofuturizma razgradnja starog modela obavljace se drugim sredstvima i na drugacijim plastickim i
idejnim  pretpostavkama. Umetnici toga kruga ispoljavaée nagladenu sklonost ka formalnim
eksperimentacijama, a potom i ka oblicima umetnickog pona8anja i delovanja karakteristicnim za avangarde
(okupljanje u kompaktne grupe, formulisanje zajednickih programskih ciljeva, objavljivanje deklaracija i
manifesta, itd...). Poggiolijevi koncepti avangardnog aktivizma, antagonizma i nihilizma nalaze u ovom krugu
sasvim jasne manifestacije.

4) Cini se da ovakvo shvatanje implicira jedna od poslednjih velikih izloZbi Ruske/Sovjetske avangarde
odrZzana 1992. godine u Njujorskom Guggenheim muzeju. Naziv izlozbe (Velika utopija. Ruska i Sovjetska
avangarda 1915-1932) i naznaCene hronoloSke odrednice jasna su indikacija ideje da se zaletak
avangardnog utopizma veZe za radikalne invencije Tatljina i Maljevi€a, na kojima ¢e biti izgradena dva
medusobno razli¢ita utopijska modela, konstruktivisticki i suprematisticki.

5) Jedno od posebno vaznih poglavlja ove teme odnosi se na ulogu simbolizma u formaciji rane apstrakcije.
O tome vidi, izmedu ostalog, studije R.P. Welsha i C. Blotcampa u katalogu izlozbe "The Spiritual in Art:
Abstract Painting 1890-1985", Los Angeles County Museum of Art, Nov. 1986.

6) M. Deppermann, "A. Bjeli/Esteticka teorija", Pojmovnik ruske avangarde, 5, Zagreb 1987, str. 63-85.
7) Up. N. Berdajev, Ruska ideja, Beograd 1987.

8) Detaljno o simbolistickoj estetici Bjelog na naSem jeziku vidi: M. Stojni¢-Cari€i¢, Simbolisticka doktrina
Andreja Bjelog, Beograd 1971.

9) J. E. Bowlt, "The 'Union of Youth™, u: Russian Modernism. Culture and the Avant-Garde, 1900-1930,
Cornell University Press, Ithaca and London, 1976, str. 165-188.

10) Vidi: C. Douglas, Swans of Other Worlds, UMI Research Press, Ann Arbor, Michigan 1976.

11) "Revolucija u umetnosti se odigrala do 1917. godine". Razgovor sa Nikolajem Hardzijevim, Moment, 9,
Beograd, 1988, str. 34-38.

12) U ovom pogledu je karakteristi¢no kako je o slikarstvu Kandinskog pisao N. Punjin u tekstu pod naslovom
"U zastitu slikarstva" (Apolon, jan. 1917). Ovaj postovalac Tatljina i kasniji kritiCar Maljevi¢a, braneci koncept
Cistog slikarstva i "slikarskog misljenja", nalazi kod Kandinskog obrazac literarnog slikarstva, ;.
"neprociscenost (literarnost) umetnic¢kog misljenja", prepustanje temperamentu i duSevnim stanjima,
hipertrofiju imaginacije i nervnu razdraZzenost, spiritualizam i "kapric nadahnuca", pripisuje mu nepoznavanje
principa i zakonitosti forme, boje i prostornih odnosa, najzad fakturu na njegovim slikama ocenjuje kao bednu.

13) U prvim poglavljima knjige O duhovnom u umetnosti, gde upravo razmatra teme kretanja/razvoja
duhovnog Zivota i mesta umetnosti u tom razvoju, i najavljuje dolazak nove duhovne epohe, sam je Kandinski
uputio na znacaj koji po njegovom misljenju teozofija ima u vremenu odlu€ujuée bitke za prevlast duhovnog.
Detaljna istrazivanja uticaja savremenih teozofskih u€enja na teorijske ideje Kandinskog pokazala su da se taj
uticaj ne manifestuje samo u prihvatanju opstih teozofskih pogleda (kako ih je Kandinski shvatao) kao
duhovne alternative prezrenom materijalizmu, ve¢ i u shvatanju specificno umetni¢kih problema. U tom
pogledu je temeljna studija Sixtena Ringboma "Art in 'The Epoch of The Great Spiritual'. Occult Elements in
The Early Theory of Abstract Painting"”, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes (London), 29, 1966,
str 386-418 (Vidi takode i kasnije Ringbomove radove: The Sounding Cosmos. A Study in the Spiritualism of
Kandinsky and the Genesis of Abstract Painting, Acta Academiae Aboensis, set. A, XXXVIII/Abo Finland: Abo
Academi, 1970; "Kandinsky und das Okkulte" i "Die Steiner-Annotationen Kandinskys", u: Kandinsky und



Minchen, Prestel-Verlag, Minchen, 1982; "Transcending The Visible: The Generation of The Abstract
Pioneers", u: The Spiritual in Art: Abstract Painting 1890-1985, Los Angeles County Museum of Art, Nov.
1986, str. 131-153). Na osnovu detaljnih komparativnih analiza Ringbom je zaklju€io da niz osnovnih ideja
Kandinskog (na primer, funkcija umetnosti u uzdizanju "duhovnog trougla" i njena povezanost sa haukom i
religijom u kretanju ka istom cilju; veza izmedu umetnosti i kosmickih zakona; teorija vibracija; shvatanje boje i
forme, oslobodenih od predmeta, kao samostalnih duhovnih bica/duhovne realnosti; koncept "duhovne
atmosfere", itd...) potiCu iz teozofskih/okultnih doktrina i da teozofija, pre nego bilo Sta drugo, predstavlja
glavni izvor njegove umetniCke teorije. Razmatrajuéi teozofska interesovanja i kod drugih protagonista rane
apstrakcije, pre svega kod Mondriana i Kupke, Ringbom zakljuCuje da teozofija bez sumnje ima krucijalnu
ulogu u procesima koji su vodili pojavi prvih oblika nepredstavljacke/apstraktne umetnosti.

14) V. Kandinski, "Soderzanie i forma", "Salon 2", Mezdunarodnaja hudoZestvennaja vystavka org. V
Izdbeskim, Katalog, Odessa, 1910-1911, str. 14-16.

15) Sli¢no je izjavljivao i pisao D. Burljuk povodom slikarstva, za koje on kaze da je tek u 20. veku postalo
umetnost jer je tek tada pocelo da tezi samo slikarskim zadacima i da svoj cilj vidi unutar sopstvenog
autonomnog podrucja. Vidi D. Burljuk, "Kubizm (Poverhnost' - ploskost')", Po$¢ecina ob§¢estvennomu vkusu,
Moskva, dec. 1912, str. 95.

16) Vidi D. i N. Burljuk, "Poeti€eskie nacala", Pervyj Zurnal russkih futuristov, 1-2, Moskva, 1914, str. 84.

17) Muzika je za Kandinskog predstavijala dokaz da se Cisto apstraktnim sredstvima u recipientu moze
izazvati duboki unutrasnji dozivljaj. PrenoSenje ovog iskustva u polje slikarstva nalazi svoje opravdanje u
ubedenju Kandinskog u ¢vrstu povezanost, zapravo unutradnju jednakost svih umetnosti, tj. njihovih
sredstava, Sto je osnova na kojoj on gradi svoju koncepciju Velike sinteze. Pri tom to ubedenje je bilo
osnazeno i sinestetiCkim iskustvima koja je Kandinski smatrao veoma vaznim. Pojava da jedan akusticki
nadrazaj kod osetljivog recipienta izazove vizuelni dozivijaj, ili obrnuto, podstakla ga je na uporedivanje
psihickog delovanja boja i formi sa odgovaraju¢im delovanjem muzi¢kog tona. Analogije i korespondencije
izmedu slikarstva i muzike nisu ga, medutim, navodile na poku$aje u pravcu doslovnih, direktnih vizuelizacija
muzike u mediju slike, jer njihov unutrasnji identitet nije shvacen na nacin koji bi neSto takvo opravdavao i
omogucavao; on, naime, pretpostavlja da svaka umetnost isto tako poseduje odredene, samo sebi svojstvene
osobine. S druge strane, teorijski diskurs Kandinskog pokazuje upadljivo prisustvo pojmova koji pripadaju
muzic¢koj terminologiji. Unutrasnji zvuk je jedan od njegovih klju¢nih pojmova, Cesto se nailazi na izraze kao
Sto su, na primer, ¢uti boju (ili formu), zvucanje boje i sli¢no, interakcije slikarskih elemenata opisuju se
terminima sazvuk, dvozvuk ili odjek, psihi¢ki dozivljaj posmatrata oznaCava se izrazom vibracija duSe,
slikarskoj kompoziciji odgovara pojam slikarski kontrapunkt, u tipoloskim karakterizacijama svojih slika
Kandinski govori o melodijskim i simfonijskim kompozicijama, itd... | odista, organizacija plastickih elemenata
njegove slike Cesto sledi muzi¢ke principe polifonije i kontrapunkta, nasuprot, na primer, suprematistickom
principu ekonomiénosti, koji vodi ka formalnim i koloristi¢kim redukcijama.

18) O problemima unutrasnje organizacije/ustrojstva slike i shvatanjima kategorija kompozije, konstrukcije i
strukture u okviru istorijskih avangardi vidi: D. Honish, "Die innere Verfassung des Bildes. Kompotion-
Konstruktion-Struktur”, Katalog izlozbe Tendenzen der Zwanziger Jahre, Berlin 1977, str. 1/3 - 1/12.

19) V. Kandinski, "O problemu oblika", Zivot umjetnosti, 7-8, Zagreb, 1968, str. 93-101.
20) V. Kandinski, "O duhovnom u umetnosti", I1zraz, 6,7,8-9, Sarajevo, 1968.

21) Vidi: R.C. Washton Long, "Kandinsky and Abstraction: The Role of the Hidden Image", Artforum, 10. June
1972.

22) Vidi: J-C. Marcadé, "K. S. Malevich: From Black Quadrilateral (1913) to White on White (1917); from the
Eclipse of Objects to the Liberation of Space", Katalog izloZbe The Avant Garde in Russia, 1910-1930: New
Perspectives, Los Angeles County Museum of Art, July 8 - September 28, 1980, str. 20-24. Prema
Marcadéovom shvatanju apstrakcija Kandinskog ostaje simbolistiCka u smislu zasnivanja umetnikovog
svetonazora na dualizmu spoljasnjeg i unutradnjeg, materijalnog i nematerijalnog (forma kao apstraktni izraz
materijalnog sadrzaja). S druge strane, ona tezi prevladavanju materijalnih formi/predmeta, dakle napustanju
mimetiCke referencijalnosti, ali ne i svake referencijalnosti. Referent ipak ostaje, to je unutrasnji svet,
zakljuuje Marcadé.



23) U ovom pogledu je karakteristicha reakcija Kandinskog na Stampanje njegovih pesama u futuristi¢koj
publikaciji "Samar drustvenom ukusu" (1912). Pesme su, naime, objavljene bez njegovog pristanka, ali je
glavni povod reakcije bio kontekst u kojem su se nasle, a to je Zzestok polemicki napad na ono $to su autori
smatrali tradicionalnim, ve¢ zastarelim klasic¢nim ili simbolistickim konceptom literature i umetnosti. U napisu
koji su objavile Moskovske novine "Russkoe slovo" i "Muzika" Kandinski kaZze da ima najveée razumevanje za
iskrene stvaralacke eksperimente i da je spreman da oprosti "izvesnu prenagljenost i nezrelost mladih
autora", ali da nikako ne prihvata ton kojim je manifest pisan i da takav ton kategoric¢ki osuduje ma ko bio
autor. Fragmenti iz pojedinih njegovih pisama ovih godina, vezani upravo za prilike na ruskoj umetnickoj
sceni, otkrivaju odbojnost prema antagonistiCkim i ekstremistiCkim oblicima umetniCkog pona$anja, prema
javnim polemikama i otvorenim medusobnim sukobljavanjima radikalnih grupa i pojedinaca, Sto je smatrao
nepotrebnim troSenjem stvaralacke energije. Tim povodom je taéno uofeno da je izmedu Kandinskog i
generacije ruskih kubofuturista postojala nepremostiva barijera koja se, izmedu ostalog, moze objasniti i
generacijskim jazom, razlikama u socijalnom poreklu i obrazovanju, u odnosu prema simbolisti¢koj umetnosti i
estetici, u psiholoskim crtama li¢nosti, itd...(vidi: J. Hahl-Koch, "Kandinsky's Role in the Russian Avant-
Garde", u: The Avant-Garde in Russia, 1910-1930: New Perspectives, str. 84-90).

Samodovoljnost/samosvrhovitost slikarstva

1) D. Burljuk, "Kubizm (Poverhnost'-ploskost’)", Pos¢ecina obS¢estvennomu vkusu, Moskva, 1912-13, str 95-
101.

2) O. Rozanova, "Osnovy novogo tvorCestva i pri€iny ego neponimanija", Sojuz molodeZzi, mart 1913, str. 14-
22.

3) M. Larionov, "Lucistskaja Ziovopis™, Oslinyj hvost i miSen', Moskva, 1913, str. 83-124.
4) A. Sevéenko, Neo-primitivizm, Moskva 1913.

5) Na dvema izlozbama (1908. i 1909. godine) u organizaciji Casopisa Zlatno runo mogla su se, na primer,
videti dela Gauguina, Van Gogha, Bonnarda, Sérusiera i Denisa, ali je sude¢i po mnogim svedocenjima
(MatjuSin, D. Burljuk, B. LivSic i dr.) presudan uticaj na mlade ruske umetnike imao Prvi salon Izdbeskog,
izlozba sa zvani¢nim nazivom "Medunarodna izloZba slika, skulptura, gravira i crteZa" koja je decembra 1909.
godine otvorena u Odesi, a potom prenesena u Kijev, St. Petersburg i Rigu. Ambiciozni projekat skulptora
Vladimira lzdbeskog da predstavi sve najnovije tendencije evropske umetnosti uklju€io je tada radove
umetnika kao Sto su Signac, Matisse, Vlaminck, Van Dongen, Marquet, Friesz, Bracque, Gleizes, Metzinger,
Le Fauconnier, Balla, Kandinski, Javljenski, G. Minther.

6) F. Léger, "Les Origines de la peinture et sa valeur représentative”, Montjoie!, 8, 9-10, Paris, 1913.

7) H. Matisse, "Notes d'un peintre", La Grande Revue, Paris, 25. dec. 1908.

8) C. Greenberg, "Modernist Painting", Arts Yearbook, 1, New York, 1961.

9) "Kada posmatram Giottovu fresku u Padovi ja se ne mucim da prepoznam koja scena iz Hristovog Zivota je
predamnom, ve¢ odmah opazam osecaj koji iz nje zraci i kojim je prozeta kompozicija i svaka linija i boja.

Naziv ¢e posluziti da samo potvrdi moj utisak."

10) "Treba dobro zapamtiti da je slika - pre nego Sto bude borbeni konj, naga Zena ili neka anegdota - u
sustini ravna povrsina prekrivena bojama koje su rasporedene na odredeni nacin."

11) "De Gauguin et de Van Gogh au Classicisme", L' Occident, Paris, May 1909.

12) "The Wild Men of Paris", Intervju sa Bracqueom objavljen u The Architectoral Record, New York, May
1908. Navedeno prema: E.F. Fry, Cubism, London 1966.



13) Mada se ta koncepcija pripisuje Apollinairu, treba podsetiti da je Metzinger u veoma vaznom tekstu "Note
sur la peinture” /1910/ ve¢ naznacio neke osnovne premise koncepta Cistote slikarstva primecujucéi kako je
Picasso odbacio ornamentalne, anegdotske i simbolisticke intencije, zbog ¢ega se za njega moze reci da je
postigao do sada nepoznatu "slikarsku Cistotu". Uz to Metzinger 1911. godine konstatuje da se slikarstvo
danas pojavljuje ogoljeno i €isto, imajuéi pri tom u vidu radove nekolicine kubista (J. Metzinger, "Cubisme et
Tradition", Paris-Journal, 16, 1911).

14) G. Apollinaire, Les peintres cubistes, Paris 1913.

15) M. Raynal, "L' Exposition de La Section d'Or", La Section d'Or, Paris, 1912.

16) A. Gleizes - J. Metzinger, Du Cubisme, Paris 1912.

17) Isto.

18) Veoma vaznu ulogu na tadasnjoj teorijskoj sceni imaju Léger i Delaunay, umetnici koji ovih godina,
paralelno sa svojim plasti¢kim istrazivanjima (Légerovi tzv. "Kontrasti formi" i Delaunayevi bojeni diskovi)
takode sudeluju u formulisanju ideje o Cistom slikarstvu. Léger uspostavlja distinkciju izmedu vizuelnog
realizma (koji nuzno ukljuCuje predmetne i tematsko-siZzejne komponente) i realizma koncepcije, koji se
temelji na kljuénoj opStoj premisi da je "realisticka vrednost dela potpuno nezavisna od svih imitativnih
svojstava" i tezi afirmaciji Cisto plastickih sredstava, te principa kontrasta kao osnovnih strukturalnih
elemenata slike. Naravno, pretpostavka ovog novog modela realizma je u ograniCenju slikarstva na
sopstveno podrudje, tj. na svoja specificna izrazajna sredstva. Delaunay takode isti¢e "plasticku Cistotu" kao
cilj slikarstva, ali istovremeno ne uoCava u pariskom miljeu stvarnu teznju ka tom cilju. NapustivSi (za razliku
od kubista i Légera) svaku referencijalnost na svet predmetnih pojava, on je smatrao da umetnost nuzno
postaje deskriptivha i literarna ukoliko zadrzava vezu sa predmetima. Njegova koncepcija temeljila se pre
svega na transparentnosti i kretanju boje, te je stoga prirodno $to mu se kubistiCka formula cinila
ograni¢enom, svedenom na eksperimente sa skoro iskljucivo linearnim elementima.

19) A. B. Nakov, "Painting = Colored Space", Artforum, feb. 1979, str. 53-58.

20) "Kubizm...", str. 95-101, 102-110.

21) Vidi na primer: A. Benua, "Kubizm ili kukuSizm™, Re¢, 1912, 23. nov.

22) A. A. Hansen-Lo6ve, "Faktura, fakturnost”, Pojmovnik ruske avangarde, 1, Zagreb, 1984, str. 15-23.

23) M. Larionov, n.d.

24) D. Burljuk, "Faktura", Pos¢ecina obscestvennomu vkusu, Moskva, 1912, str. 102-110.

25) A. Sevéenko, n.d.

26) V. Markov, Faktura, Principy tvor¢estva v' plasti¢eskih iskusstvah, St. Petersburg 1914.

27) Isto.

28) A. A. Hansen-Loéve, n.d.

29) Vidi poglavlje "Kubofuturizam / zaum / alogizam".

30) Vidi: R. Crone / D. Moos, Kazimir Malevich. The Climax of Disclosure, Chicago 1991.

31) V. Markov, "Principy novogo iskusstva", Sojuz molodezi, 1-2, St. Petersburg, 1912, str. 5-14, 5-18.

32) Vidi poglavlja "Neoprimitivizam" i "Buducnost je iza nas".

33) U savremenim interpretacijama vizantijske estetike i umetniCke filozofije stroga kanonska determinacija
(na primer ikonografski kanon), karakteristicna za vizantijsku umetnost, posmatrana je na sli¢an nacin. Prema



Pavlu Florenskom, na primer, zahtevi kanonske forme znace oslobadanje a ne stegu, ona "oslobada tvoracku
formu umetnika za nova dostignuca”. (Up. P. Florenski, Ikonostas, Niksi¢ 1990)

34) T. Andersen, "Pretpostavke suprematizma u ruskoj umetnic¢koj teoriji", u: Maljevi¢. Suprematizam |/
Bespredmetnost, Beograd 1980, str. 140-143.

Neoprimitivizam

1) K. Grej, Ruski umetnicki eksperiment. 1863-1922, Beograd 1978, str. 106.

2) A. A. Hansen-Love, "Intermedijalnost i intertekstualnost. Problemi korelacije verbalne i slikovne umjetnosti
na primjeru ruske moderne”, u: Intermedijalnost & intertekstualnost, Zbornik Zavoda za znanost o
knjizevnosti, Zagreb, 1988, str 31-75.

3) "Principy novogo iskusstva", Sojuz molodeZi, 1-2, St.Petersburg, 1912, str. 5.
4) J. E. Bowlt ed., Russian Art of the Avant-Garde. Theory and Criticism 1902-1934, New York 1976, str. 41.

5) I. Kljun, "Primitivy XX veka", Tajnye poroki akademikov, Moskva, avgust 1915, str. 29-30.

LuCizam: Svetlost / zraCenje / predmet

1) U starijoj literaturi posvecenoj pojavama ruske avangarde dugo se zadrzala pogreSna datacija nastanka
luCizma. Godina 1909. bila je usvojena i ponavljana kao vreme izvodenja i pojave prvih ludisti¢kih slika, a u
takvom datiranju udela je imao i sam Larionov koji je joS 1914. godine (u katalogu izloZbe koju je, zajedno sa
Gonc¢arovom, imao u Parizu) promenio datume mnogih svojih slika pomerajuéi ih nekoliko godina unazad.
Posto su u okviru lu¢izma nastale slike bez prepoznatljivih predmetnih i figurativnih elemenata, pitanje tacnog
datiranja zadobilo je u ovom slu€aju znacaj odredenja prvenstva u istrazivanjima koja su vodila formulaciji
novog plastiCkog modela apstraktnog slikarstva. Prema novijim uvidima, medutim, prve lucisticke slike
uopste, dakle ne samo one nefigurativne, izlagane su u novembru i decembru 1912. godine na izlozbama
Sveta umetnosti i Saveza mladih, a najreprezentativnije predstave luéizma bile su 1913. i 1914. godine u
okviru izlozbi "Misen™ i "No 4: Futuristy, LucCisty, primitiv". Pre ovih datuma nema podataka o lu€izmu ni u
katalozima niti na izlozbama. Osnovne napomene o ovome vidi u: E. Kovtun, "The Third Path to Non-
Objectivity", Katalog izlozbe The Great Utopia, Guggenheim Museum, New York, 1992, str. 321-328.
Teoretske postavke lu€izma izlozene su u nekoliko osnovnih tekstova: "Lucisty i budus¢niki. Manifest", Oslinyj
hvost i miSen'. Sbornik, Moskva, 1913, str. 9-15 (osim Larionova i Gon¢arove ovaj tekst je potpisalo i devet
drugih umetnika); "Lucistskaja zivopis", isto, str. 89-100 (tekst je potpisan datumom jun 1912); Lucizm,
Moskva 1913 (zasebna broSura sa tekstom veoma sli€nim prethodnom); Lucizm Larionova (poseban pamflet
koji je deljen publici na diskusiji o temi "Istok, nacionalni karakter i Zapad", uprili¢enoj povodom izlozbe
MiSen"); "Le Rayonisme Pictural", Montjoie, 4-5-6, Paris, 1914, str.15

2) E. Kovtun, n.d.

3) J. E. Bowlt je uputio na jednu izjavu Mihaila Vrubelja (prema zapisu iz knjige N. Prahova Stranicy proslogo,
Kiev, 1958) koja bi trebalo da pokaze bliskost Larionovljevih ideja sa nekim shvatanjima ovog ruskog
simbolisti¢kog slikara: "Konture kojima umetnik normalno opisuje granice forme u stvari ne postoje - one su
samo opticka iluzija koja nastaje iz uzajamnog delovanja zraka koji padaju na predmet i odbijaju se od
njegove povrsine pod razli€itim uglovima". (Vidi J. E. Bowlt ed., Russian Art of the Avant-Garde..., str. 93)

4) Up. S. Duglas, "K voprosu o filosofskih istokah bespredmetnogo iskusstva", u: Malevié. HudoZnik i teoretik,
Moskva 1990, str. 56-60.

5) "Ludistskaja Zivopis™, str. 98.



6) Isto, str. 98.

7) "Le Rayonisme Pictural"; navedeno prema engleskom prevodu teksta u J. E. Bowlt ed., n.d., str. 101.

"Buducnost je iza nas"

1) U takvom pravcu kre¢u se interpretacije Margarite Tupicine u njenoj knjizi Margins of Soviet Art, Giancarlo
Politi Editore, Milano 1989. Vidi poglavlje "Socialist Realism: The State as the Author", str. 8-22.

2) Od vremena radikalnih reformi Petra Velikog i programskog otvaranja Rusije prema Zapadu, tema Istok-
Zapad (nacionalizam-evropeizam) gotovo je permanentno prisutha u krugovima ruske stvaralacke
inteligencije, a sredinom 19. veka bila je u sredistu polemickih diskusija izmedu tzv. slovenofila i zapadnjaka.
U izmenjenim socio-politi€kim i kulturnim okolnostima ona je zadrZala svoju aktuelnost i nakon revolucije iz
1917. godine, te najzad sve do naSih dana. (Najopstije o tome vidi, izmedu ostalog, u: DZ. Bilington, lkona i
sekira, Beograd 1988; N. Berdajev, Ruska ideja, Beograd 1987 i Izvori i smisao ruskog komunizma, Beograd
1989).

3) V. Markov, "Principy novogo iskusstva", Sojuz molodezi, 1-2, St. Petersburg 1912, str. 5-14, 5-18. Treba,
dakako, upozoriti da termin "konstruktivnost" ima kod Markova sasvim drugacije znacenje od onoga koje ¢e
dobiti poCetkom dvadesetih godina u teorijskom diskursu ruskih konstruktivista.

4) N. Goncarova, Predislovye k katalogu vystavki, Moskva 1913 (PreStampano u: Mastera iskusstva ob
iskusstve, Moskva 1970, str. 485-491).

5) M. Larionov - N. Gonc&arova, "Lu€isty i budud¢niki. Manifest", u: Oslinyj hvost i miSen', Moskva 1913, str. 9-
15. Osim Larionova i Goncarove, manifest su potpisali i T. Bogomazov, K. Zdanevic, |. Larionov, M. Le-Dantu,
V. Levkijevski, S. Romanovi¢, V. Obolenski, M. Fabri i A. Sev€enko.

6) Vidi: M. Tupicina, n.d.
7) M. Larionov - N. Gon¢arova, n.d.

8) Povodom navedenih iskaza Larionova i Gon€arove M. Tupicina upucuje, pored ostalog, na ni¢eanske
koncepte "vecnog vracanja" i "volje za ponavljanjem". Prema ovoj autorki ruski umetnici su projekat kopiranja
domacih uzora pretvorili u paradigmu buducnosti. Treba, takode, reci da stav o pogodnosti koris¢enja svih
stilova potpuno korespondira sa postmodernom sklonoS¢u ka koegzistenciji i integraciji razli€itih stilskih
modela.

9) A. Sevéenko, Neo-primitivizm. Ego teoria. Ego vozmoZnosti. Ego dostiZenija, Moskva 1913, str. 13.
Povezivanje eklekti¢nosti i umetnicke slobode nalazimo, na primer, kod Jencksa u njegovom odredenju
eklekticizma kao prirodne teZznje kulture koja je slobodna u svojim izborima. (Vidi C. Jencks, Jezik
postmoderne arhitekture, Beograd 1985).

10) Traganje kod Sevéenka ne pretpostavlja imperativ inovacije, to nije bezuslovno traganje za novim, veé¢
pre put ka promeni kao takvoj, koja nuzno ne zavrSava u invenciji nove forme.

11) A. Sevéenko, n.d., str. 15.
12) N. Gon¢arova, n.d.

13) Posle boljSevickog revolucionarnog prevrata kritika (burzoaskog) individualizma postaée deo
partijske/drzavne politike i obavljace se u drugim terminima i sa drugih stajaliSta, klasnih i ideoloskih pre
svega. KolektivistiCka ideologija izrazavace se ne vise u konceptu nacionalnog, ve¢ u modelu proleterskog
internacionalizma, doc¢i ¢e do redefinisanja pojma inteligencije i njene uloge u novom drustvu, pa tako i samog
pojma umetnika. Teoreti€ari konstruktivizma i proizvodne umetnosti, poput Osipa Brika na primer, smatrali su
da uloga novog "umetnika-proletera”, za razliku od burZzoaskog umetnika, nije u tome da stvara estetske



predmete ispunjene simboli¢kim sadrZajima svog unutrasnjeg "Ja", svog subjektivnog Ega, veé on treba da,
proizvodeci korisne, upotrebne predmete, ispunjava zadatke koji imaju drustveni, kolektivni znacaj i vaznost.
Tako se pokazalo da individualizam odista nije odgovarao budué¢em sistemu zivota, iako taj sistem, da se
naslutiti, u stvarnosti nije odgovarao zamislima Gong¢arove.

14) Dakako, nesvesno ponavljanje o kojem govori Markov nesto je sasvim drugo od "paradigme ponavljanja"
koju zagovaraju Larionov i Gon&arova. Markov zapravo nema u vidu niSta drugo do ponavljanje koje proizlazi
iz odredenog stupnja konvencionalnosti umetni¢kog jezika, a to je elemenat koji, poput karike, svaku novu
formu/delo drZi u lancu umetnosti. Nije mogu¢ potpuni prekid, apsolutna novina, delo koje bi napustilo sve
konvencije unutar sistemal/jezika umetnosti. Stoga je ponavljanje kod Markova nesto Sto tako reéi pripada
prirodi umetnosti, i prirodi umetnika, a nikako se ne propagira kao svesno odabrana umetni¢ka strategija.

15) Povodom proslave 300 godina vladavine dinastije Romanov u Moskvi je 1913. godine odrzana velika
izloZzba staroruskih ikona, za tu priliku o€is¢enih i prikazanih u punom njihovom sjaju. Tom se dogadaju Cesto
pridaje odredena vaznost kada je re€ o narastanju interesa za tradicionalne forme ruske umetnosti, premda je
ovaj interes zapoceo i bio znatno razvijen i ranije, u drugoj polovini 19. veka (aktivnost kolonije u Abramcevu,
slikarstvo Vrubelja itd...). Ikone su vec bile postale predmet strucnih, istorijsko-umetnickih istrazivanja i
interpretacija, a bile su i izlagane i kolekcionirane. Neki autori smatraju da je ova izloZzba veoma podstakla
diskusije o savremenoj ruskoj umetnosti s obzirom na iskustva tradicije i umetni¢kog nasleda. Poznato je,
takode, da je Larionov iste godine priredio sopstvenu izloZzbu ikona i razli€itih predmeta narodne umetnosti,
veéinom iz njegove sopstvene zbirke. O ovome, kao i o drugim aspektima znacaja starog ruskog ikonopisa za
praksu i teoriju ruske modernisticke avangarde, vidi u: M. Betz, "The Icon and Russian Modernism", Artforum,
10, 1977, str. 38-45.

16) V.V. Bickov, Vizantijska estetika, Beograd 1991, str. 187-188.

17) P. Florenski, Ikonostas, Niksi¢ 1990, str. 55, 110.

18) N. Berdajev, Sapospoznaja, Novi Sad 1987, str. 194-195.

19) Vidi Z. Lipovecki, Doba praznine (Ogledi o savremenom individualizmu), Novi Sad 1987, str. 81.
20) B. LivSic, "Jednoipooki strelac", Izraz (Sarajevo), 1971, str. 413.

21) "Hocu da plovi posvuda
Galija slobode.
| davola i gospoda
PuStam da me vode."

22) B. LivSic, n.d., str. 437.

Kubofuturizam / zaum / alogizam

1) Naravno, hronoloSka relacija koja se ovde naznacuje ima uslovnu vrednost. S jedne strane, pojedine
pojave i pokreti(neoprimitivizam, lu€izam, kubofuturizam) postoje i deluju skoro istovremeno, a s druge, sdm
pojam bespredmetniStva, tj. bespredmetne umetnosti/stvaralastva, kao 3to to pokazuje postojeéi izvori i
literatura, moguce je shvatiti na razliCite naCine. Tako pojedini autori, E. Kovtun na primer, ideju
bespredmetnosti tumace u veoma Sirokom znacenju koje prakticno obuhvata gotovo sve manifestacije rane
avangarde (Vidi E. Kovtun, "The Third Path to Non-Objectivity", The Great Utopia. The Russian and Soviet
Avant-Garde 1915-1932, Guggenheim Museum, New York, 1992, str. 321-328). Ovaj autor, naime, formuliSe
tezu o trecem ili srednjem putu u bespredmetnost (zacetnici prva dva, medusobno veoma razli€ita puta su,
naravno, Kandinski i Maljevi€), na kojem on nalazi Larionova (luizam), Filonova (ideja "napravljene slike" i
"analititke umetnosti") i MatjuSina (istrazivanje fenomena obuhvaéenih konceptom "Zor-Ved" /Zrenie i
Vedenie - Videnje i Znanje/). Dakako, nefigurativnhost (po Kovtunu, inace, jedino zajedni¢ko mesto
Kandinskog i Maljevi¢a) ovde nije posmatrana kao primarna odrednica bespredmetnosti, ve¢ se takvo
znaCenje pridaje drugim faktorima: teznji ka konstrukciji’lkonstruisanju/gradenju (umesto ka



ekspresiji/izrazavanju - apstrakcija Kandinskog); zasnivanju stvaralackog procesa na ideji "od op$teg ka
pojedinatnom” (umesto "od pojedinac¢nog ka ops$tem" - apstrakcija). Kod protagonista tre¢eg puta Kovtun
nalazi istovremeno prisustvo i ekspresivnog i konstruktivnog elementa.

U ovakvoj postavci problema, koja ovde nije pokazana u svim svojim pojedinostima, kubofuturisticko
slikarstvo takode bi se moglo uvesti u kategoriju bespredmetniStva, kao Sto su to Cinili ve¢ i teoretiCari
konstruktivizma/produktivizma, na primer Nikolaj Tarabukin. Terminom radikalno bespredmetniStvo Zelimo,
medutim, da oznalimo pre svega MaljeviCev slikarski i teorijski suprematizam, a potom i one modele
bespredmetnih plastic¢kih diskursa koje su posle 1915. godine, u pojedinim svojim fazama, izgradili umetnici
poput Rozanove, Popove ili Rodéenka.

2) V. Markov, Russian Futurism: A History, University of California Press, Berkeley and Los Angeles, 1968,
str. 117,118.

3) Isto, str. 31.

4) Up. poglavlje "Samosvrhovitost/samodovoljnost slikarstva".

5) Uloga Kruc&oniha je u ovom pogledu primarna. Osnovne teorijske postavke zaumnog jezika formulisane su
u nekoliko njegovih tekstova i broSura objavljenih od pocetka do kraja 1913. godine: uvodni tekst za zbirku
pesama Pomada (ilustracije Larionova); Deklaracija slova kak takovogo; "Novye puti slova", Troe (korice i
ilustracije Maljevi¢a); Slovo kak takovoe (zajedno sa Hlebnjikovom). Ove i druge tekstove kubofuturistiCkog
pesni¢kog kruga vidi u: Manifesty i programmy russkih futuristov (izd. V. Markova), Wilhelm Fink Verlag,
Minchen 1967.

6) Up., "Novye puti slova".

7) Deklaracija slova kak takovogo.

8) U knijizi Tertium Organum Uspenski se najviSe poziva na ideje C.H. Hintona i R.M. Buckea.

9) Vidi Tertium Organum, Zagreb 1990; osobine koje Uspenski pridaje "viSoj realnosti" naéi ¢e se u kasnijim
Maljevi¢evim odredenjima pojma bespredmetnosti.

10) Isto.
11) C. Douglas, Swans of other Worlds, UMI Research Press, Michigan 1976.

12) Navedeno prema "Kazimir Malevi€. Pis'ma i vospominanija", NaSe Nasledie, lzdanie Zurnala "NaSe
Nasledie", Moskva 1990, str. 291-300.

13) C. Douglas, n.d., str. 54.

14) A. A. Hansen-Loéve, "Intermedijalnost i intertekstualnost...", str. 35.

"Napravljene slike"

1) Up. N. Misler, "Ot ikonopisi do fotorealizma", u: Pavel Filonov i ego Skola, Stadtische Kunsthallee
Dusseldorf, 1990, str. 37.

2) Vidi poglavlje "Suprematizam/'Novi slikarski realizam™.

3) "Ja sam savrSeno svestan onoga $to Picasso radi iako nisam video njegove slike; ali moram reci da on
licno nije uticao na mene viSe nego §to sam ja uticao na njega, a on nikada nije bacio pogled na mene, ¢ak ni
u svojim snovima... Njegov uticaj bio je jedan od negativnih." ("Kanon i zakon"; preneseno prema navodu u:
E. Kovtun, "The Third Path to Non-Objectivity", The Great Utopia. The Russian and Soviet Avant-Garde,
1915-1932, Guggenheim Museum, New York 1992, str. 323.



4) "Kanon i zakon"; preneseno prema navodu u: E. Kovtun, "OcZevidec nezrimogo. O tvorCestve Pavla
Filonova", u: Pavel Filonov i ego Skola, str. 17.

5) Intimnaja masterskaja Zivopiscev i risoval'S¢ikov "Sdelannye kartiny", St. Petersburg 1914 (manifest koji su
osim Filonova potpisali Kabakadze, Kirillova, Lasson-Spirova i Pskovitinov); "Deklaracija ‘Mirovogo
Rascveta™, Zizn' Iskusstva, 20, 1923; "Pis'mo Vere Solpo" (1928), EZegodnik Rukopisnogo otdela
Puskinskogo doma na 1977 god., Leningrad, 1979; "Ideologija analiti¢eskogo iskusstva", u: Filonov, Katalog
vystavki, Leningrad 1930; "Kratkoe pojasnenie k vystavlennym rabotam" (1928-29), u: Pavel Nikolaevic¢
Filonov. Zivopis'. Grafika, Katalog vystavki, Leningrad, 1988, str. 107-108.

6) "Pis'mo Vere Solpo", navedeno prema srpskom prevodu u &asopisu ldeje, 5-6, 1984, str. 100-103.
7) N. Misler, n.d., str. 44.

8) "ldeologija analitiCeskogo iskusstva".

9) Isto.

10) Up. poglavlje "Konstruktivizam / produktivizam".

11) Up. J. E. Bowilt, "Pavel Filonov", Studio International, 957, 1973, str. 30-37.

12) U jednom pismu Matjusinu iz 1914. godine Filonov svoju umetnost naziva "dvojni naturalizam”, za razliku
od Maljevi¢evog "zaumnog realizma". Vidi: "Pis'mo M.V. Matjusinu”, u: Pavel Filonov i ego Skola, str. 72-74

13) "Deklaracija '"Mirovogo Rascveta™.
14) Isto.

15) "Pis'mo Vere Solpo".

Suprematizam / "Novi slikarski realizam”

1) Najavljujuéi nove projekte i osnivanje pozoridta "Budetljanin", u programsko-informativnoj deklaraciji sa
ovog skupa (objavljenoj u Casopisu Za 7 dnej, 28, 1913) umetnici su u Sest tataka izneli svoje namere, ideje i
zahteve, medu kojima je osnovno i najvaznije bilo sledecée: "Unistiti zastarelo kretanje misli prema zakonu
kauzalnosti, bezubi zdravi razum, simetricnu logiku koja bludi u plavim senkama simbolizma, i pruziti li€nu
stvaralacku pouku istinskog sveta novih ljudi." (navedeno prema C. Douglas, Swans of Other Worlds, str. 36)

2) Navedeno prema "Kazimir Malevi€. Pis'ma i vospominanija", str. 291-300.

3) O znacenju i ulozi pojma raspadanje u MaljeviCevoj teoriji vidi u: M. Lama¢ - J. Padrta, "ldeja
suprematizma", Maljevi¢. Suprematizam/Bespredmetnost, Beograd 1980, str. 125-139.

4) Ot' kubizma i futurizma k suprematizmu. Novyj Zivopisnyj realizm, Moskva 1916; svi navodi u daljem tekstu,
ukoliko nisu posebno obelezeni, poti€u iz ovog spisa.

5) "De Gauguin et Van Gogh au Classicisme".

6) "Ja sam takode stupanj razvoja", kaze izmedu ostalog Maljevi¢ u pismu Aleksandru Benua, odgovarajuci
na njegovu negativhu recenziju izlozbe "0.10". U istom polemic¢kom napisu on naglaSava jedinstvenost,
originalnost, neuporedivost (crnog) kvadrata sa ranijim slikarskim iskustvima, upucuje na potrebu
neposlusnosti i razlikovanja od "roditelja", zagovara "rusenje starih gradova i sela svakih pedeset godina".
Vidi: "A Letter from Malevich to Benois", u: K.S. Malevich, Essays on Art 1915-1933, Vol |, Borgens Forlag,
Copenhagen 1971, str. 42-49.



7) Dodatni elemenat (pribavoCnyj element) jedan je od specificnih pojmova iz teorijskog vokabulara
suprematizma. Pocetkom dvadesetih godina Maljevi¢ je na bazi tog koncepta izgradio jednu zasebnu,
celovitu koncepciju koja ¢e biti formulisana u spisu pod naslovom "Uvod u teoriju dodatnog elementa u
slikarstvu" (1923), inae jednom od poglavlja umetnikovog obimnog teorijsko-filozofskog traktata "Svet kao
bespredmetnost". Prema Maljevi¢evom tumacenju, dodatni elemenat ozna€ava odredenu formulu ili znak koji
svaki stvaralacki sistem (impresionizam, sezanizam, kubizam, futurizam, itd.) sadrzi kao osnovnu, sustinsku
komponentu svog unutrasnjeg ustrojstva. Na osnovu metodiCkih empirijskih analiza on je identifikovao
nekoliko tipova dodatnog elementa i prikazao ih u vidu grafi¢kih, linearnih formula: tako u sezanovskom
slikovhom modelu ova formula ima oblik "vlaknaste" ili "vlaknolike" linije, za kubizam je karakteristiCan
medusobni odnos ili poloZaj prave i krive linije koji €ini srpoliku formu, dok je suprematisti¢ki dodatni elemenat
prikazan kao prava linija. Radi se o elementima materijalnog reda, plastickim jedinicama koje, shodno
MaljeviCevom razumevanju umetni¢kog dela kao tela ili organizma, pripadaju telesnoj gradi slike, samom
njenom tkivu. Buduéi rezultat invencije umetnika, dodatni elemenat se javlja kao nova formula, ili nova norma,
koja zamenijuje staru i time menja postojeéi slikarski poredak/sistem. On je aktivni, formativni €inilac stvaranja
nove strukture unutar datog sistema, tj. prelazenja, pretvaranja jednog slikarskog sistema u drugi. 1z ovakvih
postavki Maljevi¢ je tumacio uzroke i logiku promena u umetnosti, te stoga u€enje o dodatnom elementu
predstavlja osnovu njegove koncepcije umetni¢ke evolucije. Njegova razmatranja uklju€uju niz referenci i
analogija kojima se objaSnjava priroda i delovanje dodatnog elementa kao svojevrsne "dejstvujuée sile". Tako
on, pored ostalog, utiCe na "nervni sistem umetnika", menja njegovu svest i podsvest, "slikarsko ponasanje" i
odnos prema pojavama, najzad celokupno njegovo razumevanije ili, tacnije, ose¢anje sveta. Usvajanje, na
primer, Cezannéove vlaknaste krive promeniée, tvrdi Maljevi¢, ponaSanje slikara, on vise neée posmatrati
drvece kao botanicar ili kao "realisti¢ki" slikar, ve¢ ¢e ga videti u "drugom slikarskom poretku", za njega ¢e
nastati "novi realizam (slikarskih) stvari €iju formu i boju odreduje vlaknasti dodatni elemenat". Smatrajuci da
slikarstvo, poput svih drugih pojava, moze biti predmet nauéno zasnovanih analiza, Maljevi¢ se u objadnjenu
delovanja dodatnog elementa pozivao, primerice, i na iskustva bakterioloSkih analiza u podruc¢ju medicine.
Prema takvoj analogiji dodatni elemenat deluje u "slikarskom telu" na isti nacin kao Sto bacil deluje u ljudskom
telu, tj. izaziva poremecaj u organizmu, naruSava njegovo "normalno” stanje, stvara povisenu temperaturu
koja je znak promene u funkcionisanju elemenata unutar postoje¢e strukture. Tako suprematistiCka prava
linija unosi poremecaj u kubistiCki organizam, zapravo razara kubisticki poredak i uspostavlja novo stanje.
Treba primetiti da u teorijskoj interpretaciji neoplasticistickog prevladavanja kubizma Mondrian takode u prvi
plan stavlja ulogu prave linije, naime napustanje kubistitke krive (zatvorene) linije, njeno "zatezanje" do
maksimalne napetosti, do pravine, ¢ime se izbegava nastajanje nepozeljne (ograni¢ene, partikularne) forme.
(Posebno o MaljeviCevoj teoriji dodatnog elementa vidi u: M. Grygar, "Dodatni elemenat™/Kazimir Maljevi¢",
Pojmovnik ruske avangarde, 8, Zagreb, 1990, str. 141-159).

8) Raznovrsne deformacije u umetnosti divljaka, kao i primena principa komponovanja kod umetnika klasi¢ne
kulture, ne znace, prema Maljevi€u, da tu nije prisutan princip prenosSenja/odrazavanja, ideja "ponavljanja
realnih formi Zzivota", posto su ti postupci uslovljeni tehni¢kim slabostima i neume¢em ("ne umeti nije
umetnost"), odnosno potcinjavanjem literarnim, sizejnim i estetskim zahtevima.

9) Ono Sto Zivi u prirodi, ¢itamo kod Maljevi€a, ne moze u istom obliku da Zivi na platnu, koje nije mesto za
ljudsko lice i predmete iz realnog Zivota vec za slikarske plohe, forme, boje... Zato ¢e na suprematisti¢kom
platnu "forme Ziveti kao i sve Zive forme prirode”.

10) Ta je polemika Cesto militantna i agresivna, nekada sa neprikrivenom ironijom i cinizmom (npr. "Miloska
Venera ... nije stvarna Zena ve¢ parodija” ili "Mikelandelov David je nakaza"), Sto se svakako uklapa u
intonaciju i retoriku italijanskih futuristiCkih manifesta.

11) Up. poglavlje "Samosvrhovitost/samodovoljnost slikarstva".

12) Ovakvom zaklju€ku ne protivreci to $to Maljevi¢ na jednom mestu kaze da futurizam nije zastareo i da nije
doSao njegov kraj, jer on pri tom misli samo na potrebu prozivljavanja futuristickog umetnic¢kog iskustva kao
sredstva oslobadanja od robovanja proS$losti i tradiciji. Futurizam, naime, nije zastareo kao ideologija koja je
zabranila "slikanje Zenskih butina, portreta i gitara na mesecini", kao koncepcija koja umetnosti nalaZe da
sledi savremenost i moderni zZivot, i svoj jezik formira u korespondenciji sa novim fenomenima koje proizvodi
moderno doba. Stoga ga Maljevi¢ vidi kao veliku snagu emancipacije umetni¢kog misljenja, kao fazu kroz
koju je potrebno proéi kako bi se ostvarile zdrave pretpostavke daljeg kretanja. "Uveravam vas", govori on,
"da je onaj koji nije proSao putem futurizma kao otkrivaca savremenog Zivota osuden da ve¢no puzi po starim



grobnicama i da se hrani ogriscima starih vremena".

13) Suprematisticki kvadrat pojavljuje se u Maljevi¢evom sistemu kao nova stvar, forma nastala iz "intuitivhog
razuma" (nasuprot tvorevinama “utilitarnog razuma" koje predmetno slikarstvo prikazuje u svojim
predstavama), van uslovnosti i ograni€enja ponavljanja ili deformisanja, okruzena beskonaénom prazninom
belog polja, naime prostorom koji viSe ne poznaje zemaljske koordinate i relacije.

14) C. Douglas, n.d. str. 59.

15) "Les Realisations picturales actuelles"; navedeno prema F. Léger, Functions of Painting, Thames and
Hudson, London 1973, str. 14.

16) Prema Maljevi€u, kao sto je re€eno, umetnik treba da preuzme od prirode sdm model stvaranja, tj. sustinu
stvaralackog procesa (a ne njegove rezultate) kao permanentnog "proizvodenja" novog, jer priroda ne
podrazava, kao $to ne podrazava ni Covek stvarajuci predmete za svoj svakodnevni zivot. S druge strane,
stvaralastvo prirode shvaceno je kao bespredmetno, tj. besciljno i nesvrhovito, njene forme, tvrdi Maljevi¢, ne
nastaju zato da bi zadovoljile Covekove utilitarne zahteve niti da bi bile predmet slikarskog podrazavanja, sto
bi umetnik takode trebalo da usvoji i svoj rad zasnuje na konceptu neutilitarnosti i samodovoljnosti slikarstva
kako bi saCuvao i predoCio samu njegovu sustinu, tj. realnost.

17) S pravom se smatra da je Maljevicevo specifitno shvatanje intuicije veoma blisko kubofuturistiCkom
konceptu zauma, te posredno tumacenjima Uspenskog u vezi sa pojmom intuitivne/vise kosmicke svesti. Kao
stvaralacki princip intuicija (ili intuitivni razum) kod Maljevi¢a ukljuCuje funkcionisanje odredenih zakona i
aktivno sudelovanje svesti u stvaralackom procesu: "Intuitivno osecanje prelazi sada u svest, ono viSe nije
podsvesno."; "Intuicija je novi razum koji svesno stvara forme". On zagovara neku vrstu kultivisanja, hladenja,
disciplinovanja, samoosvescenja intuitivnog (ose¢anja) u umetniku, kretanje ili napredovanje od podsvesnog
ili nesvesnog ka svesti, ka jasnom govoru koji ¢e biti u stanju da vlada svojim materijalom. To insistiranje na
vaznosti samosvesti implicira da umetnik "danas treba da zna Sta se i zasto deSava u njegovim slikama", i da
istovremeno to objasni, za Sta je neophodno da svoju intuiciju dovede do svesti.

18) Obiman tekst pod naslovom "O novim sistemima u umetnosti" /Vitebsk 1919/ predstavlja zavrsnu,
proSirenu i u pojedinim elementima produbljenu verziju njegove interpretacije suprematizma (u kontekstu
razvoja novih slikarskih pojava) koja je u osnovi postavljena 1915. godine u "Od kubizma i futurizma..."

19) Kod Kandinskog je sacCuvano (nevidljivo) prisustvo predmetnog (naravno u okolnostima izostajanja
mimeticke referencijalnosti) i ono se naslu¢uje ve¢ iz njegovog temeljnog pitanja: ¢ime zameniti predmet u
slici? On bi hteo da mesto predmeta, koga, dakle, treba zameniti, ne ostane prazno ve¢ da se ispuni ne¢im
§to ¢e uciniti da se njegovo odsustvo ne oseéa, jer to je odsustvo gubitak koji valja nadomestiti, tj. treba
nastojati da se ono $to bi bilo tu da je predmet prisutan ostvari bez predmeta. Iz Maljevieve pozicije, s druge
strane, ovakvo pitanje ne bi imalo smisla poSto on Zeli da potencira upravo stanje odsutnosti predmeta, tu
"prazninu" koja je zapravo punoc¢a. Nema se Sta zamenjivati, ispunjavati i nadomestati, odsustvo predmeta ne
stvara ve¢, obrnuto, reSava problem oslobadajuéi prostor ¢istom, apsolutnom, "slobodnom stvaranju”, koje je
moguce jedino u praznom, beskona¢nom polju bespredmetnosti.

"Bespredmetno stvaralastvo i suprematizam”

1) Kljun je, na primer, ponovio ranije Burljukove i Kru€onihove sentence premestajuci ih u polje skulpture:
"Pre nas skulptura je bila sredstvo reprodukovanja predmeta. Skulpturalna umetnost nije postojala, postojala
je jedino umetnost skulpture. Tek smo mi u potpunosti osmislili princip: Umetnost kao samosvrha ... NaSa
skulptura je Cista umetnost, oslobodena svih surogata, u njoj nema sadrzaja, postoji samo forma." U
zajednickoj izjavi Punji i Boguslavska govore o unistenju utilitarnosti i svrhovitosti (u znacenju funkcije
predstavljanja), te o oslobadanju od smisla kao osnovama nove umetnosti, dok Menjkov takode ponavlja kako
do sada nije bilo Cistog slikarstva i trazi da boja zivi za sebe.

2) N. Punin, "O novyh gruppirovkah", Iskusstvo Komunny, 10, 1919.



3) I. Puni, "Sovremennye gruppirovki v russkom levom iskusstve", Iskusstvo Komunny, 19, 1919; uz niz
relevantnih analiza autor iznosi uverenje da suprematizam jo$ nije rekao svoju poslednju reé.

4) 1. Kljun, "Iskusstvo cveta", 10-ja Gos. vystavka "Bespredmetnoe tvoréestvo i suprematizm”, Katalog
izlozbe, Moskva 1919.

5) El Lissitzky, "Proun" (1920-21), u: El Lissitzky, katalog izloZbe u galeriji Gmurzynska, Kéln 1976, str. 59-73.
6) V. Sklovskij, "Prostranstvo Zivopisi i suprematizm", Iskusstvo, 8, 1919.

7) V. Sklovskij, "O fakture i kontrrel'efah”, Zizn' Iskusstva, 587, 20.10.1920.

8) "Sistema Rodcenko", 10-ja Gos. vystavka "Bespredmetnoe tvorcestvo i suprematizm", Katalog izlozbe,
Moskva 1919.

9) O novyh sistemah v iskusstve, Vitebsk 1919.

10) "I/42 Non-Objectivity", u: K. S. Malevich, The World as Non-Objevtivity. Unpublished writings 1922-25,
Vol. lll, Copenhagen 1976, str. 78.

11) W. Strzemynski, Unizm w malarstwie, Praesens, Warszawa 1928.

12) "In Nature there Exists..." (oko 1916-17), u: K. S. Malevich, The Artist, Infinity, Suprematism. Unpublished
writings 1913-33, Vol. IV, Copenhagen 1978, str. 34.

13) Suprematizm. 34 risunka, Unovis, Vitebsk 1920.

14) "Suprematismus als Gegenstandslosigkeit" (1922), u: K. Malewitsch, Suprematismus - Die
gegendstandslose Welt, DuMont Schauberg, Kéln 1962.

15) "I/42 Non-Objectivity", str. 112

16) Up. poglavlje "Samosvrhovitost/samodovoljnost slikarstva".

17) B. H. D. Buchloh, "From Faktura to Factography", October, 30, 1984, str. 82-119.

18) V. Stepanova, "Notes from the Diary on the Preparation and Management of the 10th and 19th State
Exhibitions", u: Rodchenko - Stepanova. The Future Is Our Only Goal, Katalog izloZbe u Osterreichisches
Museum fir angewandte Kunst, Wien 1991, str. 124-129.

19) B. H. D. Buchloh, n.d.

20) H. Gassner, "The Constructivists: Modernism on the Way to Modernisation”, u: The Great Utopia. The
Russian and Soviet Avant-Garde, 1915-1932, Guggenheim Museum, New York 1992, str. 298-320.

21) Vidi G. Karginov, Rodchenko, Thames and Hudson, London 1979, str. 118.
22) N. Tarabukin, Ot mol'berta k maSine, Moskva 1923.

23) A. B. Nakov, "The 'Laboratory' Period of Russian Constructivism”, u: 2 Stenberg 2, Katalog izlozbe u
galeriji Jean Chauvelin, Paris 1975.

24) A. Rodchenko - V. Stepanova, "From the Manifesto of the Suprematists and Nonobjectivists", u:
Rodchenko - Stepanova, str. 22.

25) V. Stepanova, "Notes from the Diary...", str. 126.

26) V. Stepanova, "Bespredmetnoe tvorCestvo", 10-ja Gos. vystavka "Bespredmetnoe tvorcestvo i



suprematizm", Katalog izloZbe, Moskva 1919 (tekst je potpisan pseudonimom V. Agraryh).

27) Pojam konstruktivho-bespredmetna umetnost koristi A.N. Lavrent'yev kao suprotnost Maljevicevom
sistemu suprematizma, tj. suprematistickoj bespredmetnosti. Vidi: A. N. Lavrent'yev, "The Future Is Our Only
Goal", u: Rodchenko - Stepanova, str. 9-23.

Suprematizam / Bespredmetnost

1) Navedeno prema: A .S. Satskih, "Filosofskij arhitekton Maleviga", De Visu, 11(12), 1993, str. 39-46.

2) "Revolucija u umetnosti se odigrala do 1917. godine", Razgovor sa Nikolajem HardZijevim, Moment, 9,
1988, str. 34-38.

3) lzmedu brojnih Maljevicevih spisa nastalih posle 1920/21. godine, kao onaj koji predstavlja njegov glavni
filozofski tekst najéedc¢e se izdvaja obiman traktat pod naslovom "Suprematizam. Svet kao bespredmetnost ili
Vecéni mir" (1922; 152 strane rukom pisanog teksta), koji sadrzi dva poglavlja: "Suprematizam kao Ccisto
saznanje" i "Suprematizam kao bespredmetnost". Potom, tu se ukljuCuje niz drugih spisa u kojima
preovladuju ili se prozimaju osobine filozofsko-teorijskog i umetniCko/slikarsko-teorijskog diskursa:
"Proizvodnja kao bezumlje" (1920), "Suprematizam kao bespredmetnost ili Slikarska sustina" (1921), "Lenjost
- prava istina CoveCanstva" (1921), "O subjektivnom i objektivnom u umetnosti ili uopste" (1922), "1/41
Filozofija kaleidoskopa" (1922), "I/42 Bespredmetnost", "1/45 Uvod u teoriju dodatnog elementa u slikarstvu",
"I/46 Savremena umetnost” (1923), "I/47 Nova umetnost" (1924), "1/48 Svet kao bespredmetnost" (1924),
"Dodatak: 1z knjige o bespredmetnosti" (1924), itd. U Sovjetskoj Rusiji Maljevievog vremena iz ove skupine
tekstova objavljen je samo jedan fragment (iz prvog navedenog teksta) kao zasebna broSura pod naslovom
Bog nije zbacen. Umetnost, crkva, fabrika (Vitebsk /Unovis/, 1922).

4) Posebno o znacenju pojma uzbudenje (kao i niza drugih vaznih termina Maljevi€evog teorijskog diskursa)
vidi u: M. Lama¢ - J. Padrta, "ldeja suprematizma”, u: Maljevié. Suprematizam/Bespredmetnost, Beograd
1980, str. 125-139.

5) Bog ne skinut. Iskusstvo, cerkov', fabrika, Vitebsk (Unovis), 1922; navedeno prema srpskom prevodu: K.
Maljevi¢, Bog nije zbacen. Umetnost, crkva, fabrika, Beograd 1983, str. 1-30.

6) Prema MaljeviCu predmet je rezultat saznanja a ne stvaranja, on se ne moze stvoriri ve¢ jedino saznati.
No, posto je i simo saznanje zapravo fikcija, predmet/predmetni svet postoji jedino u sferi nestvarnog.

7) Bog nije zbacen, str. 11.

8) Mondrian takode tezi odredenoj formi jedinstva, no neoplasti¢ki koncept jedinstva pretpostavlja postojanje
razlika koje se dovode do stanja ravnoteze, to je jedinstvo uravnotezenih (krajnjih i ekvivalentnih) suprotnosti,
dakle jedinstvo razliCitosti. Suprematisticko Nista (bespredmetnost) iskljucuje, medutim, ve¢ i sam koncept
ravnoteze, jer u Niéemu nema nic¢eg Sto bi moglo biti u ravnotezi.

9) Tako je, na primer, prema MaljeviCevim analizama, u impresionizmu osnovno osecanje svetlosti, kod
Cézanna disto slikarsko osecanje, u kubizmu osecanje kontrasta, a u futurizmu dinamicko osecanje. Ovim
pojmovima se oznaCavaju preovladujuéi ili glavni elementi odgovarajuéih tipova ili modela umetnicke
percepcije. Kod Cézanna Maljevi€¢ nalazi dominaciju slikarskog osecanja sveta (Zivopisnoe mirooS¢uscenie),
te bi njegove slike trebalo posmatrati prevashodno sa tog stanovsta, dok bi, shodno ovakvoj relaciji, bilo
pogresno da se futurizam posmatra sa stanovista slikarstva, posto njegova percepcija sveta nije slikarska. Pri
tom, Maljevi€ pravi razliku izmedu forme za izraZavanje osecanja (5to je u slu€aju Cézanna jo$ uvek predmet)
i forme samog osecanja, iz ¢ega sledi da je Cézannova izrazajna forma predmetna, ali je ose¢anje slikarsko
(ne predmetno).

10) Up. M. Lamac¢ - J. Padrta, n.d.

11) "Suprematism”, u: K.S. Malevich, The Artist, Infinity, Suprematism, Copenhagen 1978, str. 152.



12) Cesto pominjana bliskost Maljevieve misli (u pojedinim njenim aspektima) sa filozofijom neoplatonizma
ovde nalazi jednu od svojih mozda nejneposrednijin potvrda. Nacin na koji Maljevi¢ odreduje kategoriju
bespredmetnosti potpuno korespondira sa metodom neoplatonske tzv. apofati¢ke ili negativne teologije. Radi
se o odricnom ili negativnom metodu prema kojem je Bog/Jedno dostizan jedino kroz negiranje njegovih
atributa, kroz poricanje, uklanjanje i oduzimanje afirmativnih/pozitivnih odredenja za koja se smatra da su bez
ikakvog sadrzaja:

"Uspinjuéi se jo$ vise mi moZemo utvrditi da On nije ni duda ni um; niti On ima imaginaciju, misljenje, razum,
mo¢ shvatanja, niti mozZe biti uzet kao pojam ili izraZen, jer nije ni broj ni red veli€ina, niti nesto veliko, pa ni
malo, niti jednakost niti nejednakost, niti je sli¢nost, niti razli€itost; niti stoji, niti se kreée, niti pociva, niti ima
moci niti je on sdm moc¢, nije ni lak; niti zivi, niti je On Zivot; nije sustina, ni ve€nost nije, niti vreme; (...) Razum
Ga ne moze dostic¢i, niti Ga imenovati, niti poznati; On nije ni tama ni svetlost, nije ni lazan, niti istinit..."
(Pseudo Dionisije Areopagit, "O misti¢noj teologiji", Isto¢nik, 7/8, 1993, str. 91-92)

Prilazenje Bogu kroz negaciju, odricanje, oduzimanje, u stvari je uklanjanje prepreka na putu ka istini,
skidanje velova koji tu istinu pokrivaju. Pseudo Dionisije uporeduje ovakav metod sa radom skulptorad koji
"odvajaju i udaljavaju sav okolni materijal koji spre€ava viziju koju mramor skriva u sebi". U vizantijskom
shvatanju umetnosti (ikone) stvaralacki proces je tumacen kao otkrivanje/raskrivanje nevidljivog i neizrecivog
prvolika/pralika (Boga), tj. kao uklanjanje pokrova sa lika. Pavle Florenski kaze da "umetnik ne nabacuje boje
na platno, nego kao da ras¢iS¢ava njemu tude slojeve" (Up.: "Molitvene ikone prepodobnoga Sergija", u: P.
Florenski, Ikona - Pogled u veénost, Beograd 1979, str. 14-35).

Moglo bi se rec¢i da Maljevi¢ primenjuje negativnu metodu neoplatoniara ne samo u svom (negativhom)
oznacavanju bespredmetnosti, ve¢ na odredeni nacin i u svom slikarstvu. Naime, evolucija njegovog
plastickog idioma sa stanoviSta boje/obojenosti moze se posmatrati kao proces uklanjanja ili oduzimanja u
kojem se iz stadijuma "bojene smeSe" (predsuprematisticka faza) prelazi u stadijum pojedinacne, Ciste boje
(raznobojni suprematizam), a potom u stadijum belog/bezbojnog (beli suprematizam) koji je tumacen kao
dostizanje apsolutne bespredmetnosti, tj. oslobodenog, razotkrivenog, ogoljenog NiSta (Bog/Jedno).

13) Svemir je, primerice, po Maljevi€u, "ne-razuman", u njemu nema nikakvih misli, on se ni o ¢emu ne pita,
ni€emu ne tezi i niSta ne preduzima.

14) Ve¢ sdm pojam odnosa, koji je najopstija pretpostavka Mondrianove koncepcije, iskljuCuje kategoriju
Jednog/Jednosti. Mondrian Zeli da beskrajno mnos$tvo promenljivih odnosa svede na dualisticku formulu
ekvivalentnih suprotnosti (individualno-univerzalno, subjektivno-objektivno, relativho-apsolutno, materija-duh,
musko-Zensko, itd.), tj. na jedan konstantan, nepromenljiv odnos krajnjih oponenata, Sto se u neoplastickoj
slici ostvaruje kroz opoziciju horizontalnih i vertikalnih linija.

15) "Suprematismus als reine Erkenntnis"”, u: Kasimir Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose
Welt, KoIn 1962, str. 57.

16) U tekstu pod naslovom "Suprematisticko ogledalo" (Zizn' Iskusstva, 20, 1923) Maljevi¢ pravi jednu vrstu
grafiCkog prikaza svoje formule poniStenja svih razlika. Sa jedne strane znaka jednakosti (=) on stavlja 0
(nulu) a sa druge skup pojmova/pojava (Bog, Dusa, Duh, Zivot, Religija, Tehnologija, Umetnost, Nauka,
Intelekt, Weltanschaung, Rad, Kretanje, Prostor, Vreme) obuhvaéenih oznakom "Svet kao ljudske razlike".

17) "Suprematismus als reine Erkenntnis", str. 194.

18) Posebno o znacenju pojmova (zemljine) teze, teZine, bestezinskosti i sl. u umetni¢kim teorijama
avangarde vidi u: J. Kovtun, "Borba sa silom teze", Pojmovnik ruske avangarde, 7, 1990, str. 85-93.

19) "Nista Sto je li€no i usko individualno ne moze opstati u 'opStem pojedincu™; "Svaka li€nost mora prihvatiti
cilj opSteg razvoja" i "mora se liiti svog li€nog programa"; "Komunisti¢ki grad ne nastaje iz haosa privatnih
zgrada, ve¢ prema opStem planu".

20) "I/47 Novoe iskusstvo"; Navedeno prema originalnom rukopisu koji se €Guva u muzeju Stedelijk
(Amsterdam).



21) "Suprematizam®, Izraz, 10, 1971, str. 351.
22) "Suprematism”, u: The Artist, Infinity, Suprematism, str. 155.
23) "Suprematismus als reine Erkenntnis", str. 172.

24) Isto, str. 98-99.

Proun

1) Bez eksplicitnih referenci na odnos prema PROUN-u, Lisicki posebno razmatra suprematizam i njegova
dostignuéa u eseju "Suprematizam izgradnje sveta" (1920); nemacki prevod u: Sophie Lissitzky-Klppers, El
Lissitzky. Maler, Architekt, Tipograf, Fotograf, VEB Verlag der Kunst, Dresden 1967.

2) “Proun”, De Stijl, V/6, 1922; "Tezisy k Prounu”, Mastera arhitektury ob arhitekture, Moskva 1975, tom 2, str.
133-135; "Proun", El Lissitzky, Katalog izlozbe u galeriji Gmyrzinska, K&ln 1976, str. 59-73 (nemacki prevod
ruskog rukopisa iz 1920-21. godine).

3) El Lissitzky, "K. und Pangeometrie", Europa Almanach, Potsdam 1925, str. 103-113.

4) Prema napomeni Lisickog, u staroj/anti¢koj matematici broj je uvek bio konkretan, tj. vezan za difiniciju
kvantiteta.

5) "Proun" (K6In 1976), str. 64.

6) Pod ovim pojmom se podrazumeva "celokupnost svih mogucéih brojeva”, sto se u geometrijskom prikazu
moze uporediti sa neprekidnom pravom linijjom na kojoj svaka tacka odgovara jednom broju.

7) "K. und Pangeometrie"; navedeno prema preStampanom nemackom izdanju u: L.A. Shadowa, Suche und
Experiment, VEB Verlag der Kunst, Dresden 1978, str. 336-342.

8) "Proun" (K6In 1976) str. 65.
9) Yve-Alain Bois, "El Lissitzky: Radical Reversibility", Art in America, April 1988, str. 161-180.

10) To se pre svega odnosi na "Crni kvadrat”, ali Cini se da bi i neke druge slike dopustile mogucnost rotacije,
na primer "Cetiri kvadrata" (1915), "Beli kvadrat na belom", "Crni krst", "Crni krug", itd..

11) Na primer forografija snimljena na banketu koji su Poljski umetnici priredili u ¢ast Maljevi¢evog boravka u
VarSavi (1927) prikazuje postavku dela na zidu, u dnu sale, sa slikom "Supremus br. 50" (1915) okacenom u
horizontalnom poloZaju. Takode, sauvane fotografije pokazuju da je vide slika (na primer "Suprematizam:
Autoportret u 2. dimenzije" (1915), "Suprematizam: Slikarski realizam fudbalera - bojene mase u 4. dimenziji”
/1915/ i jo§ neke druge) na nekoliko izlozbi (MaljeviCeva retrospektiva u Moskvi 1919. godine; Velika
Berlinska umetnicka izlozba /1927/) bilo postavljeno u razli€itim polozajima. Najzad, u publikacijama iz starije i
novije literature pojedine slike bile su reprodukovane takode u razli€itim polozajima.

12) Y-A. Bois, n.d., str. 174.

13) "Proun"” (Kéln 1976) str. 66.

14) El Lissitzky, "Demonstrationsraume", u: S. Lissitzky-Kuppers, El Lissitzky, str. 362.

15) Y-A. Bois, n.d., str. 174; Bois veruje da je prelaz sa fakture na faktografiju (kako je Benjamin Buchloh
formulisao svoju tezu pomocu koje interpretira i sazima proces napustanja modernistiCke paradigme u krugu

avangarde dvadesetih i tridesetih godina - vidi: B.H.D. Buchloh, “From Faktura to Factography", October, no.
30, 1984, str. 82-119) samo spoljasnji efekat prelaza sa vertikalnosti slike na horizontalnost dokumetna, te



istovremeno nalazi da je ista promena imala sustinsku vaznost u radu Rauschenberga, Mondriana ili Polocka.
16) "Proun” (Kéln 1976) str. 70.

17) El Lissitzky - llja Erenburg, "Blokada Rossii konCaetsja", Vesé-Gegenstand-Objet (Berlin), 1-2, 1922;
navedeno prema engleskom prevodu u: S. Bann ed., The Tradition of Constructivism, Thames and Hudson,
London 1974. str. 54-57.

Konstruktivizam / Produktivizam

1) K. Malevi€, O novyh sistemah v iskusstve, Vitebsk 1919, str. 28.
2) Isto, str. 18.
3) Up. poglavlje "Simbolisticki pristupi".

4) P. Wood, "The Politics of the Avant-Garde", u: The Great Utopia. The Russian and Soviet Avant-Garde,
1915-1932, str. 9.

5) U kratkom tekstu "Mi ho¢emo" (Anarhija, 38, 7.4.1918) Nadezda Udaljcova u nekoliko reenica plasti¢no
prikazuje polozaj avangarde pre revolucije:

"Ako nisu imali novac i bogate zastitnike, umetnike novatore rodene u starom drustvu zatvarali su u podrume i
gonili na tavane, oni su ziveli u bedi i nemastini, okruzeni zidom zandarma i kriti¢ara koji su stare, priznate,
udobne rutinske forme Stitili od novih ideja.

Kada bi se talenat i pored svega probio, pokrenula bi se baraZzna vatra pogrda, salve kreStanja i grohotnog
smeha, artiljerija nepristojnih psovki i dobro naoStrena pera opet bi novatora bacili u podrum i oterali na
tavan." (...)

No, umetnica smatra da ni revolucija nije niSta bitno promenila:

"Tako je bilo.

Srusio se stari svet... i tako jeste.

Kao i ranije mi smo baceni u podrume i oterani na tavane."

6) U tom pogledu karakteristiCan je nastup llje Zdanevi€a na mitingu umetnika odrzanom 12. marta 1917.
(dva dana nakon Sto je izabran organizacioni komitet Saveza umetnika), na kojem je usvojena rezolucija o
stvaranju Saveza:

"Drugovi, neka Zivi ruska revolucija. Zahvaljujuci njoj mi danas reSavamo sudbinu umetnosti. | zbog toga,
drugovi, ja sam danas iza8ao za govornicu sa sveS¢u o nasoj velikoj odgovornosti. Ta misao me uzbuduje,
bicu glasan i Zestok. U ime saveza umetnika, pesnika, glumaca i muzic¢ara 'Sloboda umetnosti', nastalog juce
radi zaStite naSeg jedinog vlasniStva, ja futurista govorim: da, revolucija se zavrSila, domovina je slobodna, ali
umetnost - umetnost je u opasnosti.

Drugovi, Maksim Gorki je rekao da je ruskoj revoluciji pripala ¢ast da ide uporedo sa umetnosc¢u. Ne, vise:
francuska revolucija proglasila je odvajanje crkve od drzave, mi proglaSavamo odvajanje umetnosti od
drzave. Drugovi, ujedinite se, recite, na kraju, da je umetnost slobodna, slobodna od politike, da smo mi
slobodni i nezavisni...

Drugovi, vi znate da mi imamo samo dva umetniCka grada - Moskvu i Petrograd - da su prestonicke
akademije ucinile provinciju steriinom. Borite se protiv monopola drzave u umetnosti i, istovremeno, protiv
umetnika imperijalista, protiv pokuSaja oZivljavanja 18. veka, protiv osnivanja ustanova za vrSenje pritisaka na
Rusiju, borite se za samoupravu oblasti i za umetni¢ki demokratizam..., borite se za pravo umetnika na
samoopredeljenje i samoupravljanje, protestvujte protiv ministarstva umetnosti i zauzimanja vlasti.

Sloboda umetnosti!"

7) K. Malevi¢, "K novoj grani", Anarhija, 31, Moskva 1918.

8) Povodom ove pesnicko-slikarske futuristicke manifesacije A. A. Strigaljov je primetio da je u pitanju bio



pokudaj stvaranja novog tipa izloZbe, pri tom naglasavajuc¢i komponente objedinjavanja vizuelnih i verbalnih
informacija, naime radova koji su po svojim tipoloskim svojstvima umetnicki (slike) i neumetnicki/utilitarni
(novine), kao i koriS¢enje postupka viSekratnog ponavljanja istih eksponata. Vidi: A.A. Strigalev, "Iskusstvo
konstruktivistov: ot vystavki - k vystavke (1914-1932)", Sovetskoe iskusstvoznanie, 27, Moskva 1991, str.
121-156.

9) Konstruktivisti K.K. Medunecki, V.A. Stenberg, G.A. Stenberg, Katalog vystavki, Moskva 1922.
10) C. Lodder, Russian Constructivism, Yale University Press, New Haven and London, 1983, str. 2

11) Sintagmu "neutilitarne konstrukcije" koristi Christina Lodder u navedenoj obimnoj studiji insistirajuéi na
potrebi da se u terminolodkoj ravni iskazu odredene bitne razlike izmedu predrevolucionarne i
postrevolucionarne prakse koriSéenja konstruktivnih postupaka gradenja trodimenzionalne forme. U istom
kontekstu autorka s pravom ukazuje da termin konstruktivizam ne bi trebalo koristiti u vezi sa radovima
(nastalim pre Revolucije) koji su bhili koncipirani nezavisno od ideja socijalne, ideoloSke i utilitarne
funkcionalizacije. Termin "Laboratorijski period" takode je tretiran kao neadekvatan za oznaavanje
apstraktnih trodimenzionalnih radova predrevolucionarnog perioda jer je, prema shvatanju Lodderove, tesno
vezan za specifi€ni istorijski period i za odredeni tip rada.

12) Druga referenca koju je svakako moguce uvesti kada je re€ o komponentama materijala i fakture u
Tatljinovom radu ti¢e se ikonopisa, naime ikone kao specificne slikovne forme kod koje elementi materijaine
grade/strukture (osobine podloge /na primer tvrdo¢a daske/, faktura bojenog sloja, drveni ili metalni okuvir, itd.)
imaju veoma vaznu ulogu. Pojedini autori nagoveStavaju da bi upravo naglaSena
trodimenzionalnost/reljefnost karakteristicnih ramova ikona mogla predstavljati jedan od impulsa u
Tatljinovom prelasku sa plosnog slikarstva na formu trodimenzionalnih konstrukcija. Up. npr. J. Milner,
Vladimir Tatlin and the Russian Avant-Garde, Yale University Press, New Haven and London, 1983.

13) J. Milner, n.d., str. 97.

14) N. Tarabukin, Ot mol'berta k maSine, Moskva 1923. Navedeno prema prevodu u ¢asopisu Moment, 5,6-
7,8, Beograd, 1986-87.

15) M. Rowell, "Vladimir Tatlin: Form/Faktura", October, 7, 1978, str. 86.
16) N. Tarabukin, n.d.

17) Isto.

18) N. Gabo - A. Pevsner, Realisti¢eskij manifest, Moskva, avgust 1920.
19) Isto.

20) Isto.

21) J. E. Bowlt ed., Russian Art of the Avant-Garde..., str. 209.

22) N. Gabo, "On Constrictive Realism", u: Gabo: Constrictions, Sculpture, Paintings, Drawings, Engravings,
London 1957.

23) M. Rowell, "New Insights into Soviet Constructivism: Painting, Constructions, Production Art", u: Art of the
Avant-Garde in Russia: Selections from the George Costacis Collection, The Salomon R. Guggenheim
Foundation, New York 1981, str. 23.

24) Fragment iz Rod€enkove radne beleznice; navedeno prema G. Karginov, Rodchenko, London 1979, str.
62.

25) Postoji viSe prevoda razlicitih verzija ovog teksta. Fragment je naveden prema engleskom prevodu verzije
koja nosi datum 23. maj 1921; u: Rodchenko - Stepanova. The Future is Our Only Goal, Miinchen 1991.



26) O tome kakav je znacaj Rod¢enko pridavao svojoj invenciji linearizma uverljivo svedo€i zanimljiv pasus iz
kasnijeg teksta "Ko smo mi?" (1922), gde je linija stavljena u istu ravan sa Maljevi¢evim kvadratom kao jedan
od simbola najradikalnijih inovacija u umetni¢kom iskustvu koje prethodi konstruktivizmu:

"Ko je video ZID...
Ko je JEDNOSTAVNO video PLOHU -
SVAKO... I NIKO.
DoSao je jedan koji je zaista video i jednostavno POKAZAO
kvadrat.
To znadi otvaranje ociju za plohu.
Ko je video UGAO,
Ko je video OKVIR, DIJAGRAM?
SVAKO... I NIKO.
DoSao je jedan koji je zaista video i jednostavno POKAZAO
LINIJU. (...)
| kada je jedan Covek u svojoj laboratoriji uspostavio
kvadrat,
njegov radio ga je preneo svima kojima je dolikovao i kojima nije dolikovao, i uskoro se na svim 'ladama leve
umetnosti' plovilo pod belim, crnim i crvenim zastavama ... sve bez izuzetka, sve je bilo prekriveno
kvadratima.
| kada je juCe jedan Covek u svojoj laboratoriji uspostavio liniju, mrezu i tacku,
njegov radio ih je preneo svima kojima je dolikovalo i kojima nije dolikovalo, i uskoro se, i narocito na svim
'ladama leve umetnosti', sada nazvanim ‘'konstruktivinim', plovilo pod drugadijim zastavama... sve bez
izuzetka, sve se konstruisalo od linija i mreza.
Naravno, kvadrat je postojao ranije, linija i mreZa postojale su ranije.
U ¢emu je stvar?
Sasvim jednostavno - ONI SU POKAZANI
ONI SU PROKLAMOVANI.
Kvadrat - 1915. Maljevi¢eva laboratorija.
Linija, mreza, tacka - 1919. Rod¢enkova laboratorija.
ALI - posle toga
Prva radna grupa KONSTRUKTIVISTA (ALEKSEJ GAN, RODCENKO, STEPANOVA) proklamovala je:
KOMUNISTICKI IZRAZ MATERIJALNIH
STRUKTURA
I
BESKOMPROMISNI RAT UMETNOSTI..."

("Who are we?". Manifesto of the Group of Constructivists, u: Rodchenko - Stepanova..., str. 170- 171)

27) U drugacijem problemskom kontekstu neoplasti¢kih teorija sli€cno se znacenje pridaje pravoj liniji, pomocu
koje je "dekonstruisana" kubisti¢ka formula. Theo van Doesburg, na primer, vidi u pravoj liniji "svest o jednoj
novoj kulturi", dok Mondrian piSe da "prava linija govori istinu". U neoplasticizmu prava linija postaje znak,
simbol novog ustrojstva, novog pogleda na svet.

28) Navedeno prema engleskom prevodu verzije teksta iz decembra 1921. godine; u: S. O. Khan-
Mogamedov, Rodchenko. The Complete Work, Thames and Hudson, London 1986, str. 292-294.

29) V. Stepanova, "Constructivism", u: Rodchenko - Stepanova..., str. 174-178.

30) H. Gassner, "The Constructivists: Modernism on the Way to Modernisation”, u: The Great Utopia..., Str.
298-320.

31) U tom su smislu karakteristicni sami nazivi pojedinih radova (navedeni u katalogu X DrZavne izloZbe)
kojima se njihova semantika svodi na prezentaciju i evidenciju odredenih slikarskih postupaka izvedenih na
platnu: "Razli€itost fakture i boje na istim plohama", "Koncentracija boje - bojeno slikarstvo" (cvetopis'),
"Slobodno razlivaju¢a boja postaje samocilj", "Sijanje boje", "(O)bojena faktura", "Apstrakcija boje", "Faktura",
"Stroga, nepokretna konstrukcija (postroenie) bojenih ploha", "Kretanje boje od forme (po prvi put boja se

udaljava od forme", itd.



32) Navedeno prema H. Gassner, "The Constructivists...", str. 313.
33) Isto, str. 313.
34) Vidi: B. KuSner, "Bozestvennoe proizvedenie", Iskusstvo Komunny, 9, 1919, str. 1.

35) Vidi: M. L-in, "Miting ob iskusstve", Iskusstvo Komunny, 1, 1918; u tekstu su preneti fragmenti iz govora N.
Punjina na konferenciji koju je 24. novembra 1918. godine organizovao 1ZO Narkompros sa hamerom da se
odgovori na pitanje da li je umetnost hram ili fabrika. Medu u€esnicima debate bili su i Brik, Lunacarski i
Majakovski.

36) Vidi: A. Bogdanov, "Puti proletarskogo tvorcestva", Proletarskaja kul'tura, 15/16, 1920, str. 50-52.

37) A. A. Hansen-Love, "Faktura, fakturnost”, Pojmovnik ruske avangarde, 1, 1984, str. 15-33; "Predmet -
stvar - bez-predmetnost - postvarenje", Pojmovnik ruske avangarde, 8, 1990, str. 9-55.

38) V. Sklovskij, Hod konja, Sbornik statej, Moskva/Berlin 1923; "Iskusstvo kak priem" (1916), u: Texte der
Russischen Formalisten, |, Minchen 1969.

39) O. Brik, "V proizvodstvo!", Lef, 1, 1923, str. 105-108.
40) H. Gunther, "Stvar (vesc")", Pojmovnik ruske avangarde, 6, 1989, str. 85-94.
41) H. Gassner, n.d.

42) Svi navodi iz brojnih debata, programa i izveStaja vezanih za delatnost INHUK-a, njegovih razli€itih grupa
i komisija, preneti su iz knjige S. O. Khan-Mogamedova, Rodchenko. The Complete Work, Thames and
Hudson, London 1986.

43) C. Lodder, n.d., str. 79.
44) N. Tarabukin, "PoloZenie o gruppe ob'ektivhogo analiza"; navedeno prema C. Lodder, n.d., str. 82.

45) Drugacije misljenje imao je Tarabukin koji se suprotstavio apsolutizaciji invencije/pronalazastva na planu
profesionalnih/zanatsko-tehni¢kih aspekata umetni¢kog dela. Za nastanak potpunog, pravog dela nije, po
njemu, dovoljno samo otkri¢e; elemenat umetni¢ke vrednosti, kvaliteta, isto je tako neophodan, smatrao je
Tarabukin, ne prihvataju¢i da se sama invencija promoviSe u kategoriju umetni¢kog kvaliteta, ili pak da se ta
kategorija jednostavno eliminiSe kao faktor u prosudivanju i izboru dela za muzej.

46) Evo sazetaka iz Rod¢enkovih teza:

- Afirmacija principa prezentacije "stupnjeva razvoja umetni¢ke forme", nasuprot "istorijskom principu".

- Pridavanje muzeju uloge pravljenja kulture, nasuprot modelu istorijskog muzeja kao arhiva, institucije koja
samo ¢uva umetnicka dela.

- Novi muzej pre svega treba da bude muzej dela a ne umetnika.

- Afirmacija kriterija inventivnosti/pronalazastva i inovacije u izboru dela.

- Muzej treba da bude sastavljen od Zivih dela koja joS nemaju "istorijsku vrednost"”.

- Umetnicko delo treba posmatrati sa profesionalnog i nau€nog nivoa, sa ¢im ¢e prestati "orgija subjektivnih
kvalitativnih sudova".

- Insistiranje na potrebi radikalne promene nacina izlaganja, tj. postavljanja i rasporedivanja slika: delo ne
treba da bude podredeno zidu jer je ono, a ne zid, "stvarni protagonist"; neophodno je da svako delo dobije
prostor koji mu je potreban kako u prezentaciji ne bi dolazilo do uzajamnih ometanja.

- "Slike bi trebalo da budu postavljene prema kriteriju izbora koji odrazava stadijume razvoja umetnicke
forme i metoda, nezavisno od hronoloskog redosleda." (podvukao S.M.)

47) Evo karakteristi¢nih stavova vecine u€esnika iz obe faze debate, pre i posle uvodenja pojma tehnicke
konstrukcije:

K. Medunecki: Ne mogu se brkati tehni¢ka i umetni¢ka konstrukcija / Ono $to je konstrukcija u tehnici to je



kompozicija u slikarstvu / U slikarskoj konstrukciji ostvaruju se vizuelni efekti, a u tehnickoj sama sila.

A. Drevin: U slikarstvu konstrukcija je samo stvaranje odvojenih, zasebnih formi, dok je kompozicija njihovo
povezivanje, rasporedivanje delova / Ne moze postojati konstrukcija boje, ve¢ samo konstrukcija formi.

N. Udaljcova: Pojam konstrukcije ozna€ava unutrasnju silu, dok je svrha sekundarni pojam, spoljasnje
svojstvo / InZzenjerskoj konstrukciji ne moze se nista dodati.

I. Kljun: Konstrukcija moze postojati i u boji, Cija snaga doprinosi konstrukciji / Svrha nekog predmeta
odreduje njegov tip, a konstrukcija pruza utisak sila.

LJ. Popova: Slikarska i tehniC¢ka konstrukcija razlikuju se po tome $to imaju razliCite svrhe, slikarsku odnosno
tehnicku, ali ni u jednoj ne bi trebalo da bude suviSnih elemenata ili materijala / Konstrukcija je svrha i
nuznost, korisnost organizacije, dok je kompozicija pravilno rasporedivanje materijala u skladu sa ukusom / U
kompoziciji nedostaje organizacija.

G. Stenberg: Konstrukcija u slikarstvu nije Cista konstrukcija posto je kod nje odluCujuci faktor ukus prema
kojem se sprovodi rasporedivanje formi / Sistem tehni¢ke konstrukcije odreden je utilitarnim zadatkom.

A. Babicev: Konstrukcija je organsko jedinstvo materijalnih formi ostvareno kroz oc&itovanje njihovih funkcija /
Kompozicija je stalan meduodnos formi / Organizacija je proces, dok je kompozicija rezultat.

K. Joganson: Konstrukcija je specificna upotreba specificnih materijala i moze postojati samo u realnom
prostoru.

V. Stepanova: Ako se iz kompozicije odstrani jedan deo, ostatak ne gubi smisao i nije razoren, dok bi kod
konstrukcije isti postupak izazvao destrukciju celine.

N. Aljtman: Konstrukcija je uzajamno delovanije sila, kompozicija je njihov medusobni odnos.

A. Rod¢enko: U konstrukciji postoje dva stadijuma, konstrukcija samih formi nezavisno od njihovog rasporeda
na platnu, i konstrukcija Citave kompozicije na platnu preciznih dimenzija / Konstrukcija je glavni cilj,
kompozicija je estetski izbor a ne cilj / Pre konstrukcije dolazi organizacija / Konstrukcija nije nesto fiksno,
stalno, to je odgovarajuca upotreba specificnih svojstava materijala, j. cilj a ne samo sredstvo / Konstrukcija
nije samo povezivanje razli¢itih delova .

48) Zbog nemogucnosti potpunog usaglasavanja zaklju¢aka iz prethodnih faza diskusije, Grupa za objektivnu
analizu se raspala i unutar INHUK-a su osnovane tri nove grupe (Prva radna grupa konstruktivista /Rod¢enko,
Stepanova, Gan, Joganson, Medunecki, braéa Stenberg/, Radna grupa "Objektivista" /Popova, Udaljcova,
Drevin.../ i Radna grupa arhitekata /Ladovski, Krinski.../), koje ¢e nastaviti da rade odvojeno.

49) Up. H. Gassner, n.d.

50) Rod¢enko i Joganson izlagali su po pozivu posto nisu bili lanovi Obmohu-a.

51) H. Gassner, n.d.

52) K. Joganson, "Ot konstrukcii k tehnike"; predavanje odrzano 9. marta 1922. godine u INHUK-u. Up. C.
Lodder, n.d., str. 95. Na osnovu Jogansonovih stavova i tumacenja Gassner je izneo misljenje da je ovaj ruski
konstruktivista prvi koji formuliSe princip konkretne ili minimalne umetnosti "da je umetnic¢ko delo strukturirana
stvar, tj. materijalna implementacija sistemski projektovane strukture koja se moze transformisati u okviru
granica sopstvenog sistema". Gassner zakljuuje da Jogansonove prostorne konstrukcije samo predocavaju,
pokazuju svoju metodicki organizovanu unutrasnju strukturu. Vidi: H. Gassner, n.d., str. 313.

53) K. Joganson, n.d.

54) O ovoj diskusiji vidi u: C. Lodder, n.d., str. 96-97.

55) Navedeno prema C. Lodder, n.d., str. 97.

56) B. Arvatov, "Ovescestvlennaja utopija”, Lef, 1, 1923.

57) N. Tarabukin, n.d.

58) H. Gassner, n.d., str. 315.

59) V. Stepanova, "Constructivism. The General Theory of Constructivism”, u: Rodchenko - Stepanova, str.
174-178.



Od samodovoljnosti do smrti slikarstva/umetnosti

1) Up. poglavlje "Kubofuturizam / zaum / alogizam".

2) Up. B. Groys, "The Birth of Socialist Realism from the Spirit of the Rissian Avant-Garde", u: H. Ginther
(ed.), The Culture of the Stalin Period, London 1990, str. 122-148.

3) Vidi: V. Stepanova, "Program Seminar: 'The Basis of the New Consciousness in Art" (1921), u: Rodchenko
- Stepanova, str. 147- 148.

4) Na ovu relaciju skre¢e paznju Benjamin H.D. Buchloh u svojoj studiji "From Faktura to Factograpgy"
(October, 30, 1984, str. 82-119). Prema ovom autoru Walter Benjamin opisuje i analizira u osnovi istu
istorijsku pojavu (nestajanje aure jedinstvenosti/unikatnosti umetnickog dela i napustanje kontemplativne
refleksije u izmenjenim okolnostima industrijske i tehnoloSke revolucije i novih socijalnih odnosa) kao i
Varvara Stepanova desetak godina ranije, pri tom dolazeci do sli¢nih osnovnih zakljucaka.

5) B. H. D. Buchloh, n.d., str. 88.

6) B. Grojs, "Sveukupna umetnicka dela - Staljin" (1), Knjizevnost, 3-4, 1992, str. 592.
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Knjiga Slubodana Mijuskovi¢a Od samodovoljnosti do smrti slikarstva
tematizuje umetnost ruske avangarde, jedno od najvaznijih poglavlja umetnickog
iskustva 20. veka. Prvi put, medutim, ruska avangarda je posmatrana iz posebnog
ugla uspostavljenog koncentracijom autorana misaonu, idejnu i konceptualnu
gradu sadrzanu u umetnic¢kim teorijama — teorijskim i poetickim
tekstovima samih umetnika. Pri tom u vidnom polju ovakvog ugla posmatranja
zadrzava se likovna, plasticka produkcija kao polaziSte i pretpostavka svih teorijskih
racionalizacija. Sredisnji termin MijuSkovi¢eve interpretacije, koja se odvija u
registrima odredene istorijske sheme, jeste koncept samodovoljnosti/samosvrhovitosti
slikarstva (i umetnosti uopste), koji istovremeno povezuje i razdvaja 1
pocetne i zavrSne stadijume evolucije ruske avangarde. Na pocetku,
i u Citavom predoktobarskom razdoblju, taj koncept oznacava primarni
zahtev avangarde, kako u smislu lingvisticke kodifikacije tako i u odnosu na njeno
ideolosko i drustveno pozicioniranje. No ubrzo, poCetkom dvadesetih-godina,
u izmenjenom sociopolititkom okruzenju i u odredenom stadijumu razvoja internih
umetnickih problema, isti ovaj koncept postace predmet radikalnog osporavanja
i militantne negacije. Upravo u rasponu izmedu bezuslovne afirmacije i negacije ideje
samodovoljnosti slikarstva/umetnosti odigravaju se sve kljucne invencije
i inovacije ruske avangarde. Tako je u jednom istom umetnickom korpusu
modernistiCka paradigma najpre dovedena do svoje najCistije i najkonzistentnije

J plastiCke i teorijske formulacije, da bi potom, sa jednako vrednim stvaralackim i
teorijskim argumentima, bila osporena i odbacena. To je jedan od
osnovnih zakljuCaka do kojeg autor ove knjige dolazi prolazeci kroz mrezu gusto

isprepletenih pojava, pokreta i ideja na umetnickoj sceni ruske avangarde.
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