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Uvod

~Umetnost ne moze izdrzati poredenje sa Zivom stvarno$¢u“ — pisao
je Cernisevski, propagandist estetike Sezdesetih godina devetnaestog
veka. ,Otrgnimo se od svoje spekulativne delatnosti (Stafelajsko
slikarstvo — K. G.) i nadimo puteve do . . . istinskog, Zivog i svrsi-
shodnog rada“ — glasila je krilatica konstruktivista iz dvadesetih
godina nadeg veka. Sezdeset godina 3to dele ova dva citata omedavaju
opseg ove studije.

Tokom ovog razdoblja, kao stalna tema, ¢as glasno proklamovana,
Cas preruSena, provlaCi se ideja o potrebi obnavljanja umetnosti
kao drustveno aktivne snage ,koja ne sme da odraZava, fantazira ili
tumaci, ve¢ mora stvarno da gradi“ (konstruktivisti); o potrebi
opovrgavanja ,zamerke da je (umetnost) prazna zabava“, dostojna
Jprezira® (Cernidevski, govore¢i u ime ,Peredviznjika“). U ovoj
knjizi pokuSala sam da pratim nit ove rasprave i nain na koji se
razreSila u ruskoj umetnosti.

Rasprava je dosegla vrhunac stvaranjem Maljevia i Tatljina,
suprematista i konstruktivista, kada je pojam umetnosti kao spiri-
tualne delatnosti bio suprotstavljen pojmu umetnosti-propagande;
umetnik-Zrec — umetniku-inZenjeru; umetnost za danasnjicu i mase
— umetnosti za sutradnjicu i elitu.

Zelim da objasnim kako su me upravo dela i ideje suprematizma i
konstruktivizma najpre uzbudili i privukli ovom proucavanju. Ta
dela, tako, Cine ZiZzu ove knjige, a moju obradu razvoja tokom devet-
naestog i pocetkom dvadesetog veka usmeravao je pokusaj da se
nadu koreni ideja koje su kulminirale pionirskim stvaralaStvom
Maljevica i Tatljina.

Moj poduhvat je nailazio na mnoge teskoce, jer je dokumentacija
o ovom predmetu retka i teSko se nalazi. Tako reéi nije postojao
opsti pregled ruske umetnosti u razdoblju 1910—20, te sam morala
da se oslonim na novinske Clanke, neobjavljene memoare, secanja
jos Zivih umetnika — Cesto tako protivrena — izloZbene kataloge,
raStrkana pominjanja u objavljivanim uspomenama i uzgredna
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obavestenja u knjiZzevnim istorijama ovog razdoblja, koje su daleko
brojnije no one $to obraduju slikarstvo. Bilo je teSko objediniti u
celinu ove nepovezane podatke o jednom istorijski tako znacajnom
ali izvanredno sloZzenom periodu.

Mnogo je onih kojima moram zahvaliti na pomoéi i chrabrenju
tokom Cetvorogodi$njeg rada na ovoj knjizi. Najpre bih Zelela da
zahvalim g. DZeju Lajdi, koji mi je prvi oZiveo ideje i licnosti moje
price, i g. Alfredu Baru, koji mi je dozvolio da iskoristim neobjavljenu
gradu iz njegove li¢ne arhive o Aleksandru Rod&enku; obojica su
mi pruzila neprocenjivu pomo¢ i podrsku tokom mojih istrazivanja.
Drugi kojima moram zahvaliti za praktiCnu pomoc¢ i savete jesu:
profesor Mejer Sapiro, g. Herbert Spenser, profesor DZordZ Herd
Hamilton, g. M. Abramski, pokojni ser Herbert Rid, pokojni Erik
Gregori, profesor Dejvid Talbot Rajs, g. V. Sandberg, g. DZ. B.
Nojman, gda Valeri DZensen, ledi Norton i ser Ajzaja Berlin.

Ima i drugih kojima mnogo dugujem: gospodici Vajolet Konoli,
koja me je prva upoznala s Rusijom; gospodici Dori Kouvel i
gdi En Frimentl, koje su svojom velikoduSnom podrskom omogucile
nastanak ove knjige; a naroCito mojoj sestri Sesiliji Grej, za veliko-
dusdnu i strpljivu saradnju tokom koje me je snabdela obiljem foto-
grafskog materijala.

Takode moram zahvaliti slede¢im licnostima koje su mi pribavile
fotografije: g. JudZinu Rubinu, g. AndZeju Dija, gospodici Zoe
Dominik i gda Lesli Bonam-Karter. Zelim isto tako da izrazim
zahvalnost za pribavljene fotografije Muzeju moderne umetnosti,
Njujork; Jelskoj umetnickoj galeriji, Nju Heven, Konektikat;
muzeju Ermitaz, PozoriSnom i Ruskom muzeju u Lenjingradu i
Tretjakovskoj galeriji u Moskvi.

Osecam potrebu da izrazim zahvalnost koju dugujem direktorima
i osoblju pomenutih institucija za olakSice tokom mojih proucavanja,
a takode i direktorima i osoblju Odeljenja za slovenske jezike Javne
biblioteke grada Njujork; Vajdenerove biblioteke, Kembridz,
MasaCusets; Britanskog muzeja, London; koledZa sv. Antonija,
Oksford; slavisticke katedre Londonskog univerziteta, a iznad
svega osoblju biblioteke muzeja Viktorije i Alberta u Londonu,
gde mi je tokom Cetvorogodidnjeg istraZivanja ukazana puna
paznja i pruzena svesrdna saradnja. Takode dugujem zahvalnost
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i organizacijama Doraa prijateljstva u Moskvi i Lenjingradu koje
su mi pruzile dragocenu pomo¢ u ubrzavanju mojih istrazivanja
u Rusiji.

Bez strpljive i velikodusne saradnje preZivelih umetnikal, koji
su aktivno sudelovali u prici koju sam pokuSala da ispripovedam,
malo bi se moglo posti¢i. Zato moram posebno da zahvalim za pomo¢
i dozvolu da reprodukujem dokumentaciju iz njihovih li¢nih arhiva:
Mihailu Larionovu i Nataliji Goncarovoj; Davidu Burljuku i Juriju
Anenkovu; Naumu Gabou i Antonu Pevzneru; Pavelu Mansurovu,
Vladimiru lzdebskom, Kseniji Boguslavski-Punji, Bertoldu Lju-
betkinu, Martu Stamu, Hansu Arpu, lvanu Ciholdu, Neli van
Duzburh, Sonji Delone, Aleksandru Benua, Sergeju Makovskom,
doktoru Zarnoveru, Rostislavu DobuZinskom sa suprugom, kao i
mnogim drugima koji ovde nisu imenovani.

Na kraju, ali ne u manjoj meri, moram zahvaliti mnogobrojnim
prijateljima, Ciji su interesovanje i podrska odrZali moju hrabrost,
a medu njima narocito Kaci Zubfenko i mome bratu Edmundu.

KAMILA GREJ]



PRVO POGLAVLIE

1860—1890.

Kolevka modernog pokreta u ruskoj likovnoj umetnosti moZe se
naci u koloniji umetnika koju je okupio Sava Mamontov, ruski
Zelezni¢ki magnat iz sedamdesetih godina proslog veka. U Abram-
cevu, svom imanju nedaleko od Moskve, Mamontov se okruZio
najnaprednijim licnostima svoga vremena, ne samo slikarima vec i
kompozitorima, pevaCima, arhitektima, istori¢arima umetnosti, arheo-
lozima, piscima i glumcima. Svi zajedno, oni su predstavljali prvo
osporavanje svemocne Akademije umetnosti u Sankt-Peterburgu,
Ciji je poludvorski, polubirokratski sistem u potpunosti kontrolisao
umetnicki zivot zemlje joS od 1754. godine, kada je Katarina Velika
osnovala Akademiju. Tek sedamdesetih godina devetnaestog veka
pokroviteljstvo cara, aristokratije i vojske birokrata zamenili su
moskovski trgovci-milioneri Ciji je tako sjajan primer bio Mamontov.

»Krug Mamontova”, kako je ova kolonija umetnika potom nazvana,
okupila je zajednicka reSenost da stvore novu rusku kulturu. Proizasao
je iz grupe umetnika koji su 1863. — dve godine nakon oslobodenja
kmetova — objavili svoje istupanje iz Akademije umetnosti. Trinae-
storicu umetnika koji su ucinili ovaj herojski gest, oCito ravan
ekonomskom samoubistvu, nadahnjivali su ideali ,,uno3enja umetnosti
u narod“. Nazvali su se ,peredviznjiki”, jer su nameravali da svoje
ideale ostvare priredujuci putujuce izloZzbe po selima. Poput svojih
savremenika i prijatelja, pisaca Dostojevskog, Tolstoja i Turgenjeva,
i kompozitora Musorgskog, Borodina i Rimskog-Korsakova, ovi
umetnici su tezili da svoju delatnost opravdaju time $to ¢e svoju
umetnost uciniti drustveno ,korisnom”. Odbacivali su filosofiju
~umetnosti radi umetnosti”, koju su izjednacavali sa vladaju¢om
akademskom tradicijom. Usredsredena u peterburskoj Akademiji,
ova tradicija je svoje standarde uglavhom preuzela od medunarodnog
neoklasicizma, razblazenog tokom dvadesetih godina uvodenjem
nemackog romantizma (na primer, ,Nazareni”). ,Peredviznjiki” su
se suprotstavili ovoj tradiciji, tvrde¢i da se umetnost prvenstveno
mora baviti stvarnoS¢u i da joj mora biti podredena. ,,Reprodukovanje
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Zivota je opSta karakteristiCha oznaka umetnosti koja Cini njenu
sustinu; Cesto umetnicka dela imaju i drugi znaCaj — da objasne
Zivot; Cesto imaju . . . znaCaj sudenja o pojavama Zivota.11,Stvamost
je neizmerno iznad umetnosti.“ To su bile dogme koje je proglasio
Cernisevski, esteticki propagandist 3ezdesetih godina, koji je, zajedno
sa Dobroljubovom i Njekrasovom, vrSio veliki uticaj na ove umetnike.
Njih trojica su velikim delom bili duhovne vode ovog nacionalnog
pokreta u umetnosti.

,Peredviznjiki“ su tumacili rasprostranjenu ideju da umetnost
treba da bude aktivna snaga u borbi za reformu drustva, naglaSavajuci
sadrZinu svojih dela. ,Samo sadrzina . .. kadra je da spase umetnost
zamerke da je ona toboZe prazna zabava .. proklamovao je Cerni-
Sevski, i oni su zato poku3ali, najpre samo na odve¢ bukvalan i
literaran nalin, da prikaZu seljaka kao novog junaka, a njegovu
bezazlenost i asketizam njegovog Zivota kao najvazniju temu. Ova
misija ,,peredviznjika“ — budenje samilosti i sauce$¢a prema obi¢nom
Coveku — bila je u Rusiji besprimema tema za umetnost, ne samo
svojom ,,drustvenom“ pobudom, ve¢ i naglaSavanjem tradicionalnog
ruskog nacina Zivota. Jer otkako je Petar Veliki evropeizirao zemlju,
sve rusko odbacivalo se kao ,varvarsko“ i prosto, a ,kultura“ je
postepeno pocela da oznafava nesto sustinski tude.

Sami ,,peredviznjiki“ nisu bili neposredno povezani sa sloveno-
filskim pokretom, koji je odbacivao zapadnu kulturu i ekonomsku
strukturu Sto ih je Petar Veliki uveo u Rusiju, ali su se mnoge naredne
generacije umetnika odvracale od Zapada i pokuSavale da stvore
novu nacionalnu kulturu koja bi se temeljila na ruskom seljaku i dugo
zanemarivanim nacionalnim umetni¢kim tradicijama. Slovenofili su
smatrali da Rusija ima posebnu sudbinu koja ¢e se odvijati po istorij-
skom obrascu razvoja iz korena razliCitom od zapadnog, sudbinu
nadahnutu misijom Pravoslavlja na Zapadu, unutar koje ¢e Moskva
i nekadaSnja slava Moskovije zameniti tadasnju prevlast Sankt-
Peterburga i sve Sto ova znaci. Za likovnu umetnost bilo je zna€ajno
ovo okretanje Moskvi.

Jer, Moskva je postala srediSte ovog nacionalnog pokreta, koji je
u osnovi modernog pokreta u ruskoj likovnoj umetnosti. Odbacivanje
medunarodnog neoklasicizma, koji je od kraja osamnaestog veka
vladao ruskim umetnickim Zivotom, i otud proizaslo ponovno
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otkrivanje nacionalne umetnic¢ke bastine, bili su polaziste moderne
slikarske Skole u Rusiji.

Kao $to smo videli, ovaj novi pokret naSao je svoje pokrovitelje
medu moskovskim trgovcima. ,PeredviZznjiki“ su nasli neposrednog
i vernog pristalicu u blagom, skromnom P. M. Tretjakovu, koji je
— posto je trideset godina istrajno kupovao slike ovih umetnika —
1892. godine poklonio svoju zbirku gradu Moskvi. Tretjakovska
galerija, kako se i danas zove, bila je prvi muzej slika u celosti posveéen
ruskim umetnickim delima. Diugi pripadnici istog staleza, Cije je
razborito pokroviteljstvo dalo znaCajne doprinose kulturi u Rusiji
devetnaestog veka, bili su Soldatenkov, pokrovitelj objavljivanja
mnogobrojnih naucnih, vaspitnih i kultumih dela; Bahrusin, sa
svojom pionirskom zbirkom scenografije, i Beljajev, mecena ,peto-
rice nacionalnih kompozitora — Rimskog-Korsakova, Kijuija,
Balakirjeva, Musorgskog i Borodina. Prvih godina ovog veka tradi-
ciju su nastavili mnogi drugi, medu kojima brac¢a S¢ukin sa svojim
zbirkama orijentalne umetnosti, ruske narodne umetnosti i francuskog
impresionistickog i postimpresionistickog slikarstva. Zbirka Sergeja
S€ukina, zajedno sa zbirkom njegovog prijatelja i savremenika Ivana
Morozova, sada je smeStena u nacionalnim muzejima Moskve i
Lenjingrada i jo§ se smatra najboljom zbirkom te vrste na svetu.

Medutim, viSe no iko drugi, tok modernog pokreta u ruskom
slikarstvu usmerio je Sava Mamontov. | sam pevac, vajar, pozorisni
reditelj i dramski pisac, on je osnovao prvu rusku privatnu opersku
trupu i bio je veoma darezljiv pokrovitelj umetnosti, nadahnuce
za tri uzastopne generacije slikara. Svoje veliko bogatstvo stekao je
kao graditelj prvih Zeleznickih pruga koje su isle od Arhangelska do
Murmanska, a potom na jug do Donjeckog bazena, donose¢i Severu
ugalj.

Zatudo, Mamontov i njegova supruga Jelisaveta prvi put su
dosdli u dodir sa savremenim ruskim slikarima — u Rimu. Godine
1872. oftisli su tamo na prvo od nekolikih zimovanja, delimi¢no
zbog zdravlja svog malog sina Andreja, a delom da zadovolje vlastita
interesovanja. Jer, oboje su se ve¢ ozbiljno zanimali za umetnost;
Mamontov je Skolovao glas u Italiji, a njegova supruga, iskreno
religiozna Zena, uCestvovala je u oZivljavanju liturgije pravoslavne
crkve i naroCito se interesovala za prilagodavanje pozne rimske
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umetnosti potrebama ranohris¢anske crkve. Snazna licnost i verska
ubedenja Jelisavete Mamontove kasnije su nadahnuli gradnju male
crkve u Abramcevu, $to je, kao §to ¢emo videti, neposredno dovelo
do prakti¢ne obnove ruskog srednjovekovnog slikarstva i arhitekture,
a to je uticaj koji je od neprocenjivog znacaja u razvoju ruske moderne
umetnosti.

Krug ruskih slikara koji su mladi Mamontovi otkrili u Rimu
predvodila su dvojica pristalica ideala ,,peredviznjika“. Jedan od
njih, vajar Antokoljski (1843—1902), spadao je u najranije Clanove
grupe i svojevremeno je postizao ogroman uspeh i popularnost.
Drugi, slikar Vasilij Poljenov (1844—1927), bio je rodom iz Moskve,
studirao je u moskovskoj Skoli slikarstva i vajarstva, a na njega je
uticao Savrasov, prvi ruski pejzaZist. Poljenov je veliki deo Zivota
proveo u Abramcevu i bio je moZda najvaznija licnost prilikom
stvaranja kolonije. Treéa istaknuta figura u ovom emigrantskom
umetni¢kom svetu bio je mladi istoriCar umetnosti Adrijan Prahov,
koji je, poput umetnika, u Rimu studirao kao stipendista (njemu je
stipendiju dao univerzitet u Sankt-Peterburgu, a umetnicima —
njihove akademije). Kasnije, kao profesor, Prahov je zapoCeo restau-
raciju srednjovekovnih dela ruskog slikarstva i neimarstva — koju
su potonji restauratori osudili kao katastrofalnu.

Mladi supruznici Mamontov odmah su se sprijateljili s ovom
malom druZzinom ljubitelja umetnosti i zajedno su organizovali
veoma Ziv program ,uzajamnog obrazovanja“. Organizatorski duh
je uglavnom bio Prahov, koji ih je vodio u svakodnevne obilaske
drevne prestonice, ukazujud na zanimljive stvari u muzejima,
ruSevinama i katakombama. Drugi put bi se svi okupili u ateljeima
umetnika, pa su slikali ili klesali. Antokoljski je Savi Mamontovu
davao Casove vajanja, za koje je ovaj brzo ispoljio veliku obdarenost;
vajanje je celog Zivota ostalo njegova omiljena razonoda i pokazalo
se kao velika uteha kada je godinu dana bio u kuénom pritvoru,
nakon finansijskog sloma 1890. Uvece se grupa sastajala da razgovara
0 svojim planovima za stvaranje nove ruske kulture. Ta nova kultura
nije trebalo da se ogranici samo na umetnosti. Nista manje no slikare
1 Prahova, supruznike Mamontov su nadahnjivali ideali unapredi-
vanja narodnog Zivota. Kada je 1870. godine kupio Abramcevo i
okolno veliko imanje, mladi bracni par se zavetovao da Ce nastaviti
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1 LEONID PASTERNAK, Moskovskislikari, 1902. Nekoliko ¢lanova kolonije u Abramcevu,
u sredini, s prstima zataknutim za prsluk, Konstantin Korovin; Valentin Sjerov crta
za stolom a iza njega je Apolinarij Vasnjecov.

tradiciju ranijeg vlasnika, Sergeja Aksakova, poznatog pisca iz
Cetrdesetih godina. Aksakov je bio prisni prijatelj Gogolja, koji je
bio Cest gost u Abramcevu gde je Cak napisao deo Mrtvih dusa.
I mnogi drugi ,,nacionalni* pisci iz Cetrdesetih godina tu su se
osecali kao kod kuce; ono §to je Abramcevo cCetrdesetih godina
bilo za pisce, sedamdesetih ce biti — za slikare. Supruznici Mamontov
su stupili u posed prakticnim gestom zidanja bolnice na imanju,
1871, posle epidemije kolere. Sledece godine je dodata Skola, koja se
privremeno nalazila u praznom krilu bolnice, ali je kasnije smestena
u tradicionalnu seljatku drvenu kucu, u celosti prenesenu iz obliznjeg
sela Bibinok. Bila je to prva Skola u tom kraju. Nastavu i organizaciju
ove Skole za decu susednih seljaka preuzela je Jelisaveta Mamontova,
a vajarski atelje u Abramcevu je najpre podignut kao dodatak 3koli,
koji je u ,ruskom*“ stilu izgradio arhitekt Ropet. Ovaj atelje je
kasnije pretvoren u samostalno preduzece i postao je jedna od glavnih
delatnosti kolonije, a i radionica za zanatlije vicne tradicionalnim
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umetnostima i za umetnike iz kolonije, zainteresovane za prakti¢nu
obnovu drevnih umetnickih tradicija, a njihova pokretacka snaga,
kad se pogleda unazad, bilo je Abramcevo.

U prolece 1874. godine, kada su se Mamontovi vratili kuéi sa
zimovanja u Italiji, dopratili su ih neki njihovi rimski prijatelji.
Te godine su se nekoliko dana zadrZali u Parizu i tamo sreli Ilju
Rjepina, kolegu i prisnog prijatelja Poljenova, koji je u to vreme
studirao u Parizu. Obojica su Zudela da se vrate u Rusiju, jer su u
Parizu nalazili malo zanimljivog, i uz srdatan poziv Mamontova
i usrdnu podrsku Poljenova, Rjepin je odlucio da se preseli u Moskvu.
U to vreme u Parizu je Zivela i udovica operskog kompozitora
Sjerova. Sjerov je bio kolega i veliki prijatelj Mamontova, te je ovaj
s tipitnom velikodusno$¢u pozvao udovicu i njenog devetogodisnjeg
sina Valentina da dodu i Zive s njim u Abramcevu. Tako je nastala
kolonija u Abramcevu Ciji su utemeljivali bili Poljenov, Rjepin,
Sjerovi i Mamontovi. Godine 1879. koloniju su prosirili slikari
braca Viktor i Apolinarij Vasnjecov.

,,Od tog trenutka, krug Mamontova vodio je neobi¢no zanimljiv
zajednicki Zivot. Zimi su se sastajali u Moskvi, u privlacnoj i udobnoj
kuéi Save Mamontova u Spaskoj sadovoj, gde su priredivali veceri
Citanja i crtanja i izvodili pozoridne predstave na koje je Zudno i
oCarano tr¢ala moskovska inteligencija.

Leti su svi prelazili u Abramcevo ili u obliZznja mesta. Rjepin je
tu nekoliko godina Ziveo s porodicom. . . Poljenov je slikao studije
Suma i potoka . . . Apolinarij Vasnjecov je napustio Sankt-Peterburg
i otkrio kako ovde pocCinje da slika ,u bogatirskom duhuc. . . Sjerov
je tu proveo mnogo godina.”“2

llja Rjepin (1844— 1930) je kasnije sebe nazivao ,fovekom iz
Sezdesetih godina“ i mada spada u drugu generaciju nacionalnih
slikara, njegova filosofija i delo oli¢avaju ideale ranih pionira. Osim
toga, on je bio daleko artikulisaniji i vrsniji majstor svog medijuma
no ma koji od prvobitne ,trinaestorice”. Jedno od najpoznatijih
Rjepinovih dela jeste Nisu ga oCekivali (2). Ova slika, uradena u
Abramcevu, jedno je od malobrojnih Rjepinovih dela velikog formata,
jer je Rjepin mnogo vremena troSio radeci studije pre no S$to bi
ostvario delo velikog formata. Po opStem misljenju, te studije su
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bolje od njegovih velikih dela, a na mnogima od onih koje su radene
u Abramcevu moze se otkriti izvanredno darovit crta¢ s istinskim
oseéanjem za prirodu. Medutim, Rjepin je slikara prirode podredio
svojim drustvenim idealima: ,,Nakon primitivno propagandisti¢kog
stila ljudi iz Sezdesetih godina javio se pokret intelektualnog nacio-
nalizma koji je sliku cenio zbog njene zamasne ideje i plakatskog
izrazajnog stila; u postupku se trazila intelektualna anonimnost.
Cak i veliki Rjepinov dar razvodnjio se u ovoj ustajaloj atmosferi.
Odsustvo umetnickog intenziteta dalo je njegovom stvaranju bezli¢nu
formu“. Tako je pisao biograf Rjepinovog velikog ucenika, Mihaila
Vrubelja3

2 ILJA RIEPIN Nisu ga ocekivali, 1884



Poljenov, veliki prijatelj Rjepina — a takode i Tolstoja i Turge-
njeva — bio je jedan od prvih slikara ruske prirode. Ruska 3kola
pejzaZa predstavljala je pojavu na poseban nain povezanu s Mosk-
vom. Od svog osnivanja, Getrdesetin godina, moskovska Skola
slikarstva i vajarstva (kojoj je 1865. dodat odsek arhitekture) nagla-
Savala jcplein air studije prirode. Zato ve¢ od samog pocetka uoCavamo
jednu sustinsku razliku izmedu peterburSke i moskovske 3kole.
Ta razlika €ini istaknutu odliku ruskog modernog pokreta. Moskovska
Skola je ne samo podsticala studije prema prirodi, $to je u peterburskoj
Akademiji bilo gotovo neCuveno, vec je bila i liberalnija institucija
koja je za razliku od peterburske Skole manje zavisila od dvora a
vise od privatnog mecenata. Pedesetih godina moskovska Skola je
potpuno raskinula s peterburSkom akademskom tradicijom nastave
— trogodisnji teCaj crtanja prema bakrorezima i gipsanim odlivcima
klasi¢nih skulptura — i od tog vremena u Moskvi je uveden Slobodan
izbor tema za studente i sve vide se naglaSavala studija prema prirodi.
Tokom 3Sezdesetih godina prvi studenti koji su zavrsili moskovsku
Skolu vratili su se u nju kao nastavnici. Medu njima je bio Savrasov
(1830—1897), poznat kao ,otac ruske Skole pejzaza". Medutim,
pejzaZi Savrasova bili su malobrojni i ostalo je na njegovim sledbe-
nicima, Poljenovu i Sidkinu, da razviju taj deo njegovog stvaralastva.
Ove slikare je u radu jo$ sputavao stilizovan, literarni pristup, i tek
s Isakom Levitanom (1861—1900) ruska Skola pejzaZa dala je istinski
kreativnog i izraZzajnog majstora.

No, glavni doprinos koloniji u Abramcevu Poljenov nije dao kao
slikar, veé¢ kao arheolog i ugitelj. U moskovskoj Skoli, u kojoj je,
1882, postavljen za profesora, njegov liberalni uticaj i snazna licnost
podstakli su slikare kao $to su Levitan i Korovin. Osamdesetih
godina Poljenov je obojicu uveo u koloniju u Abramcevu kao sceno-
grafe. Tokom prvih godina stvaranja kolonije Poljenov je grupi
doprineo svoje veliko nau¢no i arheolosko znanje. Njegov uticaj
bio je naroCito znacCajan u gradnji crkvice u Abramcevu, zapocCetoj
1880. godine (3).

Zamisao o izgradnji ove crkve ponikla je kada se u prolece 1880.
opasno izlila reCica Sto iviCi imanje Abramcevo i time sprecila mesno
stanovnistvo da tog Uskrsa stigne do crkve. Stoga je odluceno da se
na samom imanju sagradi crkva za slu¢aj da se to ponovi. Clanovi
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kolonije su s ogromnim odusevljenjem prihvatili ovu zamisao i svi
su poceli da prave nacrte zgrade. Nakon mnogo rasprava reseno je
da se crkva sazida u stilu srednjovekovne novgorodske bogomolje,
prema projektu Apolinarija Vasnjecova (1845—1926). Kako bi
potpomogao ovaj projekt, Poljenov je pronaSao brojne arheolodke
dokumente, vlasnistvo svoga oca, pionira-arheologa koji je na sina
preneo svoje oduSevljavanje srednjovekovnom ruskom arhitekturom
i slikarstvom. On je vodio 3Sesnhaestogodisnjeg deCaka u obilazak
sela, na konju, pokazuju¢i mu saCuvane primere ove tradicije, a
tokom ovog putovanja Poljenov, koji je ve¢ voleo da crta, napravio
je mnogo skica koje je sad u Abramcevu izneo da ih svi proucavaju.
Jelisaveta Mamontova je naglas Citala odlomke istorijskih dela,

3 Crkva u Abramcevu, 1880—1882.



dok je medu Clanovima kolonije buktala rasprava o crkvi. Svi su
davali nacrte, izlagali ideje, doprinosili Cestice istorijskih podataka.
U to vreme bilo je objavljeno malo istorijske grade o ovom predmetu,
jer je naucno istraZivanje ruske srednjovekovne umetnosti pocelo
tek pedesetih godina4.

Cak su i ikone bile gotovo potpuno nepoznate u svom prvobitnom
stanju, jer su stoleéa lakiranja i tradicija oblaganja ikona zlatom i
srebrom prekrili njihovu povrSinu. Otkrice ikona kao umetnickih
dela i otud proizadli zahtev da se vaspostave njihove prvobitne jarke
boje i Cistota linija sporo su se razvijali u Rusiji, a sistematizovani
su tek posle oktobarske revolucije. Nau€ni rad na polju istorije
ikonopisa zapocela je poCetkom devetnaestog veka porodica Stro-
ganov, koje je pocela da prikuplja slike $to su ih njihovi preci naru-
Civali od savremenih slikara za svoju slavnu radionicu iz sedamnaestog
veka. Kolonija u Abramcevu predstavljala je pionirski poduhvat u
umetni€koj primeni ovih ranih naucnih istrazivanja i otkrica.

Posledica ovog zajednickog ispitivanja ruske srednjovekovne umet-
nosti i istorije, nadahnutog zamislju da se na imanju sazida crkva,
bila je odluka kolonije u Abramcevu da se posete Jaroslavlj i Veliki
Rostov, gde su se mogla videti neka od najlepsih zdanja i fresalca.
Ekspediciju je organizovao Poljenov. Vratili su se s mnoStvom crteza
i zapoCeo je ozbiljan rad na crkvici. Prvobitni planovi Apolinarija
Vasnjecova pretrpeli su mnoge izmene; Poljenov je narocito dao
nacrte ornamenata nadahnute rezbarijama s mesnih seoskih kuca.
Tragajuci za takvim motivima, Poljenov je odlucio da u koloniju
donese izrezbareni prozorski ragastov s obliznje seoske kuce koji
mu se veoma dopao (4, 6). To je bio temelj muzeja narodne seoske
umetnosti koji jo§ postoji u Abramcevu, a kashije je bio neposredno
vrelo inspiracije za revolucionarnu scenografiju Mamontovljeve ,Pri-
vatne opere“: na primer, za dekor Snezane Rimskog-Korsakova
(11, 12).

Crkvica u Abramcevu je dovr3ena krajem 1882. godine. To je
bio prvi zajednicki rad kolonije. Svi su doprineli ukraSavanju, pa
Cak i samom zidanju crkve. Umetnici su izrezbarili i obojili kitnjaste
drvene ukrase u novootvorenoj radionici na imanju. Rjepin, Poljenov,
Mihail Nestorov i Apolinarij Vasnjecov zajednicki su naslikali
ikonostas i freske (8). Jelisaveta Mamontova, Marija Jakuncikova i
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4 Tradicionalni seljatki duborez iz
zbirke muzeja u Abramcevu koju je
zasnovao Vasilij Poljenov.

5 Sto izraden u Talagkinu, imanju
kneginje Tenifeve, organizovanom po
uzoru na Abramcevo. Nacrt

A. Zinovjeva, oko 1905,

6 Muzej u Abramcevu.
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7 Kaljeva pe¢ po nacrtu
Mihaila Vrubclja, izradena u
keramickoj radionici Abramceva,
oko 1899.

Jelena Poljenova izvezle su odeZde i zastore prema nacrtima
Poljenova. Viktor Vasnjecov nije samo dao nacrt za mozaicki
pod, u obliku cveta koji se Siri, vec¢ je u odusevljenju i li€no pomagao
da se mozaik sastavi.

Prvi obred odrZan u crkvici bilo je venCanje Poljenova sa Marijom
Jakuncikovom, rodakom Save Mamontova, koja se pridruzila koloniji
kako bi pomogla pri izgradnji crkve. Jakuncikova je bila jedna od
prvih umetnica u Rusiji; druga je bila sestra Poljenova, Jelena, koja
je bila i istoriCar — zapravo, nju je zanimanje za istoriju Rusije i
privuklo radu kolonije na oZivljavanju stilova srednjeg veka. Te dve
Zene su bile najodusevljeniji i najuporniji protagonisti ove obnove
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8 Ikonostas crkve u Abramccvu.
Slike su rad Apolinarija Vasnjccova
Hje Rjcpina i Vasilija Poljenova.

tradicija narodne umetnosti u Abramcevu i one su ubrzo preuzele
rezbarsku i veziljsku radionicu koje su u to vreme cvetale na imanju.

Po dovrsenju crkvice zanimanje za obnovu ruske srednjovekovne
umetnosti je poraslo umesto da opadne. Braca Vasnjecov su pocela
da se specijalizuju za istorijske rekonstrukcije srednjovekovne Rusije:
Viktor za ikone i prizore iz bajki, Apolinarij za likovno vaspostavljanje
srednjovekovne Moskve kojem je posvetio ostatak Zivota.

Zapravo, prvi slikar koji se posvetio likovnoj rekonstrukciji srednjo-
vekovne Rusije bio je VjaCeslav Svarc (1838—1869). Svarc je bio
istori¢ar i tokom svojih proucavanja doSao je na zamisao da pomocu
slikarstva oZivi zaboravljenu proslost sa svim njenim pojedinostima.

21



Njegove slike su nedvosmisleno slike istoriara a dragocene su zbog
paznje koju je poklanjao pojedinostima i zbog brizljive tanosti.

Vasilij Surikov (1846—1916) bio je prvi ,peredviznjik” koji je
spojio nacionalne ideale s teZnjom da se nade jedan novi jezik za
njihovo izrazavanje. Roden u Krasnojarsku, na granici Sibira,
Surikov je 1868. godine na konju krenuo za Sankt-Peterburg da se
upiSe na Akademiju. Na putu je proveo godinu dana, jer je Cesto i
bez Zurbe zastajao u drevnim gradovima kroz koje je prolazio. Na
dvadesetogodisnjeg kozaka narocit utisak ostavili su Kazanj i Njizni
Novgorod. Medutim, Moskva ga je sasvim osvojila. ,,DoSavsi u
Moskvu, to sredidte narodnog Zivota, odmah sam sagledao svoj put”,
pisao je kasnije5. Boljarka Morozova (9), po opStem misljenju
remek-delo Surikova, prikazuje proganjanje ,,staroveraca“ od strane
patrijarha Nikona, a pozornicu zbivanja Cine ulice srednjovekovne
Moskve. To je ogromna slika — veli¢inom i razmerom podobna
freski. Likovna konstrukcija ovog dela podseca na velike italijanske
monumentalne slikare Cijem se stvaranju Surikov toliko divio — na
Mikelandela, Tintoreta, Ticijana, i, vise od svih, na Veronezea.
Puna je pokreta — sveZa, €vrsta boja ide od oblika do oblika, gest se
nadovezuje na gest, dok pogled konatno ne prikuje sredisnja figura
boljarke s dramati¢no uzdignutom rukom i uperenim prstom. Ova
dinamicnost uvek je bila osnovna odlika ruskog slikarstva, a u delu
Surikova ona prvi put vaskrsava iz srednjovekovnih tradicija. Na
slican nacin Surikov je obnovio osobenu gamu vizantijske umetnosti
— bogato mrke, tamnocrvene i jasno Zute boje koje ponovo nalazimo
u delu Natalije Goncarove. Dekorativni povrsinski ritam i jaka
horizontal druge su odlike svojstvene ruskom slikarstvu, i starom i
modernom, i one su takode prvi put vaspostavljene u delu Surikova.

Surikov je bio Cest gost u Abramcevu, ali ne i ,¢lan* kolonije.
On, na primer, nije u€estvovao u zajednickim delatnostima, kakve su
bile nedeljne Citalacke veceri. Ta Citanja klasi¢nih dela postepeno su
se razvila u pantomimske prizore. |z prizora, ve¢ 1881. godine,
prerasla su u prave pozoriSne predstave koje je Sava Mamontov
zimi priredivao u svome moskovskom domu. Tekst ovih prvih
amaterskih predstava obi¢no je bio iz pera samog Mamontova i
prepricavao je neku narodnu pripovetku ili istorijsku epizodu. Svi su
uCestvovali; Sava Mamontov je od svakog traZio da doprinese u
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9 VASILI; SURIKOV, Boljarka Morozova, 1881—1887.

skladu sa svojim darom, koji se Cesto, na najneocekivaniji nadn,
otkrivao i samom svom posedniku. Tako se Viktor Vasnjecov obreo
kao slikar pozoridnih dekoracija, mada, kao $to je kasnije priznao,
nije imao pojma kako da pristupi poslu. 1z ovog koriséenja slikara,
a ne tradicionalnog zanatlije za slikanje kulisa, rodila se ideja reali-
stickog pozorisnog dekora, koja je neposredno uticala na zapadnu
Evropu. Ona je proizadla iz dela Vasnjecova i njegovih sledbenika
Korovina, Levitana, Golovina i Reriha; svi su oni tokom osamdesetih
godina radili na pripremanju predstava Mamontovljeve ,Privatne
opere”.

Ve¢ devedesetih godina Carska pozoriSta vise nisu mogla da
prenebregavaju Mamontovljevo revolucionarno koris¢enje profesio-
nalnih slikara za slikanje dekora i takode su pocela tradicionalnog
scenografa-zanatliju da zamenjuju umetnicima kao S$to su ovi.
Konacno, DPagiljev ih je predstavio Evropi. Dok je ranije slikana
pozadina predstavljala dekorativhu podlogu za glumu, sada je postala
integralni deo predstave. To je opet dovelo do revolucije u shvatanju
pozorista. Predstava je poCela da se sagledava kao celina, a glumac
je svoju kreaciju morao podrediti drugim sadniocima: dekoru, ko-
stimu, gestu, muzici, jeziku. Tako se pojavila sinteza, dramsko
jedinstvo. Stanislavski, Mamontovljev rodak, koji je Cesto nastupao
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10 MIHAIL VRUBELJ,
Skica egipatskog kostima,
iz devedesetih godina.

u ovim domacim predstavama s pocetka osamdesetih godina, pripisao
im je radanje svog ,realistickog pozorista“, koje je potom bilo toliko
uticajno na Zapadu.

Mamontovljev poduhvat s amaterskim pozorisnim predstavama
uskoro je doveo do osnivanja njegove profesionalne ,Privatne opere*
u Moskvi. Ovo je omoguéeno nedavno donetim Carevim ukazom,
a znacilo je da se slikaru otvara novo polje delatnosti i to naroCito
pogodno za Rusa koji poseduje tako sre¢nu obdarenost za dekorativnu
umetnost i za koga je pokret — Zivot. Opera je otvorena 1883. godine
izvodenjem Snezane Rimskog-Korsakova {11, 12), u scenografiji
Viktora Vasnjecova. Vremenom c¢e ,Privatna opera“ ruskoj publiei
predstaviti ne samo muziku Rimskog-Korsakova, Dargomizskog,
Musorgskog i Borodina, veé i velitanstveni glas Fjodora Saljapina.

Mamontovljevo pozoriste je tako poCelo da privlaci mladi narastaj
slikara. Poljenov je uveo dvojicu najsjajnijih studenata moskovske
Skole: lsaka Levitana, o kome je ve¢ bilo govora, i Konstantina
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11 VIKTOR VASNIJECOV,
SneSana,
skica kostima, 1883

12 VIKTOR VASNJECOV,.
SneSana,
skica dekora, 1883.



13 KONSTANTIN KOROVIN, Don Kihot, dekor Cetvrte slike, 1906.

14 ISAK LEVITAN, lIznad ve¢nog odtmoriita, 1894.



Korovina (1861—1939). Korovin je bio prvi ruski slikar u Cijem
delu se odrazila umetnost francuskih impresionista s kojom je do3ao
u dodir 1885, prilikom prve posete Parizu. Iste godine Korovin je
upoznao Mamontove i skoro odmah postao prisan ¢lan njihovog
domacinstva. Vise no iko, Korovin je zasluzan za revoluciju sceno-
grafije i u tome medijumu je najuspesnije tumacio ideje francuskih
impresionista (13). Vrsio je znacajan liberalan uticaj u moskovskoj
Skoli, gde je 1901. godine naimenovan za profesora. Gotovo svi
avangardisti iz prve decenije ovog veka bili su ucenici Korovina i
njegovog prijatelja iz Abramceva, Sjerova; to su Kuznjecov, Larionov,
Goncarova, Tatljin, Koncalovski, Maskov, Ljentulov, Faljk, a da ne
pominjemo brojne futuristicke pesnike koji su zapoceli kao slikari
— bradu Burljuk, Kruconiha i Majakovskog.

Valentina Sjerova (1865—1911) supruznici Mamontov voleli su
kao sina. Kao $to smo videli, on je 1874. godine kao mali deCak
doSao s obudovelom majkom da Zivi u Abramcevu. Tako je odrastao
u atmosferi neprestane stvaralaCke delatnosti koja je karakterisala
domacdinstvo Mamontova. Jo§ dok je bio mali, Sjerovu je Casove
crtanja davao Rjepin, koji je veoma voleo deCaka, a ovaj se ubrzo

15 VALENTIN SJEROV, Oktobar, Domotkcmmo, 1895.






pokazao kao izvanredno dobar crta€ za svoj uzrast. On je Cesto brZe i
sigurnije no stariji slikari postizao slicnost s modelom u veselim
~crtackim takmicenjima" koja su bila sastavni deo vedrog, idealnog
Zivota u Abramcevu. Sjerov je kasnije razvio ovaj dar postizanja
slinosti i postao najuspedniji i najblistaviji portretist poslednje
decenije proslog i prve decenije ovog veka. Pre toga, bio je izvanredan
slikar predela (75, 16), Culniji i manje nostalgiCan od svog ucitelja
Levitana (14). Slicno Korovinu, Sjerov je imao najblagotvorniji
uticaj u moskovskoj Skoli, gde je predavao od 1900. do 1909. godine.
Mada Larionov saopstava kako je Sjerov bio suvide zauzet da bi bio
odista dobar nastavnik, on je tako izvrsno vladao postupcima mnogih
medijuma u kojima je radio, da njegov li¢ni profesionalni stav prema
kompoziciji i izvanredno visok standard tehnicke discipline nisu
mogli da ne ostave utisak na studente u vreme kad su u Rusiji takva
postignuéa bila odve¢ retka. Poput Korovina, Sjerov je bio jedan od
nekolicine Moskovljana koji su premostili provaliju izmedu dva
umetnicka sveta. On je saradivao u, sustinski peterburskom, ¢asopisu
Svet umetnosti (koji ¢e biti razmotren u slede¢em poglavlju) i u€estvo-
vao je na izlozbama te grupe koja je okupila umetnicku avangardu
devedesetih godina.

Godine 1890. Sjerov je predstavio Mamontovu svog prisnog
prijatelja Mihaila Vrubelja (1856—1910). To ¢e se pokazati kao
prekretnica u Vrubeljevom umetnickom Zivotu. On je rano ostvario
sjajnu karijeru u peterburdkoj Akademiji u koju je stupio 1880.
godine. Tamo je imao sreéu da bude ucenik Cistjakova, sjajnog
crtaca i velikog oboZavaoca ltalijana Fortunija. Cistjakov je u svoje
ucenike ubrajao skoro sve najdarovitije ,,peredviznjike* — Rjepina
i Surikova, a od mlade generacije — Sjerova i Vrubelja. Svi ovi
slikari, a naroCito Vrubelj, hvalili su nastavu ovog majstora koji
im je usadio tako izvrsnu stru¢nu disciplinu.

Jo§ dok nije diplomirao, Vrubelja su njegovi nastavnici sa Akade-
mije preporucili profesoru Prahovu, koji je 1883. godine posetio
Skolu kako bi pronaSao studente koji ¢e mu pomagati pri restauraciji
kijevske crkve Svetog Kirila (iz dvanaestog veka) koje se bio podu-
hvatio. Ta mogucnost upoznavanja s vizantijskom umetnos¢u iz

o

16 VALENTIN SJEROV, Portret glumice Jermolove, 1905.
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prve ruke i u tako prisnim okolnostima pokazala se kao presudna za
Vrubeljev razvoj. Tada je zapocelo ono uporno traganje za novim
likovnim recnikom koje ¢e predstavljati pokretatku snagu celokupnog
Vrubeljevog stvaralastva. Kao $to je pisao sestri: ,,Ne napusta me
manija apsolutne obaveze da kazem nesto novo . . . jasno mi je samo
jedno — da su moja istraZivanja iskljuivo na polju tehnike"6.

Vrubeljev zadatak u Svetom Kirilu bio je da pomaZe pri restaura-
ciji prvobitnih fresaka i da, u sluajevima kad su nepovratno izgub-
liene, slika nove u srodnom stilu. To je bio posao koji je ofarao



mladog studenta i kojem bi, rekao je pred kraj svog tuznog Zivota,
vise od svega Zeleo da se vrati. Vrubelj je tu otkrio recitost linije:

~Glavna greSka savremenih slikara koji poku3avaju da obnove
vizantijski stil jeste neshvatanje naCina na koji su vizantijski umetnici
koristili draperiju. Oni je pretvaraju u obifan carSav tamo gde su
(vizantijski umetnici) pokazivali toliko duha. Vizantijsko slikarstvo
se sustinski razlikuje od trodimenzionalne umetnosti. Sva njegova
sustina je u ukrasnom rasporedu oblika koji naglaava pljosnatost
zida“7.

Vrubelj je stalno primenjivao ovaj naCin upotrebe ornamentalnih
ritmova za naglalavanje pljosnate povrsine platna. Jedan primer za
to jeste Tamarin pies (18), akvarel iz 1890. godine. To je jedna iz
serije Vrubeljevih ilustracija za Ljermontovljevu poemu Demon,
koja je, preko bankara Koncalovskog, narucena za jubilarno izdanje,
objavljeno 1890. Ovo je bila prva Vrubeljeva moskovska narudzbina.
U Tamarinom plesu Vrubelj je suprotstavio formalne elemente kako
bi sazdao sloZzenu povrSinsku strukturu, jedan ritmicki mozaik.
Delo je podeljeno na tri plana koji se stapaju, kao slike iz snova:
melanholicno zamisljen demon oslonjen o stenu, okruzenu pustim
planinama; divna Tamara igra sa svojim elegantnim gruzinskim
mladoZenjom na bogatom tepihu u podnoZju zastrtog stepenista;
i tamburadki orkestar Cija svirka kao da obasipa bogato ukradeni
prizor iz drugog sveta. Sviraci su proizvoljno preseCeni ivicom platna
i tako zalaze u na$ svet, jer se upotpunjuju u stvarnom prostoru.

Strasno izuCavanje vizantijske umetnosti na koje je Kijev pod-
stakao Vrubelja, odvelo ga je zatim u Veneciju. U Kijevu je otkrio
liniju, a u Veneciji boju. Mozaici u crkvi Svetog Marka i dela Karpaca
i Belinija posebno su ga oCarali. Tokom ove godine provedene u
Italiji, Vrubelj je radio s onom silnom usredsredenos¢u koju je
satuvao tokom celog Zivota, Cak i u periodima uzasne osame i bede.

Godine 1885, Vrubelj se vratio u Rusiju, u Odesu, ali nije uspeo
da nade posao. Tada je poCelo razdoblje velike fizicke, no iznad
svega, duevne patnje. Zapoceo je seriju slika ,,Demona“ (hadahnutu
Ljermontovom), Ciji ¢e ga lik sve upornije opsedati (18, 21). Vrubelj
je demona opisao kao ,,duh 3to u sebi objedinjava muski i Zenski
izgled, duh ne toliko zao koliko napacen i ranjen, no, ipak, jedno
mocéno i uzviseno bice"8. Kako je ovaj simbol sve vise dominirao
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njegovim delom, Vrubeljevo dudevno rastrojstvo je postajalo sve
oCitije. MoZe se pratiti razvoj njegovog raspoloZenja. Od poverljive
prikaze, uzvinutog, tuznog duha, demon postaje neprijateljski strazar
i smrknuto, gnevno lice. Konacno, u poslednjim godinama Vrubelje-
vog stvaralatkog Zivota, demon je smrvljeno ili onesve$¢eno telo,
uvuceno u vrtoglavi kovitlac. Nekim od svojih poslednjih dela,
Vrubelj vaskrsava ovu figuru u vidu masivne glave s tragicnim,
zure¢im ocima: Cist duh §to se pomalja iz magle, napokon gospodar,
ali lien svoga carstva.

Od 1885. do 1888. godine Vrubelj je bedno Ziveo u Kijevu, u koji
se vratio nakon kratkog boravka u Odesi, s toliko uspomena na
raniju srecu. Godine 1887. njegove nade da Ce se ponovo baviti
monumentalnim religioznim slikarstvom oZivelo je raspisivanje
konkursa za uredenje nove saborne crkve Svetog Vladimira. Gradnja
ove crkve pocela je 1862, u vreme plime slovenofilskog odusevljenja,
a trebalo je da obelezi hiljadugodi$njicu ruske nacije. Mada bi izgle-
dalo da je Vrubelj vise no ijedan drugi savremeni slikar bio naj-
pogodnija licnost za taj posao, na konkursu je pobedio Viktor
Vasnjecov, koji tek beSe zavrSio rad na maloj crkvi u Abramcevu.
Nacrti Vasnjecova bili su slabi i neoriginalni, potpuno liseni razume-
vanja za osobeni medijum monumentalnog slikarstva u kome je
Vrubelj ve¢ bio pokazao takvo majstorstvo. Sam Vrubelj je doziveo
poslednje gorko iskustvo — da mu bude ponudeno pravljenje nacrta
za ukrasne panoe na niZzim bo¢nim zidovima crkve. S urodenom
skromno$¢u, on ih je uradio onim intuitivnim oseéanjem za ornamen-
talne dekorativne motive koje stalno iznova zapazamo u njegovom
stvaralasStvu.

Pored rada na monumentalnim slikama, tokom ovih poslednjih
deset godina Vrubelj se uglavhom usredsredio na akvarel; on je
taj medijum smatrao disciplinom koja od umetnika najvise traZi.
Jo§ na Akademiji, Vrubelj i njegov bliski drug Valentin Sjerov
ozbiljno su se posvetili studiji prirode, toliko tudoj tradiciji njihove
institucije. Obojica su bili Rjepinovi ulenici, ali se Vrubelj ubrzo
Zestoko pobunio protiv filosofije svog ucitelja. Zanimljivo je procitati
njegovu reakciju na izlozbu ,peredviznjika“ iz 1883. godine, na
kojoj je jedna Rjepinova slika bila pike de resistence: ,,Forma, naj-
prevashodnija plasticha vrednost, napustena je: nekoliko smelih,
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darovitih poteza — to je mera umetnikove povezanosti s prirodom;
on je potpuno zaokupljen time da posmatracu Sto snaZnije predoCi
svoje ideje”9. U istom pismu Vrubelj odbacuje tumacenje ,peredvi-
Znjika“ da je umetnost orude druStvene propagande:

~Uumetnik ne treba da postane rob publike: on sam je najbolji
sudija svojih dela, koja mora poStovati i ne sme sniZavati njihov
znaCaj do reklamnog trika . . . Ukrade li se ono uZivanje $to odlikuje
spiritualni pristup umetnickom delu od onog kojim covek gleda
otvorenu Stampanu stranicu, to moZe dovesti ¢ak do potpune atrofije
zahteva za takvim uZivanjima, a to znaci liSiti Coveka najboljeg dela
njegovog Zivota . .

Uskoro nakon ovih opaski, kazu, Vrubelj je poCeo da Cita Kanta,
Sto je potkrepilo njegovo uverenje o vrednosti studije prema prirodi.
Vrubelj se nije samo odli¢no snalazio u savremenoj nemackoj filosofiji,

19 MIHAIL VRUBELJ, Vaza s cvecem, 1904.



20 MIHAIL VRUBEL]J,
Mrtva priroda — ruZe,
oko 1900.

vec je vrlo dobro poznavao i klasike. Izvrsno je znao latinski, 5to je
u Rusiji onog vremena bilo retko. Po mnogo ¢emu, on je vise pripadao
Puskinovom pokolenju no vlastitom provincijskom svetu koji ga je
maltene odbacio.

Vide no ijedan drugi umetnik Vrubelj je tokom narednih dvadeset
godina nadahnjivao avangardu u Rusiji. Mogli bismo ga nazvati
ruskim Sezanom, jer imaju izvesna zajednicka svojstava: oba umetnika
svojim delom premoséuju vekove, i ne samo vekove, veé i dve vizije
Sto tako radikalno odeljuju devetnaesto stole¢e od dvadesetog,
~-modernu umetnost* od umetnosti zapadne Evrope nakon renesanse
i radanja ,Stafelajskog slikarstva“.

Poput Sezana, Vrubelj je za Zivota dobio malo priznanja; ono
malo $to ga je doZiveo gotovo iskljucivo duguje ostrovidosti i naporima
Save Mamontova s kojim je radio u pozoristu i u radionicama
Abramceva i za koga je naslikao skoro sve svoje slike.
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21 MIHAIL VRUBEL)J, Skica ilustracije za jubilarno izdanjc Ljcrmontovljevc
poeme Demon, objavljeno 1890.

Za razliku od njegovog prijatelja Sjerova, Vrubelja nisu toliko
zaokupljali predeli i neposredno zanimanje za prirodu. Najveci deo
njegovih crteza Cine studije cveca, ali ne cveca $to raste u polju, u
svojoj prirodnoj sredini; to su produbljeni krupni planovi zamrSene
igre oblika (19, 20), vestacki izdvojeni, §to im daje jedan osoben,
dramatic¢an ritam. Hi je to pak vaza s cveéem, Cija igra sukobljenih
oblika pada u vidu divotne vijugave mase. Vrubelj je najbolji u tim
tananim akvarelima i skicama radenim olovkom. Njegova istraZivacka
olovka napada model sa svih tacaka gledanja: prozirnim preplitanjem
Sara, uravnotezavanjem mase spram mase, oblicima nadogradenim
u vidu prodirnih, iskosenih uzvinuc¢a, mozaickim Saranjem. Naredne
generacije su toliko postovale Vrubelja upravo zbog ovog neumornog,
iscrpnog ispitivanja moguénosti likovnog predstavljanja, kao i zbog
njegove izvanredno mastovite vizije. Mada nije formulisao nov
likovni recnik niti je zasnovao Skolu, Vrubelj je omogucio eksperi-
mente sledecih decenija, ukazao je na put.
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DRUGO POGLAVLIE

1890—1905.

Pokret ,,Svet umetnosti“ u Rusiji bio je slian po ustrojstvu, isto-
vremen i po istorijskoj ulozi paralelan s francuskom grupom ,,Nabi“.
Nastao je iz daCkog udruZenja ,Nevski pikvikovci”, Ciji su se ¢lanovi,
pod vodstvom Aleksandra Benuaa, krajem osamdesetih godina udru-
Zili u ,drustvo za samoobrazovanje*. Skola koju su svi pohadali,
Majski kolez, bila je privatni gradanski zavod za decu imuéne
sankt-peterburske inteligencije, €iji su mnogi pripadnici bili stranog
porekla. To je bilo tipi¢no za ¢lanove ,Sveta umetnosti”, koji se kao
pokret javio poCetkom devedesetih godina. Paralelan engleskom i
evropskom pokretu Art Nouveau, pokret ,Svet umetnosti® je
predstavljao umetnicku avangardu Rusije devedesetih godina proslog
i prvih godina ovog veka.

U svom prikazu njegove istorije, Benua opisuje ,Svet umetnosti"”
kao drustvo, izlozbenu organizaciju i Casopis:

~Somatram da ,Svet umetnosti' ne treba shvatiti kao ma koju od
ove tri stvari posebno, ve¢ obuhvatno; tacnije, kao svojevrsnu
zajednicu koja je imala vlastiti Zivot, osobena interesovanja i
probleme, i koja je na nekoliko naCina pokusavala dauti¢e na drustvo
i udahne mu jedan poZeljan stav prema umetnosti — umetnosti
shvaéenoj u najSirem znacenju, to jest, ukljuCujuéi knjizevnost
i muziku"l

Aleksandar Benua (1870—21960) bio je zaCetnik drustva u Majskom
kolezu i ostao je intelektualna pokretaCka snaga pokreta ,Svet
umetnosti”. Slikar, scenograf, reditelj, naucnik, likovni kritiar i
istoriCar umetnosti, Benua je oliCenje svega onoga zaSta se zalagao
~Svet umetnosti”: obnove, ne samo umetnosti ve¢ celog Coveka;
ne samo slikarstva ve¢ umetnosti koja obuhvata celokupan Zivot;
shvatanja umetnosti kao oruda za spasenje CoveCanstva, umetnika
kao posvecenog sveStenika a njegove umetnosti kao posrednika

veCne istine i lepote. Ukratko, filosofije koja je mnogo napadana
kao ,,umetnost radi umetnosti".
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Aleksandar Benua je roden 1870. godine u Sankt-Peterburgu,
u porodici meSanog nemackog, francuskog i italijanskog porekla.
Porodica Benua je pripadaia stranoj koloniji Sankt-Peterburga koja
je postojala jo§ otkako je Petar Veliki poteo da dovodi sa Zapada
slikare, kompozitore i arhitekte. Ova kolonija je od osamnaestog
veka dala ogroman doprinos ruskoj kulturi, a mnoge porodice u njoj,
poput porodice Benua, dale su niz darovitih umetnika. Sama porodica
Benua doselila se u Rusiju krajem osamnaestog veka. Umetnicka
obdarenost uglavnom je dolazila s majCine strane, od venecijanske
porodice Kavos. Katerino-Kavos, sin upravnika venecijanskog po-
zorista, bio je veoma uspedan kompozitor i orguljas, ali je posle pada
Republike pobegao iz rodnog grada i bio naimenovan za muzi¢kog
direktora Carskih pozorista u Sankt-Peterburgu. Tu se naselio
s porodicom, a njegov sin, Alberto Kavos, postao je poznat pozorisni
neimar, graditelj Marijinskog pozoriSta u Sankt-Peterburgu (sada
Pozoriste Kirov) i Velikog pozorista u Moskvi. Kamila Kavos,
Albertova k&, udala se 1848. godine za Nikolu Benuaa. Nikola
Benua je po rodenju bio pola Francuz, pola Nemac. Kao student
peterburSke Akademije umetnosti 1836. godine osvojio je zlatnu
medalju za arhitekturu, pa je, po tadaSnjem obicaju, otisao u Italiju.
Tamo se upoznao s rusko-nemackom umetni€kom kolonijom, s ne-
mackim romanticarskim slikarem Overbekom, s ruskim slikarem
Ivanovom i sa Gogoljem. Ovi slikari i pisci, a naroCito ideje nemackih
»,Nazarena“ o obnavljanju srednjovekovne arhitekture, izvrsili su
velik uticaj na mladog arhitektu. Vratio se u domovinu sa Zeljom da
dovede do slicne obnove u ruskoj arhitekturi.

Ova atmosfera romanticnih ideala u kojoj je Aleksandar Benua
odrastao, uoblidla je njegov umetnicki ukus, a preko njega i ukus
grupe ,Svet umetnosti". Njegovu porodicu nisu privladile ruske
narodnjacke ideje Sezdesetih i sedamdesetih godina, koje su smatrali
provincijskim i varvarskim; za razliku od mnogih savremenika oni
nisu prekinuli veze sa Zapadom. Naprotiv, delimi¢no zbog svog
meSovitog porekla, poznavali su savremene francuske i nemacke,
a takode i italijanske ideje. Ova internacionalna kultura bila je
osnovno svojstvo €lanova grupe ,Svet umetnosti” koji su smatrali
svojom misijom da Rusiji vrate kulturu izgubljenu tokom vladavine
~peredviznjika". Medutim, oni nisu zamisljali vaspostavljanje
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ruske kulture kojom dominira Evropa. Naprotiv, verovali su da
Rusija ne sme da se vrati u poloZaj provincijske predstraze zapadne
Evrope, niti sme ostati uporiSte izolovane nacionalne tradicije.
Njihov cilj je bio da u Rusiji stvore jedan u sustini medunarodni
centar koji ¢e prvi put dati doprinos matici zapadne kulture. Da bi to
postigli, prionuli su da ponovo uspostavljaju vezu s nemackim,
francuskim i engleskim idejama, kao i da podstiCu interesovanje
za nacionalnu bastinu, ne samo srednjovekovne Rusije — ¢emu se
posvetila kolonija u Abramcevu — ve¢ i veoma zanemarene umetnosti
nastale za vlade Petra i Katarine Velike, koju su ,,peredviznjiki*
potpuno odbacivali kao stranu. Aleksandar je postao pokreta
ostvarenja ovog ambicioznog programa.

-Nevske pikvikovce” su saCinjavali Skolski drugovi Benuaa, medu
kojima su najistaknutiji Dmitri) Filosofov, Konstantin Somov i
Valter Nuvel. Filosofov je bio Sarmantan, elegantan i lep mladic,
sin istaknutog drzavnika, aristokrate koji se oZenio ¢uvenom lepo-
ticom. Poput roditelja Aleksandra Benuaa, oboje su ve¢ bili u godi-
nama kad im se rodio sin, a otac je umro pre no $to je sin odrastao.
To je mozda jo$ jedan razlog za krajnju kultivisanost ovih mladica,
za koje se govorilo da su ,sa dvadeset godina umorni od sveta“.
Gospoda Filosofova je bila ¢uvena ne samo kao otmena domacica
Ciji je salon steciSte umne nize aristokratije, vec i kao veoma obrazo-
vana li€nost, koja je osnovala prve ,Zenske univerzitetske kurseve*
u Rusiji. Filosofov se u grupi najvide bavio knjizevno$¢u, mada sam
nije bio stvaralac. On je kasnije uveo Mereskovskog, simbolistickog
religioznog mislioca, koji je u diskusije grape uneo ,,misticnu® notu.
Kasnije, kad je izdavan cCasopis, Filosofov je uredivao knjizevnu
rubriku koja je objavila rana dela Bloka, Belog i Baljmonta, pred-
stavnika prve generacije simbolista u ruskoj knjizevnosti.

Naglaseno interesovanje za muziku doprinos je Valtera Nuvela,
koji je, poput Benuaa, bio nemacko-francuskog porekla, te je odrastao
govoredi tri jezika. Konstantin Somov, dragi rani, mada isprva ne i
naroCito aktivni ¢lan daCkog drastva, bio je sin direktora muzeja
Ermitaz i kasnije je mnogo doprineo likovnoj rubrici Casopisa Svet
umetnosti. Medu ¢lanovima ,Nevskih pikvikovaca“ bilo je jo§ u€enika
Majskog koleZa, ali su 1890. godine, kada su svi zavrsili $kolu, otpali
iz grupe.
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Te godine Benua je upoznao mladog studenta peterburSke Aka-
demije, gde je pohadao vecernji te€aj (godina dana Casova crtanja
predstavljala je jedinu formalnu slikarsku obuku kroz koju je Benua
pro3ao). To je bio Lav Rozenberg, kao slikar i revolucionami sceno-
graf poznatiji pod imenom svog oboZavanog epikurejskog dede,
Leona Baksta. On se odmah sprijateljio s Benuaom i ubrzo je postao
jedan od voda grupe. Bakst je bio prvi profesionalni slikar u grupi.
Medutim, on je spadao medu najvatrenije propagandiste antiaka-
demskih stavova, jer je na svojoj koZi osetio vladajuéu akademsku
predrasudu prema svemu $to izlazi iz okvira tradicionalnih obrazaca.
Prethodne godine bio je raspisan konkurs na temu ,Piete”. Bakst,
ucenik Cistjakova i oboZavalac Nestorova, religioznog slikara iz
grupe ,,Peredviznjiki“, bio je pun ideja o vrednosti apsolutnog
realizma u slikarstvu. Misle¢i u tom smeru, naslikao je Bogorodicu
kao staricu, oCiju crvenih od plata nad mrtvim Sinom. Kakvo je
bilo njegovo zaprepaséenje kada je, pozvan pred Ziri, video svoje
platno besno precrtano s dva poteza voStane krede! Sledeceg dana
napustio je Akademiju i uskoro potom pridruZio se ,,pikvikovcima“,
privucen njihovim ratom i protiv Akademije i protiv ,,peredviznjika“.

Prijatelji su se sastajali nekoliko puta nedeljno, posle Casova,
u kud Benuaa ili Filosofova: u oba doma vladala je srodna atmosfera
kosmopolitske kulture. Drzali su jedni drugima predavanja — preki-
dana stalnim smehom i dosetkama, koje Benua nije mogao da ucutka
¢estim pozivanjima na red uz pomo¢ maj¢inog bronzanog zvonceta!
Teme predavanja obuhvatale su sve 3to je u tom cCasu privladlo
nekog dana. Tako je Benua govorio o Direru, Holbajnu i Kranahu,
kao i 0 nemackoj Skoli kojoj se njegova porodica toliko divila: o fon
Maresu, Menclu, Fojerbahu, Lajblu, Klimtu i nemackim impresio-
nistima Libermanu i Korintu. Sam Benua nam veli da su francuski
impresionisti u to vreme jo3 bili nepoznati u Rusiji i da su neposredno
predstavljeni tek na izloZzbama ,Sveta umetnosti“ prvih godina ovog
veka i u kasnijim brojevima njihovog ¢asopisa2. Zolina knjiga Delo,
objavljena 1886, bila je, prema Benuau, prvi izvor impresionistickih
ideja u Rusiji, gde je mnogo dtana. Za ruske slikare glavni izvori
obavestenja o istoriji savremene francuske i nemacke umetnosti
bili su, sve do dvadesetih godina, pionirska istorija slikarstva devet-
naestog veka od Riharda Mutera3 i istorija Majer-Grefea, Bingovog
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22 LEON BAKST, Orijentalke, nacrt scenske pozadine (neostvareno), oko 1910.

prijatelja i pobornika pokreta Art Nouveau4, koja se pojavila 1908.
U spisima Kazimira Maljevi€a nalazimo mnoga pozivanja na njihova
dela. Poglavlje o ruskom slikarstvu u Muterovoj istoriji napisao je
Benua na zahtev autora, koga je upoznao u Minhenu, tokom cestih
poseta pocetkom devedesetih godina.

Ako je Benua obi¢no govorio o slikarstvu i arhitekturi, Filosofov
je govorio o Turgenjevu i njegovom vremenu, ili o idejama za
vladavine Aleksandra 1. Bakst, koji je, sa svojom ridom kosom,
sitnim, blizu postavljenim plavim o€ima, naoCarima u Celichom
okviru i povuenim ponaSanjem, vide delovao kao €inovnik no kao
student slikarstva, govorio je manje od ostalih, ali je uvek bio spreman
da se pridruzi veselim smehom i oStroumnos¢u. Ovaj skromni mladié
je imao tezak Zivot, jer je ostao s nezbrinutom majkom, dvema
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sestrama i mladim bratom, koje je jo$ kao student morao da izdrZava.
Pri¢a se, medutim, da nikad nije gubio hrabrost i da je uvek bio
velikodu3an i prijatan prema svadljivim prijateljima. lako je bio
najmanje Zivopisna li€nost u grupi, Bakst ¢e se vise od ostalih prija-
telja identifikovati s njenim stvaralastvom. U njegovim egzoti¢nim
dekorima za balete Pagiljeva kao $to su Seherezada ili Orijentalke
(22) i helenisticko Popodne jednog fauna (23) i Narcis, ,Svet
umetnosti“ je naSao svoje najpotpunije ostvarenje.

Krajem devedesetih godina jedan rodak Filosofova stigao je u
Sankt-Peterburg iz rodnog Perma i predstavljen je ,,pikvikovcima“.
Taj zdepasti, punacki mladi¢ s ruzi€astim obrazima i Sirokim Culnim
ustima bio je Sergej Dagiljev. Prisustvo ovog krepkog mladog
provincijalca s njegovim gromkim smehom mlade estete su isprva
primile oprezno i samo za ljubav njegovom rodaku koga su svi
veoma postovali. Sa svoje strane, Dagiljev je prilicno prezirao
prijatelje, s njihovim aljkavim odevanjem i intelektualnim preokupa-
cijama, i retko se pojavljivao na njihovim sastancima, radije odlazeci
na balove i otmene prijeme.

23 LEON BAKST, Popodne jednog fauna, dekor i kostimi, 1912.



Godine 1890. grupa iz Majskog koleZa zavrsila je Skolu; po obicaju
koji je vladao u takvim ruskim porodicama vecina je otiSla na godinu
dana u inostranstvo pre no $to se upiSu na peterburdki univerzitet.
Karakteristicno je da se Benua opredelio da ode u Minhen (a ne u
Pariz) kako bi se upoznao sa savremenom umetno3¢u, a da na
Pagiljeva i Filosofova, koji su otisli u Pariz, nisu ostavili utisak
impresionisti, za Cije postojanje, izgleda, jos nisu znali, ve¢ Suloaga,
Pivi de Savan i skandinavski slikar Zorn.

Nakon povratka iz inostranstva i tokom univerzitetske Karijere
prijatelji su poCeli ozbiljnije da razvijaju svoje ideje 0o umetnosti i
da definiSu svoje uverenje da su pozvani da u Rusiji stvore jednu
novu, umetnosti svesnu inteligenciju. Niko u grupi izgleda nije
ozbiljno shvatio univerzitetsku karijeru — kazu nam da su Pagiljeva
mnogo vise zanimali ¢asovi muzike kod Rimskog-Korsakova i susreti
s vaznim li¢nostima, no spremanje diplomskog ispita iz prava; jedva
da iznenaduje §to mu je da bi diplomirao bilo potrebno Sest godina
umesto uobicajene Cetiri!

U tom trenutku su im se pridruzili Moskovljanin Sjerov, veliki
Bakstov prijatelj iz studentskih dana u peterburskoj Akademiji,
i Korovin. To je ojacalo profesionalni status ove grupe diletanata.
Malo kasnije prikljucio im se Nikolaj Rerih. Rerih je takode pohadao
Majski kolez, ali je bio nekoliko godina mladi od ,pikvikovaca®.
Strasno se interesovao za arheologiju i poCev od devedesetih godina
ucestvovao je u vise iskopavanja i saradivao je u istorijskim ¢asopisima
ogledima o tim naucnim otkri¢ima. Godine 1893. upisao se u peter-
bursku Akademiju i poceo da se Skoluje za slikara, kada je do3ao
u vezu s ,pikvikovcima“. On je kasnije postao znaCajan saradnik
Casopisa Svet umetnosti, a s Bakstom spada medu najznacajnije
Pagiljevljeve predratne scenografe. Njegov dekor za Kneza Igora (24)
— docaravanjem daleke ruske proslosti, beskonacnog prostora, mi-
sterije paganskih obreda i elementarnih sila — simbolisticki je po
asocijacijama i neposredan plod njegovog arheoloskog rada; Rerihovo
znanje o narodnoj umetnosti se u to vreme temeljilo na muzeju i
radionicama Abramceva i kneginje TeniSeve u Talaskinu. (Talaskino
je bilo centar u blizini Smolenska, osnovan devedesetih godina,
umnogome zasnovan na poku3ajima Mamontova da u Abramcevu
ozivi domacu radinost. Kao $to je bilo u Abramcevu, mnogi su
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profesionalni umetnici dolazili da rade u rezbarskoj radionid; medu
njima Vrubelj, Golovin, Maljutin, kao i Rerih i sama kneginja
TeniSeva (5). Ovu drugu generaciju ruskih umetnika neposredno je
nadahnuo prakticni dodir s ruskom narodnom umetno$cu.)

Godine 1893, Sarl Birle, francuski diplomata sa sluzbom u kon-
zulatu u Sankt-Peterburgu, predstavljen je ,,Nevskim pikvikovcima“
i ubrzo je postao blizak i cenjen Clan grupe. Birle je u grupi ostao
samo godinu dana, ali je za to vreme revolucionisao njihova misljenja
0 savremenom francuskom slikarstvu, upoznavsi ih sa stvaranjem
impresionista, Gogena, Seraa i Van Goga. On im je predstavio i
Alfreda Nuroka. Nurok je izigravao velikog cinika i izopaenog
grednika. ,Isman, Bodlerovo Cvece zla, Verlenova eroti€na poezija
1markiz de Sad bili su njegovo omiljeno §tivo, a jedna od tih knjiga
uvek mu je virila iz dZepa“, veli Benua5. On je grupu upoznao sa
stvaranjem T. T. Hajnea, Stenlena, Ficea i Obrija Birdzlija. Narodto
¢e potonji imati brojne sledbenike u Rusiji, 5to ¢e revolucionisati
ilustraciju knjiga i uvesti znaCajnu ideju o stranici knjige kao
izrazajnom entitetu.

Clanovi grupe su sad poceli da razmisljaju o asopisu; za ovaj
projekt narodto su se zainteresovali Benua i Nuvel, prisni prijatelji
koje je povezivala strasna ljubav prema muzid, narodto prema
Cajkovskom i muzici osamnaestog veka. Medutim, zakljueno je
da su oni suviSe neiskusni. U stvari, verovatno niko nije Zeleo da
preuzme administrativhu odgovornost koju je povlailo izdavanje
Casopisa. Benua je bio suviSe ¢udljiv i osetljiv; Filosofov neodgovoran
i fizicki prilicno slab; Bakst, Sjerov i Korovin su sad bili zaokupljeni
svojim poslovima, a Nurok i Nuvel su mrzeli svaku obavezu. Uskoro
je postalo odgledno da je Pagiljev pravi ¢ovek za okupljanje ovih
razlidtih licnosti u nizu stvaralackih poduhvata, najpre u casopisu,
zatim na izloZbama i, konac¢no, u ,Ruskom baletu“, najznacajnijem
izrazu pokreta ,Svet umetnosti®.

Naravno, Pagiljev je bio mnogo neobrazovaniji od svojih drugova;
jedino je mogao polagati pravo da bude autoritet na podrucju muzike,
a Cak je i nju uskoro napustio kao stvaralacku delatnost na neuvijenu
preporuku svog nastavnika, Rimskog-Korsakova. Medutim, on je
bio ,,pun zdravlja, snage, provincijske energije i sveZine* za razliku
od ostalih ,Nevskih pikvikovaca“, kojima je, iako su jo§ bili u
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24 NIKOLAJ RERIH, Knez lIgor, skica dekora, 1909.

dvadesetim godinama, nedostajala volja da ostvare bilo kakav aktivan
program. Godine 1895, Pagiljev je ponovo otiao u inostranstvo,
ovoga puta samostalno, i poceo je da skuplja slike. U Rusiju se vratio
s velikim brojem novosteCenih dela — pa je u 3ali predloZio Benuau
da ga postavi za direktora muzeja S. P. Dagiljeva! Na ovom putovanju
Pagiljev se osamostalio i vratio se kao ravan svojim prijateljima.
Benua je i dalje igrao ulogu njegovog ,,mentora“ u pitanjima umet-
nosti, ali je Pagiljeva karakter Cinio prirodnim vodom; njegova
energija i smisao za praktic¢ne poslove uskoro ¢e uvuéi njegove prija-
telje u vrtlog stvaralacke delatnosti. Posto je objavio nekoliko ¢lanaka
0 umetnosti koji su naidli na povoljan prijem, u Pagiljevu su se
probudile javne ambicije i od tog vremena on pocinje da traZi neku
moguénost na polju umetnicke administracije. Dve godine kasnije
organizovao je svoje prve izlozbe: ,Engleski i nemacki akvareli* i
-okandinavski slikari“. Njima je, 1898, sledila ,lzlozba ruskih i

45



finskih slikara“. To su bili blistavi umetnicki dogadaji i obeleZili
su pocCetak ,Sveta umetnosti“ kao izlozbenog drustva. Malo zatim
pojavio se Casopis.

Godina 1896. pokazala se kao godina razlaza clanova grupe.
Benua, koji je diplomirao i oZenio se, otputovao je u Pariz. U Pariz
su takode otisli Somov i Benuaov mladi necak Lansere, koji se malo
pre toga prikljucio drustvu. Obuzet svojim odusevljenjem za kulturu
francuskog osamnaestog stole¢a, Benua je naredne dve godine ostao
u Francuskoj. Vratio se u Rusiju tek posto mu je Dagiljev pisao i
uporno ga molio da dode kako bi pomogao oko Casopisa koji se nadao
da ¢e pokrenuti.

.. Sad pripremam Casopis, kojim ¢u, nadam se, objediniti na$
celokupan umetnicki zivot; to ée reci, za ilustracije ¢u koristiti pravo
slikarstvo, €lanci ¢e biti smeli, a onda smeram da u ime Casopisa
organizujem niz godisnjih izloZaba, i, konacno, da u ¢asopis privu¢em
novu primenjenu umetnost koja se razvija u Moskvi i Finskoj."6

Projekt Bagiljeva silno je oduSevio ostale ¢lanove grupe, o njemu
su vodili vrlo Zive diskusije. Medutim, Benua, koji je u Parizu
zapao u duhovnu depresiju, nije odgovarao. Pagiljev mu je napisao
novo pismo, koje otkriva onaj polusiledzijski, polulaskavi stav prema
njegovim prijateljima umetnicima koji je kasnije okupio onaj izvan-
redni poduhvat — ,Ballets Russes de Serge Diaghileff”.

»Kao $to od svojih roditelja ne mogu traZiti da me vole, tako od
tebe ne mogu traziti da saucestvujes i pomaze$ mi u mome poduhvatu
— ne podrSkom i blagoslovom, veé neposredno, predano i stvara-
lacki. Ukratko, ne mogu da te ubedujem ili od tebe iSta traZzim a, o,
boZe, nema vremena, inafe bih do3ao da ti zavmem S§iju. To je sve,
a nadam se da ¢e te otvoren i bratski ton moje grdnje prodrmati i
da ¢e$ prestati da bude$ tudin i posmatrac, te ¢e$ brzo obuci svoj
prljavi radni mantil kao mi ostali..

Ubrzo potom Benua se vratio u Rusiju i poCeo da pise za planirani
Casopis. Napisao je jedan Clanak o impresionistima i drugi o Brojgelu.
Urednici su, medutim, potonji odbacili kao ,,nedovoljno moderan®.
U to vreme ideolosko ,levicarstvo®“, odnosno ,,desnicarstvo“, poCinje
da cepa grupu na dva tabora: one koji su pre svega bili za ,,novo",
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koji su iz principa napadali sve Sto su smatrali uskim, provincijalnim
ili zastarelim; i konzervativnije ,,desnicare”, koji su bili nau¢ni i ¢ak
eklekticki po Sirini svog znanja i sklonosti. U prvu kategoriju spadali
su Nurok, Nuvel, Bakst i Korovin; u drugu — Benua, Lansere i
Mereskovski. U sredini su se nalazili ,,mirotvorac* Filosofov i
Pagiljev, koji je intelektualno uvek stajao u send svog briljantnog
rodaka. Sjerov se ponekad priklanjao jednom a ponekad drugom
taboru. Medutim, budud da su on i Korovin bili samo gostujuci
Clanovi grape, njihovo misljenje je imalo manju teZinu u neprestanim
raspravama koje su uobli¢avale buduci Casopis.

Posto je manje-vise odredeno kakvi ¢e biti sadrzina i oblik Casopisa,
koji je trebalo da bude epohalan u svakom pogledu, sledeci problem
bio je na¢i mecenu koji ¢e finansirati ovaj poduhvat. Tokom prethodne
dve godine, kneginja TeniSeva (Ciji je centar domace radinosti na
njenom imanju u Talaskinu ve¢ pomenut) bila je u velikom prija-
teljstvu s Benuaom. Stoga je smatrana pravom li€nos¢u kojoj se
treba obratiti s ovim ambicioznim projektom. Medutim, doznavsi
da DBagiljev treba da bude glavni urednik Casopisa, ona je bila skep-
tiCna prema celoj zamisli, jer je, poput mnogih li¢nosti iz visokog
drustva, Dagiljeva poznavala samo kao frivolnog i elegantnog mladica,
a ne kao ozbiljnog proucavaoca umetnosti. Tek nakon dve izloZbe
koje je Pagiljev priredio 1897. godine, kneginja je odlucila da podrZi
Casopis. Trebalo je sada prona¢i dragog mecenu, koji ¢e podeliti
teret velikih poCetnih troSkova. Sava Mamontov je ocito bio izbor
koji najvise obeCava, i pored njegovih prilicno suzenih finansijskih
mogucnosti u to vreme. Posle steCaja 1890. godine on je fanati¢no
radio na vaspostavljanju porodi¢nog imetka i u tome je toliko uspeo
da je keramicka radionica u Abramcevu sada imala zdravu komer-
cijalnu osnovu. On je odista bio u stanju da u€estvuje u finansijskom
zasnivanju ovog novog poduhvata koji toliko podseca na njegove
ranije pokusaje.

Prvi broj Casopisa Svet umetnosti pojavio se u oktobra 1898.
Njegov igled zasluga je licnih napora Filosofova, kome je bilo
povereno tehni¢ko uredivanje. On je pripremio ilustracije, Stampane
na narocitoj vrsti hartije, verger, koja nikad pre toga nije bila upo-
trebljena u Rusiji. Veliki trud je uloZen u pripremu kliSea, koji su
celu godinu dana pravljeni u Nemackoj. Konacno su se odlucili
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za jednu vrstu sloga iz osamnaestog veka Cije su matrice uspeli da
pronadu. Tako je ovaj €asopis bio pionirski poduhvat i na podruqu
Stamparstva i na podrucju umetnosti.

Zasluga je Filosofova i to $to je u prvom broju predstavljeno
delo Viktora Vasnjecova. Ovaj izbor je unutar grape izazvao bum
protesta. Filosofov i DPagiljev su Vasnjecova smatrali ,blistavim
simbolom nove Rusije, boZanstvom pred kojim Covek valja da se
moli na kolenima". Benua, Nuvel i Nurok su se pobunili da je to
brkanje Cisto umetnickih merila, koja su smatrali sustinskim nafelom
grape ,Svet umetnosti”, s jednom kulturno-istorijskom pojavom.
Receno im je, medutim, da su u dusi stranci i da ne poznaju pravu
prirodu ruske umetnosti. Tako je filosofija ,umetnosti radi umet-
nosti" osporena Cak i u svom vlastitom uporistu. Pri svemu tome,
~Svet umetnosti” je, ukoliko se uopSte moZe poistovetiti s nekom
filosofijom, nadahnula ideja o umetnosti koja postoji za sebe, nepod-
redena nekom religioznom, politiCkom ili draStveno-propagandnom
motivu. ,,,Svet umemosti’ je iznad svih zemaljskih stvari, iznad
zvezda; on tamo vlada, gord, skriven i usamljen, kao na sneznom
vrhuncu." Tako je Bakst opisao amblem Casopisa za koji je dao
nacrt7. Umetnost je shvacena kao vid misticnog dozZivljaja, sredstvo
kojim se veCna lepota mozZe izraziti i preneti — skoro kao nova

vrsta religije.

su se ubrzo prikljucili ¢asopisu. Pesnici Blok i Baljmont, religiozni
pisci Mereskovski i Rozanov bili su zastupljeni naporedno s izvornom
francuskom $kolom: Bodlerom, Verlenom i Malarmeom. | o Skrja-
binovoj muzici se pisalo na stranicama Casopisa, koji je tako odista
postao ,svet umetnosti”.

U prvim brojevima likovna rubrika Casopisa ukljucivala je brojne
ilustracije dela predstavnika Art Nouveau iz razliCitih zemalja
zapadne Evrope — Berdslija, Bem-DZounsa, arhitekturu i unutradnju
dekoraciju Mekinto3a, van der Veldea i JoZefa Olbriha. Francusku
$kolu predstavljali su Pivi de Savan — koji je u Rusiji imao brojne
sledbenike, a naroCito je uticao na Nestorova — Mone i Dega.
Francuski postimpresionisti¢ki slikari prihvaceni su tek 1904, po-
slednje godine izlaZenja Casopisa. Prirodne sklonosti grape u pocetku
su vise privlaili beCka secesionistiCka grupa, Beklin i minhenska
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25 ALEKSANDAR GOLOVIN, Doris Godunov, skica scenskc pozadine, 1907.

Skola, a tek su postepeno pocCeli da cene onovremeno francusko
otkriée primitivne i narodne umetnosti, toliko podudarno sa savre-
menim moskovskim pokretom Ciji su zaCetnici zajednice u Abramcevu
i Talaskinu. Veza izmedu samoniklog moskovskog pokreta i stvaranja
Gogena, Sezana, Pikasa i Matisa uspostavljena je 1904. godine i
nastavila se do 1914. Njen tok obeleZava niz istorijskih izloZaba koje
su predstavljale logi¢an produzetak pokreta ,Svet umetnosti”.
UdruZivanje snaga ova dva pokreta obezbedilo je dinamiku koja je
tokom sledece decenije pokretala i usmeravala slikarstvo u Rusiji.

IzloZzbe ,Sveta umetnosti" predstavljale su prve javne manife-
stacije grupe. Bilo je zamisljeno da, poput Casopisa, imaju medu-
narodni opseg, no to se pokazalo kao preskup poduhvat. Prva izloZba
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je odrzana 1898. godine, nekoliko meseci pre pokretanja Casopisa.
Njen naslov je bio ,1zloZba ruskih i finskih slikara“. Pored prvobitne
ruske grupe, bila je prikazana finska Skola poznoromanticarskih
slikara, zajedno s delima clanova kolonije u Abramcevu: Levitana,
brace Vasnjecov, Korovina, Sjerova, Nestorova, Maljutina i Vrubelja
— boga ,,Sveta umetnosti“.

Prva zvani¢na izlozba ,Sveta umetnosti“ odrzana je sledece,
1899, godine. Ona je ukljuCivala keramiku fabrike u Abramcevu
i nacrte za vezove Jelene Poljenove. U odeljenju koje je prikazivalo
nove ideje na podrucju industrijskog oblikovanja bili su izloZeni
uzorci staklarije Tifanija i Lalika. Te godine medunarodni karakter
izloZzbe bio je nagladeniji; izloZzba je obuhvatala dela francuskog
bakroresca Rivijera, kome se Benua toliko divio; Pivi de Savana i
nekoliko manjih radova Degaa i Monea. Englesku 3kolu predstavljali
su Brengvin i Visler, a nemacku Beklin i jo$ jedan ili dva pripadnika
minhenske Skole.

Prilikom trece izlozbe, 1900. godine, grupa je izabrala stalni
odbor izlagaca, koji je ukljudvao celu prvobitnu grupu iz Sankt-
Peterburga, kao i Korovina, Sjerova i Golovina (vrlo uspesnog
scenografa i Korovinovog prisnog saradnika). Oni su zajedno radili
na mnogim postavkama: kod Mamontova, u Carskim pozoristima
i u prvim poduhvatima Dagiljeva kakav je Boris Godunov (25).

Od tog vremena izlozbe su prestale da budu ,,medunarodne*
i da predstavljaju sve Skole — na prvim izloZzbama su ¢ak prikazali
Rjepinove crteZze — i stekle su celovitiji i individualniji stilski karakter.
Unutar ovog novog stila postojala su dva smera koji se mogu grubo
definisati kao peterburska i'moskovska Skola: Skola linije i Skola boje.
U slikare peterburske S3kole, pored Benuaa, Somova, Lanserea,
DobuZinskog i Baksta, sad spada i mlada generacija (na primer,
Biljibin i Steljecki). U moskovskoj grupi pridoslice su bili Igor
Grabar, Pavel Kuznjecov, Utkin, bra¢a Miljuti, Sapunov i pred-
vodnici buduce avangarde iz naredne decenije, Larionov i Gonc¢arova,
koji su prvi put nastupili s grupom ,Svet umetnosti“ na izlozbi iz
1906. godine. Borisov-Musatov, slikar simbolista par excellence,
jedini je spajao odlike moskovske i peterburske Skole. Razlike izmedu
njih su postepeno bivale sve nagladenije kako se prva decenija
dvadesetog veka bliZila kraju.
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PocCetna prevlast engleske i nemacke Skole u ,,Svetu umetnosti“
zamenjena je francuskom tek prvih godina ovog veka. Medutim,
poslednji brojevi Casopisa bili su u celosti posveceni francuskim
postimpresionistima — Bonaru, Valotonu i idejama grupe ,,Nabi*,
a poslednjim brojem, 1904, ruskoj javnosti su predstavljeni Gogen,
Van Gog i Sezan.

S ovim otkriéem francuskih postimpresionista, Casopis prestaje
da izlazi. Grupa je smatrala da je ostvarila svoju propagandnu
misiju. Uspeli su da vaspostave vezu sa zapadno-evropskom umet-
nickom avangardom i ucinili su rusku inteligenciju svesnom nacio-
nalne umetnicke bastine kao celine. Posto je pripremljeno tlo za
novu medunarodnu kulturu o kojoj su sanjali, oni su napustili
propovedanje zarad arene stvaralacke delatnosti.

Stvaralastvo grupe ,,Svet umetnosti“ moramo traZiti u pozoristu,
a naro€ito u baletu. Tu su bili moguci njihovi ideali integrisanog,
usavrienog postojanja, potpuno ostvarenje Zivota pretvorenog u
umetnost. U medijumu gde se svaki gest mogao sinhronizovati
s muziCkom strukturom, gde se integriSu kostim, dekor i igrac,
oni su uspeli da stvore vizuelnu celinu, potpunu iluziju, jedan svet
savrSene harmonije.

Za uvodenje grupe ,Svet umetnosti“ na pozomicu bio je zasluzan
knez Sergej Volkonski, novonaimenovani direktor Carskih pozorista.
Volkonski je postavio Filosofova na jedan administrativni poloZaj
u Dramskom pozoristu, a Pagiljev je postao pomocnik direktora.
Medutim, mada su samo ova dva mladi¢éa imala zvani¢ne polozaje
u upravi Carskih pozorista, cela grupa se sastajala da razmotri
kakve bi se novine mogle uvesti zahvaljujué¢i novom polozaju njihovih
prijatelja. Njihova prva akcija bilo je preuzimanje zvanicnog go-
diSnjaka pozorista. Sa svojim prijateljima, Dagiljev je uspeo da od
godisnjaka nacini sjajnu, naucnu i upecatljivu publikaciju koja je
privukla Cak i carevu paZnju. Benua je u meduvremenu dobio
porudZzbinu za nacrte dekora i kostima jedne manje vazne operske
predstave u pozoriStu Ermitaz — i opet je cela grupa pozvana da
ucestvuje, a Somov je graficki oblikovao program. Bakst je takode
debitovao u pozoristu Ermitaz baletom Markizino srce u kojem je
nastupao veliki baletski pedagog Ceketi. Ovaj balet se smatrao toliko
uspelim da je predstava 1900. premeStena u Marijinsko pozoriste.
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26—28 ALEKSANDAR BENUA, Armidin paviljon, dve skice kostima i dekor, 1907.

Tako se ,Svet umetnosti“, istina, prilicno skromno, predstavio
u pozoristu, kad je Volkonski, na Zalost, bio prisiljen da podnese
ostavku na duznost direktora Carskih pozorista, nakon incidenta
s jednom balerinom, ljubavnicom carevog rodaka. Nasledio ga je
njegov moskovski pomoénik Teljakovski, Covek slabijeg karaktera
od svog prethodnika, no koga je odsutstvo odredenog ukusa Cinilo
lakim plenom energi¢nog ubedivanja grupe ,Svet umetnosti“.
Medutim, Dagiljev je nehotice pao u nemilost kod Teljakovskog i
vlasti, te nije samo izgubio posao u Carskom pozoristu, ve¢ je
otpusten na takav nacin da mu je bilo onemoguéeno svako dalje
zaposlenje u sluzbi Krune. To je bio razlog $to su ,Ballets Russes
de Diaghileff* obisli Evropu i Ameriku, ali nikad nisu videni
u samoj Rusiji8

Tako se desilo da se Teljakovski uglavhom oslanjao na Benuaa,
a ne na Pagiljeva. Godine 1903. Benua i kompozitor Cerepnjin
dodli su Teljakovskom s idejom baleta na temu u stilu Hofmanovih
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pri¢a (koje su odavno bile jedno od Benuaovih najomiljenijih dela):
mladi princ sanja goblensku tapiseriju, koja odjednom oZivi, a figure
silaze i poCinju da igraju s princem. Probudivsi se, on na podu
otkriva 3al koji je ostavila princeza Armida. Teljakovskog nije
narocCito oduSevila ova nekonvencionalna ideja i Armidin paviljon
(26—28) je postavljen na scenu tek 1907. godine, kada je Telja-
kovski sam pozvao sad priznatog Benuaa da ostvari svoj mladalacki
projekt.

Benua je pozvao Mihaila Fokina, mladog koreografa koji
je mnogo obecCavao, da postavi balet, i oni su celo to leto radili sa
Cerepnjinom. Krajem tog razdoblja Fokin je predloZio da se u
baletu nade mesto za jednog njegovog izuzetno darovitog ucenika.
Bio je to Njizinski. NjiZinski je kao svoj debi ostvario ulogu Armi-
dinog roba i za njega je ubafen pas de trois sa Fokinom i Anom
Pavlovom. To je bila prva i jedina baletska predstava grupe ,Svet
umetnosti“ videna u Marijinskom pozoristu. Uspeh ovog poduhvata
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rodio je zamisao 0 gostovanju u Parizu sa sezonom ruske opere i
baleta. Posto su uveli zapadne ideje u Rusiju, sada su bili spremni
da upotpune razmenu predstavljaju¢i Zapadu novu rusku umetnost.

Godine 1903, s prestankom izlaZzenja Casopisa i priredivanjem
izloZaba ,,Sveta umetnosti“, a posto je iskljuen iz svake delatnosti u
pozoristu, Bagiljev nije znao $ta da pocne, jer, za razliku od svojih
prijatelja, nije osecao stvaralacki poriv. Sta bi mogao u€initi da sebi
obezbedi ugled u javnosti i pred samim sobom? Na karakteristi¢no
realistican nalin analizirao je svoje talente i odlucio da se posveti
Sirenju znanja o ruskoj umetnosti. Njegov prvi poduhvat bila je
izlozba ruskog portretskog slikarstva osamnaestog veka. To je
iziskivalo da se po udaljenim plemi¢kim kuéama Sirom zemlje
skupe potpuno zaboravljena i prezrena umetni¢ka dela. Bio je to
dzinovski posao, a Pagiljev ga je obavio sa sebi svojstvenom upor-
noséu i svesrdnoScu. Rezultat je bila izuzetno sjajna priredba.
IzloZzba je odrzana u TavriCeskom dvorcu u Sankt-Peterburgu,
a otvorena je 1905. godine, u prisustvu cara. Dekor izloZbe oblikovao
je Bakst, a bio je zamisljen kao vrt sa skulpturama koje su ublaZavale
jednoli¢nost redova slika. Bilo je tipicno za ideale grupe ,Svet
umetnosti“ da je Cak i izloZzba postavljena kao dramska celina:
zamisao da se tako poveZzu eksponati sa celinom nagovesStava
izlozbene tehnike koje je poCetkom dvadesetih godina razradio
El Lisicki.

Sledece, 1906. godine Pagiljev je udesio da organizuje ruski deo
Jesenjeg salona u Parizu. Za tu izlozbu iskoristio je mnoge slike
s izlozbe u Tavri¢eskom dvorcu, a Bakst je opet dao nacrt dekora
za dvanaest odaja koje je Dagiljev preuzeo u Gran Paleu. Medutim,
u odnosu na poduhvat iz prethodne godine, ovaj je bio mnogo smeliji,
a njegova svrha — da Zapadu predstavi celokupnu rusku umetnost.
IzloZzba je poCinjala primerima ikonopisa — to su bila najmanje
upecatljiva dela na izlozbi, jer je u to doba malo ikona bilo o¢is¢eno.
(Tek na izloZzbi odrZzanoj u Moskvi, 1913, u cast tristagodisnjice
dinastije Romanova, ruski ikonopis je otkriven u svoj svojoj prvo-
bitnoj Cistoti boja i linija.) Osim toga, bili su ukljuceni dvorski
portreti iz osamnaestog i ranog devetnaestog veka, i primeri iz
svih razdoblja ruske umetnosti — naravno, izuzimajuc¢i prezrene
»peredviznjike* — zavrdno s najmladim moskovskim slikarima koji
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su tek bili poCeli da izlaZzu s grupom ,Svet umetnosti“ — Pavelom
Kuznjecovom, Mihailom Larionovom i Natalijom Goncarovom.

Ova izloZzba — u svojoj vrsti jo§ uvek najobuhvatnija koju je
Zapad video — bila je za Dagiljeva izvanredno ambiciozan poduhvat.
Imala je veliki uspeh, ne tako spektakularan kao potonje baletske
sezone, ali dovoljan da Dagiljeva ohrabri za nove projekte u sluzbi
propagande ruske umetnosti na Zapadu — silom prilika na Zapadu,
jer je u domovini njegova delatnost u tom smeru bila tako sputana.
Godine 1907. i 1908, Pagiljev je nizom koncerata predstavio Parizu
»petoricu” nacionalnih kompozitora, a 1908. operu Musorgskog
Boris Godunov (25) u izvodenju Carskog pozorista, sa Saljapinom
u naslovnoj ulozi, i sa dekorima i kostimima po nacrtima Benuaa i
Golovina. Predstava je poZnjela ogroman uspeh, a Pagiljev se sastao
s Benuaom, koji je u to vreme Ziveo u Parizu, i s joS nekolicinom
prijatelja iz grupe ,Svet umetnostil, koji su pratili opersku trupu,
da zajedniCki planiraju nove projekte.

Ishod brojnih diskusija, koje su tokom narednih nekoliko meseci
zaokupljale grupu (ponovo na okupu kao u ranim danima ,,Nevskih

29 ALEKSANDAR GOLOVIN, Ruslan i Ljudniila, skica scenske pozadine, 1902.



pikvikovaca“ i na kasnijim redakcijskim sastancima u casopisu
Svet umetnosti), bio je prvi, istorijski i trijumfalni uspeh ,Ruskog
baleta", Cija je premijera odrZzana 19. maja 1909. godine u pariskom
pozoristu Satle. Za poletak programa odabrani su Armidin
paviljon (26—28) i Borodinov Knez Igor {24). Baletska scena iz ove
opere, slavne Polovecke igre, u predivnim Rerihovim dekorima,
naiSla je na ekstatiCan prijem. Prva sezona je takode obuhvatala
Pskovljanku Rimskog-Korsakova — koja je za zapadnu publiku
prekrstena u lvana Groznog, jedno popularno delo Sjerova (kompo-
zitora iz sredine devetnaestog veka) i prolog Glinkine opere Ruslan
i Ljudmila {29). Ipak, veliki uspeh sezone predstavljali su baleti.
Pored Armidinog paviljona i Poloveckih igara, Fokin je dao koreo-
grafiju za tanano romantic¢ne Silfide, u izvodenju Pavlove i NjiZzinskog,
i Kleopatru, muzicki potpuri fragmenata sedmorice kompozitora,
u kojem je igrala Ida Rubinstajn. Potonje delo je uglavhom znacajno
po izvrsnom Bakstovom dekoru, egzoti¢noj, paunski blistavoj viziji,
nalik njegovim Orijentalkama {22) i Seherezadi, kojima je na juri$
osvojio Pariz.

Slededh godina, sve do 1914, DPagiljev je svake godine donosio
u Pariz dela u kojima se mogu uoCiti mnogi temperamenti i izrazajni
jezici Sto su ulazili u sastav ,Sveta umetnosti*: obnova klasicizma,
kojoj je bio sklon Benua; evokacija dalekih paganskih kultura kod
Reriha i Stravinskog; helenisticki preporod odraZzen Bakstovim
scenografijama, kao Sto je Popodne jednog fauna {23), pomesan s uti-
cajem persijskih enterijera; Golovinov ornamentalno-dekorativni
impresionizam u tradiciji Vrubelja; Korovinovi impresionisticki
dekori; i, kasnije, scenografije Larionova i Goncarove, koje se svojim
jarkim bojama i formalnim motivima ne nadovezuju samo na proslost,
na obnovu narodne umetnosti u rukama umetnika iz Abramceva,
ve¢ ukazuju i na buduénost, na futuristicki pokret u slikarstvu Ciji
su pioniri u Rusiji bili njih dvoje.

Tako se u baletu Bagiljeva moZe nanovo otkriti celokupan mikro-
kosmos umetnickog Zivota Rusije za vladavine grupe ,Svet umet-
nosti“. U velikom doprinosu koji su dali umetnickom Zivotu Rusije
i Zapada, oni su videli opravdanje svojih ambicija i ostvarenje zamisli
0 sazdavanju jedne nove medunarodne kulture ponikle u Rusiji.
Ve¢ smo razlucili dva glavna smera u pokretu ,,Svet umetnosti";
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30 MSTISLAV DOBUZINSKI, Covek s naoiarima, 1905—1906.

peterburdki (linija) i moskovski (boja). U oba slu€aja najvaznija
dela su ostvarena u pozoristu, a uticaj ,,pozorisnih“ sredstava
preovladuje u likovnoj revoluciji koju su ovi umetnici nastavili.

Uzmimo najpre peterbursku 3Skolu: nju je predvodio Benua,
a glavna novina na polju likovne kompozicije bilo je pronalaZenje
novih naina prikazivanja prostora, bez oslanjanja na perspektivu.
Mnoga sredstva su pozajmljena pravo s pozornice, na primer,
korid¢enje bo€nih kulisa za stvaranje dubine planova, ili upotreba
nadnesenih prednjih sofita. Ove potonje su Cesto predstavljale lisce,
stvarajuci jednu panteistiCku atmosferu, tajni svet koji ograduje i
cuva Majka Priroda, Sto je tipicno za simbolisticko osecanje. Nagla-
Savanje ,,doCaranog“ umesto ,,izri¢itog“ oseCanja rastojanja izmedu
posmatraca i sveta slike bilo je Cest cilj: tako se naglasena ili drasti¢no
snizena taCka gledanja koristila za stvaranje ose¢anja neposrednog
dodira i prisnosti sa naslikanim prizorom (33); Benua je mnogo
koristio ovo sredstvo za svoje evokacije Versaja i sveta Luja XIV
(31), klasicnog stila Sankt-Peterburga iz Petrovog vremena ili rokokoa
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Katarine Velike. Drugo omiljeno sredstvo, preuzeto od renesansnih
slikara, bilo je da se u pozadini prizora slika prozor kroz koji se
nazire drugi prizor (16, 30); ili ponavljanje prvog ili njegov komentar
iz drugog ugla, postignut odrazima u ogledalu. Jedna druga odlika
prenesena iz pozorista na Stafelajsku sliku bilo je kori¢enje siluete
(32), a narocito preterane siluete iz osamnaestog veka. Te kostimirane
figure s visokim, napuderisanim vlasuljama Cesto su predstavljane
jo§ manje ljudskim i jo§ vise nalik lutkama pomoc¢u maski ili time
Sto su prikazivane iz profila ili ledima okrenute posmatracu.

32 KONSTANTIN SOMOV, Poljubac, 1902.



33 VALENTIN SJEROQOV, Pelar Prvi, 1907.

Ovi slikari su na sve te naCine pokuSavali da razbiju tradicionalne
akademske metode likovne kompozicije. Medutim, njihova glavna
stilska odlika bilo je svodenje ljudske figure na ornamentalno-deko-
rativni oblik koji-je naglaSavao dvodimenzionalnost povrsine slike i
izraZajnost linije, odvojene od boje i modeliranja. ,Odvijanjem*
predmeta prikazanih u silueti $to se kre¢u paralelno s povrSinom
slike, oni su naglasavali da su njihove slike vizuelne impresije tre-
nutka zaustavljenog u vremenu; upotrebom kostima svodili su
individuu na tip, a posebno na uopstenu definiciju.

Ovo novo naglaSavanje pljosnatosti povrsine platna, koje su
slikari iz Sankt-Peterburga preuzeli od Vrubelja, takode su prime-
njivali njihovi moskovski prijatelji — na polju boje. Tu su raspad
staticnih, zatvorenih oblika i njihovo pretvaranje u otvorene, dina-
micne forme postignuti odbacivanjem modeliranja i primenom opste,
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ujednacene boje, kao u ikonopisu. U jednom od Sjerovljevih arhai¢nih
prizora kocije magnoveno promicu vidikom, a ogromno, nepromen-
livo nebo kao da se ruga skiciranim figurama i konjima na traci
peska. Utisak beskraja, atmosfere koja sve proZima, tipian je za
novo raspoloZenje prisutno u ovim slikama: to su odlike koje odraZa-
vaju simbolistiCku ideju da neopipljivo, tajanstveno, a ne definisano
i shvaceno, predstavljaju dublju stvarnost. Sredstva koja ovi slikari
Cesto koriste jesu neprekinut prednji plan koji vodi prema majusnim
figurama smeStenim oko polovine platna, i difuzno, ujednaceno
osvetljenje $to usmerava pogled unatrag, preko neba. Ovo dvostruko
putovanje pogleda kasnije se moZze na¢i u delu Pavela Kuznjecova,
neposrednog naslednika ovih slikara; na primer, u Fatamorgani u stepi
gde se ravno tlo beskonatno proteze prema vidiku i gde je jara
izbacila goleme, svetlucave bele lukove u podjednako bezmerno
plavetnilo.

Uticaj impresionistickih slikara na Korovinovo stvaralatvo nije se
odrazio poklanjanjem velike paZznje tatnom vizuelnom predstavljanju
prizora pomocu svetlosti i boje (ruski slikar se nikad nije isticao
zanimanjem za vizuelnu realnost), ve¢ koris¢enjem neprekidnog,
sveobuhvatnog opsteg ritma poteza kicice, koji jedan element stapa
s drugim, uravnoteZava pozadinu i predmet, tako da figura postaje
mrlja boje a ne izdvojen, proizvoljno definisan element. Golovin je
na slian nacin razvio Vrubeljeve eksperimente svojim dekorativnim,
Cilimskim“ preplitanjem motiva, koje svodi celinu na talasavo
jedinstvo ritmova boja. Golovinovo stvaralastvo, poput stvaralastva
Korovina, s kojim je stalno saradivao, u sustini je pozoriSno. Stvara
atmosferu u koju posmatra¢ biva neminovno uvueen. Primeri dela
Golovina i Korovina kao $to su dekori za parisku postavku Borisa
Godunova (25) (u organizaciji Pagiljeva) i za izvodenje Ruslana i
Ljudtnile (29) u Marijinskom pozoristu (1902), svojim ostvarivanjem
vizuelnog jedinstva predstavljali su pionirske poduhvate i neposredno
su se nadovezivali na rane predstave Mamontovljeve ,Privatne
opere®.

Jedini slikar koji je objedinio kostimsko slikarstvo peterburskih
umetnika, s njihovim nadahnuéem crpenim iz osamnaestog veka,
i moskovske umetnike, s njihovim eksperimentisanjem bojom, bio je
Viktor Borisov-Musatov (1870—1905). Posle Vrubelja, Borisov-
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Musatov je najznaCajniji i najuticajniji slikar Rusije toga vremena.
Borisov-Musatov je roden u gradu Saratovu na Volgi, koji je
u ono vreme, i sve do dvadesetih godina, bio glavni umetnicki
centar ruske provincije. (Godine 1924. velika izloZzba nemackog
ekspresionistickog slikarstva, upuéena u Rusiju, obiSla je Moskvu,
Lenjingrad i Saratov.) Muzej Radi$Ceva u Saratovu ponosio se za
ono vreme neobi€no prosvecenom zbirkom, koja je obuhvatala
izuzetno dobru kolekciju Montecelijevih dela. Jo$ vrlo mlad, Musatov
je poceo da pohada Casove crtanja u muzeju RadisCeva. Pokazavsi
da obeéava, napustio je rodni grad da se upi$e u moskovsku Skolu
slikarstva, vajarstva i arhitekture. Godine 1891. pre$ao je na Akade-
miju u Sankt-Peterburgu i spadao je medu poslednje ugenike Cistja-
kova. | dalje nezadovoljan, godinu dana kasnije vratio se u Moskvu
i poceo ozbiljno da radi. Njegovi rani radovi su akademski, linija
je tvrda a boja hladna; medutim, jo§ u Moskvi iza te ufeniCke
disciplinovanosti po€inje da se nazire buduéi simbolisti¢ki sanjar.
Godine 1895. otputovao je u Pariz i sledece cetiri godine radio u
ateljeu Gistava Moroa, Cuvenom po tome §to je kraée vreme bio
staniSte buducih fovistickih slikara. Musatov, medutim, s njima
nije dosao u vezu. Na njega je najpre ostavio utisak Bastijen-Lepaz,
kao Sto se godinu dana ranije desilo s Pagiljevom. Ovo pocetno
interesovanje ubrzo je smenio Pivi de Savan, koji je bio uzor i grupi
»Nabi“ i slikarima iz ,Sveta umetnosti“. Ve¢ je istaknuta sli€nost
interesovanja i ciljeva ove dve grape, no bilo bi zanimljivo izvrSiti
iscrpno poredenje, narocito u pogledu shvatanja slike kao dela jedne
totalne sredine.

Pod uticajem Pivi de Savana Musatov je poteo da radi u istorij-
skom stilu. Opcinjenost proslos¢u, u stilu tridesetih godina devet-
naestog veka, ostala je stalna karakteristika njegovog zrelog stvaranja.
Ima se utisak da nije Zeleo da doCara neki odredeni istorijski trenutak
— za razliku od Benuaa i Somova, tih peterburskih devoues osam-
naestog stoleca, ve¢ naprosto proslost, nepovramo prohujali trenutak
za kojim Musatov kao da vecito tuguje.

I po upotrebi istorijskog kostima Musatov se sustinski razlikuje
od Somova ili Benuaa. Kostim nije svesna stilizacija zarad svodenja
figura na siluetu, marionetu, vec sredstvo da se ljudska figura ucini
udaljenijom i zagonetnijom.
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34 VIKTOR BORISOV-MUSATOV, Jcsenje vece, studija za fresku, 1903.

Godine 1899, nakon smrti Gistava Moroa, Musatov se vratio
u Rusiju i rodni Saratov i tamo poceo da radi u sredini pogodnoj
za melanholi¢no sanjarenje, koje je ostalo njegovo stalno raspoloZenje
sve do prevremene smrti, 1905. godine. Jedan saratovski zemljo-
posednik obezbedio je Musatovu idealne uslove za rad: napusten
park s rusevnom kucom u klasiénom stilu — sa upravo onakvom
kuéom i paviljonom kakve je voleo da slika engleski umetnik Konder
{34, 35). Ta kuca sa svojim belim kolonadama i zaobljenim kubetima
pojavljuje se na skoro svim delima Musatova (57) iz ovog razdoblja.
Neodredene figure u krinolinama posmatraju svoje odraze na povrsini
jezera, tajanstvene, usamljene i neme. TipiCan primer predstavlja
Vestacko jezero {36) iz 1902: melanholi¢na pognuta figura povukla
se u jedan zatvoren, smrti blizak svet, okruZzen senkama i nemate-
rijalnim ritmovima vode. NeZno plavi i sivo-zeleni tonovi koje je
Musatov uvek koristio simbolistiCke su boje par excellence — Meter-
linkova Plava ptica, zeleni karanfil Oskara Vajlda i kasniji ,Plavi
jaha¢” Kandinskog i Javljenskog koriste povezivanje takvih tonova.
Takode je poznata i ,Plava ruza“, grupa moskovskih slikara koji
su se neposredno nadahnjivali Musatovom i, nakon 1905. godine,
smenili ,Svet umetnosti“. Oni predstavljaju novi pokret u ruskom
slikarstvu, drugu generaciju slikara simbolista.
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35 VIKTOR BORISOV-MUSATOV, San bogova, studija za fresku, 1903.

36 VIKTOR BORISOV-MUSATOV, Vestalko jezero, 1902.



37 VIKTOR BORISOV-MUSATOV, Odblesak suncevog zalaska, 1904.
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TRECE POGLAVLIE

1905—1910.

Atmosferu politickin nemira $to je okruZivala neuspelu revoluciju
1905. pratila je obnovljena vitalnost svih umetnosti. Ba$ kao $to je
brzo Sirenje industrijalizacije, omoguceno velikim stranim investi-
cijama, uvelo Rusiju u privredu zapadne Evrope, tako su tokom
ovih pet godina, od 1905. do 1910, pokreti u ruskoj umetnosti bili
prisno povezani s razvojem u drugim evropskim centrima. Tokom
ovog vremena Rusija je postala steciSte naprednih ideja Minhena,
BeCa i Pariza, a ponikavsi iz ove kosmopolitske podloge poceo je
da se razvija jedan stil koji je u sledecoj deceniji doveo do stvaranja
samostalne ruske slikarske Skole.

Ovaj period slobodne razmene sa zapadnim umetni¢kim centrima
i opsti preporod kulture u Rusiji mogu se neposredno pripisati
delatnostima ¢lanova grupe ,Svet umetnosti“. Stoga se praéenjem
njihovog kretanja moZze nanovo otkriti struktura zbivanja.

Kada je Casopis Svet umetnosti prestao da postoji, njegovi literarni
saradnici osnovali su vlastite publikacije. Godine 1904. pojavile
su se Terazijel Dve godine kasnije usledio je Novi put2 U ovim
Casopisima zadrZana je jedna od najvaZnijih novina ,,Sveta umetno-
sti": shvatanje umetnosti kao jedinstva, kao osnovnog uzajamnog
odnosa i zajedni¢kog vrela nadahnuca, bez obzira na izrazajna
sredstva. Ova duhovna srodnost pripadnika ,Sveta umetnosti” i
simbolistiCke Skole kasnije je ostvarena materijalno uzajamno pove-
zanim razvojem knjizevnosti i slikarstva, $to je jedna od najistaknu-
tijih odlika kubofuturistiCke 3kole i potonjih 3kola apstraktnog
slikarstva koje su se u Rusiji razvile od 1910. do 1921. godine. Tako
ovi simbolisticki Casopisi nisu obuhvatali samo dela Brjusova,
Baljmonta i Bloka, i francuskih pisaca kod kojih su ovi trazili nadah-
nuce, ve¢ su posvecivali prostor i zbivanjima u slikarstvu, muzici i
arhitekturi.

Pionirski rad na podrucju ruske istorije umetnosti koji je zapoceo
~Svet umetnosti”, nastavljen je u izvesnom broju ¢asopisa osnovanih
tokom ovog razdoblja. Pokreta¢ ove delatnosti bio je Benua. Jo$
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1903. godine on je osnovao Umetnicko blago Rusije3, kojem su,
1907, sledile Stare godine4, a 1909. pojavio se Apolon5. Ti Casopisi
obeleZavaju prvi poku3aj zasnivanja sistematskog proucavanja istorije
umetnosti, i to naro€ito istorije ruske umetnosti. Tu nalazimo prve
pokuSaje povezivanja ruskih umetnickih pokreta s njihovim evrop-
skim protiwrednostima. Takode su izuCavani razvoj vizantijskih
tradicija u Rusiji i izvori ruske narodne umetnosti. U ovim publika-
cijama prvi put su dobile publicitet velike privatne zbirke, ukljucujuci
zbirke ranih pokrovitelja ikonopisa, moskovskih trgovaca, novijih
skupljata kasnijeg evropeiziranog dvorskog slikarstva i sasvim
skoradnjih kolekcionara istocnjacke i moderne evropske umetnosti.

Za istoriCara moderne umetnosti u Rusiji posebno je dragocen
Casopis Apolon, jer sadrZi iscrpne prikaze izloZaba iz perioda svog
izlaZenja — presudnih godina od 1909. do oktobarske revolucije
1917. Ti prikazi su Cesto jedini pouzdan izvor podataka o ovim
istorijskim izloZbama.

Medutim, Apolon nije nastavio tradiciju Sveta umetnosti kao
pobornika avangarde. Njegovi prikazi malih izloZaba, koje su narednih
godina postale tipicne za umetnicki Zivot, strucni su i tacni u pogledu
obavestenja, ali Cesto po pristupu pedantski. Doprinos Apolona je
pre konsolidacija no stvaralastvo.

Tradiciju ,Sveta umetnosti“ najpotpunije je nastavilo ,Zlatno
runo“6. Ova grupa nije samo zastupala avangardu u svom ¢asopisu,
vec je i aktivno organizovala izlozbe. Za svog kratkog veka, od 1906.
do 1909. godine, ,Zlatno runo“ je imalo sustinski znacaj, i uskoro
¢e biti vise re€i 0 njegovom osnivanju, razvoju i vaznosti.

Nuvel i Nurok, muzicari-Clanovi ,,Sveta umetnosti”, osnovali su,
1902, u Sankt-Peterburgu drustvo pod nazivom ,Veceri savremene
muzike". Svrha tih veceri bila je okupljanje muzicke avangarde,
a koncerti priredivani u tim prilikama Cesto su obuhvatali prva
izvodenja u Rusiji dela stranih ili domacih kompozitora. U miljenike
drustva spadali su Maler, Reger i Rihard Straus, Debisi, Ravel,
Sesar Frank i Fore, a od Rusa — Skrjabin, Rimski-Korsakov,
Rahmanjinov i Metner. Sedamnaestogodisnji Prokofjev imao je svoj
prvi javni koncert u okviru jedne od tih veceri, a tu je i mladi u€enik
Rimskog-Korsakova lgor Stravinski prvi put izveo jedno originalno
delo pod naslovom Vatromet. Desilo se da je te vecCeri, 1909, u
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publici bio Sergej Pagiljev. Posto je cuo komad nepoznatog mladog
kompozitora, i oduevio se, Pagiljev je na sebi svojstven nadn
zatraZio da ovaj preuzme pisanje partiture za planirani balet Zar-ptica.
(Pagiljev je ve¢ bio angazovao Ljadova da obavi taj posao, ali posto
kompozitor do tog trenutka nije nista uradio, odlucio je da narudz-
binu preda Stravinskom.) Tako je poceo izvanredno sre¢an i istorijski
zajednicki poduhvat: Stravinski je komponovao muziku za deset
Pagiljevljevih baleta i tom se delatno$¢u predstavio Zapadu, gde se
konaCno nastanio.

Druga neposredna posledica pokreta ,Svet umetnosti“, niposto
nevazna za razvoj slikarstva u Rusiji tokom slededh petnaest godina,
bilo je stvaranje kupaca slika u srednjem stalezu. ,,Kultura“ i sakup-
ljanje slika postali su bitna dopuna statusa uglednog bogatog grada-
nina. Teme ovih zbirki su se razlikovale i opet odraZavaju uticaj
~oveta umetnosti“ na uobliCavanje ukusa naredne generacije. Tako
je rusko portretsko slikarstvo osamnaestog i ranog devetnaestog veka
uslo u modu posle Pagiljevljeve izloZzbe iz 1905, koja je ovoj davno
zaboravljenoj Skoli vratila paznju i naklonost ruske publike. Nova
moda sakupljanja slika imala je jedan jo$ vazniji efekat: bio je to
put kojim su uzorci francuskog postimpresionistiCkog slikarstva
dospeli u Rusiju, gde su vrsili moc¢an uticaj na mlade slikare. Medu
ovim zbirkama najéuvenije su bile kolekcije Sergeja S¢ukina i Ivana
Morozova, obojice iz Moskve.

Sergej Scukin je bio sitan Govek, Cije nam je polumongolsko
lice, s blistavim crnim ofima ispod nakostreSenih obrva, tako
dramaticno ovekovedo Anri Matis. Njegova zbirka je obilovala
delima Matisa i Pikasa.

SEukin je imao Getvoricu brace, i svi su bili kolekcionari, ali je
jedino Sergeja zanimala savremena umetnost. Kao $to je receno
u prvom poglavlju, on je prvi put naiSao na stvaranje francuskih
impresionista kada mu je njegov prijatelj i sabrat-kolekcionar Botkin,
tada nastanjen u Parizu, otkrio galeriju Diran-Rijela i skrenuo mu
paznju na delo Kloda Monea dji je bio veliki — i u Rusiji jedan
od prvih — postovalac. SEukin je smesta kuoio jednu Moneovu
sliku, Jorgovan u Arzanteju. Ovaj dogadaj se zbio 1897. godine
i obelezava nastanak Sgukinove izvanredne zbirke. U trenutku
izbijanja | svetskog rata, 1914, zbirka je brojala 221 delo francuske
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impresionistiCke i postimpresionisticke Skole, od kojih su preko
pedeset bila Matisova i Pikasova, ukljucuju¢i mnoga klju¢na Matisova
fovisticka i postfovisticka dela, kao i primere najnovije faze Pikaso-
vog analitickog kubizma?. Ruskoj publici na ovaj nalin nije otkri-
veno samo stvaralaStvo Pikasa i Matisa, ve¢ i Batinjolska Skola iz
sedamdesetih godina — Mane, Fanten-Latur, Pisaro, Sisle, Renoar,
Dega i Mone — sve njih je u Rusiji predstavio S€ukin. On je svog
prvog Sezana kupio verovatno tek 1904. (mada je moguce da je
mrtvu prirodu CveCe u vazi kupio neposredno posto ju je prodao
prethodni vlasnik, Viktor Soke, $to se dogodilo 1899). Od 1904.
godine S¢ukin je usredsredio paznju na postimpresionisticku 3kolu
Cije je radove vidao u Salonu nezavisnih i Jesenjem salonu koje je
redovno pose€ivao. Prvorazredni primerci dela Van Goga, Gogena,
Skole ,,Nabi“, Carinika Rusoa i Derena brzo su se pojavijivali na
zidovima S€ukinove velike kuée u Moskvi koja je subotom popodne
bila otvorena za javhost. MoZe se lako zamisliti silovito dejstvo ovih
slika na mlade moskovske slikare. Ali jedva su se bili privikli da ih
prihvataju, kad su na SEukinovim zidovima pocela da se pojavljuju
prva dela Matisa i Pikasa. SEukin se upoznao s Matisom oko 1906,
mada je verovatno ve¢ dve godine ranije bio kupio nekoliko njegovih
dela8. Tokom 1906. i 1907. godine SEukin je kupio Cetiri rana
fovisticka dela; medutim, 1908, postao je najvazniji Matisov pokro-
vitelj, kupivsi klju€no delo Partija kuglanja i ogromnu Harmoniju
u plavom (koja je postala Harmonija u crvenom kako bi se slagala
sa S¢ukinovom trpezarijom gde je trebalo da visi). Sledeée godine
S€ukin je pored ostalog kupio Nimfu i satira i narucio ogromna dela
Muzika i Ples; u zimu 1911, Matis je otputovao u Moskvu da ih li¢no
postavi in situ. Veli se da je prilikom te posete umetnic¢ki Zivot
Moskve ostavio vrlo snazan utisak na Matisa i da je mnogo vremena
posvetio proucavanju ruskog ikonopisa i narodne umetnosti. ,,Gleda-
juci ikone u Moskvi prvi put sam shvatio vizantijsko slikarstvo.“9
Na moskovske slikare pak niko nije ostavio toliki utisak kao Matis.
Cak ni Sezan, Gogen i Pikaso, ¢iji je uticaj na savremenu moskovsku
avangardu bio ogroman, nisu ni izdaleka izazvali odusevljenje kakvo
je prouzrokovao Matis, Cija su se shvatanja, svojim svodenjem na
suStinu i dekorativno plosnim stilom slikanja, toliko priblizavala
shvatanjima samih moskovskih umetnika. Odraz poStovanja koje je
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u to vreme uzivalo Matisovo stvaranje jeste specijalni broj moskovskog
Casopisa Zlatno runo, posvecen Matisovom delul0. Broj je ukljucivao
ogled Anrija Merseroa, stalnog pariskog dopisnika Zlatnog runa,
0 Matisovom mestu u francuskom pokretu, i prevod Matisovih
Zapisa jednog slikara. Alfred Bar opisuje ovaj bogato ilustrovani broj
Zlatnog runa kao najpotpuniju publikaciju o Matisu na ma kojem
jeziku u razdoblju do 192011

Matis je S¢ukina predstavio Pikasu. lzmedu tog prvog susreta
1908. i 1914, SEukin je kupio preko pedeset Pikasovih slika, a Pikaso
1Matis su dobili zasebne dvorane u S¢ukinovom moskovskom domu.
Matis je sam uredio svoju dvoranu prilikom posete 1911; Pikasova
dvorana je sadrzala primere africke skulpture iz Konga i sa Mada-
gaskara zajedno s kubistickim delima, od kojih je S€ukin posedovao
izvestan broj krajnje radikalnih primera, kako iz ranog perioda
1908—29, tako i iz skoro apstraktne faze 1912—13, recimo MuziCke
instrumente {120). Potonja slika jedno je od malobrojnih dela radenih
na platnu ovalnog oblika i posluZila je Maljevicu kao neposredan
uzor za njegova kubistiCka dela iz 1913. godine, radena uoCi prvih
suprematistickih apstraktnih slika {117—119).

Za razliku od brace SEukin, Morozovi su bili tradicionalni
kolekcionari. MoZda je zato ukus lvana Morozova bio konzervativniji,
manje siguran i lican no ukus SEukina, koji je uvek sam birao slike,
ne obaziru¢i se na savete. Morozovu je, naprotiv, bila potrebna
podrika. Kad ga je 1908. godine SEukin prvi put odveo u Matisov
atelje, Morozov nije bio siguran u pogledu novijih dela, za razliku
od svog smelog sunarodnika koji je izgleda uZivao u tome da izaziva
bes moskovske burzoazije. Morozov je stoga najpre kupovao samo
rana Matisova dela; medutim, za nekoliko godina on je postao toliko
ubeden u darovitost ovog slikara da je ¢ak nadmasio S¢ukina brojem,
mada ne i kvalitetom, svojih kupovina. Morozov je zazirao od
Pikasa. Zapravo, u celokupnoj njegovoj zbirci od 135 slika samo
jedna je bila Pikasova; preovladavali su Sezan, Mone, Gogen i
Renoar. Takode je kupio mnoga dela $kole ,,Nabi“ i porucio je od
Morisa Denija, Bonara i Vijara da mu za kucu izrade panoe velikog
formatal2 U Rusiji, koju je tokom ovog razdoblja posecivao nekoliko
puta, Deni je imao brojne sledbenike, jer je njegovo delo vise od
dela ma kog drugog francuskog slikara bilo srodno peterburikoj
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simbolistickoj Skoli u knjizevnosti medu Cijim je pripadnicima nasao
vatrene pristalice; u njihovim Casopisima Cesto su reprodukovana
njegova dela i objavljivani njegovi Clanci.

Tako su zbirke Morozova i S€ukina dale ruskim umetnicima neku
vrstu saZetog tecaja revolucionarnog francuskog slikarstva proteklih
Cetrdeset godina, a najnaprednije ideje i pokreti poslednje decenije
bili su ¢ak poznatiji u Moskvi no u samom Parizu, gde javnost
nije imala prednost izbora koji bi za nju obavilo znalacko oko
takvih ljudi.

Jedva da iznenaduje Sto je takav podsticaj ubrzao revoluciju.
Veé 1905. godine usped$no uspostavljanje poki-eta ,Svet umetnosti
i njegovih prvobitnih propagandista izazvalo je nemir i reakciju
medu mladim slikarima, narocito onim u Moskvi, kojima je stilizacija
preovladujuceg grafiCkog stila ,Sveta umetnosti“ bila sustinski tuda.
Oni su ustajali protiv erudicije koju su slikari iz grupe ,Svet umet-
nosti“ i dalje naglaSavali, mada je bitka protiv ,peredviznjika“,
koja je prouzrokovala ovo stremljenje visokom slikarskom standardu,
bila odavno izvojevana. Sada, kad potreba osnovnog kulturnog
obrazovanja umetnika i publike vise nije bila prva briga, mlada
generacija je smatrala da pripadnici ,,Sveta umetnosti“ teZe znanju
radi znanja i da su se izgubili u problemima koji su toliko ezoteri¢ni
da su nebitni za sve osim najkultivisanijih. Glas nove generacije
izrazio je svoj protest u prvom broju Zlatnog runa:

-Da bi se makar malo shvatilo stvaranje Somova, DobuZinskog,
Baksta, Benuaa i Lanserea ¢ovek mora da poznaje ne samo umetnost
osamnaestog veka ve¢ i onu s poCetka devetnaestog; mora prethodno
prouciti Geinzboroa i Birdzlija, Ljevickog (ruskog portretistu iz osam-
naestog stoleéa, 1735—1822) i Brjulova (ruskog slikara klasicisticke
Skole, 1799—1852), Velaskesa i Manea, i nemacke drvoreze iz
Sesnaestog veka... MoZe li se, medutim, od ovakve istorijske
papazjanije sazdati svima shvatljiva umetnost?*13

Prili¢no paradoksalno, ova pobuna protiv ,Sveta umetnosti* ispo-
ljila se upravo na izlozbi te grupe, 1906, godine. lzloZba je okupila
veliki broj dela umetnika koji su sad imali malo zajedni¢kog: prvo-
bitnu ,staru gardu”“, drugu generaciju peterburskih slikara, kakvi su
Biljibin i Steljecki, i izvestan broj mladih, uglavnom moskovskih
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slikara koje je Pagiljev pozvao da ucestvuju i na ovoj izlozbi i na
onoj koju je iste godine organizovao u Parizu.

Dela ,stare garde# uglavhom su saCinjavale skice dekora za
nedavne pozoriSne predstave. Benua, koji se nedavno vratio posle
trogodi$njeg boravka u Francuskoj, priloZio je seriju Setnji Luja X 1V
po versajskom parku; Rerih niz arhaicnih planinskih predela.
Korovin, koji se takode nedavno bio vratio iz Francuske, sad je
zapao u podraZavanje Pisaroa i Monea te je izloZio klasi¢ne impresio-
nisticke uli¢ne prizore iz Pariza. Sjerov je prikazao nekoliko sjajnih
portreta poznatih lidiosti, kakav je portret glumice Jermolove (16).
Vrubelj je bio predstavljen s nekoliko skorasnjih dela, radenih u
dudevnoj bolnici, nedaleko od Moskve, gde je u to vreme Ziveo;
medu njima je bio portret njegovog prijatelja, pesnika simboliste
Brjusova (77).
posvecen stvaralaStvu Borisova-Musatova, koji je za Zivota bio skoro
potpuno nepoznat van uskog kruga umetnika. Bagiljev je bio veliki
poStovalac ovog slikara i smatrao je da je grubo potcenjen. Sledece,
1907. godine, Dagiljev je u Moskvi organizovao veliku retrospektivnu
izlozbu njegovih dela. Odeljak posvecen stvaranju Borisova-Musatova
na izlozbi ,Sveta umetnosti“ iz 1906. predstavljao je prvi pokusaj
celovite procene njegovog doprinosa umetnosti. Sabravsi ta dela,
Pagiljev je nesumnjivo odigrao izvesnu ulogu u stvaranju grupe
~Plava ruza4y druge generacije simbolistickih umetnika, koji su
ovog slikara priznavali kao svog inspiratora.

Slikari koji su kasnije stvorili ovu grupu vidno su doprineli izloZbi,
»unevsi nove boje, nove tonove i novi Zivot“14. To su vednom bili
studenti moskovske Skole gde su im nastavnid bili Sjerov i Korovin.
Najistaknutiji medu njima bili su Pavel Kuznjecov, Georgij Jakulov
(Jermenin, budud konstruktivisticki scenograf), Natalija Goncarova,
Mihail Larionov, Grci braéa Nikolaj i Vasilij Miljuti i Jermenin
Martiros Sarjan.

~Plava ruza“ se okupila u grupu s jasno obelezenim profilom
posle izlozbe ,Saveza ruskih umetnika'4d u decembru 1906. godine.
»oavez" je bio moskovsko izloZbeno drudtvo, osnovano 1903, koje
je unekoliko zamenilo ,Svet umetnosti4t Ono se nije poistovedvalo
s ma kojom odredenom filosofijom ili stilom, ve¢ je naprosto bilo
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organizacija koja je priredivala godisnje izloZzbe na kojima su svi
mogli da ucestvuju. Mnogi pripadnici peterburskog ,,Sveta umetnosti*
su to Cinili, a ove izloZzbe su za ugenike moskovske Skole postale
prirodan centar za izlaganje. No, ovim godi$njim izloZzbama obi¢no
je nedostajalo uzbudljivosti, jer su obuhvatale slikare svih pravaca.
Medutim, za mlade studente i slikare-poCetnike one su Cesto pred-
stavljale prve javne nastupe.

Na izlozbi iz decembra 1906. godine grupa je izloZila slike koje
su u mnogim slucajevima ve¢ videne na ranijim izlozbama ,Sveta
umetnosti“, no dela ovih mladih slikara oStro su odudarala od
zbrkane pozadine moskovske izlozbe.

Uticaj Vrubelja i Borisova-Musatova bio je lako uocljiv. S jedne
strane, moze se primetiti korid¢enje Vrubeljevih mastovitih metafora
i dekorativne kompozicije; s druge — nezno plava gama i valovita
linija Borisova-Musatova. Grupa ,Plava ruza“ je s te polazne tacke,
smelo upro3¢avajuci oblike i koristeCi sve Cistije, toplije tonove
boja, poCela da osporava iscrpljenu tananost i kultivisanost ,Sveta

38 PAVEL KUZNJECOV, Praznik, oko 1906.



39 NIKOLAJ SAPUNOV, Maskarada, oko 1906.

40 NIKOLAJ SAPUNOV, tri skicc kostima za Kolombininu maramu u reziji Mejerholjda, 1910,



41 PAVEL KUZNIJECOV, Rodenje — stapanje s misticnom silotn atmosfere.
Budenje davola, oko 1906.

umetnosti“. Prema reima njihovog glasnogovornika, Nikolaja
Miljutija, cilj grape je bio da ,unese jasnocu u haoti€no stanje
stvari... da stvori srediSte u koje ¢e se slivati sve $to je Zzivo ... da
stvori jednu obazriviju i svesniju grupu“i5.

Marta sledece, 1907. godine, ,Plava ruza“ je priredila izlozbu
u Moskvi, u Kuznjecovljevoj kuci. Ucestvovalo je petnaest slikara i
jedan vajar, Matvejev. Prikazujud ovu izloZbu, Sergej Makovski,
pesnik simbolista i buduéi urednik Apolona, piSe: ,,Oni su zaljubljeni
u muziku boje i linije. .. vesnid su novog primitivizma do kojeg
je doslo naSe moderno slikarstvo®16.

Pavel Kuznjecov je u svakom pogledu tipi¢an za grupu ,Plava
ruza“. Bio je uCenik Borisova-Musatova, njihovog priznatog inspi-
ratora, tokom 1895—96, nakon slikarevog povratka iz Pariza. |
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Kuznjecov je bio rodom iz Saratova. Mozda su prvorazredni muzej
Radis¢eva i naglasak koji je Kuznjecovljev nastavnik u mesnoj
slikarskoj Skoli, Italijan Baraci stavljao na nacelo plein aira, imali
ulogu u podsticanju panteistickog pristupa, karakteristicnog za
~Plavu ruzu“. U ranom stvaranju Kuznjecova uotljiv je uticaj
pejzazista Poljenova i Levitana, kao i francuske Skole iz Barbizona.
Godine 1897. Kuznjecov se upisao u moskovsku Skolu gde su mu
nastavnici bili Levitan i njegov kolega, profesor Sjerov. Sjerov nije
imao veliki uticaj na devetnaestogodiSnjeg Kuznjecova, koji je ve¢
otkrio da je boja glavni predmet njegovog interesovanja. No zahva-
ljujuci Sjerovu, koji je veoma cenio svog mladog a neobi¢no darovitog
uéenika, Pagiljev je pozvao Kuznjecova da sa svojim delima ucestvuje
na ve¢ opisanoj izlozbi ,Sveta umetnosti“ iz 1906, koja je prvi put
predstavila njegovo stvaranje publici koja ga je odmah prihvatila.

Za razliku od Musatova, Kuznjecov i drugi slikari iz grupe ,Plava
ruza“ nisu bili opsednuti oseanjem propasti, pesimizmom, utiskom
da je svet neprijateljska sredina. Smrt, trulez i bolest bile su omiljene

42 PAVEL KUZNIJECOV, Berba groida, oko 1907.



teme ranog simbolistiCkog pokreta. Medutim, ,Plava ruza“, koja
predstavlja drugu generaciju, slikala je teme sustinski povezane sa
Zivotom. Materinska ljubav, Jutro, Rodenje (41), tipi¢ni su naslovi
Kuznjecovljevih dela gde se figure pojavljuju kao da su jo$ dremovne
nakon dubokog sna. Okruzuje ih tiSina, ali ne tiSina predstojece
smrti, kao kod Musatova, ve¢ Cutanje iz strahopoStovanja pred
tajnom Zivota. Kao kod Musatova, prisutno je panteistiCko osecanje
povezanosti s elementima, ali ovoga puta to je vedra vizija Coveka
kao prisnog sacinioca sklopa Prirode, a ne kao bi¢a koje guta neka
jaCa sila. Jedan savremeni kritiCar opisuje dela Kuznjecova kao
~Zamamne vizije koje nas uvode u svet vazdu3astih oblika i maglenih
obrisa. .. vizija u bledoplavim, mat, smirenim tonovima, svet
nezemaljskih treperavih silueta, prozirnih stabljika misti¢nih cvetova
okupanih praskozorjem. Na svemu je dah neizreCenih stvari, stvari
koje treba pojmiti nejasnom slutnjom*17.

Uprkos svoje fantasti¢nosti, sva dela Kuznjecova u stvari su
slikana prema prirodi. To je bilo odbacivanje teatralnog pristupa
grupe ,Svet umetnosti“. Medutim, Kuznjecov ipak koristi mnoga
sredstva slikara iz grupe ,Svet umetnosti“. Atmosfera je preovla-
dujuci element njegovog dela; potpuno su odsutne geometrijska
perspektiva i individualna karakterizacija oblika u prostoru, Povrsina
slike je plo3na, a figure se ostro istiCu spram povrsine. Jedna uocljiva
odlika jeste upotreba ponavljanja. Kuznjecov je s Borisov-Musatovom
delio jako lirsko oseCanje, poeticnost i plavo-sivu gamu. Njegov
snaZzan zakrivljen potez spojen je s mekotom, takode preuzetom od
Musatova. Ovaj plosni i dekorativni nacin slikanja postace kasnije
ekstremniji i u delu samog Kuznjecova i u ruskom slikarstvu uopste.

Znacajna odlika izloZbe iz 1907. godine bila je ¢injenica da mnoga
dela nisu bila uokvirene slike ve¢ panoi. To je bilo u skladu s
ose¢anjem — zajednickim za grupu ,,Nabi“ i austrijske i nemaclce
secesionistiCke slikare — da Stafelajska slika vise nije primenljiva
na moderni Zivot. Trebalo je da umetnost postane integralni
deo drustva. Zeleli su da odbace renesansno shvatanje slike kao
neceg Sto odraZava jedan idealan svet, drukc¢iji od svakodnevne
stvarnosti.

Medu najznacajnija dela na ovoj izlozbi spada Andeo tuge (44)
Nikolaja Miljutija — mozaik poteza blistavo ruZiCaste, slezove i
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tirkizne boje koji teku naniZe. Intenzitetom ritma i ,,izvezenom*
povrsinom, slika podse¢a na Vrubelja; njena vizija izgubljene duse
Sto se ispoljava na izmucenom lieu koje zuri iz Sarenog spleta, Zivo
podseca na poznija Vrubeljeva dela iz serije ,Demon“. Voda u svim
vidovima stalan je element dela slikara iz gmpe ,Plava ruza“, a to
opet podseéa na Borisova-Musatova. Medutim, kod ovih mladih
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44 NIKOLAJ MILJUTI, Andeo tuge, oko 1905.

slikara voda je retko mirno jezero ili ribnjak, i ¢esto postoji nago-
vestaj skrivenog izvora svetlosti koja tek $to se ne probije i ne preplavi
prizor. Tako u Sudejkinovoj Veneciji lebdece figure, opijenih i
odsutnih lica, klize duz povrsine vode, ali se iza njih uzdize divotni
prizor golemog drveéa kroz koje se blago probija svetlost, poput
prozora gotske katedrale, nagoveStavajuci beskonaCnu svetlost i
prostranstvo. Utkin takode dopusta da ritmovi vode proZmu njegovo
delo. Slika Fatamorgana prikazuje ¢udnu viziju figura koje stoje
na ivici vode ili, tanije, koje su izbacili talasi, Ciju materiju kao
da dele.

Iza tankovijastih, lelujavih figura uzdiZze se Cudovisan, vijugav
talas, crveno-narandzasti oblak vode, osvetljen blistavom svetlo3¢u,
kao dotaknut nevidljivom rukom. Druga slika istog umetnika, Ciji je
naslov Trijumf na nebesima, dovodi nas na rub sveta: kroz veo
tananih, gradobitnih linija posmatramo plavi beskraj. Oko i s onu
stranu ovog materijalnog fragmenta, osecamo, Ceka nistavilo.
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46 MARTIROS SARJAN, Napusteno selo, 1907.



U poredenju s ovim krhkim vizijama nematerijalnosti, ,Cija je
mera za Coveka izgubljena“, koje podsec¢aju na Maljevievu supre-
matistiCku seriju slika Belo na belom (211), c¢vrsto stvaralastvo
Jermenina Sarjana je dobrodo$lo. Njegovo kori¢enje boje je €ulno
a boja smela. Ali i tu je prisutna tajna. Govek sgazelama (45) prikazuje
belu figuru s Cupom vrane kose kako brzo vodi stado gazele u
pustinjski grad, slepih, belih zidova. Nema neba: niske zgrade
obuhvataju vanprostorni, vanvremenski prizor. Simbolist u Sarjanu
se takode ispoljava u njegovoj ljubavi prema prizorima vode, na
primer Vilinsko jezero. Tu dve nage devojke igraju pred svojim
izduzenim belim senkama na vodi, u magli¢astom jezeru, okruzenom
ornamentalnim vrtom, €ija atmosfera osame i zaklonjenosti podseéa
na persijsku minijaturu. Kao i kod ostalih ¢lanova grupe ,Plava
ruza“, Sarjanove figure su jo$ jedva definisani oblici, pre mrlje ili
potezi jarke boje, jedva materijalizovani. Ovi umetnici su zaranjali
u jedan dematerijalizovan, praiskonski, polurodeni svet iz kojeg
su ubrzo izadli u svet smelih oblika i jarkih boja, vrSkom pun Zivota
i pokreta.

Brat Nikolaja Miljutija, Vasilij, takode je bio slikar koji je nastavljao
tradiciju Vrubelja. U delu kao S$to je Legenda (47), s njegovom
mozaickom strukturom, veoma je primetna veza formalne kompo-
zicije s Vrubeljevim stvaranjem, a koriste se i slicne metafore.

Casopis Zlatno runo bio je organ grupe ,Plava ruza“. Jedan od
Clanova grupe bio je bogati moskovski trgovac Nikolaj Rjabusinski,
koji je uredivao i finansirao casopis, pokrenut prethodne, 1906.
godine. Casopis je u uvodniku proklamovao: ,Nameravamo da
propagiramo rusku umetnost van granica zemlje njenog nastanka,
da je prikazemo Evropi na celovit i povezan nacin, u samom procesu
njenog razvoja"18. Casopis je u pocetku Stampan na ruskom i fran-
cuskom, a nazivi reprodukovanih dela i imena autora su savesno
— mada katkad i C¢udljivo — transkribovani latinicom odnosno
Cirilicom.

Grupa ,Zlatno runo“ je organizovala tri istorijske izloZbe. Prva je
odrzana u Moskvi, 1908. godine, i obuhvatala je dela francuskih
i ruskih slikara. Francuske slike su verovatno odabrali Anri Mersero i
Rjabusinski, koji je Cesto pose€ivao Pariz, i sigurno je tokom nekoliko
prethodnih godina razgledao Salone na kojima su izlagana mnoga
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dela poslata u Moskvu. Posebno su se mnoga od prvih fovistickih
dela, koja su izazvala takav furor u Jesenjem salonu 1905. godine,
ponovo pojavila na ovoj prvoj izlozbi ,Zlatnog runa“. , To je bila
najprobranija opsta izlozba francuskog postimpresionistickog slikar-
stva odrzana u svetu — ukljucujuci tu i Francusku — do tog vremena
a, s izuzetkom izloZbe u londonskoj Grafton galeriji, 1912. godine
i sve do prvog svetskog rata.“19 Cilj organizatora je kasnije izloZen
u Zlatnom runu:

~Pozivajud francuske umetnike da ucestvuju na izloZbama, grupa
,Zlatno runo‘ imala je dva cilja: s jedne strane, da stavljaju¢i naporedo
ruske i zapadne eksperimente jasnije pokaZe osobenosti razvoja
mladog ruskog slikarstva i njegove nove probleme; s druge, da
naglasi odlike zajedniCke ruskom i zapadnom slikarstvu, jer
uprkos razliCite nacionalne psihologije (Francuzi su Culniji, Rusi
spiritualniji), novi eksperimenti mladih slikara imaju izvesnu
zajednicku psiholodku osnovu. Ovde se radi o prevazilaZzenju
estetizmaiistoricizma; tamo — oreakciji na neoakademsku umetnost
koja je rodila impresionizam“20.

To je bila vrlo obimna izloZba koja je obuhvatala 282 slike i tri
skulpture. Majol je poslao dva dela, a Roden Zenu koja lezi. Slike
su ukljudvale dela skoro svih ostalih ¢lanova grupe ,,Nabi*: Bonara,
Vijara, Serizijea, Valotona i Morisa Denija — tada stalnog dopisnika
Zlatnog runa. FovistiCka grupa je bila dobro zastupljena, na celu
s Matisom. On je izlozio Cetiri dela, od Invalida iz 1901. godine,
do neoimpresionistiCke Terase u Sen Tropeu iz 1904. i Luke uKoliuru
iz 1905, koja spada u njegova prva fovisticka dela a posluZzila je kao
osnova za njegovu slavnu Zivotnu radost iz naredne godine. Deren je
poslao Cetiri jarko obojena vidika Londona, Marke dva predela
Sene pod naslovom Kej di Luvr. Drugi fovist koji je ovom izloZzbom
postigao veliki uspeh u Moskvi bio je Van Dongen, Cije su neobuzdane
boje zagrejale maStu moskovskih slikara.

Stariju Skolu impresionista, takode prvi put videnu na ovoj
izlozbi, predstavljala su dela Pisaroa i Sislea; bilo je izloZzeno nekoliko
crteza Renoara i Tuluz-Lotreka, Ciji ¢e se uticaj ubrzo odraziti u
stvaranju Goncarovei Petrova-Votkina. Takode su videna rana dela
Braka i Le Fokonijea, i, konacno, trojica velikih postimpresionista,
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Sezan, Van Gog i Gogen — mada se brojem i znacajem izloZenih
dela jedino Van Gog izjednacio s miljenicima iz grupe ,,Nabi“.
Pet Van Gogovih dela su ukljucivala Uspavanku, Sunce med drve¢em
i Noc¢ni kafe, koji je Morozov otkupio na izlozbi. Zanimljivo je
primetiti da ni Morozov ni S€ukin nisu pristali da pozajme ijedno
delo iz svojih zbirki za ove izloZbe ,Zlatnog runa“. Po tvrdenju
Larionova, koji je bio jedan od organizatora, SEukin je, kad su mu
se obratili, odgovorio kako se on i Morozov upravo spremaju da
organizuju vlastitu izloZzbu te da se stoga ne moze ocekivati da ista
pozajme. Medutim, takva izlozba nije nikad odrzana. Rjabusinski
je pozajmio nekoliko slika iz svoje sjajne kolekcije Ruoa, no on je,
naravno, organizovao i finansirao ove izlozbe. U svojim secanjima2l
David Burljuk opisuje dekor kao krajnje raskoSan, sa svilenim
draperijama koje su sluZile kao pozadina za slike i sampanjcem
prilikom proslave otvaranja. lzloZzba je opisana s izvesnim ogor-
¢enjem, jer Burljuk nije bio medu slikarima odabranim da predstav-
ljaju analogne ruske pokrete u razvoju, uprkos Ccinjenici da su
Larionov i Goncarova, ucesnici provincijskih izloZzaba pod naslovom
»Vvenac* — koje su braca Burljuk organizovala 1907. godine —
imali vidno mesto medu zastupljenim umetnicima.

Ruski deo ove prve izloZzbe ,Zlatnog runa“ bio je postavljen
odeljeno od francuskog i sadrzao je dela nekih ¢lanova grupe ,Plava
ruza“ — Kuznjecova, Utkina i Sarjana; sam Rjabusinski je ucestvovao
sa svega dve skromne slike; medutim, slikar koji je dominirao ovim
dvoranama bio je Mihail Larionov. On je poslao dvadeset dela u
kvazi-impresionistickom stilu, ukljucujuci Proletnji predeo, iz serije
Vrt, koja su odraZavala uticaj Vijara i Bonara. Goncarova je takode
ucestvovala na izlozbi, mada u manjem obimu, poslavsi ukupno
sedam dela, ukljucujuci Kitu jesenjeg lis¢a (1902—3). U periodu od
prethodne godine do toga vremena stvaralastvo Kuznjecova i Sarjana
postalo je smelije u boji i konturi, izrazitije primitivno po formi.
Na slici Kuznjecova Vizija majke na porodaju, monumentalna
trudna Zena stoji u srediStu spram vizije nerodenog deteta u duginim
bojama; glava s Cetvrtastom vilicom i zdepasta figura Zene ocrtane
su debelim, poletnim linijama. U drugim delima, kao $to je Praznik
(38), ovaj novi primitivizam moze se jo$ jasnije uociti u upros¢enom
crtezu lica i iskrivljenim stavovima, koji su pre preuzeti iz ruske
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48 MARTIROS SARJAN,
Autoportret, 1907.

seljaCke umetnosti, naroCito sa seljackih drvoreza, no od Gogenove
francuske 3kole. Kuznjecov je, ipak, bio i te kako svestan ove $kole
i naroCito se interesovao za Gogenovo stvaralastvo, ali je vise voleo
da se obrati neposredno Istoku, persijskom i kirgisko-mongolskom
slikarstvu, koje ga je u to vreme ocaravalo i koje je tokom narednih
deset godina odigralo znacajnu ulogu u razvoju njegovog poznijeg
stila. U to vreme Kuznjecov je, zajedno s izvesnim brojem Rusa,
redovno izlagao u pariskim Salonima i Cesto je odlazio u Pariz.
Godine 1906. Larionov i Goncarova su takode otisli u Pariz s izlozbom
ruske umetnosti koju je organizovao Pagiljev. Zapravo, mnogo se
putovalo izmedu ova dva grada u to vreme kada je Moskva bila
veoma prisutna u Evropi i povezana s njenim Zivotom, a skoro svi
moskovski napredni slikari pripadali ,Pariskoj 3koli*.

Medutim, primitivni karakter Sarjanovih dela, kao $to je Pesnik
(49), prikazan na ovoj izlozbi, opet vise duguje istocnim tradicijama
nego novoj francuskoj Skoli. Ali Sarjanove jarke boje i snazno struk-
turisanje srodni su fovistima po smelosti i slobodi; poput njihove,
Sarjanova boja je puna i nepomeSana, a za prikazivanje figura on
koristi jake konture. U odnosu na dela iz prethodne godine doslo je
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do velike promene, delimi¢no sigurno blagodarec¢i novim Matisovim
slikama koje je video u S€ukinovoj kuci, mada ih je Sarjan, veran
sv0joj jermenskoj krvi, tumacio na isto¢njacki nacin.

U stvaralaStvu Vasilija Miljutija takode je doSlo do promene: i u
Pastirici i u Skrivenom vrtu njegova ukovrdZana, vijugava linija
prati pulsirajud organski ritam u jednoj slobodnijoj formi.

U narednim brojevima Casopisa Zlatno runo razmatranju ove
izlozbe posveceno je mnogo prostora. Francuskoj Skoli je dat ceo
jedan broj2 u kojem su reprodukovana mnoga dela sa izloZbe:
Sezanovi Portret slikareve Zene i Mrtva priroda dobili su repro-
dukcije u boji preko cele strane. Tekst je ukljudvao odlomke Van
Gogovih pisama i ¢lanke kao $to su ,Smerovi u novom francuskom
slikarstvu: Sezan, Van Gog, Gogen od simbolistickog pesnika
Maksimilijana VoloSina, i ,,Impresionizam i novi pokreti“ od jednog
drugog ruskog likovnog kriti€ara, Genriha Tastevena.

Slededi broj 23 posvecen je ruskom udelu na izlozbi. To je narocito
koristan dokument, jer su reprodukovana mnoga dela izloZzena u

49 MARTIROS SARJAN, Pesnik, oko 1906.



ruskom odeljenju izloZzbe. Mnoge slike Kuznjecova, Sarjana i rana
dela Larionova i Goncarove izgubljeni su 1911. godine, kada je
cela zbirka Rjabusinskog unistena u poZaru, te bi inaCe ostali nepo-
znati. Medu njima su se nalazile i odlicne rane slike Ruoa, Ciji je
rani i vatreni oboZavalac bio Rjabusinski. Mali broj ruskih dela iz
ovog razdoblja je ikad dospeo na Zapad, mada su neka videna na
Pagiljevljevoj izlozbi 1906, na izloZbi becke ,,Secesije” i u pariskim
Salonima do | svetskog rata. Slike Clanova grupe ,Plava ruza“
ili uzorci svih moskovskih slikarskin pokreta do 1914. godine,
najvece su retkosti u zapadnim muzejima i privatnim zbirkama.
Cak i u Rusiji je izlozen mali broj. Tako je ovo razdoblje ruskog

52 MIHAIL LARIONOV, Kutak vrta, oko 1905.
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slikarstva palo u tamu, a naSe znanje o njemu, na Zalost, najcesce
potiCe iz tre¢e ruke i sa reprodukcija. Poznavati takvo slikarstvo
jedino na osnovu reprodukcija — i to ¢esto, po modernim merilima,
osrednjeg kvaliteta — predstavlja dodatnu otezicu, jer je ovo slikar-
stvo zanimljivo prvenstveno zbog svojih boja. Osobene meke i tanane
plavo-sive boje dela Borisova-Musatova i Kuznjecova, jarke Sarno
ruziCaste i ljubiCaste boje brace Miljuti sustinske su za njihova
dela koja su po formi neodredena i efemerna. MoZzemo ipak steci
izvesnu predstavu o shemi boja tipi¢noj za grupu ,Plava ruza“
na osnovu ranih dela Larionova, mada je njegova formalna kompo-
zicija daleko zrelija i neposrednije povezana s francuskom S$kolom,
nego u njegovih ruskih kolega iz toga vremena.

Januara 1909, ,Zlatno runo“ je bilo pokrovitelj druge francusko-
ruske izloZzbe. Ova vise nije imala karakter predstavljanja francuske
umetnosti ruskoj publici, a samo uzgred i novog ruskog slikarstva.
Umesto toga, to je bila izlozba dela umetnika sli¢nih ideja, bez obzira
na narodnost. Slike nisu bile odvojene na francuski i ruski deo, kao
u prethodnoj prilici, vec¢ su dela francuskih fovista izmeSana s delima
Rusa, koje su, jo§ premocnije, zastupali Larionov i GonCarova.

Te godine se medu francuskim delima nalazilo nekoliko znac€ajnih
predkubistickih radova, kao $to su Brakov Veliki akt (1908) i Mrtva
priroda (oba reprodukovana u slededm brojevima Zlatnog runa,
posvecenim izlozbi)24. Francuzi zastupljeni na ovoj izlozbi dnili
su daleko manju i odredeniju grupu, ograni¢enu, ako se izuzmu
Brak i Le Fokonije, na foviste — Matisa, Vlamenka, Markea,
Van Dongena i Ruoa. Prva dva slikara poslala su svoja najnovija
dela nastala pod uticajem Pikasovih predkubistickih radova iz
1907—=8. Matis je poslao manje znacajna dela no prethodne godine,
uglavhom crteze, medu kojima i znaCajni Akt oslonjen na ruke
(1907?). Njegova reputacija je sad bila na vrhuncu medu moskovskim
slikarima, koji su, naravno, poznavali SEukinove izvrsne nedavne
prinove.

Ruska dela, izloZena naporedo s francuskim, pokazivala su uodjivu
promenu u odnosu na prethodnu izloZzbu, jer su se u to vreme stvari
u Moskvi kretale skoro isto tako brzo kao u Parizu. U delu Larionova
i dalje je prisutan uticaj grupe ,,Nabi“. U njegovim mirnim enteri-
jerima i mrtvim prirodama, kakve su Ribe (53), narodto se zapaza
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uticaj Vijara i Bonara. Mirnim bojama i naglasenim potezima Kicice
te slike podse¢aju na neoimpresioniste, Krosa i Sislea; Sera je bio
podjednako zanemaren i u Rusiji i u Francuskoj — u zbirkama
Morozova ili SEukina nema nijednog dela ovog slikara, a koliko je
poznato, ni u ma kojoj drugoj ruskoj kolekciji.

Proizvoljno presecanje prikazanog prizora okvirom slike, to omi-
lieno sredstvo grupe ,,Nabi“, karakteristicno je za slike koje je
Natalija Goncarova izloZila na ovoj drugoj izlozbi ,Zlatnog runa“.
To su uglavnom bili prizori iz cirkusa, a svojim uzbudenim gestovima,
prenaglasenim siluetama i veoma dramatichom podignutom ili
spustenom taCkom gledanja, otkrivaju interesovanje za Tuluz-
Lotreka. Takode pod uticajem ovog umetnika, i takode ucesnici ovog
drugog salona, bili su Robert Faljk (1886—1958) i Kuzma Petrov-
Votkin (1878—1939), pridoslice u moskovskoj grupi. Petrov-Votkin
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je studirao u Azbeovom ateljeu u Minhenu i moskovskoj Skoli,
kod Leonida Pasternaka (7) (portretiste i jednog od utemeljivata
,Saveza ruskih umetnika“), Levitana i Sjerova. Napustivsi Skolu
1905. godine, otputovao je u Afriku, gde je na njega ostavila utisak
primitivna umetnost, a jo$ vise — osobena svetlost i boje tog konti-
nenta. Nakon povratka zbliZio se s grupom ,Plava ruza“, mada nije
sudelovao na izlozbi 1907. Tipi¢no je za njega da se nije poistovetio
ni sa jednom od mnogih 3kola u Rusiji — ili drugde. Malo kasnije,
u drugoj deceniji ovog veka, Petrov-Votkin je pofeo da razraduje
jedan sistem slikarstva, zasnovan na ideji da se prostor najtacnije
moZe likovno prikazati krivom horizontalnom osom, sistem Kkoji je
kasnije opsirno definisao u dve knjige25. U istoriji modernog ruskog
slikarstva Petrov-Votkin je znaCajan uglavhom kao nastavnik: posle
revolucije postao je jedan od najuticajnijih profesora lenjingradske

54 KUZMA PETROV-VOTKIN, Delaci u igri, 1911.



Umetnicke akademije i doprineo je formiranju ukusa mnogih pri-
padnika prve generacije sovjetskih slikara. Decaci u igri (54) tipi¢an
su primer njegovog ranog stvaranja. | pripremom boja i ploshom,
ujednatenom bojom figura i pozadine, njegovo delo jasno pokazuje
uticaj vizantijske umetnosti. Taj uticaj je moZda doSao preko Matisa,
jer postoji jedan misti¢ni, panteisticki element zajednicki slikarstvu
obojice umetnika, i jaka veza izmedu kombinacija plave i zelene
boje u delima kao $to su Matisovi Muzika i Ples i Decaci u igri
Petrova-Votkina. Formalna konstrukcija ovog dela, s krivinom $§to se
blago penje, postace ustaljen element dela ruskog slikara, kao pozadina
za figure koje kao da su zahvacene zajednickim zanosom ritma.

Poput Petrova-Votkina, Robert Faljk je bio student moskovske
Skole, ali jedva da su se sreli, jer se Faljk kao sedamnaestogodidnjak
upisao 1905. godine, kad je drugi umetnik otputovao u Afriku.
Faljk, u stvari, nije pripadao generaciji kojoj je pripadala grupa
~Plava ruza“. Njega nije dotaklo njihovo simbolisticko raspoloZenje
i od poCetka je otvoreno pripadao ,Pariskoj 3koli“. Na njegovo
stvaranje su uticali, i davali mu smer, najpre Tuluz-Lotrek, zatim
Matis, a konatno i najdublje — Sezan. Faljk je postao jedan od
najistaknutijih ¢lanova moskovske grupe ,Karo pub“, osnhovane
1909, a koja ¢e — tokom dve godine — postati vodeci pokret ruske
avangarde. Kasnije, u sovjetskom periodu, bio je znafajan kao
nastavnik, a sve do smrti nastavio je da slika ose¢ajne, melanholi¢ne
portrete i mrtve prirode.

Sarjan i Kuznjecov su jedini od umetnika iz grupa ,Plava ruza“
i ,Zlatno runo“ i dalje ostajali izvan uticaja francuske postimpresio-
nisticke Skole, kojem su njihovi prijatelji neposredno i skoro ropski
podlegli, mada je smer, u konatnom ishodu, isti. Ova druga izlozba
je u stvaranju obojice otkrila jedan razvijeniji primitivni element,
ali je to pre bio isto¢njaCki no zapadni primitivizam, ne svesna
stilizacija iz drugih pobuda, ve¢ prirodan, neposredan izraz. U delu
Kuznjecova je gotovo nestao onaj utisak kao da je sve skriveno velom;
mada su njegove figure jo§ povucene, ocrtane su snazno; mada je
boja jos prigusena — sad je topla; boje pustinje, Zuta i mrka, zamenile
su simbolisticko plavo-sivo. Prizori su na ocigledniji nain uzeti
iz Zivota i zapravo su crtani u kirgiskim stepama koje je umetnik
toliko voleo. Na slikama iz ovog razdoblja nagovestena je i treca

9



55 NATALIJA GONCAROVA, Kosidba, 1910.

dimenzija: dunama 3to se smanjuju i prisenkom topline boje neba
neposredno uz prvi plan. Unutarnji razvoj je, tako, analogan fran-
cuskom pokretu i uskoro ¢e doci do Zestoke reakcije na tu francusku
Skolu koja ¢e obeleziti narednu fazu ruskog pokreta. To se, u stvari,
ve¢ ispoljilo krajem 1909. godine, kada je ,Zlatno runo“ priredilo
trecu izlozbu, koja se gotovo u celosti sastojala od dela Larionova
i GonCarove. Ovo dvoje slikara sada se pojavljuju kao nove vode
ruskog slikarstva; zapoCinje nova faza modemog pokreta u ruskoj
umetnosti.

56 NATALIJA GONCAROVA, Seljaci igraju, 1911
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CETVRTO POGLAVLIE

1909—1911.

Od devedesetih godina proslog veka u ruskom slikarstvu je preovla-
davao literarni element; medutim, ve¢ 1907. on je poceo da ustupa
mesto novim vrednostima ,,Cistog slikarstva“. Prvi znaci ovog novog
pokreta bili su izlozba grupe ,Plava ruza* i €asopis Zlatno runo,
S njegovim zastupanjem francuskog postimpresionistickog i fovi-
stiCkog slikarstva, o Cemu je bilo red u prethodnom poglavlju.
Tokom naredne tri godine u Rusiji se javio primitivistiCki pokret i
uoblido jedan svestan stil. Ovaj stil se temeljio na negovanju narodne
umetnosti i sintezi savremenih evropskih Skola. Njegovi glavni
zastupnici bili su slikari Larionov i Goncarova.

Tokom ove tri godine $to obeleZavaju pojavu te nove Skole u
ruskom slikarstvu Moskva je postala steciSte najrevolucionarnijih
pokreta u evropskoj umetnosti. Tako su pariski kubizam, ,Zajednica
umetnika“ buduceg pokreta ,Plavi jahac“ u Minhenu i Marinetijev
futurizam neposredno delovali na svet ruske umetnosti.



Odnos izmedu italijanskog futurizma i istoimenog ruskog pokreta
sloZen je i sporan. Na primer, sporno je pitanje kada je tatno Marineti
prvi put posetio Rusiju. Neki kazu da je krajem 1909. ili poCetkom
1910. godine boravio u Moskvi i Sankt-Peterburgu, u okviru pro-
paganda turneje po evropskim prestonicama, sa svojom malo pre
toga objavljenom futuristiCkom ideologijom1l Drugi sovjetski kriti-
Cari, a narodto Nikolaj HardZijev, najugledniji proucavalac ovog
razdoblja ruske umetnosti i knjiZzevnosti, vele da je Marineti samo
jednom bio u Rusiji — pofetkom 1914 — kad su ga Zestoko napali
ruski futuristicki slikari i pesnici. Posle ove posete, koja se jedino
moze nesumnjivo utvrditi, Marineti je, navodno, izjavio da su ,Rusi
lazni futuristi koji iskrivljavaju pravi smisao velike religije obnove
sveta kroz futurizam"2.

No datum prve Marinetijeve posete Rusiji mozda je samo for-
malnog znacaja, jer je njegov FuturistiCki manifest bio preveden i
objavljen u ruskoj Stampi, skoro odmah po njegovoj pojavi u listu
Le Figaro, 19093.

Naziv ,futurizam“ je, medutim, skoro jedino Sto spaja ruski i
italijanski pokret. Ovaj naziv, poput skoro svih Sto su u Rusiji do
I svetskog rata koriS¢eni za obeleZzavanje umetnickih pokreta, o€i-
gledno je zapadnog porekla. Ali, kao $to je bio slu€aj sa impresioniz-
mom i kubizmom, tumacenje futurizma u Rusiji jedva da zapadnim
istoimenim pokretima duguje neSto vise od povrsne Kkaligrafije.
»Kubofuturizam® je sreénije naden naziv za opis ovog ruskog
pokreta, podjednako slikarskog i knjizevnog, Ciji je dvojni razvoj
nemoguce razluciti, i to je naziv koji sam upotrebila za obelezavanje
postprimitivistickog stvaralaStva u ruskom slikarstvu nakon 1910.
godine.

Tokom narednih godina, sve do izbijanja | svetskog rata 1914,
Rusija je zapravo postala istinski medunarodni centar; kubofutu-
risticki pokret je ponikao na podlozi ovog medunarodnog stecista
ideja. Mada je sustinski povezan sa savremenim zapadnoevropskim
pokretima — koji se odraZavaju u njegovom imenu — i mnogo im
duguje, kubofuturizam je bio pokret svojstven Rusiji, a neposredno
je prethodio 3Skolama apstraktnog slikarstva, nastalim u Rusiji
izmedu 1911. i 1921. godine, kojima su se Rusi najzad pojavili kao
pioniri ,modernog pokreta".
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57, 58 Liciderske figure
izradene pomocu
tradicionalnih izrezbarenih
drvenih kalupa, Arhangelsk.

59 NIKO PIROSMANASVILI, Glumica Margarita, 1909..

60 ,Ljubok” (seljacki drvorez
iz devetnaestog veka,
ilustracija Krilovljeve basne.



61 MIHAIL LARIONOV, Vojnici (druga verzija), 1909.

Vod i organizator mnogih malih izloZaba, karakteristicnih za
razdoblje od 1907. do 1913. godine, bio je Mihail Larionov. Vod
Larionov i Goncarova, njegova sjajna ucenica, dve su li¢nosti od
sustinskog znafaja u istoriji modernog pokreta u Rusiji. Njihovo
delo, sagledano retrospektivno, nema svrhovitost i razvojnu logiku
Kazimira Maljevi¢a i Vladimira Tatljina, ali je odigralo bitnu
istorijsku ulogu u ruskom umetnickom Zivotu u razdoblju do 1914.
godine, i bez njega je teSko zamisliti kako bi Maljevic¢ i Tatljin mogli
doci do svojih istorijskih zakljuaka. Jer Gon€arova i Larionov su
redom odabirali i prosejavali najZivlje i najnaprednije ideje Evrope i
Rusije od pocetka veka do | svetskog rata, kada su kao scenografi
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Pagiljevljevog baleta napustili domovinu. Stvaralastvo ovih umetnika
znacajno je pre svega zbog njihovog prijemcivog, selektivnog duha;
U njegovom razvoju moZze se pratiti tok onog asimiliranja stranih i
domacih uticaja Cija sinteza Cini temelj suprematistickog, odnosno
konstruktivistiCkog pokreta.

U tome trenutku — kada su se svi ti razli€iti uticaji nalazili na
rubu sinteze — pojavila se treca licnost da nasledi Larionova i
Goncarovu. Taj tre¢i vod kubofuturisticke Skole bio je Kazimir
Maljevi¢. Moc¢na licnost Larionova je 1911. godine uvukla i Vladimira
Tatljina u ovaj intenzivno aktivan krug. Zahvaljujuéi Larionovu i
njegovim izloZzbama prvi put su se srela ova dva umetnika, a ruska
Skola postala stvarnost.

Na tre¢oj izlozbi ,Zlatnog runa“, decembra 1909, Larionov i
Goncarova su prvi put predstavili novi ,,primitivisticki“ stil. U
delima poslatim na ovu izloZbu najpre se moZe uoCiti slobodno
koriS¢enje iz fovizma izvedene smelosti linije i apstraktna upotreba
boja kao samostalnih izraZajnih entiteta; ta nova sloboda odraZava se
i u obratanju tradicijama narodne umetnosti u potrazi za onom
neposrednod¢u i jednostavnoSéu koje su ih Gogen i Sezan naucili
da cene. Sibirski vezovi, tradicionalni oblici kolafa, igracke i
»ljubok® — seljaCki drvorez — bili su izvori iz kojih su Larionov
i Goncarova crpli nadahnuce za ovaj novi primitivni stil (57, 58, 60).
,Ljubok® potie iz Rusije sedamnaestog veka i slian je engleskim
Chapbooks. Najpre je imao verske, a potom politicke teme, ili je
Cesto bio naprosto sredstvo da se pesme i igre prenesu seljacima.
Proizvodeni su u gradovima da kruze medu seljacima. U to vreme
,»ljubok” je imao dalekosezan uticaj kako u nemackim tako u ruskim
umetni¢kim krugovima. Druga nacionalna tradicija koja je uticala
na ovaj ,primitivisticki“ stil bila je tradicija ikonopisa, koju je
uvela Goncarova a koja se potom pokazala kao veoma vazan uticaj
u razvoju Maljevicevog i Tatljinovog dela. Moramo zastati da malo
osvetlimo pozadinu Zivota GoncCarove i Larionova.

Natalija Sergejevna Goncarova rodila se 1881. godine, u jednom
seocetu Tulske gubernije, jugoistotno od Moskve, u drevnoj ple-
mickoj porodici. Predak njenog oca bio je arhitekt Petra Velikog,
a Sergej Goncarov je nastavio tradiciju. No, kao i mnoge slicne,
porodica Goncarov je prilicno osiromasila od vremena uspona
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62 NATALIJA GONCAROVA,
Bogorodica i dele,
1905—1907.

trgovaCkog staleza u devetnaestom veku. Sergej Goncarov je bio
potomak porodice Puskin, preko majke Natalije, pesnikove kéeri.
Majka Natalije GoncCarove pripadala je porodici Beljajev, koja je
u devetnaestom veku toliko doprinela podsticanju nacionalnog pokreta
u muzici. Ova velika porodi¢na tradicija odvaja Goncarovu od ostalih
pripadnika kubofuturistickog pokreta, koji su obi¢no bili poreklom
seljaci ili iz staleza sitnih zanatlija.

Goncarova je odrasla na porodi¢nom seoskom posedu, i mada su
je u desetoj godini prebadli u jednu moskovsku 3$kolu, ona veli
da je uvek ostala neprijatelj gradskog Zivota. Zanimljivo je da je
Goncarova, vise no iko od njenih kolega, delila s italijanskim futuri-
stima emocionalnu zaokupljenost maSiniziranim Zivotom, raspoloZenje
koje se odraZzava u njenim delima iz 1912—14.

Godine 1898. GoncCarova je poCela da pohada Casove vajanja u
moskovskoj Skoli, u klasi Pavela Trubeckog, jednog od ruskih
vajara iz pokreta ,Svet umetnosti, Cije je stvaralastvo srodno
Rodenovom. Ubrzo potom Goncarova je srela Larionova, u to
vreme takode studenta Skole. Od tog trenutka dvoje umetnika su
bili nerazdvojni u radu i Zivotu. Godine 1903. Goncarova pocinje
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da izlaZze na velikim ruskim izlozbama. Njena dela iz tog vremena
mnogo su bojaZljivija od stvaralaStva Larionova. Isprva su oboje
bili pod velikim uticajem Borisova-Musatova; dela kao to je Slam,
koju je Goncarova poslala na izloZzbu ,Sveta umetnosti“ 1906,
primer su za ovaj rani period. Na toj izloZzbi ovo dvoje umetnika
prvi put je dodlo u dodir s dinami¢nom li¢no3¢u Pagiljeva, Ciji ¢e
bliski saradnici postati kasnije. Ve¢ tada, zahvaljujuci pronicljivosti
Pagiljeva, oni su poceli da se ukazuju kao nove licnosti na umet-
ni¢koj pozornici. On ih je pozvao da ucestvuju ne samo na izlozbi
~Sveta umetnosti“ 1906, ve¢ i na ruskoj izlozbi koju je organizovao
za pariski Jesenji salon iste godine. Potonja izloZzba bila je povod
za prvu posetu Larionova i Goncarove Parizu.

Interesovanje Goncarove za ikonopis ispoljilo se rano, verovatno
pod neposrednim uticajem delatnosti kolonije u Abramcevu, Ciji

64 NATALIJA GONCAROVA,
Studija ornamenta,
1913 (?).
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su Clanovi sad bili uspedni i priznati umetnici, koji su naroCito
radili u pozoristu. Bilo je jo§ pripadnika druge generacije slikara
iz grupe ,Svet umetnosti“, kao Sto su Biljibin i Steljecki, koji su
takode pokusavali da rusko-vizantijsku tradiciju prilagode modernim
likovnim zahtevima. Najranija dela GonCarove u ovom stilu poticu
iz 1903—5, no umetnica tvrdi da je veCinu unistila. Ali, i u sacu-
vanim uzorcima (62) moZe se uoCiti karakteristicno blistava gama
tipicna za zrela dela Goncarove; prisutni su i bogata ornamen-
talnost i snazan linearni ritam koje je ova umetnica tako sjajno
koristila u svojim kasnijim scenografijama. To ose€anje za ornament
kod Goncarove se vremenom skoro pretvorilo u nau¢no istraZivanje,
i ono, uz koriS¢enje ikonopisa kao izvora likovne kompozicije, €ini
glavni samostalni doprinos Goncarove modernom pokretu u Rusiji.

Tako se u stvaranju Goncarove mogu razlikovati dva toka: ener-
gi¢no i samostalno istraZivanje u cilju oZivljavanja nacionalnih tra-
dicija i bojazljivije, akademskije tumacenje tekucih evropskih stilova.
Ova dva toka se u njenom radu nastavljaju otprilike do 1910. go-
dine, kada se ucenitka disciplina, zasnovana na studijama dela
Vrubelja, Borisova-Musatova, Brojgela, Sezana, Van Goga, Tuluz-
Lotreka i Morisa Denija, da pomenemo samo nekolicinu, izmirila
s eksperimentima u rusko-vizantijskom stilu pod uticajem francuskih
fovista. Ta dela GoncCarove iz 1910—12, kao Sto su Seljaci igraju
i Kosidba (55, 56), bila su, kao §to ¢emo videti, neposredno vrelo
Maljevi¢evog nadahnucéa u tom razdoblju. Ne samo 5§to je Maljevic
koristio istu gamu i slicna likovna sredstva, ve¢ su se Cesto Cak i
tema i naslov poklapali sa slikama Goncarove.

Mihail Fjodorovi¢ Larionov roden je 1881. godine, u Tiraspolju,
na granici Ukrajine i Poljske. Rodio se, zapravo, u kuéi Fjodora Pe-
trovskog, bivieg zemljoradnika, svog dede po majci, jer se njegov
otac, vojni lekar nalazio na duznosti u obliznjoj kasarni. Deda Mi-
haila Larionova bio je po zanimanju mornar, rodom iz Arhangelska.
Posto je 1891. godine poslat u Realnu gimnaziju Voskresenskog
u Moskvi, Mihail se za vreme letnjih raspusta vra¢ao porodici
Petrovski i Tiraspolju. Ta navika se odrzala i u njegove kasnije
slikarske dane sve do vremena kad je napustio Rusiju, 1914; mnoge
od njegovih najznacajnijih slika radene su u porodicnom domu u
Tiraspolju, daleko od bucne vreve grada.
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U cetrnaestoj godini Larionov je napustio gimnaziju i poCeo da
se sprema za prijemni ispit u moskovskoj Skoli slikarstva, vajarstva
i arhitekture. Dve godine kasnije izaSao je na ispit, kao jedan od 160
kandidata koji su se takmicili za trideset mesta. Bio je trideset treci
na spisku, ali su tri uspedna kandidata odbijena zbog neposedovanja
drugih akademskih kvalifikacija te se Larionov, koji je od gimnazije
dobio svedoganstvo, tako provukao u Skolu. Imao je sedamnaest
godina kad je, u jesen 1898, prilikom upisa, potpisao uobicajeni
desetogodi$nji ugovor sa Skolom.

Medutim, tokom narednih deset godina Larionov je retko pohadao
ateljea Skole; radio je kod kuée. Prve godine stanovao je s rodi-
teljima, ali je onda dobio vlastiti atelje i stan. Od pocetka je radio
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s neizmernom lakoéom, stvarajuci rekordan broj dela. To je iSlo
dotle da je jednom prilikom, poslavsi slike na mese¢ni pregled
— §to je bio jedini uslov za ugenike Skole — Larionov zauzeo
ceo prostor dodeljen studentima njegove godine. Direktor zavoda,
knez Ljvov lino je intervenisao i zamolio Larionova da ukloni
neke radove. Larionov — Cija je tvrdoglavost poslovicha — to
odbije, te je bio iskljuten iz Skole. Njemu iskljuenje nije mnogo
znacilo; uostalom ponovo je primljen godinu dana kasnije, u jesen
1903. U Skoli je ostao do 1908. godine, kada je pozvan na odslu-
Zenje vojnog roka. Rok je trajao devet meseci i Larionov je zimske
mesece proveo u moskovskom Kremlju, a letnje — u logoru pod
Satorima, u neposrednoj blizini grada. 1z tog vremena poti¢e njegova
serija ,,Vojnici“ koja ima veliki znaCaj za prelazak od francuske
Skole ka razvijanju jednog nacionalnog ,primitivistiCkog* stila.

Prva zrela dela donela su Larionovu naziv ,najboljeg ruskog
impresioniste” (50—52). Taj ,,impresionisticki* period obuhvata go-
dine 1902—1906. Postepeno, pocetno simbolistiCko raspoloZenje se
gubi, oblici postaju jasnije definisani, a paleta od karakteristi¢no
bledoplavih i zelenih boja ranijeg pokreta prelazi u Zivlje crvene
i zute. Nakon prizora Suma i reka, preovladujuée teme postaju
mrtva priroda, portreti i predeli s figurama. Mada se obi¢no obe-
lezava kao ,,impresionisticko”, bilo bi tacnije ukazati na stvaranje
Bonara i Vijara kao izvor Larionovljevog nadahnuéa u to vreme,

66 MIHAIL LARIONOV.
Vece posle kite,
1908.

67 MIHAIL LARIONOV,
Korzo u palanci, 1907—1908.



narocito u delima kao $to su Dvoriste ili Proletnji predeo. U Ribama
(55) Larionov primenjuje duZi potez ki¢icom koji podse¢a na Van
Goga, ostvarujuci jedan opsti ritam na povrsini platna, jedno li-
kovno jedinstvo u kojem se boja i oblik ispoljavaju kao samostalni
entiteti. Uticaji Vijara, Bonara, Matisa i Pikasa o€igledni su u stva-
ranju Larionova iz 1906—7. Pojedinacni predmeti i geometrijska
perspektiva sad su odbaleni. lzostavljanje neba i pristupanje ele-
mentima kompozicije nckom vrstom ,krupnog plana“ postaju stalna
odlika. Za razliku od GoncCarove i Maljevi¢a, Larionov je Cak i
u poznijem primitivistiCkom stvaranju retko usvajao gamu ruske
narodne umetnosti, ve¢ je ostao veran svojoj ranoj prigusenoj paleti
gde preovladuju bledoplava, meko zelena i nezno Zuta boja.

I opet, za razliku od Goncarove, raspoloZenje Larionova je ne-
emocionalno i uzdrZano, dok nju, imamo utisak, nosi vlastito silno
ose¢anje. Delo Goncarove Zestoko pogada posmatraca, njegovo dej-
stvo je ncposredno; Larionov lukavo nagoveStava svoju poruku
Skrtom ali re€itom linijom i krajnjom skromno$¢u sredstava. Gon-
¢arova uziva u Culnim svojstvima boje i u reCitosti ritmicke linije;
Larionov se, izgleda, trudi da gradu dematerijalizuje skoro na onaj
nacin na koji Maljevi¢ u svojim suprematistickim delima teZi da
podredi boju i platno jednom ¢isto ,,duhovnom* stupnju saobracaja.

Dok je stvaranje Goncarove veoma eklekticko — i do najpot-
punijeg izraza dolazi u pozoristu — Larionov je mirno sledio jednu



68 MIHAIL LARIONOV,
Frizer, 1907.

unutarnju logiku, Cije se intuitivho kretanje razumski i svesno
ispituje. Ribe su njegovo poslednje ,impresionisticko” delo. Sledile
su im slike kao $to su Kupadéi ujutru, poslati na drugu izlozbu ,Zlat-
nog runa“, u martu 1909, gde se ve¢ jasno razaznaje uticaj Sezana,
Van Goga i Matisa, i u formalnoj kompoziciji i u temi. Medutim,
Larionov nije zapao u bukvalno podraZzavanje ovih umetnika, kao
Sto se tokom ovog razdoblja desilo s Gon¢arovom. Sezanov $ra-
firani potez zamenili su nepravilni, Skrto definisani oblici; tipi¢no
sezanovsko drvo nadneseno nad vodu i goli kupaCi koji gestiku-
liraju skoro su Karikirani, a svaka figura nastavlja svoju radnju,
nepovezana s ostalima. Ta karikatura jednog drustvenog prizora,
koja ga svodi na niz privatnih, nepovezanih ¢inova dalje je razvijena
slikama VeCe posle kite i Korzo u palanci (66, 67), koje spadaju u
prva primitivisticka dela. Larionov je obe slike poslao na trecu
izlozbu ,Zlatnog runa“, decembra 1909, koja je, kao 5to je veé
pomenuto, bila prvi javni nastup ovog primitivistickog stila.

104



69 MIHAIL LARIONOV,
Vojnik kod frizera, 1909.

Na vecini Larionovljevih dela s ove izlozbe modeliranje i geo-
metrijska perspektiva gotovo su isCezli, kao na slici Vojnik kod
frizera (69). U seriji ,,Provincijski kico$" figure su lutkama podobne
karikature, jedva iSta vise do satiriCne skice lako prepoznatljivog
tipa. U mnogim od ovih dela o€igledna je premo¢ horizontale.
To je znaajno novo stalno svojstvo kojim se ispoljava uticaj ,lju-
boka“. Ta horizontala ograni¢ava radnju dela na usku traku; figure
sagledane kao siluete naglaSavaju tu horizontalnu ravan, krecuci
se paralelno s povrSinom slike. Tako se stiCe utisak proizvoljno
okon€anog kratkog trenutka, S$to uniStava pojam slike kao sveta
za sebe. Mnoga od ovih ,stripovskih“ dela ostavljaju utisak detinje
ravnodudnosti prema konvencionalnim pravilima: namerno izobli-
Cenje figura, na primer u Korzu u palanci, koristi se za izraZavanje
bitnih svojstava svake od njih; nelogic¢na firma Sto visi sred drveca;
nepovezane figure i ¢arobna, blazirana svinja, linost s neuporedivo
najviSe dostojanstva i svrhe — svi se oni ko€opere, poziraju i Setaju
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70 MIHAIL LARIONOV, Vojnici (prva verzija), 1908.

duZ prostora koji sluzi kao ulica pre po zajednickom pristanku
nego na osnovu vizuelne verovatnoce.

Larionov po€inje na sve naCine da se ruga vaze¢im konvencijama.
U seriji ,,Vojnici" iz 1908—11. moZemo da pratimo stupnjeve
umetnikovog izobli¢avanja anatomije. Figura vojnika u prvom planu
Vojnika iz 1908. (JO), na primer, ponavljaseu Vojniku koji se odmara
(71) iz 1911. U potonjem delu noge kao da su pritisnute uz okvir
slike, dok su sake i stopala poprimili monumentalne razmere.
Sledeéih nekoliko godina koris¢enje erotskih tema takode je bilo
omiljeno opredeljenje Larionova. Tako imamo seriju ,,Prostitutka“
(72—74) i skaredne Zvrljotine i karikature u ,vojnickim® delima.
Nameran ,,prostakluk® Larionovljevog stvaranja iz perioda 1907— 13,
njegovo nepoStovanje i likovnih i drustvenih konvencija, bili su
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opsta odlika takozvanog futuristiCkog pokreta u Rusiji — koji tako
malo li¢i na italijanski — Ciji je prvi izraz delo Larionova. U
Rusiji se futurizam najpre pojavio u slikarstvu a potom u poeziji,
zapravo, skoro svi pesnici su sa slikarstva presli na pisanje, a
mnoga od knjiZzevnih sredstava ruske futuristicke poezije mogu se
neposredno povezati sa slikarstvom Larionova iz toga doba; na
primer, koris¢enje ,obesnih, bezveznih* asocijacija; oponaSanje
umetnosti dece; usvajanje slika i motiva narodne umetnosti. Manifesti
ruskih futuristickih pisaca, kao $to su Samar drustvenom ukusu i
nize navedeni4, pokazuju koliko su futuristiCki pesnici blisko
sledili Larionovljevo rudenje svih konvencija:

71 MIHAIL LARIONOV, Vojnik se odmara, 1911.



Rec protiv sadrZine

Rec protiv jezika (,literarnog, akademskog*)
Re€ protiv ritma (muzickog, uslovnog)

Rec protiv metra

Rec protiv sintakse

Rec protiv etimologije.

Upotreba pogrda, uli¢nih izraza, red van konteksta ili ispretu-
ranih, erotike i dejeg jezika, arhai¢nog jezika, razbijanja reCi dok
ne preostane samo zvuk — sva ova sredstva bila su tipi¢na za ruske
futuristicke pesnike Majakovskog, Kruconiha, Hljebnikova, Jelenu
Guro i bratu Burljuk tokom 1912—14, kada je ovaj pokret cvetao
u knjizevnosti — a svima se mogu naci izvori u stvaranju Lario-
nova i Goncarove iz razdoblja 1908—135. Mada se prvi put desilo
da slikarstvo u Rusiji tako isprednjaci, slikarstvo i poezija su jos
bili prisno povezani i skoro sve rane publikacije ovih futuristickih
pesnika sadrZale su ilustracije Larionova, Goncarove i drugih Cla-
nova njihove grupe. Kao $to je Larionov uklapao natpise u svoja

72 MIHAIL LARIONOV, Manja, 73 MIHAIL LARIONOV, Manja
oko 1912. (druga verzija), oko 1912.



74 MIHAIL LARIONOV,
Prolece, 1912.

dela iz ,vojnicke” serije(1908—1909), u Portret Tatljina iz 1913,
u Prolece 1912 (61, 99, 74), i u svoje kasnije scenografije, kao $to
je Luda za Dagiljeva, tako su pesnici u svom stvaranju Koristili
kubofuturisti¢ka likovna sredstva. Na mnogim od tih stranica pesmu
ispisuje ista ruka koja je likovno uobliCila stranicu i ta dva saci-
nioca se stapaju kako bi dali jedan vizuelni entitet; to na vrlo srecan
naCin prikazuje odnos slikara i pesnika, a uzgred nagovestava su-
prematistiCke i konstruktivisticke eksperimente na polju tipografskog
oblikovanja, Ciji je svesno proklamovani cilj bilo ovo vizuelno
jedinstvo (vidi VI1II poglavije).

Posto smo skrenuli kako bismo ocrtali razvoj stvaranja Larionova
i Goncarove do vremena kubofuturistickog pokreta iz 1912. godine,
sad se moramo vratiti da nastavimo nit opste istorije ovih godina.

PrimitivistiCki pokret nije bio naprosto razvoj u stvaranju
i delatnosti Larionova i Goncarove; moglo bi se ¢ak red da je
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proizaSao iz susreta ovo dvoje umetnika s bratom Burljuk. Do tog
susreta doSlo je 1907. godine.

David Burljuk i njegov mladi brat Vladimir bili su sinovi bo-
gatog upravnika imanja, koji je u to vreme upravljao posedom
grofa Mordvinova, blizu Crnog mora, u mestu Cernjanka ili, kako
su braca volela da ga nazivaju po starogrckoj verziji istog imena,
Hileja. Brac¢a su pohadala Kazansku umetnicku Skolu u Odesi, a
onda su, 1903, otisla na dvogodisnje studije kod Azbea u Minhenu.
Nakon toga proveli su godinu dana radeéi u Parizu pre no Sto ¢e
se vratiti u Rusiju. Njihova predistorija je stoga prilicno slicna
predistoriji Larionova i Goncarove, mada je pocetna sprema koju
su stekli u provincijskoj Skoli bila na mnogo nizem stupnju. David
Burljuk je to kasnije nadoknadio pohadajué¢i moskovsku Skolu od
1911. do 1913, kada je iskljuCen, zajedno sa svojim prisnim
prijateljem i kolegom, Vladimirom Majakovskim.

David Burljuk je prvi put doSao u Moskvu u jesen 1907. godine,
na poziv moskovskog trgovca Semsurina. Semsurin je bio tipican
predstavnik brojnih sitnih pokrovitelja umetnosti u Rusiji toga
vremena; njegova trpeza bila je otvorena svakom umetniku koji se
u pola Sest posle podne pojavi u njegovoj kuci. Ali teSko onima
koji bi zakasnili, jer je Semsurin bio fanatik ta¢nosti; vrata nje-
gove trpezarije otvarala su se svima koji bi se zatekli u predsoblju
u pet sati i dvadeset pet minuta a odlu¢no su zatvarana u pola Sest.
Mnogi umetnici iz primitivistickog pokreta, siromadni i potpuno
nepriznati, bili su zahvalni za takvu gostoljubivost; pri¢a se, na
primer, da je Kazimir Maljevi¢ bio Cest gost u ovom domu. Sem-
Surinova kuca je ovim slikarima skoro sluzila kao izloZzbena dvorana.
Trgovac je odbijao da kupuje njihova dela — govoreéi da novae
uvek kvari odnose medu ljudima — ali im je ponudio svoje zidove
da na njih veSaju slike. To je prihvaceno s gotovoscu, jer su mnogi
slikari Ziveli u tako bednim stanovima da nisu mogli svoja dela
sagledati kao dovrdenu celinu; pria se da je GoncCarova svoje
velike slike radila u tako maloj sobi da ih je jedino na izloZzbama
vidala u celosti.

Prilikom ove prve posete Moskvi, 1907. godine, David Burljuk
je brzo uspostavio vezu s ruskom avangardom. Nije upoznao samo
grupu ,Plava ruza“, veé, Sto je vaznije, i Larionova, Goncarovu
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i kijevsku slikarku Aleksandru Ekseter. Uskoro po dolasku, David
i njegov brat Vladimir, koji je takode doSao u Moskvu, priredili
su izloZzbu pod naslovom ,,Venac-Stefanos” koja je okupila pome-
nute umetnike. Ta mala izloZba bila je znatajna kao uzor za mnoge
druge male grupne izloZbe $to obeleZavaju razvoj ruskog slikarstva
tokom sledeée decenije do revolucije 1917. godine.

Susret brace Burljuk s ovim moskovskim slikarima dao je, iz-
gleda, nov zamah modernom pokretu. Tempo zbivanja u ruskom
umetnickom Zzivotu tokom slede¢ih nekoliko godina je vrtoglav;
toliko stvari se tako brzo zbivalo na toliko razliitih mesta da je
teSko sve to sklopiti kako bi se pokazali obrisi celine. Svodeci sve
na jednu shemu, Coveku bi izmakla istina, jer je ova haoticna zbrka
pozadina i prisan saCinilac ove povesti. Stoga sam pokusala da iz-
razvoja ideja.

I David Burljuk i Mihail Larionov su bili ljudi ogromne energije
i organizatorskih sposobnosti. Za vreme kratkotrajnog udruZivanja
svojih snaga oni su privukli sve $to je bilo najvitalnije u tadaSnjem

75 MIHAIL LARIONOV,
Portret Vladimira Burljuka,
oko 1908.



ruskom umetnic¢kom svetu. Obojica su bila ogromni ljudi, obdareni
velikom fiziCkom snagom. Naro€ito su braca Burljuk bila goro-
stasni mladici; Vladimir (75) se Cak profesionalno bavio rvanjem
i na svoja putovanja u sluzbi novog slikarstva i knjizevnosti uvek
je nosio par tegova od deset kilograma. Medutim, tu spektaku-
larnu opremu morao je da tegli David, jer je Vladimir tvrdio kako
bi mu to povredilo misice.

Ubrzo posle izlozbe ,Venac-Stefanos®, prigopdom udaje njihove
sestre Ljudmile, braéa Burljuk su se preselila u Sankt-Peterburg.
Kao i u Moskvi, poCeli su oko sebe da okupljaju grupu srodnih
pesnika, slikara i kompozitora. Uskoro su organizovali i drugu
izloZbu, ,,BeoCug”, na kojoj su svi sudelovali, jer je u tom malom
drudtvu svako slikao, pisao pesme ili komponovao. ,BeoCug” je,
medutim, imao slab uspeh. Nije ucestvovao niko iz priznate grupe
-Plava ruza“, a tada nepoznati Larionov, GoncCarova, Ekseterova,
Fonvizen, sama braca Burljuk i Ljentulov nisu prodali nijednu
sliku. Ljentulov, student moskovske Skole, ubrzo potom se oZenio
kéerkom vrlo bogatog moskovskog trgovca, $to se pokazalo kao

76 DAVID BURLJUK, Moj kozacki predak, oko 1908.



veliki dobitakzanjegoveprijatelje. 1ztogizvora do$la su, na primer,
finansijska sredstva za izlozbu ,Karo pub® u decembru 1910.

RazocCarana odsustvom reakcija na njihovu izlozbu, braca Burljuk
su se preko leta vratila kuci, u Hileju. S njima je poSao i Larionov.
Letnje mesece proveli su raded i raspravljajud o svojim idejama
i planovima za buducnost, krajnje revolucionarnim i ambicioznim.
Tokom tog leta i sledeée, 1909. godine, braca Burljuk su, slededi
primer Larionova, pocela da rade u stilu koji se manje poistove-
dvao s francuskom Skolom {76, 77) i sa sve ve¢om Zeljom da u svoje
delo uklope tradidje ruske narodne umetnosti. StvaralaStvo Davida
Burljuka u ovom razdoblju, iako po traganjima slicno delu Lario-
nova i Goncarove, po pristupu je prevashodno literarno. (Ubrzo
po raskidu s Larionovom, 1911, David Burljuk se sprijateljio s
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Majakovskim te su poCeli da se posveCuju poeziji, pokuSavajuci
da uklope slikarsko iskustvo iz prethodnih godina.)

U jesen 1908, braca Burljuk su otiSla da posete Aleksandru
Ekseter u Kijevu. Tamo su organizovali novu — uli¢nu — izlozbu
koja je postigla veliki uspeh. Bila je skoro istovetna s onom koju
su ranije te godine organizovali u Sankt-Peterburgu, mada je
ukljuceno nekoliko novijih dela umetnika koji su Ziveli nadomak
Kijeva. Braca Burljuk su se vratila da provedu zimu u Moskvi,
izdrzavaju¢i se novcem od prodatih slika.

Godina 1909. ¢e se pokazati bogata zbivanjima. Ona je okupila
srodnije li¢nosti, a s postignutom konsolidacijom ideja primitivi-
sticki pokret se pojavio kao jasno odredena 3Skola. Posle druge fran-
cusko-ruske izlozbe ,Zlatnog runa“, januara 1909, prireden je
ivzestan broj malih grupnih izloZaba, kakva je bila izlozba , Impre-
sionista“. Ta izlozba je odrZzana u Sankt-Peterburgu, pod pokro-
viteljstvom jedne poznate liCnosti iz umetniCkog sveta, vojnog
lekara Kuljbina. ,Ludi doktor, kako su ga iz miloSte nazivali
poznanici, bio je vatreni pobornik naprednog slikarstva, veliko-
dusniji i od Sem3urina, jer Kuljbinnijesamopisaoonjihovimizloz-
bama u Stampi i bio pokrovitelj niza izlozaba, ve¢ je i kupovao
slike. Sam se amaterski bavio slikanjem i sudelovao je s Cetrnaest
radova na izloZzbi , Impresionista“. lzloZba se pretezno sastojala
od pejzaza i predstavljala je vrlo skroman i bojaZljiv poduhvat:
znaCajna je uglavnom zato Sto je u avangardu uvela nove clanove,
medu kojima su bili futuristicki kompozitor i slikar Matjusin.
prisni MaljeviCev prijatelj, njegova supruga, pesnikinja i slikarka
Jelena Guro, i Aleksej Kruconih, buduéi pobornik Maljevica i
vod futuristickih pesnika, no koji je u to vreme jo$ radio kao slikar.
IzloZzba je obuhvatala i keramiku iz Abramceva, rad Vaulina, ru-
kovodioca moskovske fabrike koja je sad cvetala, te je tako ostvarena
fizicka veza izmedu dva nacionalna pokreta, primitivistickog i onog
u koloniji Abramcevo. Izlozba ,,Impresionista“ nije ukljucivala
Larionova i Goncarovu, koji su, kao Sto Ce se Citalac setiti, svojim
novim primitivistickim delima bili monopolisali treéu izlozbu
»Zlatnog runa“, u decembru 1909.

Godine 1910. ove razliCite grupice u Moskvi, Sankt-Peterburgu,
Odesi i Kijevu pocele su da se spajaju u udruZzen pokret. To se
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odrazilo izvesnim brojem ambicioznijih izloZzaba koje su tokom
godine odrZane u raznim gradovima, a vrhunac je bio dosegnut
moskovskom izlozbom ,Karo pub®, decembra iste godine, kada
se prvi put objedinila cela ova avangarda.

U martu je novoosnovano peterbursko drustvo — nazvano ,,Savez
omladine* — priredilo izloZzbu, prvu od mnogih pod tim imenom.
Bila je to prilicno skrpljena priredba, mada je predstavila dva nova
Clana, Olgu Rozanovu i Pavela Filonova. Kasnije izlozbe drustva,
odrZavane dvaput godiSnje, bile su dogadaji od velikog interesa i
znacaja, jer su okupljale najnovija dela i peterburskih i moskovskih
umetnika. ,Savez omladine je opet finansirao jedan trgovac,
L. ZeverZejev. Pored izloZaba, drustvo je priredivalo mnoge javne
diskusije, koje su tokom sledec¢ih nekoliko godina postale sastavni
deo Zivota Moskve i Sankt-Peterburga. Te diskusije su uvek bile
vrlo dobro poseéene, jer su futuristi sa svojim ludackim oduSev-
lienjima, besomuénim deklamacijama i smeSnom spoljaSnjo$¢u sraa-
trani najboljom moguéom razonodom. Mnogim clanovima grupe
ove diskusije su zapravo postale glavni izvor prihoda za Zivot. Po-
kuSavajuéi da obore vazeée konvencije, slikari i pesnici su vodili
bitku u svim moguc¢im vidovima. Bio je obian prizor videti pri-
padnike ovog malog sveta, Larionova, Gon€arovu, Majakovskog ili
bracu Burljuk, kako idu nekom od glavnih moskovskih ulica obraza
iSaranih cvetovima, algebarskim ili ,,lu€istickim* znacima. Tokom
sFuturistiCke turneje”, 1913—14, u okviru koje su Majakovski,
Kamenski i braca Burljuk posetili sedamnaest gradova Sirom Rusije,
propagirajud svoje ideje, David Burljuk je na celu nosio natpis
wJa — Burljuk”. Godine 1913. zajedniCki su snimili film Drama
u futuristiCkom kabareu broj 13 (78). To je bio jednostavno snimak
njihovog svakodnevnog pona3anja: Setkali su po radnjama i resto-
ranima, u prslucima jarkih boja, muskarci su nosili minduse i rotkve
ili kadike u zapuCku. Bila je to parodija na simboliste s njihovim
negovanjem prefinjenosti, zelenim karanfilima i ljiljanima esteta,
kakav je Oskar Vajld. Jer ovi umetnici su umnogome bili deo
drustva koje su napadali: njihove pesnicke i likovne konstrukcije
malo su se razlikovale od tvorevina priznatih simbolisti¢kih pesnika
i slikara iz grupe ,Svet umetnosti“; oni su samo zatupljivali, po-
grubljivali, uprod¢avali i prenaglaSavali recnik svojih prethodnika.
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78 Scena iz filma

Drama u futuristickom kabareu br. 13,
1914. Kadar prikazuje Larionova, €ije su
o€i obojene zelenim suzama

a kosa zacesljana na lice,

kako drzi u narucju Goncarovu,
raspletene kose i s razvratnom njuskom
iscrtanom preko njenog lica i grudi.

Ovim spustanjem jezika tih stvaralaca iz ,kule od slonovace" u
»Stvarnost — na ulicu, u svakodnevni Zivot obi¢nog gradanina
— umetnici su pokusavali da, jedinim oruZjem koje su posedovali
dovedu do izmirenja umetnosti i drustva, koje je umetnost oteralo
u njenu kulu od slonovae. U njihovim SegaCenjima i javnom ko-
medijanju moZe se otkriti intuitivan, naivan pokusaj da se umetniku
vrati njegovo mesto u obi¢nom Zivotu; da mu se dozvoli da postane
aktivan gradanin, a tu potrebu su svi oni tako duboko osecali. To
je jamagno razlog Sto je toliki deo ogromne energije ovih mladih
umetnika bio usmeren na izazivanje reakcije javnosti. Kako inace
objasniti njihove brojne nastupe u kabareima i restoranima, nji-
hovo groteskno i gorko javno samoizrugivanje ili smeSna odela
koja su oblacili (79, 80)? Otkud ta groznifava Zudnja za samo-
reklamiranjem, ako nije izazvana potrebom da budu po svaku cenu
primeceni? Nije li to opet ona druStvena svest §to je uvek bila tako
Ziva u ruskom umetniku, ¢ak i ako izraZzena na tako posuvracen nacin?

Prvoj izlozbi ,Saveza omladine” sledio je ,,Salon“ koji je u Odesi
priredio Vladimir lzdebski. On je obelezio uvodenje minhenske
Skole u Rusiji. Utemeljiva¢ je bio Vladimir lzdebski, zajedno s
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79 Kadar iz filma Nije se rodio da se obogati, 1918. U
pozadini stoje David Burljuk i Vladimir Majakovski.

80 Snimak scene iz baleta Luda. Kostimi i dekor za
ovu predstavu, koju je trupa Dagiljeva prvi put izvela
u Parizu, 1921, rad su Mihaila Larionova iz 1916. godine.

N\ N\

e
m K \- 9\

)



Vasilijem Kandinskim i Aleksejom Javljenskim, iz ,Nove zajed-
nice umetnika“, koju su prethodne godine osnovali u Minhenu.
Ova rusko-nemacka grupa slikara Cinila je jezgro pokreta ,Plavi
jahac“ iz 1911—12, koji je ukljucivao izvestan broj moskovskih
umetnika. Kandinski je upoznao bracu Burljuk, Larionova i Gon-
Carovu prilikom ovog ,,Salona“ koji je u njihovom rodnom gradu
organizovao njegov prijatelj lzdebski. To je bila prva izloZba te
vrste na kojoj je Kandinski ucestvovao u Rusiji i on je poslao
pedeset dve slike. Gabriela Minter je takode sudelovala na ovoj
izlozbi, uz bracu Burljuk, Larionova, Gon€arovu i Ekseterovu.

Ovde je zanimljivo primetiti koliko je ruska avangarda bila bliska
naprednim grupama u drugim evropskim centrima. Mnogi pripad-
nici minhenske grupe ,Plavi jahal“, u stvari, su bili Rusi. To
manje iznenaduje kad se setimo da je devedesetih godina proslog
i prvih godina ovog veka za ruskog studenta slikarstva bilo
prirodnije da se uputi u Minhen no u Pariz, §to smo videli na
primeru voda ,Sveta umetnosti“, kakav je Benua. Vazno je imati
na umu da Kandinski pripada generaciji ,Sveta umetnosti“, jer
to umnogome objadnjava odsustvo razumevanja za njegove ideje
u sledecoj generaciji njegovih sunarodnika. Mada je bilo malo
stvarnih veza izmedu Kandinskog i prvobitnih pripadnika ovog
pokreta iz devedesetih godina, njegove slike i crteZi do 1911. veoma
su povezani sa stilom ljudi kakav je Konstantin Somov, a spisi
Kandinskog veoma su bliski spisima pesnika iz grupe ,,Svet umet-
nosti“, naroCito Andreja Belog. Kandinski je duhovno bio veoma
srodan i litvanskom kompozitoru i slikaru Curljonisu (81), koji je
radio u Sankt-Peterburgu od 1906. pa do svoje smrti 1911. godine.
Na tekucoj izlozbi ,Sveta umetnosti" 1912. godine, jedno odeljenje
bilo je u celosti posveéeno njegovom delu, a i jedan broj Apolona
je takode posvecen ovom c¢udnom umetniku6. Stavovi Kandinskog
i grupe ,Plavi jahac“, kao celine, u sustini su simbolisticki:
subjektivna istina, sveti trenutak nadahnuca, sam pojam duhovnog
u umetnosti — kako je Kandinski nazvao svoju knjigu — sve to
spaja ovaj pokret sa ,Svetom umetnosti“.

Braca Burljuk su sledila tu istu tradiciju da se Rus prirodno
okrece Nemackoj, kada su, 1902. godine, krenula u Minhen i —
poput Benuaa, deset godina ranije — bila privuena stvaranjem
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Holbajna, Mencela, Libermana i Lajbla, kako to opisuje sam David
Burljuk?7. Bra¢a su u Minhenu studirala kod Azbea, gde je ve
radio Kandinski — mada u to vreme medu njima, izgleda, nije
dodlo ni do kakvog dodira.

Poput slikara iz grupe ,Svet umetnosti“, Kandinski je svoja
dela slao na izloZzbe grupe ,,Secesija“ u BeCu, Minhenu i Berlinu
a ne na pariske Salone, te su otud ovi centri mnogo pre Pariza
postali svesni rada ruskih avangardnih slikara i arhitekata. Sledeci
tekst je prikaz ruskog odeljenja na izlozbi arhitekture i unutarnje
dekoracije, odrzanoj u BecCu, 1909. godine:

»J08 sasvim nedavno postojala je izreka da cete, ako zagrebete
Rusa, otkriti varvarina. Sad je tafnije razumemo, a u tom varva-
rinu nalazimo veliku umetni¢ku prednost. Ovaj fond sirovina, pot-
pomognut geografskim i etnografskim okolnostima nacionalna je
riznica iz koje ¢e Rusi dugo crpsti. Pre nekoliko godina zapadna
umetnost morala je da prizna najezdu Japanaca. Proletos, na nasoj



arhitektonskoj izlozbi, Rusi su se oglasili i privukli opstu paznju.
Bili smo prisiljeni da im zavidimo na ostacima varvarstva, koje
su uspeli da oCuvaju. Zapad je postao obi¢no zboriste, na koje
nadiru daleki i strani narodi, kao u poslednjim danima Rimskog
carstva, i mada oni Zele da u€e od nas, ispostavlja se da su oni nasi
udtelji. Varvarin se grli s najelegantnijim modernistom, i jedan
drugog dopunjavag*.

»,0vaj zagrljaj Rusa s najekstremnijim levim pokretima u nasoj
zapadnoj umetnosti“, kako u nastavku veli navedeni kriti¢ar, uskoro
je naveo Ruse da usmere paZznju na Pariz umesto na Nemacku.
Ta promena se odigrala oko 1904. godine, s prestankom izlaZenja
Casopisa Svet umetnosti, zasnivanjem zbirki Morozova i SEukina
posvecenih postimpresionistickom slikarstvu, i s kasnijim ,Zlatnim
runom*“. Ve¢ 1906, ruski umetnici pocCinju da pohode pariska ate-
liea a ne ona u Minhenu ili BeCu, dok Pariz postaje svestan ruske
Skole prilikom Dagiljevljeve izlozbe u Jesenjem salonu 1906. i
pocCinje da se ushiéuje njegovim baletskim predstavama. Nakon
1910. godine uticaj raznih 3kola toliko je rasprostranjen i izmeSan
da se na Rusiju vise ne moZe ukazati kao na neposredno imita-
torsko sediSte raznih pokreta. Ona je postala samostalan centar
0 ¢emu svedoci izloZba ,Karo pub®.

Prva izloZba grupe ,Karo pub“ toliko je znafajna da je zanim-
ljivo podrobno analizirati dela koja su na izloZbu poslata.

Francuska dela odabrao je Aleksandar Mersero. Ovaj francuski
pisac i kritiCar bio je redovan gost u ruskom umetnickom svetu
od svog naimenovanja za dopisnika Zlatnog runa. Dela koja je
izabrao za ovu izloZzbu pretezno su radovi Gleza, Le Fokonijea
1 Lota, te su, sledstveno tome, ideje ovih slikara postajale sve
poznatije i uticajnije u Rusiji toga vremena. Delo Gleza i
MetsenZzea O kubizmu, u Rusiji prevedeno i objavljeno u dva
izdanja godinu dana po svojoj pojavi u Francuskoj9 postalo je,
zajedno sa Sezanovim formulama i spisima koje je objavio Bernar,
glavni tekst ruskog pokreta izmedu 1910. i 1914. godine.

Mimo dela ovih sporednih kubista, ostali francuski slikari nisu
bili predstavljeni, mada je na slede¢im istoimenim izloZzbama za-
stupljen izvestan broj drugih slikara, naroCito LeZe, koji je u Rusiji
imao brojne sledbenike. Mada se ime Delonea pojavljuje u katalogu
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druge izloZzbe ,Karo puba“, 1912, nijedno njegovo delo nije stvarno
poslato. Jo$ znaCajnije, Pikaso i Matis nisu niSta poslali na ovu
izloZzbu, mada je, naravno, njihovo novije stvaranje bilo dobro pozna-
to u Moskvi, zahvaljujuéi stalnim prinovama S¢ukina i Morozova.

Minhenska grupa je bila dobro predstavljena na prvoj izlozbi
-Karo puba“, koja je Sest meseci prethodila prvoj izlozbi ,Plavog
jahaca". Druga izloZzba ,Karo puba“ je Cak bila jo§ pristrasnija
prema minhenskoj 3koli i po sastavu je zapravo skoro istovetna
s izlozbom ,Plavog jahaca“ iz 1912. godine.

Kandinski i Javljenski su poslali po Cetiri dela na prvu izloZzbu
-Karo puba“. (Kandinski je poslao Cetiri Improvizacije: a, b, c,
d.) | pored zajednickog interesovanja za narodnu umetnost, min-
henska grupa je oseCajno bila izolovana od ostatka izlozbe, mada
joj se pribliZzuju izvesna dela brace Burljuk. Tek na drugoj izloZbi
-Karo puba“ grupe ,Most“ i ,Plavi jaha¢" u punoj meri su pred-
stavljene u Rusiji, a tada su glavne li¢nosti moskovske grupe,
Larionov i Goncarova, ve¢ dospele do takve krajnosti u svojim
nacionalistickim idejama da su se otresle ,minhenske dekadencije”
i ,jevtinog orijentalizma pariske Skole*10.

Jezgro prve izlozbe ,Karo pub“ Cinilo je stvaralaStvo Cetvorice
studenata moskovske Skole, koji su 1909. godine iskljugeni zbog
slevicarstva“. To su bili Aristarh Ljentulov (1878—1943), Petar
Koncalovski (1876—1956), Robert Faljk (1886—1958) i llja MaSkov
(1881—1944). Oni su isprva bili poznati kao ,,sezanovci“. Njihovo
levicarstvo“ sastojalo se u prenaglaSenoj odanosti delu Sezana,
Van Goga i Matisa. Kasnije, kad su ih napustili pripadnici nemacke
Skole i primitivisti, ova Cetvorica su ostala na okupu i preuzela
naziv ,Karo puba“, pretvorivii ga— na glasno izrazeno gnusanje
Larionova — u zvani¢no izlozbeno drustvo.

Ljenmlov je ve¢ pomenut u vezi s braéom Burljuk. On je
izlagao s njima, Larionovom i Gonfarovom na svim malim pro-
vincijskim izlozbama iz protekle tri godine; zet Ljentulova pribavio
je tri hiljade rubalja za otvaranje prve izlozbe ,Karo puba“. Stva-
ranje Ljentulova iz ovog perioda tipi¢no je i za trojicu njegovih
~sezanovskih“ kolega. U delima koja je poslao na ovu izloZbu
naroCito preovladava uticaj Le Fokonijea. (Na prvu i drugu iz-
lozbu ,Karo pub“ Le Fokonije je poslao svoj Portret Zuva iz 1909,
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83 ILJA MASKOV,
Portret E. /. Kirkatjda,
1910.

a zatim Obilje iz 1910—11.) Ljentulovljev portret nazvan Studija
pokazuje primenu tradicionalne perspektive i sencenja koji ¢e ubrzo
ustupiti mesto nagladenije matisovskoj poletnoj liniji i dekorativnoj
strukturi, uz upotrebu jarkih boja.

Upotreba blistavih, zasi¢enih boja, snazno strukturiranje povrsine
i radikalno upros¢avanje oblika postade glavne odlike stvaranja ove
Cetvorice slikara. Delo Ilje MaSkova je moZda najtipinije za ovu
grupu. Na njegovom Portretu E. I. Kirkaljda (83), koji je poslao
na prvu izloZzbu ,Karo puba“, uticaj Matisa je suvide ocigledan
i neasimilovan. Slika narocito podse¢a na Matisov Portret Grete
Mol, reprodukovan u boji u Zlathom rum 1909. Prisutna je ista
upotreba debele linije za ocrtavanje oblika; blistave, veoma nena-
turalisticke boje, naroCito u tonovima koze i vrlo Kitnjasta silueta
frizura dveju dama. Cudno protivstavljanje potpuno dvodimen-
zionalne kineske slike kao pozadine za trodimenzionalnu sedecu
figuru naglaSava nedoslednost formalne kompozicije. To je slika
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85 ROBERT FALIJK, Portret tatarskog novinara Midhata Refatova, 1915.



na sredokraci izmedu akademskog perspektivnog predstavljanja
prostora i dekorativnog strukturisanja povrsine, karakteristi¢nog za
stvaralatvo ovog umetnika (Portret mladiéa u vezenoj kosulji,
84). Ostavljajuci po strani dugovanje francuskoj fovisti¢koj skoli, delo
Maskova povezano je sa stvaranjem nemackih ekspresionista, Kirh-
nera, Pehstajna i Hekela, koji su svi sudelovali na drugoj izlozbi
-Karo puba“ iz 1912. Prisutna je ista Zestina i grozniCava boja,
mada je delo Rusa manje razigrano po formi i temi, a njegov
ritam zaobljen i zatvoren, dok ritam Nemaca tezZi ¢oSkastosti.

Portreti i mrtve prirode bili su teme tipicne za ovu Cetvoricu
moskovskih slikara. Koristili su jednostavne, beznaCajne predmete
kao sredstvo za izbegavanje literarno-anegdotskih elemenata. Za-
pravo, naprosto su trazili ,,izgovore” za apstraktno eksperimentisanje
formalnom kompozicijom i bojom.

Ilju Maskova, a i Petra Koncalovskog u njegovim prvim de-
lima, iznad svega je zaokupljala boja. Portret Georgija Jakulova
(86), iz 1910, ponovo otkriva bliske veze stvaralastva Koncalovskog
i Matisa. Medutim, u Kkasnijim delima Sezanov uticaj postaje
premocan, a zaokupljenost bojom smenjuju tipicno sezanovska
monohroma paleta i Slobodan, Srafiran potez.

Robert Faljk bio je najozbiljniji i najsenzibilniji medu ovom
Cetvoricom slikara. Njegovo delo uvek je vise dugovalo Sezanu
no Matisu. | njegove teme bili su portreti (npr. Portret Midhata
Refatova, 85) i mrtve prirode. Prisutne su, medutim, izvesna
jevrejska melanholija i intenzivnost koje njegovo delo odvajaju od
prilicno povrinog i nezrelog stvaranja njegovih kolega iz ,Karo
puba“. Senzibilno manipulisanje plohama boje suvih, smirenih
tonova, i upadljiv ritam poteza kiCice podizu njegovo delo s pri-
likno provincijalnog nivoa grupe kao celine. Jedini od njih Faljk
je kasnije razvio jedan licni izraz, izgraden na ovoj sezanovskoj
osnovi. Zajedno s Konc€alovskim i Kuprinom, jednim drugim
ranim ¢lanom njegove grupe, Faljk je uticao na S3kolovanje niza
generacija sovjetskih slikara.

Na prvu izlozbu ,Karo puba“ Larionov je poslao dela radena
tokom boravka s braéom Burljuk — mnoga od njih je ve¢ izlagao
na trecoj izlozbi ,Zlatnog runa“ — kao i izvestan broj slika iz
prethodne godine, a i ranijih dela iz 1906. i 1907. godine. Druga
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verzija Vojnika (61) bila je jedno od najnovijih izloZenih dela.
Ta slika sadri izvestan broj elemenata koje ¢e Larionov naredne
godine razviti: primitivna Zivotinja glatkih leda, kredom nacrtana
na tarabi u stilu grafittija; figure grubih crta u poloZajima
prikazanim s potpunim prenebregavanjem, ili, taénije, svesnim
krSenjem pravila akademske perspektive. SnaZan horizontalni pokret
i naglo prekidanje dela pri vrhu tarabe, izostavljanje neba, preuzeti
su iz dela radenih prethodne godine, kao 3to je Korzo u palanci,
koji je Larionov takode uklju¢io u ovu izloZbu.

Gongarova je poslala dela primetno bliza primitivistickom stilu
Larionova. U Ribolovu (88) francuski uticaj je jo§ uodljiv, ali da-
leko bolje asimilovan i slobodniji no u delima iz prethodne godine.
Sada je popriste radnje Rusija, a teme su uzete iz ruskog seljatkog
¥ivota — na primer Pranje rublja (u Ruskom muzeju, Lenjingrad).
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Bila su ukljucena njena Cetiri religiozna dela. 15Cezli su belo i otuzno
ruziCasto Morisa Denija Sto su bojili dela iz prethodne godine
— na primer Branje jabuka (87), kojim je uestvovala na poslednjoj
izlozbi ,Zlatnog runa®. Tim svojim samouverenim oslobadanjem od
roditeljske Skole, GonCarova kreCe u izrazit svet boje.

Novajlija na ovoj izloZzbi bio je Kazimir Maljevi¢. Maljevi¢ se
jo§ nije bio zblizio s moskovskom grupom, mada je u taj grad stigao
1905. godine. Nije sudelovaoc ni na jednoj maloj kolektivnoj
izloZbi, a svoje stvaranje prikazao je samo na velikim javnim
Salonima. Na ovu izloZbu poslao je dela radena u stilu Bonara i
Vijara. lako na ovoj izlozbi nije privukao veéu paznju, ona je
znacajna kao MaljeviCev prvi dodir s Larionovom i Gonc¢arovom.
Ove tri figure postace vodece li€nosti tokom naredne Cetiri godine,
nakon Cega Ce, kad Larionov i GonCarova odu s Bagiljevom,
Maljevi¢ sam preuzeti vodstvo.

Ovom izloZzbom ,Karo puba“ kratko razdoblje zajednicke de-
latnosti brace Burljuk, Larionova i GonCarove doseglo je vrhunac
i zavrsilo se. David Burljuk je na izlozbu poslao dela slicna onima
s kojima je sudelovao na ranijim kolektivnim izlozbama, organi-
zovanim s Larionovom i GonCarovom. To su uglavnom bili seoski
prizori, radeni namerno deCjim stilom. Nakon ovog perioda, za-
jedno s ostalim ¢lanovima svoje grupe, Burljuk je svoju energiju

87 NATALIJA GONCAROVA, Seljaci beru jabuke, 1911.
88 NATALIJA GONCAROVA, Ribolov, 1910.



89 NATALIJA GONCAROVA, Jevandelisti, 1910—1911.

uglavnom posvetio razvijanju tog stila na podrucju poezije.
Vladimir Burljuk je bio darovitiji slikar od svog brata Davida;
veoma ga je cenio Kandinski, koji se kasnije prisno sprijateljio
s bra¢om i iznajmio stan do njihovog, kad se, po izbijanju rata,
vratio u Moskvu. (Kandinski je krstio drugog sina Davida Bur-
ljuka). Benedikt LivSic, pesnik iz ovog futuristiCkog kruga, seca
se u svom opisu tog razdobljall kako je prvi put sreo Davida Bur-
ljuka u Kijevu, gde je boravio kod Aleksandre Ekseter. Bilo je
to pred Bozi¢ 1911. U stan LivSicove prijateljice Aleksandre Ek-
seter nahrupila je ogromna figura u redengotu i veliCanstvenom
svilenom prsluku, drsko masuéi lornjetom, a onda je potpuno
obezoruzala mladi¢a, naglo se okrenuvsi i rekavsi: ,Sinko, zasSto
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ne dode$ i ne provede$ Bozi¢, s nama u Cemjanki?* Zatim sledi
opis groznitavog putovanja vozom iz Kijeva do imanja Burlju-
kovih na Crnom moru; opis kako Burljuk 3kraba stihove, 3Setka-
ju¢i tamo-amo kroz vagon, citira Bodlera, Verlena i Malarmea
LivSicu, a onda ovaj upoznaje Burljuka sa svojim miljenikom Rem-
boom. Ovaj opis nam daje neocekivan uvid u tempo ovog raz-
doblja groznicave delatnosti na podruqu slikarstva, pisanja i raz-
govora. Pesnikova slika (77) koju je tom prilikom uradio Vladimir
Burljuk jedno je od malobrojnih saCuvanih dela tog umetnika.

~Livsica je Zalostilo kad bi video kako Vladimir uzima jedno
od svojih tek dovrdenih platna i vuce ga kroz bare, i ¢ak baca blato
na platno. Na njegovo iznenadenje, David Burljuk je ostajao miran

. i rekao je u znak utehe: 'Vladimir ée prepokriti guste elemente
ilovaCe i peska debelim slojem boje i njegov pejzaz ¢e se sjedi-
niti sa zemljom Hilejec" 12

90 MIHAIL LARIONOV, Lugisticki prcdeo, 1912.



PETO POGLAVLIE

1912—1914.

Larionov i Goncarova su na vrlo ostar naCin formalno raskinuli
s grupom ,Karo pub® prilikom javne diskusije o ,Savremenoj
umetnosti“, koju je David Burljuk organizovao u Moskvi, februara
1912. Na toj diskusiji Larionov je optuzio Burljuka da je ,deka-
dentni sledbenik Minhena” a ,sezanovce" za konzervativnost i
eklekticizam. Ova optuZzba se, po svoj prilici, odnosi na Burlju-
kovu tadasnju prisnu saradnju s Kandinskim, koji je bio neka vrsta
posrednika izmedu Moskve i Minhena. Medutim, iako je David
Burljuk uredio da grupa ,Plavi jahat“ posalje svoje radove na
izlozbe ,Karo puba“ 1911. i 1912. godine, postoji konkretan dokaz
0 vezi Kandinskog s Gon€arovom i Larionovom i 0 njegovom

91 MIHAIL LARIONOV, Morska obala, 1913—1914.



interesovanju za njihove delatnosti sve do prole¢a 1911, sadrzan
u pismu Goncarovoj, datiranom marta 1911: ,(Larionov) mi je
samo uzgred pominjao svoja objavljena dela, no veoma bih voleo
da saznam S§ta su... | u Cemu se sastoji grupa 'Magareci rep’?11
No, veé¢ 1912. godine stav Larionova prema ,minhenskoj deka-
denciji* bio je izgleda prezriv koliko i prema ,lakejima Pariza“—
»Sezanovcima“ — te nije uzvratio na poziv Kandinskog da izlaZe
na prvoj izlozbi ,Plavog jahaCa“ time $to ¢e ga pozvati da se
pridruzi grupi ,Magareci rep“, koja je svoju prvu izlozbu priredila

92 MIHAIL LARIONOV, Staklo, 1911.



93 MIHAIL LARIONOV, Plavi luiizam, 1912

marta 1912, u Moskvi, ubrzo posle gore pomenute diskusije. Grupa
~Magareci rep“2 zamlSljena je kao prvi svestan raskid s Evropom
i afirmacija samostalne ruske Skole.

Izlozba ove grupe otvorena je u Moskvi, 11. marta 1912. Ako
se izuzme mala izloZba ,Saveza omladine* u decembru prethodne
godine, ovo je prva izloZzba koja je okupila ,veliku Cetvorku* —
Larionova, Goncarovu, Maljevica i Tatljina. Larionov, Goncarova
i Tatljin sudelovali su sa po pedeset dela, a Maljevi¢ s dvadeset
tri. Svi ostali izlagaCi bili su manje znacajni pripadnici moskovske
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avangarde, s izuzetkom Sagala, koji je iz Pariza poslao delo pod
naslovom Smrt. IzloZba je takode ukljucivala Nika Pirosmanadvilija
(1862—1918), samoukog gruzijskog firmopisca koga su u to vreme
prigrlili Larionov i ostali pripadnici njegovog futuristickog kruga.
Stampa i javnost doGekale su izlozbu kricima besa i poruge. Kao
obi¢no s poduhvatima Larionova, dodlo je i do skandala: cenzor
je odludo da izlaganje religioznih dela Goncarove, kakvo su
Jevandelisti (89), na izlozbi pod nazivom ,Magareéi rep* —
predstavlja svetogrde. | tako su te slike zaplenjene.

Dela koja je prikazao Larionov bila su uglavnhom vojnicke teme,
razvoj serije iz 1908—10, prikazane na izlozbi ,Karo puba“,
radene u ,infantilno-primitivnom* stilu. Neka od tih dela bila
su namerno skaredna i svetogrdna, ali, izgleda, odve¢ sloZzena da
uznemire cenzora.

Goncarova je ukljucila izvestan broj novih primitivistickih dela,
zasnovanih na seljaCkim temama, kao Sto su Seljaci beru jabuke
i Kosidba (87, 55), i niz dela u katalogu opisanih kao radovi ,,u
kineskom, vizantijskom i futuristickom stilu, u stilu ruskih vezova,
drvoreza i tradicionalnih 3ara za posluZavnike*.

Zanimljivo je uporediti ,Magareci rep“ s istovremenom izlozbom
~Plavog jahata“ u Minhenu. Ne samo 5to im je zajednicCki izve-
stan broj izlagaca, veC i interesovanje za narodnu umetnost i umet-
nost dece — u toj meri da je grupa ,Plavi jahat“ u svoju izloZzbu
ukljudla sedam ruskih seljackih drvoreza iz devetnaestog veka. |
Kandinski i Maljevi¢ izvode svoje kombinacije boja iz ruske na-
rodne umetnosti, a narodto iz ovih drvoreza. Maljevi¢ je zapravo
Cak iSao tako daleko da je uradio izvestan broj litografija koje strogo
podrazavaju ruski ,ljubok”. Larionovljeva sklonost ezotericnom
¢ini vezu izmedu njega i nemackih ekspresionista. Na sli¢an nacin,
u Portretu Vladimira Burljuka (75) od Larionova i u Rvacima
Goncarove uocljiv je odraz nemackih slikara.

MaljeviCevo stvaralastvo iz ovog vremena nije tako neposredno
povezano s minhenskom Skolom; ono mnogo vise odraZava uticaje
Matisa, fovista i, pre svega, Goncarove. Boje i likovna kompozicija
MaljeviCevih dela na seoske teme iz ovog razdoblja mogu se
neposredno povezati sa Gonfarovom. Sam Maljevi¢ je rekao o
njihovoj saradnji: ,GonCarova i ja radili smo na seljackijem
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nivou. Svako naSe delo imalo je sadrzinu, koja je, iako izraZena
primitivnom formom, otkrivala interesovanje za druStvene
probleme. To je bila osnovna razlika izmedu nas i grape 'Karo
pub’ koja je sledila Sezana“3.

Tatljinov prilog izlozbi ,Magarec¢i rep“ uglavhom se sastojao
od velikog broja skica kostima za pozorisni komad Car Maksimi-
lijan (141). One nisu, kao $to bi se moglo pretpostaviti, radene po
narudzbini; u to vreme u Rusiji je vladao obicaj da slikar oblikuje
scenografiju i kostime moZda cele predstave i da ih onda, u vidu
makete, ponudi nekom reditelju za koga se nada da ¢e ih otkupiti
za svoju predstavu. Pored ovih kostima, Tatljin je uglavnom iz-
loZio crteZe i studije iz 1909—11 (94—97), radene na mornarskim
iutanjima po Turskoj, Grckoj ili Libiji, i tokom povremenog po-
hadanja moskovske Skole. Ta rana Tatljinova dela, radena u vreme
kad tako reci nije bio zavrSio Skolovanje, odrazavaju interesovanje

94 VLADIMIR TATLIJIN, Prodavac ribe, 1911.



za Van Goga, Sezana, a takode i za primitivistiCko stvaralastvo
Larionova, koji se u to doba prisno sprijateljio s Tatljinom.
Sledeée godine Larionov je organizovao drugu izlozbu, pod
naslovom ,MetaTom prilikom zvani¢no je pokrenut ,luizam“
(od re€i lu¢, zrak — Prev.). Prvo lucisticko delo, Staklo (92), bilo
je izloZzeno 1911, na jednodnevnoj izlozbi u ,Drustvu za slobodnu
estetiku“; prema kritiCaru Nikolaju HardZijevu, jedno delo u ovom

96 VLADIMIR TATLIIN,
Prodavac mornarskih tmiformi,
1910.



97 VLADIMIR TATLIJIN, Mornar, 1911—1912. Verovatno autoportret.

stilu bilo je uklju¢eno i u izloZzbu ,Saveza omladine”, decembra
1911. Medutim, na ovoj izlozbi iz 1913. godine, Larionov je
objavio svoj lucisticki manifest:

»-Mi uzvikujemo: celokupan sjajni stil modernog vremena —
naSe pantalone, sakoi, cipele, tramvaji, automobili, aeroplani,
Zeleznice, veliGanstveni parobrodi — ocaravaju¢ je, predstavlja
veliku epohu bez premca u vaskolikoj istoriji sveta.
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Odbacujemo individualnost kao besmislenu pri razmatranju umet-
nickog dela. Valja se obratiti samo umetnickom delu a ono se moze
ispitivati jedino polazeéi od zakona prema kojima je sazdano . ..

Ziveo divni Istok! UdruZujemo svoje snage u zajedni¢kom radu
sa savremenim isto¢njackim umetnicima.

Zivela nacionalnost! MarSiramo ruku pod ruku s nagim obi¢nim
molerima.

Ziveo stil lugistickog slikarstva koji smo mi stvorili — osloboden
konkretnih oblika, (stil) koji postoji i razvija se u skladu s likovnim
zakonima!

98 NATALIJA GONCAROVA, Macke, 1911—1912.



99 MIHAIL LARIONOV,
Portret Vladimira Tatljina,
1913—1914.

Objavljujemo da kopije nikad nisu postojale i preporucujemo
slikanje prema slikama naslikanim pre naSeg vremena. Tvrdimo da
se umetnost ne moZe razmatrati sa vremenskog stanovista.

Mi priznajemo upotrebljivost svih stilova za izrazavanje naSe
umetnosti, stilova juCeradnjih i danasSnjih — na primer, kubizam,

100 NATALIJA GONCAROVA,
Zelena i Suta Suma,
1912.



101 NATALIJA GONCAROVA, Motor masine, 1913.

102 NATALIJA GONCAROVA, Portret Larionova, 1913.

futurizam, orfizam, i njihovu sintezu lucizam, za koje je umetnost
proslosti, poput Zivota, predmet posmatranja.

Mi smo protiv Zapada koji vulgarizuje nase i istoCnjaCke oblike
i svemu sniZava nivo. Zahtevamo poznavanje likovnog zanata. Mi
smo protiv umetni¢kih druStava jer vode stagnaciji. Ne traZimo
paznju javnosti i zahtevamo da se ni ona od nas ne traZi.

Stil lucistiCkog slikarstva za koji se zalazemo podrazumeva pro-
storne oblike nastale presecanjem reflektovanih zraka razliitih
predmeta, oblike koje je izabrala volja umetnika.

Zrak se na povrsini privremeno predstavlja linijom boje.

Ono §to je za ljubitelje slikarstva dragoceno Iucistickom slikom
u najvecoj meri dolazi do izraza. Predmeti koje vidimo u Zivotu
tu ne igraju nikakvu ulogu, ali se ono $to Cini sustinu samog sli-
karstva ovde moZe najbolje pokazati — kombinacija boja, njihova
zasi¢enost, odnos obojenih masa, dubina, faktura. . .

Slika deluje neuhvatljivo (Majakovski je u svojim javnim
objaSnjavanjima savremenog slikarstva oznaCavao ’luCizam’ kao
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"kubisticko’ tumadenje 'impresionizma’ — K. G.); ostavlja utisak
vanvremenog, prostornog. U njoj nastaje utisak onoga Sto se
moZe nazvati Cetvrtom dimenzijom, jer su njena duZina, Sirina i
gustina slojeva boje samo znaci spoljaSnjeg sveta — svi utisci $to
ih slika stvara drugog su reda; na taj nacin slikarstvo se izjednaCava
s muzikom a ipak ostaje svoje. Na toj taCki nastaje jedna vrsta
slikarstva kojim se moZe ovladati tatnim pridrZavanjem zakona boje
i njenog prenosenja na platno.

Otud nastanak novih oblika Ciji smisao i izrazajnost zavise is-
kljuCivo od stepena intenziteta tona i poloZaja Sto ga ovaj zauziraa
u odnosu na druge tonove. Otud prirodan slom svih postojecih
stilova i oblika vaskolike umetnosti proSlosti — jer su oni, poput
Zivota, samo predmeti za bolje opaZzanje i likovnu konstrukciju.

Ovim pocinje pravo oslobodenje slike i njen Zivot u skladu je-
dino s njenim vlastitim zakonima, samodovoljne slike s vlastitim
oblicima, bojama i tembrom*“4.

103 NATALIJA GONCAROVA, Biciklist, 1912—1913.



LucistiCka dela Larionova pripadaju razdoblju od kraja 1911.
do 1914; ubrzo potom on i Goncarova napustili su Rusiju da se
kao scenografi baleta pridruze Dagiljevu. Sam lucizam bio je po-
kret kratkog veka i samo jedan od mnogih stilova u kojima su
Larionov i Goncarova radili u ovom periodu. Njegov znalaj kao



105 KAZIMIR MALIEVIE;
Prodavacica cveca,
1904— 1905.

pionirske 3kole ,,apstraktnog” slikarstva, ne pociva toliko na tim
neubedljivim delima, mada su neka od njih nesumnjivo ,apstraktna“,
koliko u teoriji na kojoj se temelje i koja je racionalizovala
savremene ideje u Rusiji, dovodedi do logicnog zakljucka fovizam,
kubizam i samonikli ruski dekorativno-primitivni pokret: polazeci od
te racionalizacije, Maljevi¢ je potom zasnovao suprematizam, prvu
sistematsku Skolu apstraktnog slikarstva u modernom pokretu.

LucistiCka dela Larionova (90—93) se, medutim, sustinski raz-
likuju od dela Goncarove. Njegova dela su teorijski eksperimenti,
objektivna analiza ostvarena prigusenim bojama. Njena su, i te-
mama i oseanjem, bliza italijanskim futuristima. Dok su teme
Larionova pretezno mrtve prirode ili portreti, Gonfarova upotreb-
ljava naslove kao Biciklist (103), Fabrika, Elektricni ornament
ili Motor maSine (101). Njene boje su jarke: preovladuju plava,
crna i Zuta. Ona se viSe bavi doCaravanjem brzine i masinskog
kretanja, no objektivnhom analizom apstraktnih svojstava boje i
linije, Sto je Larionov postavio svojim manifestom iz 1913. godine.

Maljevi¢ je prvi put do%ao u dodir s grupom Larionova kada
je izloZio tri dela na izloZbi ,Karo puba“, 1910. To je bio pocletak
jedne dramaticne veze.

Maljevi¢ je roden 1878. godine, nedaleko od Kijeva. Skromnog
je poljsko-ruskog porekla. Njegov otac bio je poslovoda u jednoj
kijevskoj Secerani; majka, jednostavna, odana Zena, verovatno

104 KAZIMIR MALJEVIC, Kupa¢, 1909—1910.
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nepismena, bila je blizak i postojan drug svome sinu; Zivela je s
Maljevicem sve do smrti, 1929, u devedeset 3estoj godini. Maljevic
je kao deCak stekao malo obrazovanja, ali je izvanrednom upomoséu
i izuzetnom intuitivnom inteligencijom stekao Siroko znanje. Pored
toga Sto je bio nezasit Citalac, radio je velikom brzinom i usredsrede-
nosd¢u, na tipicno ruski nacin, bezobzirno dovodeéi izvesnu ideju do
njenog logi¢nog zakljucka. Njegovi brojni spisi, skoro u tonu patri-
jarha, ipak nose belege nesistemati¢nog obrazovanja, koje se ispoljava
zbrkanim umovanjem i jezikom. Njegovo prosto poreklo verovatno je
C¢inilo dodatnu barijeru izmedu Maljevica i Kandinskog, kultivisanog
i kosmopolitski odgojenog Coveka, no iako ovi umetnici nisu u
Zivotu dosli u dodir, po svojim idejama imaju mnogo zajednickog
i obojica su sustinski povezana sa simbolistiCkim pokretom.

Maljevi¢ je bio sjajan govornik i Covek velikog Sarma i smisla
za humor. Mada je bio uzdrZzan kad su u pitanju bili on i njegova
litna oseéanja, bivao je glasan kad je na javnim diskusijama i u
privatnim broSurama i manifestima branio stvar umetnosti.

Kad mu je bilo devetnaest godina Maljevi¢ je stupio u kijevsku
Umetnicku Skolu. Godine 1900. napustio je Skolu i poceo da radi
samostalno. Ta rana dela su u Rusiji opisivana kao ,impresio-
nisticka“, no to je pre bio postupak no nacelo ovih dela, jer Ma-
ljevica od samog pocetka nisu zanimali priroda ili analiziranje
vlastitih vizuelnih utisaka, ve¢ ¢ovek i njegov odnos prema kosmosu.

Maljevi¢ je doSao u Moskvu 1905, kad mu je bilo dvadeset se-
dam godina. Njegov dolazak poklapao se s izbijanjem januarske
revolucije, za koju se, poput mnogih umetnika, Zivo interesovao,
pa je ¢ak bio odgovoran za rasturanje ilegalne literature. Maljevic
se nije upisao u moskovsku Skolu, ve¢ je radio u Rerburgovom
ateljeu, koji je smatran najavangardnijim u svojoj vrsti; tu je
ostao do 1910. godine. Rerburg je Larionovu skrenuo paZznju na
Maljevica. MaljeviCeva dela iz 1905—8. radena su veoma ritmi-
¢kim potezima; njihova konstrukcija se temelji na stvaralaStvu Se-
zana, Van Goga, Gogena, Bonara, Vijara i Derena, koje je Zudno
proucavao u Casopisima i u zbirkama S€ukina i Morozova.

U delu kao $to je ProdavaCica cveta (105) iz 1904—5, koje je
izlozio na prvoj izlozbi ,Karo puba“ 1910. godine, ve¢ se pre-
poznaje ruka majstora. Od Bonara je pozajmio dvostruku plohu,
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jednostavno podeljenu, uz upotrebu istaknute figure u prednjem
planu spram strme perspektive. Neposredno dejstvo ove figure jo$
je naglaSeno jakom horizontalnom podelom slike, $to prizor u
pozadini odeljuje kao poseban entitet. Znacajno je da je ovaj prizor
u pozadini raden lakim, tipi¢no impresionistickim potezima, dok
je figura prodavaCice cveca ocrtana zbijenim, ravnomernim pote-
zima; ta suprotnost u nacinu slikanja ponavlja se kroz razliku izmedu
pariskih figura i gradevina pozadine, i ruskog modela upotreb-
ljenog za prodavaCicu cveta, mada se ova, opet karakteristicno,
ne posmatra kao individua. Jer, celokupno Maljevi¢evo figurativno
stvaranje bavi se ljudskim figurama, ali samo kao simbolima Co-
veCanstva. Naglasavanje plodne prirode platna izrazeno je poli-
cijskim gestom ispruzene cvecarkine ruke, paralelne s ramenom,
Sto stvara utisak da je devojka spljoStena uz povrsinu platna. To
izravnavanje figure spram povrsine slike predstavlja jedan vid
eliminisanja trodimenzionalne perspektive koje je Maljevi€ nastavio
da razvija do svoje kubofuturistiCke faze.

Maljevifeva prva samostalna dela datiraju iz 1908. godine. To
su velike, u gvaSu radene slike na seoske teme — uglavnom iz-
vedene iz ,seljacke” serije Larionova i GoncCarove, koju su ovi
poceli da izlazu na trecoj izlozbi ,Zlatnog runa“, 1909, a mnogi
MaljeviCevi naslovi, kao Sto su Seljanke u crkvi i Drvoseca (770,
112), istovetni su s njihovim. U pogledu kompozicije i nacina sli-
kanja ova dela su naroCito nadahnuta Matisovim slikama koje je
S€ukin kupio u to vreme: Partija kuglanja iz 1908, Nimfa i satir
iz 1909, i slavni panoi Pies i Muzika iz 1910. MaljeviCeva slika
Kupac {104), na primer, oCigledno je povezana s tim delima. ,,Se-
ljacka" serija gvaSeva (sa pet radova iz te serije ucestvovao je na
drugoj izlozbi ,Saveza omladine“, u proleCe 1911) ucvrstila je
MaljeviCev poloZzaj u grupi Larionova. Ova trojka — Maljevic,
Larionov i GonCarova — Cinila je udarni deo Larionovljevih sve-
ruskih kolektivnih izlozaba,Magared rep“, u martu 1912, i ,,Meta“,
u martu 1913. godine.

Dvadeset tri dela s kojima je Maljevi¢ uCestvovao na izlozbi
-Magareci rep“ obuhvatala su izvestan broj radova iz ,seljaCke"
serije gvaseva (1909—10), kao 3to su Covek s dzakom i Pediker
u kupatilu {108). Potonji je narodto zanimljiv kao pokazatelj
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108 KAZIMIR MALJEVIC, Pediker u kupatilu, 1910.

Maljevicevog metoda rada, jer se oCigledno zasniva na Sezanovim
Kartalima (109). To je bilo omiljeno Maljevievo delo, Ciju je
reprodukciju uvek drzao na zidu, mada nikad nije video original.

Za Pedikera u kupatilu MaljeviC je uzeo Sezanovu sliku kao uzor
likovne konstrukcije; jedina razlika koju je uneo sastoji se u po-
dizanju tacke gledanja. Tri figure na Maljevievoj slid proizvoljno
su uklopljene u ovaj pozajmljeni obrazac. Maljevievo doslovno
ugledanje na Sezana ponovo se ispoljava u jednom nedovrsenom delu,
zapocetom iscrtavanjem formalnog skeleta slike Mon Sent-Viktoar.

109 POL SEZAN,
Kartasi.
1890—1892.



Preko preliminame skice predela — na poledini jedne druge slike,
Glava seljanke (116) — ovla$ je iscrtano razlaganje na kocke, lopte
i valjke prema slavnim Sezanovim uputstvima, mada se uopste
nije pokusalo da se metod, u skladu s prvobitnom namerom,
uskladi s prirodom.

U gvadevima iz 1909—10. godine Maljevi¢ je primenjivao
Slobodan, grub potez. Masivne figure ogromnih Saka i stopala,
iscrtane polethom crnom ili plavom linijom, obraduju se kao
elementi jedne dinamicne strukture. Zanimljiva je pojedinost da
na slid Pranje poda figura licem okrenuta posmatrau ima dve
leve noge, sredstvo ponovljeno u Kupacu (104) iz iste godine, koje
naglaSava ¢vrstu i monumentalnu prirodu tih figura. Medutim,
oseéamo da se ova monumentalnost ispoljava samo zato da bi
bila savladana. Potlinjavanje svega S$to izgleda najnepodatnije
i najnepokretnije jednom fluidnom ritmu upadljiva je odlika
Maljevicevih dela od ovog vremena nadalje: u poslednje navedenom
delu, opterecen stav i izraz figura pojacavaju utisak potcinjavanja
neumitnom kosmickom ritmu, §to ¢ée dosegnuti vrhunac Oitraem
noZeva (157) iz 1912. godine.

Druga odlika, ve¢ prisutna u ovim radovima u gvasu, koja uka-
zuje na slikarev buduéi razvoj, jeste skracivanje perspektive. U
Pedikeru u kupatilu (108) pogled tako naglo nale¢e na prazan zid
da masivne figure izgledaju nasilno sabijene unutar okvira. U
KupaCu (104) i Pranju poda svi likovni elementi, osim figura,
svedeni su na oskudne indikacije, a same figure na stilizovanu
shemu, nosioce dinami¢nog ritma.

Seljanke u crkvi (110) iz 1911. godine idu korak dalje. Cisto ispre-
pleteni ritmovi prethodne serije gvaSeva postali su staticha, stop-
liena masa ponovljenog gesta i izraza. Trodimenzionalni prostor
je skoro izbaCen. Figure u toj zbijenoj skupini zabradenih seljanki
— koja podse¢a na ,masovne scene“ s vizantijskih ikona — izgu-
bile su svaki posebni identitet oblika, lica ili gesta. Jedino se is-
poljava cilindricna struktura oblika, Cija je Cvrstina ovde-onde
istaknuta briljantno suprotstavljenim akcentima boja. Maljevi¢ se
od gvasa vratio ulju, a ritam njegovih poteza postao je gusci; platno
pokriva ravnomernim, upadljivim ritmom, tipicnim za njegovo
celokupno poznije stvaralaStvo. Grubi obris Seljanki u crkvi
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110 KAZIMIR MALIJEVIC, Seljanke u crkvi, 1910—1911.

zamenjen je u Zeni s vedrima (106) sitnim namazima, a figure su
ocrtane Cisto i tanano. Mada nije izlagana na izlozbi ,,Magareci
rep“, ova kompozicija je neposredan nastavak Seljanki u crkvi.
Tu su Siljata Cela i teSke, uopstene crte lica postali joS naglaseniji,
a stopljena ljudska masa predstavlja reprodukcije, u dva razmera,
prakti¢no iste figure. ProSirene sake i stopala spljostavaju figure
spram povrsine platna, dok silovito zakrivljene linije i dinami¢no
kretanje u pozadini jo3 vise izoluju dve figure u prednjem planu,
koje ostaju statiCne. DrvoseCa (prvi put izloZzen na izlozbi ,Saveza
omladine”, decembra 1912) i dve studije pod naslovom Glava
seljanke (na izlozbama ,Magareci rep“ i ,Plavi jaha¢", 1912) dela su
koja se mogu porediti. Ona obeleZavaju sledeci stupanj Maljevicevog
razvoja od dekorativno-primitivne faze prema kubofuturizmu.
DrvoseCa se neposredno temelji na ranijem ,seljackom® delu
Seoska kucica iz 1909—10 (obe slike se nalaze u Ruskom muzeju,
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Lenjingrad). Maljevi¢ je tu apstrahovao boju i oblike kako bi
stvorio veoma organizovanu geometrijsku celinu. Modelirani ko-
lorit ruZiCasto-zutog prednjeg plana i pozadine, i plava, bela i crna
boja figura dobili su glatku povrSinu punog i ujednatenog tona.
Svetlost i senke su odbacCeni; naturalisticke boje lica i ruku zame-
njene su kraplakom. Razli€iti saCinioci ovih slika, kao $to je Cove-
kovo odelo, formalizovani su u geometrijske obrasce stvorene pro-
tivstavljanjem izrazito kontrastnih tonova. Perspektiva pozadine je
skraena a njeni elementi rasporedeni u geometrijski poredak u
vidu dinamicnog krsta.

Zetelac (111) iz 1911. godine nastavlja ovo geometrizovanje fi-
gure i povezuje je s pozadinom. Glave, poprsja i plastovi pret-
voreni su u Siroke, aSovaste oblike pa su dalje apstrahovani po-
delom na jarko kontrastne mase boja. Figura smeStena u sredinu



prednjeg plana prostire se skoro celom duZinom i Sirinom slike,
dominirajuéi prizorom: iluzija dubinske perspektive, koja se zavr-
Sava na visokom horizontu, postignuta je postepenim smanjivanjem
figura u pozadini. Taj utisak daljine pojaava izukrstano tlo od
Sirokih traka koje se sudaraju dijagonalno i horizontalno — skoro
kao polja videna iz vazduha, dok ovaj dZinovski nadcovek lebdi
iznad sveta prirode Sto Cili.

Primese naturalizma u liniji neba Zeteoca potpuno iskljuuje
Zetva razi {107), takode iz 1911. godine. To je bilo Maljevitevo
najradikalnije delo na izlozbi ,Magareci rep“. Tu je celo platno
organizovano u dosledno kubodinami¢kom ritmu. Jarke boje ra-
nijih primitivnih ,seljackih* dela sad zadobijaju dodatno metalno
svojstvo, uvedeno mehanickim ritmom dela, cevastim oblicima i
zaposlenim stavovima stilizovanih figura.
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115  Vezeni kraj ubrusa iz Severnodvinske gubemije. Motiv je poznat pod nazivom ,[Kavaljeri
i dame*. Uticaj tradicija narodne umetnosti na Maljevi¢evo stvaranje iz ovog razdoblja bioje
veoma snazan, kako neposredan, izveden iz ovakvih vezova ili iz seljackih ,ljuboka*, ili,
posredniji, preko dela Goncarove nastalih 1909—1911. godine.

Drvose€a (112) iz 1912. godine prvo je Maljevicevo zrelo kubo-
futuristiCko delo. Prvi put je izlozeno u Moskvi, decembra 1912,
na inace beznac€ajnoj izlozbi ,Savremenog slikarstva“ i, skoro odmah
potom, na peterburikoj izlozbi ,Saveza omladine”. Osim DrvoseCe,
slike koje je Maljevi¢ izloZio u Moskvi bile su daleko znacajnije
i radikalnije od onih koje je poslao u Sankt-Peterburg. Bilo ih je
svega pet, ali su saZeto prikazivale Maljevicevo razvijanje kubo-
futurizma: Zena s vedrima, Glava seljanke, Zetelac, Zetva razi i
DrvoseCa (106, 116, 111, 107, 112).

DrvoseCa je ovaj metod doveo do logi¢nog zakljucka. Nizom
dinami¢no artikulisanih valjkastih oblika figura se stopila s poza-
dinom. U tako nastalom opStem jedinstvu, trodimenzionalna per-
spektiva zamenjena je kontrastom boja kako bi se naznacila Cvr-
stina oblika. Figura drvoseCe se priklanja opStem ritmu, i on je,
stezuéi sekiru podignutim rukama, ukofen u napetoj nepomicnosti.
Kretanje nagomilanih, klipovima podobnih debala takode je zau-
stavljeno serijom sudara. To je situacija van vremena i prostora,
odvojena od prirodnog sveta. Jedna mala nelogi¢nost naru3ava
nemilosrdno ovu dehumanizovanu zamisao — spokojno realisticka
cipela na levoj nozi drvoseCe, koja moZda izraZava slikarevu ,teoriju
alogi¢nosti“5.
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116 KAZIMIR MALJEVIC, Glava seljanke, 1912.

Tokom 1912. i 1913. godine Maljevic je nastavio da radi u kubo-
futuristickom stilu. Najvaznije od ovih kompozicija bile su izloZene,
uz lucistiCka dela Larionova i Goncarove, na izlozbi ,,Meta“, marta
1913, i na izlozbi ,Saveza omladine”, novembra 1913. 1z meha-
nizovane figure, poput DrvoseCe postepeno se pomalja mehanicki
Covek, kakav je OStraC nozeva (157); od vizije prirodnog sveta pot-
¢injenog mehanickom ritmu — kao u Jutru na selu posle mecave
(114) — dolazimo do sveta stvorenog jednom dinami¢nom, me-
hanickom silom, u Zeni s vedrima (113). Portret Ivana Kljuna —
bliskog MaljeviCevog sledbenika, koji se ponekad naziva i Kljunkov
— iz 1911. to oliCava bukvalnim mehanizovanjem ¢ovekovog
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mozga; Glava seljanke (116) iz 1912. godine, jedna skoro apstraktna
kompozicija, izgradena je od cilindri¢nih elemenata. U ovom delu
Maljevi¢ je, svojim logi¢nim pristupom apstraktnoj likovnoj kom-
poziciji, prevazisao i analiticke kubiste i LeZea.

Maljevieva kubofuturisticka dela su u nekoliko pogleda analogna
LeZeovom stvaranju iz istog razdoblja: Aktovi u predelu (1909—11),
Pusati (1911) i Zena u plavom (1912). Maljevi¢ je sigurno video
poslednje delo kad je bilo izlozeno u Moskvi, 1912, a LeZeovo
stvaranje u celini bilo mu je poznato preko strasnog Citanja Caso-
pisa. Stepenihe iz 1914. godine verovatno se najvise priblizava
MaljeviCevim idejama i ima izvestan broj zajednickih odlika s
Ostraem nozeva (157) iz 1912. Medutim, kao $to datumi ukazuju,
Maljevic¢ je do ove tatke dospeo dve godine pre LeZea. Treba tek
utvrditi ima li osnova za misljenje da je Maljevi¢ uticao na LeZea.
Ako Maljevi¢ i Leze dele formalnu konstrukciju — dinamicna
kockasta podela likovnih elemenata — svojih platna, njihove boje,
toliko vazne u Maljevicevom delu, nemaju niceg zajednickog. Sve
do Zene u plavom, LeZeove boje su odjek monohrome palete ku-
bista. U ovom i kasnijim delima on upotrebljava osnovne boje,
i jarko zelenu, s belim akcentima, za izrazavanje masiniziranosti.
I njegova tehnika se u ovo vreme, 1909— 14, sustinski razlikuje od
Maljeviceve, lakim, posnim potezima i francuskom elegancijom.
Maljevi¢ nema elegancije; njegova puna, intenzivna boja nanesena
je gustim, ujednacenim ritmom po celoj povrsini platna.

Krajem 1913. godine uticaj sintetiCko-kubistiCkih dela Pikasa i
Braka poCinje da se odrazava u Maljevi¢evom stvaranju, dovoded
do radikalne promene boja i napustanja kubofuturizma. Na nacin
Pikasa i Braka, ubacuju se sitne realisticke pojedinosti, kao 3to
su Covek s polucilindrom u Dami u tramvaju, iz 1913, i zvezdice
na Sapki Gardiste (117). Ve¢ 1914, ovi efekti poprimili su nadrealne
razmere. Ogromna slova Sto Cine kmjutke reCi, kao u Englezu u
Moskvi (121), propraca potpuno nepovezan niz predmeta: ma-
jusna pravoslavna crkva grize ogromnu ribu, koja, opet, upola
zaklanja figuru Engleza s cilindrom, a na njegovom ramenu, poput
epolete, visi natpis ,Konjicki klub*; izvanredno brizljivo iscrtana
upaljena sveca u sveénjaku za nocni stoCi¢ lebdi u vazduhu; opasno
nakrivljene lestve; sablja Sto poslovno grli sve€u; lestve; riba koja
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119 KAZIMIR MALIEVIC,
Zena pored

oglasnog stuba,

1914.

120 PABLO PIKASO,
Muzic¢ki instrument,
1912—1913.

121 KAZIMIR MALIJEVIC,
Englez u Moskvi,
1914.



bljuje oblake vatre — sve je izokrenuto, izvrgnuto ruglu: reklo
bi se — preuranjen uzorak dade. No, u stvari, ovaj ,zaumni rea-
lizam“ bio je likovno tumalenje savremenih ideja na polju poezije
koje su, pod tim nazivom, izlagali Hljebnikov i KruConih. Ranije
je pomenuto koliko su u Rusiji ovog vremena bili prisno povezani
futuristicki pokreti u poeziji i slikarstvu.

Maljevi¢ kao poletak suprematizma obeleZava futuristiCku operu
Kruconiha Pobeda nad Suncem (122—125). Jedna od scenskih po-
zadina po nacrtu Maljevica bila je zapravo apstraktna: beli i crni



122—125 KAZIMIR MALJEVIC, Pobeda nad Suncem, skice tri scenske pozadine i dvanaest
kostima. Maljevi¢ ovoj predstavi pripisuje radanje suprematizma. Kao 3to je ovdc pokazano,
jedna pozadina bila je potpuno geometrijska apstrakcija. Pobeda nad Suncem izvedena je prvi
put decembra 1913. godine, na sceni peterburSkog Luna parka.
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126 KAZIMIR MALIEVIC, Crni kvadrat, 127 KAZIMIR MALJEVIC, Crni krug,
oko 1913. oko 1913.

kvadrat. Ostali dekori za ovu predstavu po karakteru su veoma
bliski kubistickim delima iz 1913—14. Kao $to se u Gardisti {117)
buduéi suprematisticki dementi mogu prepoznati u trapeznom
obliku desno, tako su u nacrte dekora za Pobedu nad Suncem upad-
ljivo uklopljeni razliCiti geometrijski dementi.

Maljevi¢ je verovatno poCeo da razraduje svoj suprematisticki
sistem 1913. godine, kao S$to je tvrdio. TeSko je tatno ustanoviti
u kojem je trenutku uradena slika Crni kvadrat {126). Cinjenica
da nije izlagana sve do kraja 1915, niposto ne ukazuje da datira
iz te godine. Kao 3to smo videli, MaljeviC nije uvek, pa Cak ni
obi¢no, odmah izlagao svoja najrevoludonarnija dela. Gotovo sva
izlagana su posle godinu dana, ako ne i dve, posto su dovriena.

No, ako je Maljevi¢ — kao $to Cesto tvrdi u svojim spisima —
zapoceo suprematisticka dela 1913. godine, onda su ona dadaisticka
ili ,,zaumna“ dela i neki od ozbiljnijih radova u tehnici kolaza —
kao §to je Zena pored oglasnog stuba {119) — radeni vise-manje
istovremeno. To su bile slike koje je slao na izloZzbu ,,Karo pub*
— gde ponovo ucestvuje od 1912. godine nadalje, u znak protesta,
posle svade s Larionovom; na poslednju izloZzbu ,Saveza omladine”,
novembra 1913; na moskovsku izlozbu ,Savremenog slikarstva“
iz 1913; i, konatno, ,Tramvaj V“, prvu futuristicku izloZbu slika,
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odrzanu u Petrogradu, februara 1915, taj istorijski dogadaj, kada
su se prvi put okupili svi tadas$nji i buduci pripadnici Skola
apstraktnog slikarstva iz razdoblja do 1922. godine.

Maljevi€¢ je, medutim, svoj suprematisticki sistem proklamovao
tek u decembru 1915, na drugoj izloZbi dela pomenutih umetnika,
nazvanoj ,0,10“. Prikazao je ukupno trideset pet apstraktnih dela.
U katalogu nijedno nije oznafeno kao ,suprematisticko”. Kao
objasnjenje, Maljevi€ je u katalogu pisao: ,Dajuci naslove izvesnim
slikama ne Zelim da pokazem kako sam realne oblike smatrao
gomilama bezoblicnih likovnih masa od kojih je sazdana slika,
bez iCeg zajednickog s modelom“.

Crni kvadrat (126) se nalazio na Celu spiska dela. To je najpro-
stiji od ovih naslova, ostala dela su opisana kao Dvodimenzionalne
likovne mase u stanju kretanja — ili U stanju mirovanja; kao Li-
kovni realizam fudbalera — likovne mase u dve dimenzije. Cinjenica
da je Crni kvadrat imao toliko jednostavniji naslov no ma koje
drugo delo prikazano na ovoj izlozbi ukazuje na to da je vec¢ bio
dobro poznat, moZda iz predstave Pobede nad Suncem.

128 KAZIMIR MALIEVIC, Crni krst, oko 1913.
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129 KAZIMIR MALJEVIC,
Crni kvadrat i

crveni kvadrat,

oko 1913.



132
KAZIMIR MALJEVIC,
Kuda u izgradnji,

1914,







134 KAZIMIR MALIEVIC, Dinamitka kompozicija boja, 1916—1917.

135 KAZIMIR MALIEVIC, Supremus br. 58: Dinamitka kompozicija boja: iuio i crno, 1916.

Dela $to ih ovi naslovi opisuju bila su, naprotiv, naj€istije i naj-
jednostavnije kombinacije geometrijskih elemenata. Polazi se od
cmog kvadrata na beloj osnovi, sledi krug (127), zatim dva isto-
vetna kvadrata simetri¢no postavljena (129). Potom se uvodi crvena
boja i crni kvadrat biva potisnut ulevo, dok se manji, crveni kvadrat
udaljava po dijagonalnoj osi. Ova dinamicna osa se onda uzima
kao osnovni element. Ovo kretanje nastavljaju jednostavne trake
crvenog i crnog, zatim plavog i zelenog (130). Pravougaonik se
pretapa u trapezoid, dijagonala se ponavlja na dvostrukoj osi, a
onda se, ponavljanjem jednog elementa u dva razmera, ponovo
uvodi prostor. Potom slede jednostavne progresije koje upotreb-
ljavaju ove osnovne geometrijske elemente; oni se najpre izlazu
u crnom i belom, zatim se ponovo uvode crveno, zeleno i plavo:
opet je prisutna kubofuturisticka skala boja.

Oko 1916. godine Maljevi¢ je poceo da uvodi sloZenije tonove
mrke, ruZiCaste i slezove boje (134); pojavljuju se sloZeniji oblici:
krug s iseckom, si¢usni strelasti oblici; sloZeniji odnosi — secenje,

133 KAZIMIR MALJEVIC, Suprematisticka kompozicija, 1916—1917.
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136 KAZIMIR MALIJEVIC,
Supremus br. 18, 1916—1917.

137 KAZIMIR MALJEVIC,
Bududi planiti (kude)

Zemljana (ljudi),

oko 1924.

ponavljanje, nadodavanje, senenje, koji proizvode tre¢u dimenziju.
Meki oblici, skoro nematerijalni oblici koji se gube, tipi¢ni su za
ova poznija suprematisticka dela, a ,,propagandisticki“ Cinilac vise
nije prisutan (133, 135, 145). Pocetnoj jasnoCi i konkretnosti, iz-
gradenoj od entiteta boja i zatvorenih oblika, sada se suprotstav-
ljaju ove zaobljene, nerazgovetne senke. Maljevi¢ ovaj novi misticni
element opisuje kao dozivljaj beskonaCnosti, novog prostora u
kojem nema ljudske mere. Kao zvezde u svemiru, te munje boja
kre¢u se odredenom putanjom, neopozivo, neminovno. To nije na
platnu zaustavljen trenutak prirode, niti idealan svet Sto samostalno
postoji, ve¢ ugao kosmosa uhvaéen na njegovom proputovanju
kroz vreme, po svojoj krhkoj materijalnosti blizak simbolizmu
Belog; most izgraden iznad podsvesti, svet haosa6.

Ovi upola prisutni oblici sve vise preplavljuju jarke zastave boja,
~semafor u prostoru”, kako to naziva Maljevic. Ova poznija
suprematisticka dela imaju sasvim drukcije naslove kao Sto su:
SuprematistiCki dementi smanjivanja ili Suprematizam — razarac
konstruktivnog oblika. Vise nismo suoCeni s prostorom, ve¢ smo
odaslani u ,beskonacnu belinu“ delima kao $to su DoZivljaj misticnog
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talasa sa Zemlje (1917) ili Dozivljaj svemirskog prostranstva (1916).
Ovo slikarstvo ,Cistog osecaja“, kako je sam Maljevic definisao
suprematizam, doseze vrhunac slavhom serijom ,Belo na belom*
(211) iz 1917—18. Sve boje su eliminisane, a forma u najdstijem,
najve¢ma obezljudenom obliku kvadrata. svedena je na najovladniji
obris izvuen olovkom.

Veé¢ 1915. godine Maljevi¢ je poceo da eksperimentiSe s tro-
dimenzionalnim idealizovanim arhitektonskim crteZima. Nazvao ih
je Planiti ili Samemena sredina (136, 137). S vrhuncem suprema-
tistiCkog slikarstva 1918 — i revolucijom — Maljevi¢ se prakti¢no
odrekao slikarstva (osim kao ilustracije svojih teorija umetnosti).
Tokom dvadesetih godina nastavio je ove arhitektonske projekte
u vidu trodimenzionalnih modela (138, 139). Od 1918. godine pa
sve do kraja Zivota, 1935, Maljevi¢ se posvetio razradi svog peda-
goskog metoda i pisanju traktata o istoriji modernog pokreta i
prirodi umetnosti. Sve njegove kasnije slike sluZile su kao ilustra-
cija ovih teorija, sem autoportreta, portreta prijatelja i porodice
koje je slikao poslednjih pet godina Zivota.

Vladimir Tatljin, osnivaC konstruktivizma, roden je 1885. godine.
Odrastao je u Harkovu, a po narodnosti Tatljin je bio Ukrajinac.



Njegov otac Jevgraf bio je inZenjer po zanimanju, obrazovan i kul-
turan Covek. Njegova prva Zena, inaCe pesnikinja, umrla je dve
godine nakon rodenja njihovog sina Vladimira. Jevgraf se uskoro
ponovo oZenio. Po Larionovu, koji je Tatljina poznavao kao de-
Caka jer je ovaj Cesto boravio u Larionovljevom domu u Tiraspolju,
on je macehu mrzeo samo nesto jae no oca. Otac je, izgleda, bio
strog i nemastovit u odnosu prema sinu, koji je nerado ucio i uopste
bio jogunast i nepristupatan deCak. MoZda su Tatljinova morbidna
sumnji¢avost prema ljudima i nedostatak vere u vlastito delo bili
posledica nesre¢nog detinjstva. Vladimir je konatno doveden do
takvog ocajanja da je pobegao od kuée da, s osamnaest godina,
postane mornar. Brod na koji se ukrcao plovio je za Egipat. To
putovanje je rasplamsalo Tatljinovu mastu i mnogi njegovi rani
crtezi prikazuju morske luke i ribare (94, 96), a celog Zivota je
0 moru govorio s velikom ljubavlju. Sve do 1915. godine nastavio je
da na mahove zaraduje za Zivot kao mornar, a tokom svojih putovanja
posetio je Siriju, Tursku i Levant (97).

S prvog putovanja vratio se kuc¢i 1904. godine, kad mu je umro
otac, i stupio je u Umetni¢ku Skolu u Penzi gde mu je nastavnik
bio sposoban i prilicno poznat slikar Afanasjev. Godine 1910. Tat-
ljin je doao u Aloskvu i upisao se u moskovsku Skolu slikarstva,
vajarstva i arhitekture. Delio je atelje s Aleksandrom Vesnjinom,
jednim od trojice brace, koji ¢e postati vodeéi konstruktivisticki
arhitekti u Rusiji. Tatljin je godinu dana studirao u moskovskoj
Skoli a zatim je napusta kako bi postao Slobodan slikar. On je veé
slao radove na izloZzbe ,Saveza ruskih umetnika“, gde je izlagala
vecina ucenika moskovske Skole, a 1911. godine, posredstvom La-
rionova, debitovao je u krugu avangarde, sudelujud s jedanaest
radova na drugoj izlozbi ,Saveza omladine*. Ta dela su obuhva-
tala mrtve prirode radene pod uticajem Sezana (95) i izvestan broj
crteza mora. Od tada pa sve dok se nisu posvadali, 1913, Tatljin
je radio u bliskoj vezi s Larionovom i Gon¢arovom. Goncarova ga
pamti iz tog vremena kao visokog, mrsavog mladié¢a, ,prili¢no ribljeg
izgleda“, s dugackom gornjom usnom, préastim nosem i buljavim,
melanholi¢nim ocima. No, ako je bio neugledan, Tatljin je posedovao
veliki S8arm za one koji su znali da savladaju njegovu stidljivost,
govorio je duhovito, ponekad i blistavo, o0 umetnosti ili moru.
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140 KAZIMIR MALIEVIC, Dinamigni suprematizamy 1916.

Tatljin je ikonopis verovatno otkrio preko Goncarove, koja je,
buduéi odavno odusevljeni poStovalac te tradicije, imala pristup u
mnoge privatne zbirke. Tek na izvanrednoj izlozbi ,Starog ruskog
slikarstva“ iz 1913, odrzanoj u Moskvi u cast tristagodisSnjice di-
nastije Romanova, veci broj ikona je u o€iS§¢enom stanju prikazan
javnosti. GoncCarova jo§ pamti odusevljenje izazvano ovom sjajnom
izloZbom. Svojim uticajem na slikare ona je imala trajne posledice.
U Tatljinovom stvaranju prisutno je mnogo od tradicije ikonopisa,
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141 VLADIMIR TATLIJIN, Dvorana u zamku, skica scenske pozadine
za pozoriSni komad Car Maksimilijan i njegov sin Adolf, 1911.

i u njegovom nalinu upotrebe boje, i u ploSnom, dekorativhom,
zakrivljenom ritmu, kao u Modelu iz 1913. godine (144).

To nemilosrdno svodenje svega na zakrivljene plohe Tatljin je
vrlo rano preneo u treéu dimenziju svojim radovima za pozoriste.
Medu pedeset dela koja je poslao na izlozbu ,Magareéi rep”, 1912,
nalazile su se trideset Cetiri skice kostima za predstavu Car Mak-
similijan i njegov sin Adolf (141), koju je 1911. godine postavio
~Moskovski knjizevni kruzok“. Za razliku od Maljevi¢a, Tatljin je

142 VLADIMIR TATLIJIN, Suma, skica scenske pozadine za operu Ivan Susanjin, 1913,



143 Skidanje s krsta, ikona
severne ruske $kole, XV vek.

Ikonopis je veoma snazno uticao na
rani slikarski razvoj Tatljina.

Tome izvoru se vratio pred kraj Zivota.

144
VLADIMIR TATLIJIN,
Model, 1913.



uskoro pozvan da ucestvuje na izloZzbama ,Sveta umetnosti“, i on je
na obe izloZzbe, 1913. i 1914, poslao skice imakete za Glinkinu operu
Ivan Susanjin {142). Ovaj projekt nije ostvaren, iako je Tatljin
ulozio ogroman trud u pripreme, praveci makete za svaki €in.

Poslednje izloZzbe na kojima je Tatljin sudelovao pre svog isto-
rijskog puta u Berlin i Pariz, bile su izlozbe ,Saveza omladine”
i ,Karo puba“, 1913, i druga moskovska izloZzba pod naslovom
~savremeno slikarstvo“. Tatljin, izgleda, nije bio plodan slikar, za
razliku od svojih savremenika Larionova, Goncarove i Maljevica,
Cija je plodnost bila zapanjujuéa. Mnoga od dela poslatih na ove
izloZbe bila su ista ili samo nevaZzni crteZi. Za to je verovatno kriva
Cinjenica $to je Tatljin u to vreme zaradivao za Zivot kao mornar,
no Cak i kasnije on je radio sporo i mucno. Najradikalnije delo
uradeno pre no Sto ¢e, u jesen 1913. godine, krenuti u Berlin
bio je ranije pomenuti Model {144).

Zanimljivo je uporediti ovo delo s Maljevicevim kubofuturisti-
¢kim delima priblizno istog datuma. U OkraCu nozeva (757) ili
Zeni s vedrima {113) Maljevi¢ je sledio Sezanovu maksimu iz pisma
Bernaru: ,Nema linija, nema modeliranja, ve¢ samo kontrasti; kad
postoji punoca boje, postoji punoca oblika“. | Tatljin je svoje delo
podesio prema ovom pravilu, ali se njegovi grubi, nedovrdeni ru-
bovi vise priblizavaju tehnici samog Sezana no brizljivo definisane
granice MaljeviCevih oblika. Mada su se oba umetnika ugledala
na Sezana vise no i na jednog drugog slikara, mada ih spajaju mnoge
okolnosti i uticaji u zajednickoj sredini, bilo bi teSko naci dvojicu
stvaralaca koja se vise razlikuju. Medutim, Tatljin se moZe upo-
rediti s Maljevicem po stavu prema modelu slike i u tom pogledu
obojica su pravi Rusi: poput Maljevica, Tatljina ne zanima predmet
ili osoba kao individualni entitet, i obojica su, mada na toliko raz-
licite naCine, podredivala svoje figure jednoj geometrijskoj shemi.
No, ako MaljeviCeva primitivistiCka serija iz 1909—10. godine i
njegova kasnija kubofuturisticka dela naglasavaju dvodimenzionalnu
prirodu njegovog medijuma, Tatljina ne zanima novi likovni prostor,
veé, kona€no, stvarni prostor. On predmet ne secira kako bi po-
stigao istinitiju vizuelnu predstavu predmeta, poput kubista, vec
da bi uklopio stvarni prostor, sazdan igrom boja i povrSina. Boja
i platno uzimaju se kao samostalni materijali.
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145 KAZIMIR MALIEVIC, Suprematistiika slika, 1917—1918.

Uprkos stalnom suparnistvu Tatljina i Maljevica — nekoliko
puta okonfanom tu¢om — Maljevi¢ je bio jedini medu njegovim
ruskim kolegama koga je Tatljin izgleda stvarno poStovao. Mada
ga je nesreéna zavist kasnije dovela do krajnosti, tako da je izjav-
ljivao kako ne moZe da podnese da boravi u istom gradu s Ma-
ljevicem, Tatljin je ipak kriSom paZljivo pratio Maljevifevo stvaranje
i ideje. To potkrepljuju spisi i Clanci koje je Tatljin posedovao
u trenutku smrti. Pored onih Sto pominju njegovo vlastito delo,
Tatljin je plavom olovkom podvukao sva pominjanja Maljevica.
Ne pominje se nijedan drugi umetnik osim Pikasa. U toj zbirci
se takode nalaze jedan ili dva primerka MaljeviCevih ogleda. U
Lenjingradu, 1935, Tatljin je prisustvovao Maljevi¢evoj sahrani,
mada ga prethodno godinama nije vidao.

Pored MaljeviCa, slikari koje je Tatljin poStovao bili su malo-
brojni. Najpre, i iznad svih, divio se Sezanu, koga je poznavao
na osnovu izvanrednih zbirki S¢ukina i Morozova; posle Sezana,
Cistjakov, ruski slikar iz devetnaestog veka i ugitelj ,peredviznjika“



(vidi 1 poglavlje), Pikaso i LeZe bili su jedini drugi stvaraoci za
koje se njegovi nekadadnji ucenici iz Vhuteina (Viseg umetnicko-
-tehnickog instituta, gde je Tatljin predavao krajem dvadesetih i
pocetkom tridesetin godina) mogu sctiti da ih je njihov nastavnik
pominjao s poStovanjem. No, ako su Tatljinova interesovanja bila
uska, zato su bila strasna. Na primer: on je, izgleda, malo ¢itao;
jedino price Ljeskova i poeziju Hljebnikova — ali je zato njih
stalno Citao. Hljebnikov je, zapravo, bio njegov prijatelj, a poslednje
pesnikovo delo Zangezi {146, 147) bilo je prva Tatljinova znatajna
pozoris$na reZija. Ovaj komad reZirao je u Petrogradu, 1923. godine
(Hljebnikov je umro 1922, sred opste gladi, u uzasnim okolnostima
i potpunoj bedi, u Santalovu, blizu Novgoroda). Smrt Hljebnikova
bila je velika Zalost za celokupnu avangardu. Jer, ako su Maja-
kovski, Larionov, Kamenski i David Burljuk bili neumorni apolo-
geti i propagandist! novog pokreta u umetnosti, mnogi od njih
su smatrali da je Hljebnikov, Covek izvanredno blag i nesvetovan
do asketizma, stvaralaCki genije pokreta.

Do rata i revolucije Tatljin je u Moskvi takode Ziveo u velikoj
bedi. Da bi se izdrzavao, bavio se mnogim sitnim poslovima. Gon-
Carova se se€a da je jednom radio kao rvac u cirkusu — ali je bio
toliko slab i neveSt da se lose branio te je ogluveo na levo uvo.
Godine 1913. odluio je da prati grupu svojih prijatelja, ukra-
jinskih pevaca i sviraCa, koji su putovali u Berlin u okvriu ,Ruske
izloZzbe narodne umetnosti“, koja je onde otvorena u jesen te go-
dine. U toj grupi Tatljin je svirao na harmonici. Postoji jedna za-
bavna anegdota o Tatljinu u Berlinu. On se, izgleda, izdavao za
slepog sviraCa i nekako je privukao paZznju Kajzera — koji mu je
poklonio zlatan sat! Tatljan je sat odmah prodao, pa je, dodavsi
novae koji je na legitimniji naCin zaradio na izlozbi, kupio kartu
do Pariza. To je bilo krajem 1913. godine. Veliki cilj ovog puto-
vanja bila je poseta Pikasu. Otkako je video prvo kubisticko delo
koje je SEukin doneo iz Pariza, Tatljin je sanjao da upozna Pikasa,
koji je u to vreme radio svoje kubisticke konstrukeije. Kad je po-
setio Pikasa, bio je osvojen i molio je za dozvolu da ostane i radi
s njim — rekavsi da ¢e mu prati kiCice, natezati platna, Cak Cistiti
pod, ako veliki slikar samo dozvoli da ostane. Ali uzalud. U to
vreme Pikaso je bio isuviSe pritisnut zahtevima mnogih siromasnih
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148, 149

VLADIMIR TATLIJIN,

Dva dekora za

Komediju iz XV I veka

od Ostrovskog,

Moskovski hudoZestveni teatar,
1933.

146, 147 VLADIMIR TATLIJIN, Maketa dekora i skica kostima
za dramu Hljebnikova Zangezi, koju je Tatljin
rezirao u Muzeju umetnicke kulture, 1923.



150 VLADIMIR TATLIIN,
Boca, oko 1913.

prijatelja da bi mogao da prihvati nepoznatog stranca, ma koliko
simpati¢nog. Ali on pamti da je ovaj Cesto posecivao njegov atelje
tokom tog kratkog meseca, uvek nose¢i harmoniku. Napokon,
Tatljinu je ponestalo novca i on se vratio u Moskvu, pun revo-
lucionarnih zamisli. Ubrzo potom priredio je izlozbu prvih ,kon-
strukcija" u svom i Vesnjinovom moskovskom ateljeu. Naravno,
ta dela su neposredno povezana s Pikasovim konstrukcijama, ali
su vec radikalnije apstraktna.

Tokom zime 1913—14, Tatljin je napravio svoj prvi ,likovni
reljef“. Bio je to prvi korak u njegovom trodimenzionalnom raz-
vijanju shvatanja forme: od zatvorene, skulptorski oblikovane mase
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do otvorene, dinamicne konstrukcije koja oblikuje prostor. U Tat-
ljinovim konstrukcijama prvi put nalazimo stvaran prostor uveden
kao likovni Cinilac; prvi put su istraZzeni i koordinisani odnosi vise
razlicitih materijala.

Sve 3to je preostalo od Tatljinovih ranih ,likovnih reljefa* i
kasnijih , kontra-reljefa“ jesu lose fotografije koje ovde reprodu-
kujemo {150—156), i kompozicije Tabla br. 1 i Izbor materijala
{155, 156), obe iz 1917. godine, koje se Cuvaju u Tretjakovskoj
galeriji u Moskvi gde sam imala moguénost da ih proucim pri-
likom nedavne posete Sovjetskom Savezu. Svaka analiza zasnovana
na reprodukcijama mora biti, u najboljem slucaju, nepotpuna, a
u najgorem — pogreSna. Osnovna taktilna svojstva ovih dela i

151, 152 VLADIMIR TATLIJIN, Likovni reljef, 1913—1914.



153 VLADIMIR TATLIJIN, Relief, 1914. 154 VLADIMIR TATLIIN, Izbor maurijala, 1914.

sloZenost ideja koje su posredi Cine analizu izuzetno teSkim zadat-
kom. Na primer, konstrukcija iz 1914. godine (154) ovde se repro-
dukuje iz jedine monografije o Tatljinu, objavljene 1921, koju je,
pod naslovom Tatljin: protiv kubizma, napisao savremeni likovni
kritiCar Nikolaj Punjin. Kos ugao pod kojim je fotografija snim-
ljena naglaSava dinamicnu ustremljenost dva dominantna oblika.
Frontalna fotografija, snimljena na izlozbi ,Tramvaj V*“, gde je delo
prvi put izloZzeno, ostavlja utisak mirnog sklapanja i oblikovanja
prostora u kupu, $to naglaSava geometrisku osnovu konstrukcije?.

Boca (150) jedan je od prvih Tatljinovih ,likovnih reljefa“. Za-
nimljiva je kao rana faza eksperimenata s realnim materijalima
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u realnom prostoru. Predmet, boca, joS je ceo, to Ce red, pre-
poznatljiv. Ali, to nije individualni predmet, ve¢ analiza sustine
.,boce” : poznata silueta izdvojena je u vidu senke, urezane u pljo-
snatu traku metala; prozirnost stakla, sustinska za bocu — utisak
gledanja ,kroz* — izdvojena je i naznafena ZiCanom mrezom,
priévrS¢enom za ,oblik boce*. Staklo je glatko i uglatano, Sto
zZnamo po njegovoj sposobnosti da reflektuje, te se kroz mrezu i
oblik boce vidi komad zaobljenog poliranog metala kupastog oblika,
tipi¢na forma odraza bokaste boce. lzdadSna oblina, taj tako prisan
saCinilac boce, izolovana je komadom zaobljenog poliranog metala,
dji je zadnji deo ve¢ posluzio kao odraz; izolovana oblina je du-
hovito kontrastirana fizicCkim smeStanjem naporedo s njenom pa-
teticnom dvodimenzionalnom siluetom. Pouku dalje naglaSava komad
tapeta; iluziju njegove Sare s dubinskom perspektivom razotkrivaju
ukovrdZani i pocepani rubovi. Valjkasti oblik, dominirajud pred-
njim planom, obuhvata ostale elemente, dji se pljosnat, dvodimen-
zionalni karakter na taj naCin naglasava. Cilindri¢ni oblik nastavlja

155 VLADIMIR TATLIJIN, Tabla 1, 1916—1917. 156 VLADIMIR TATLIIN, Izbor materijala, 1917.



svoje kruzno kretanje u ,pravom“ prostoru, zalaze¢i iza ostalih
elemenata — dok nestaje, vidimo tanku ivicu njegove pozadine.
Tako se tipicno ,,zatvoren“ oblik secira deo po deo, odlika po
odliku, a analiza se obavlja u nizu ravni koje su suprotstavljene
predstavi o ,,realnom” i ,iluzionistickom®“ prostoru.

»Realni“ materijali su uvedeni u Tatljinove sledee kompozicije
od belog lima, drveta, gvozda, stakla i gipsa. U jednom od tih
dela iz 1914. godine (755), suoCeni smo s jednostavhom kompo-
zicijom Ciji je svaki saCinilac ogoljen i svojim sustinskim odlikama
suprotstavljen ostalim, kako bi dao doprinos jednom entitetu. Valj-
kasta konzerva (Cija je etiketa jo3 prilepljena, Cime se naglaava
njena prizemna ,realnost*) podupire uglavljeni komad drveta s
jedne strane, dok je za drugu pri¢vrS¢ena tankim obojenim ko-
madom lepenke. Izmedu ovo dvoje uklinjen je komad krnjavog
stakla. 1za njih je zabijena tanka drvena Sipka s Cetvrtastim ko-
madom gvozda na vrhu, koji je zaSrafljen za grubu, malo iskriv-
ljenu dasku Sto oblikuje povrsinu za igru ovih oblika i materijala.

Zatim se uvodi prostor kao likovni Cinilac. Materijali upotreb-
lieni za Reljef (154) iz 1914. godine jesu gips, gvozde, staklo i ka-
tran. Dva suprostavljena materijala i oblika proizvode osnovni
akord: neproziran mat komad gvozdene ploCe iseen u obliku
trougla i proziran komad stakla iseCen u konkavni oblik, poput
CaSe prerezane nadvoje. Gvozdeni trougao nataknut spram gipsane
osnove daje pljosnatu, kosu ravan koja se preklapa pod uglom
od 180 stepeni. SrediSnja osa prolazi kroz trougao i podupire
otvorenu staklenu kupu, desno.

Ugaonim reljefima (158, 160) iz 1915—16. godine Tatljin je
odbacio ,,okvir® ili ,,pozadinu“ koji su sputavali njegova ranija
dela, ogranicavajuci ih u prostoru i vremenu. Jer, okvir mnogo
doprinosi izdvajanju ,umetnickog dela“, posvedvanju odabranog
trenutka, uzdizuéi ga na ravan ,vetnog“: ograduje jedan savrsen,
privatan, idealan svet. Tatljin je teZio da unisti to odvajanje stvar-
nosti umetnosti od stvamosti Zivota. Njegova deviza je glasila:
-Realni materijali u realnom prostoru“.

Ove sloZene konstrukcije iz 1916. godine bile su zapravo Zicom
pricvricene za zid, ali se stie utisak kako bi slobodno letele samo
da njihovom tvorcu nije nedostajala tehnicka veStina. Svojstvo je
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157 KAZIMIR MALJEVIC, OStral noleva, 1912.

— i tragedija — ovih umetnika da su njihove zamisli daleko pre-
vazilazile njihove tehni¢ke mod. Cinjenica da je Tatljin poslednjih
trideset godina Zivota posvetio konstruisanju jedrilice — koja nikad
nije napustila zemlju — i da je Maljevi¢ konstruisao stambene
Planite, svakako je proroCanstvo raketnog doba. Ova teZnja ovla-
davanja kosmosom — ponikla u Rusiji — jamacno je racionalizacija
poriva koji su tako strasno izrazili ovi stvaraoci.
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158 VLADIMIR TATLIIN,
Vise€i ugaoni reljef:
Izbor materijala, 1915.

Ovi ugaoni reljefi bili su Tatljinova najradikalnija dela. Njima
je sazdao novi prostorni oblik: ritam ploha u stalnom ukrstanju
Ciji pokreti probijaju, obuhvataju, blokiraju i probadaju prostor.

Polaze¢i od takvih apstraktnih konstrukcija Tatljin je poceo da
se usredsreduje na studije pojedinih materijala koji se istraZzuju
nizom geometrijskih oblika. Ova ,kultura materijala”, kako ju je
nazvao, Cinila je temelj njegovog kasnijeg sistema oblikovanja, koji
je predavao najpre u Petrogradu, u tamo3njem Inhuku, zatim u

159 Model Tatljinove iedrilice Letatljin, snimljen u Moskvi, 1932.



160 VLADIMIR TATLIJIN, Ugaoni reljef, 1915,

Kijevu, i, kada se 1927. godine vratio u Moskvu u Vhuteinu —
Visem umetnicko-tehnickom institutu. U to vreme poceo je da
radi na svojoj jedrilici koju je nazvao Letatljin (159) — ova rec
je spoj glagola ,leteti“ i Tatljinovog prezimena. Jedrilica je u
celosti bila napravljena od drveta, a zasnhivala se na podrobnom
proucavanju prirodnih oblika. Tatljin je skupljao mlade insekte i
gajio ih u kutijama, a kad bi potpuno odrasli, nosio ih je u polje
i posmatrao kako reaguju na vetar, razvijaju krila protiv vetra i
odleCu. Njegova dovrsena jedrilica i sama izgleda kao veliki
insekt, tako je tano protumacena organska struktura. KaZu da
se u Rusiji izvode novi eksperimenti na temelju ove Tatljinove
konstrukcije. Tako ¢e se Tatljinov san mozda ostvariti. Mozda
je Tatljin intuitivno doSao do reSenja, blagodareci svojoj ,kulturi
materijala“® i posveéivanju paznje organskim oblicima, koje je
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161 LJUBOV POPOVA, Sedeca figura, oko 1915.

nazvao temeljom svake konstrukcije. ,Moj aparat je izgraden prema
naCelu upotrebe Zivih, organskih oblika. Posmatranje tih oblika

micniji. Umetnost je: rad na oblikovanju materijala u tom smislu.“8
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SESTO POGLAVLIE

1914—1917.

Opisujuéi individualni razvoj Maljevia i Tatljina, otiSla sam
ispred dogadaja te ¢u se sad vratiti na razvoj lucisticke teorije La-
rionova i GonCarove i njihova futuristiCka dela iz 1913. i 1914.
godine. U tome trenutku kubofuturisticki pokret je na vrhuncu a
veza pesnika i slikara najteSnja. Ova veza je dosegla vrhunac dvema
pozoriSnim predstavama koje je ,Savez omladine” priredio decem-
bra 1913. Jedna je bila prvi pozorisni komad Vladimira Maja-
kovskog, Vladimir Majakovski, tragedija, sa scenografijom Filonova,
i bi¢e kasnije razmotrena. Druga je bila Pobeda nad Suncem (122-125),
futuristicka opera Matjusina, po zaumnom libretu Kruconiha.
Dekore i kostime radio je Maljevi. Obe predstave su izvedene
na sceni peterburskog Luna parka, dve veCeri zaredom, decembra
1913. godine. Nakon toga kubofuturisticki brak pesnika i slikara
se raspao i oni su nastavili, svako u svome medijumu da razvijaju
svoja otkriéa i iskustva.

Tokom cetiri slede¢e godine razvila se Skola apstraktnog sli-
karstva koja je zauzela dominantan poloZaj u ruskom modernom
pokretu; iz nje se razvio izvestan broj manje vaznih Skola. Na Celu
te Skole stajao je Maljevi¢, vodeca li€nost avangarde iz razdoblja
rata, nasledivsi Larionova i GonCarovu, koji su 1915. godine otisli
iz zemlje da se pridruze Pagiljevu.

Od pocCetka veka Rusija je bila centar neprestanog sretanja i
razmene ideja iz svih krajeva Evrope. S izbijanjem | svetskog rata
ona je morala ponovo da se osloni na vlastite snage. Tokom ovog
razdoblja nametnute izolacije, koje ée trajati celo vreme rata i po-
tonjeg revolucionarnog perioda, sve do proboja blokade 1921.
godine, Moskva i Petrograd, kako se grad sada zvao, postali su
popriSte Zestoke, usredsredene delatnosti umetnika. Za to vreme
pojavili su se i kristalisali predrevolucionarni pokret suprematizam
i postrevolucionarna konstruktivisticka Skola, tako da su — kada
su kretanje i razmena ideja sa spoljaSnjim svetom opet omoguceni
pocetkom dvadesetih godina — ova dva nepoznata pokreta imala
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162 PAVEL FILONOV,
Muskarac i Sena, 1912.

ogromno dejstvo na poratnu zapadnu Evropu. ldeje sa svih strana
Evrope sticale su se u Nemackoj, narocito u Berlinu, i tu je ostva-
rena sinteza u kojoj je ruski doprinos bio tako znacajan. ldeje ruskog
suprematistickog i konstruktivistiCkog pokreta bile su od sustinskog
znaCaja naroCito za razvoj medunarodnog funkcionalnog stila u
arhitekturi i oblikovanju.

Ipak, atmosfera u ratnoj Rusiji, odrazena futurizmom i zaumnim
realizmom, bila je po mnogo ¢emu slicna nemackom dadaistickom
pokretu. Vladalo je isto oseCanje beskorisnosti, isto oseanje patnje
u neprijateljskom, besmislenom svetu. Smesne maske koje su fu-
turisti stavljali ili Sarali po licu — u Pobedi nad Sunceml glumci
su nosili glave od papjemasea, veli¢ine pola tela, a glumili su na
uzanoj traci pozornice, propracaju¢i marionetskim kretnjama svoje

zaumne reCi — nakaradno odevanje koje su prihvatili, nedosto-
janstvene javne kavge i gromoglasni uli¢ni jezik njihovih slika
i pesama — sve te tipicno ruskofuturisticke crte ukazuju na
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dadaizmu podobno odbacivanje stvarnosti, na gorko izrugivanje nad
samim sobom, kao beskorisnim izrodima u jednom dekadentnom
drustvu. To raspoloZenje je, u sustini, bilo jalovo, negativno, pa-
sivno. Tako nastale slike su dela poput Maljevicevog Engleza u
Moskvi ili Mudkarca i zene Pavela Filonova (121, 162). Filonov
je bio blizi analognom nemackom pokretu no ijedan drugi slikar
u Rusiji toga vremena, a svojim delom kao $to su Ljudi-ribe (163)
on nagovestava nadrealiste.

U Rusiji ima neobicno malo ekspresionistickog slikarstva, ako
ne uklju¢imo nekoliko slika Larionova i Goncarove i stvaralastvo
Marka Sagala. Ni Sagal ni Filonov nisu tipi¢ni za ruski umet-
nicki Zivot svog vremena; u Sagalovom slucaju ta razlika se moze
objasniti njegovim jevrejskim poreklom i pariskim Skolovanjem.
Naravno, on s Larionovom i moskovskim ,primitivcima“ deli in-
teresovanje za ,,ljubok”, a boraveci u Parizu Cak je uCestvovao na
vecini Larionovljevih izlozaba od 1911. do 1914 godine, te je tako
ostao u vezi s umetnickim Zzivotom domovine. Kad se u trenutku
izbijanja rata vratio u Rusiju, Sagala nije privukao krug moskov-
skih kubofuturista, ve¢ grupa jevrejskih grafi¢ara, okupljenih u
Kijevu, Odesi i njegovom rodnom mestu Vitebsku. Ipak, njegovo

163 PAVEL FILONOV, Ljudi-ribe, oko 1915.



164 LJUBOV POPOVA, Italijanska mrtva priroda, 1914.

—

165 LJUBOV POPOVA, Arhitektonska slika, 1917.
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stvaralasStvo iz toga vremena odraZava ondasnje ruske apstraktne
Skole, mada uvek ostaje figurativno; zbog te ,staromodnosti“ Ma-
lievic je onako bezobzirno odbacio Sagala (vidi VIII poglavlje).
Neposredno po revoluciji, ovaj krug, koji je ukljuCivao El Lisickog
(167), proizveo je nekoliko draZesnih knjiga za decu koje spadaju u
prve tipografske eksperimente na polju ,moderne” opreme i preloma.

Slucaj Filonova je, medutim, druk¢iji. Roden u Moskvi, 1883,
i ostavsi siroCe, 1886, on je otiSao da Zivi u Sankt-Peterburgu.
Rano je poCeo da crta, ali nije poloZio ispit za prijem u Umetnicku
akademiju 1902. godine, kada je prvi put pokusao. Medutim, jedan
velikodudni akademik mu je pet godina davao privatne casove.
Godine 1908. Filonov je najzad primljen na Akademiju, ali je imao
nemimu karijeru: nakon dve godine je isteran i onda ponovo prim-
lien. Godine 1910. konacno je napustio Akademiju i postao Clan-
osnivaC¢ ruske futuristicke organizacije — ,Savez omladine*. Sve
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MARK SAGAL,
Kapija groblja,
1917.

do 1914. Filonov je bio stalan, mada povucen, ¢lan ovog futuristic:-
kog pokreta i pojavljivao se s ilustracijama u ranim publikacijama;
kao $to smo videli, u zajednici sa Skoljnikom, dao je nacrt scenske
pozadine prilikom prvog izvodenja prvog pozorisnog komada Ma-
jakovskog — Vladimir Majakovski. Za vreme rata Filonov je bio
na frontu, mada je i tamo nastavio da slika. Posle revolucije, koju
je pozdravio s odudevljenjem zajednickim svim ovim futuristiCkim
umetnicima, poceo je da razraduje svoj metod ,analitickog sli-
karstva“. Do 1925. godine stekao je brojne sledbenike, a te godine
je u Lenjingradu osnovao $kolu, pod istim nazivom, koja je po-
stojala sve do 1928, kada su raspuStene sve privatne umetnicke
grupe i organizacije. Slikarstvo Filonova se odlikuje izvanrednom
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167 EL LISICKI, llustracija za jevrejsku decju knjigu,
objavljenu u Vitebsku, oko 1918.

168 MARK SAGAL, Nacrti za frizove u Drzavnom jevrejskom pozoristu
Moskva, 1919—1920.



169 EL LISICKI, Proun 99, oko 1924.



tananoS¢u i senzibilnoséu poteza. Mnoge njegove slike u ulju
ostavljaju utisak akvarela, toliko su potezi fini i laki. Ova fantasti¢na
tehnika postignuta je fanaticnom predano$¢u rada — on je osam-
naest sati dnevno radio na svojim slikama, koje su pedantno raz-
radivane do pojedinosti pre no $to bi pristupio monumentalnom
formatu konafnog dela. Stvaralastvo Filonova se pre moZe dovesti
u vezu s Paulom Kleom no s ma kojim drugim savremenim umet-
nikom. Prisutno je isto interesovanje za umetnost dece i ludih;
u delu obojice umetnika pogled posmatraca luta sred razliitih
zbivanja unutar okvira; kao u pri€i, ili na putovanju, postepeno
otkrivamo strukturu i znaCenje u slikama koje na prvi pogled ne-
maju formalno jedinstvo. No, malo je verovatno da su ovi umet-
nici odista bili u vezi, jer Kle nije slao slike ni na jednu rusku iz-
loZzbu na kojima su ucestvovali stariji ¢lanovi grupa ,Plavi jahac"
i ,,Most“; Filonov je malo Citao i nikad nije napustao domovinu.
Ziveo je, kao to je i umro, u okolnostima velike hrabrosti i
herojstva, za vreme opsade Lenjingrada u Il svetskom ratu.
Dok su tokom predratnih godina u Nemackoj umetnickim Zi-
votom dominirali ekspresionisti i grupa ,Plavi jahac“, u Francuskoj
je kubizam Pikasa i Braka porodio orfizam Delonea i Kupke, ma-
Sinsko slikarstvo Marsela DiSana i Pikabije i dinami¢na kubistiCka
dela LeZea, toliko srodna MaljeviCevim radovima iz 1911—12; u
Italiji su futuristi nastavili svoju propagandnu delatnost, razvivsi
svojom skulpturom i slikarstvom jedan sistem predstavljanja dina-
mike. Ruski umetnici su pratili sve ove pokrete i to ne samo preko
Casopisa i ponekog dela poslatog na njihove izlozbe, ve¢ i kroz
licne kontakte. Tako je Georgij Jakulov 1912—13. godine radio
u Parizu i bio naroCito blizak Deloneovima; Aleksandra Ekseter
je bila prisna LeZeova prijateljica, a takode je Cesto odlazila u Italiju
da poseéuje futuristicke slikare i vajara Boconija. Nadezda Udalj-
cova (1886—1961) i Ljubov Popova (1889—1924) zajedno su po-
hadale gimnaziju Arsenjeve od 1907. do 1910. Zavrsivsi $kolu,
iznajmile su zajednicki atelje u Moskvi, a 1912. godine otiSle su
u Pariz gde su studirale kod Le Fokonijea i MetsenZzea. Poput
mnogih svojih sunarodnika, vratile su se u domovinu kad je, 1914,
izbio rat. Sagal, Punji, Aljtman i Boguslavska vratili su se posle
dugog boravka u Parizu; E1 Lisicki se vratio s arhitektonskog
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170 IVAN PUNIJI, Tanjir na stolu, oko 1915.

fakulteta u Darmstatu, a Kandinski, zajedno s ostalim ruskim
Clanovima grupe ,Plavi jaha¢® — iz Minhena.

I tako, dok je umetniCke centre zapadne Evrope izbijanje rata
razbilo i rasejalo njihove Clanove, ovaj dogadaj u Rusiji samo je
posluzio ponovnom okupljanju umetnika. Mada je izvestan broj
ovih umetnika mobilisan — Filonov je vreme od 1915. do 1918.
godine proveo na rumunskom frontu, Jakulov je teSko ranjen 1917.
— mnogi su ostali u Moskvi ili Petrogradu. Oni niposto nisu bili
neosetljivi prema ratu i priredili su vise izloZaba u korist ranjenika;
neki od njih, ukljucujuéi Majakovskog, upuceni su na front kao
ratni slikari, a ta tradicija se nastavila u revolucionarnom periodu
kada su te ,agitpropske” delatnosti mnogo doprinele podizanju
morala i Sirenju znanja 0 novom poretku.

Prva prilika da se proslavi ovo Sirenje redova ruske avangarde
bila je jedna izlozba odrzana u Petrogradu, februara 1915. IzloZzba
je nosila naziv ,Futuristicka izloZzba: Tramvaj V*. lzloZbu je fi-
nansirao lvan Punji, €ija je porodica bila relativno imué¢na. Nakon
povratka iz Pariza, 1914, Punji i njegova supruga Boguslavska brzo
su stupili u vezu s Maljevicem i njegovim prijateljima; spadali
su medu njegove najranije suprematistiCke sledbenike.
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Ova izloZba je dovela do ponovnog susreta Maljevica i Tatljina.
Oni su se prvi put sreli — kao i toliki drugi u ovom svetu — preko
izloZzaba Larionova. Medutim, na ovoj izlozbi su se prvi put
pojavili kao vode dve razli€ite Skole.

Tatljinova dela su na ovoj izlozbi bila daleko najradikalnija.
IzloZio je ,,Hkovne reljefe* iz 1914. godine i jedan iz 1915: ukupno
Sest radova (154). (To je bila prva kolektivna izlozba na kojoj je
Tatljin prikazao ova dela.) Maljevi¢ je izloZio dela iz razdoblja
od 1911. do 1914, poCev s Argentinskom polkom iz 1911, zatim
Zenu u tramvaju iz 1912, radikalni Portret M. V. Matjulina (118)
iz 1913, i izvestan broj dela iz 1914, koja je nazivao ,,alogi¢nim“
ili ,zaumno realistickim“. Nijedna od tih Maljevicevih slika nije
bila nova ili nepoznata; on nije izloZio nijedno suprematisticko delo.

Kod ostalih izlagata jo§ uvek je bilo malo stilske celovitosti ili
opredeljenja za Maljevicev ili Tatljinov uticaj. Punji je izloZio

171 IVAN PUNII,
Suprematisticka kompozicija,
oko 1915.
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NADEZDA UDALICOVA,
Za klavirom,

oko 1914.

kubisticka dela, od kojih je najmodernije delo Kartasi. Ovo delo
je povezano i s Pikasovim kubistickim konstrukcijama i s Tat-
ljinovim tekuéim stvaralaStvom, ali je u poredenju s Tatljinovim
Jlikovnim reljefima" daleko manje radikalno: delo pokazuje duho-
vitu domisljatost i smisao za dekorativnost koordinacijom komada
nezgrapnog gvozda i drveta, ali nema ni traga od Tatljinove ideje
ogoljavanja samog materijala ili probijanja prostora kako bi se
obuhvatila jedna nova dimenzija. Zapravo, najpribliznija paralela
je marionetski patos Petruske ili jedan drugi balet Dagiljeva,
Celicni korak (240, 241), koji je imao konstruktivisticki dekor
Georgija Jakulova.

Ljubov Popova i NadeZda Udaljcova su na ovu izloZbu poslale
kubistiCka dela iz svog pariskog perioda. Ona su zanimljiva po
tome Sto pruZaju izvesnu predstavu o ruskom stavu prema ovom
pokretu, jer je kubizam, kao i raniji impresionistiCki pokret, u
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Rusiji dobio tumacenje koje se veoma razlikovalo od onog u Fran-
cuskoj. Jo$ jednom, ruskog slikara ne zanima prevashodno strogo
tumacenje videne stvari, vec¢ pre jedan nov nacin konstruisanja
slike. KubistiCka dela Maljevica, Popove i Udaljcove, glavnih pred-
stavnika ove Skole u Rusiji, konstruisana su na skoro potpuno ap-
straktan nacin. To su dekorativne koordinacije ploha boje, kojima
je ovde-onde dodat neki svakodnevni detalj, poput zvezdica na
Sapki MaljeviCevog Gardiste (117) ili neodredenog prikaza listova
nota na slici Udaljcove Za klavirom (172). Na mnogim od ovih
takozvanih ruskih kubistiCkih dela upotrebljavaju se slova za stva-
ranje druge ravni, kao u Geografiji (174) Rozanove, Petrokomuni
Aljtmana, Violini i Italijanskoj mrtvoj prirodi Ljubov Popove (175,
164), a to je sredstvo poznato iz dela Larionova i Goncarove, kao
i Braka i Pikasa. Medutim, u ovim ruskim kubistiCkim delima
slova se upotrebljavaju apstraktno; ona ne postoje samostalno, kao
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174 OLGA ROZANOVA,
Geografija,
1914—1915.

u delima Larionova, niti su etikete otkinute s predmeta, kao
u stvaralaStvu Pikasa, kako bi se predmet fizicki analizirao, ve¢
— kao u Pikasovim poznim kubistickim delima iz njegovog
najapstraktnijeg perioda — sluZe kao sredstvo za protivstavljanje
razliCitih ravni stvarnosti.

Futuristicko® slikarstvo u Rusiji opet se sustinski razlikovalo
od slikarstva italijanske i francuske 3kole. Primeri takozvanog rus-
kog futuristickog slikarstva koji se po nadahnucu najvise pribli-
Zavaju italijanskoj Skoli jesu dela kao Geografija Rozanove ili Ma-
ljevicev OkraC nozeva. PokuSa¢u da pokazem koliko su ova dva
dela zapravo malo povezana s italijanskim pokretom i ideologijom.

Geografija {174) nam prikazuje presek masine, sloZzenu asovniku
podobnu unutradnjost. No zup€anici maSine miruju. Suoceni smo
s intimnim radiliStima tog neumitnog, neljudskog organizma, ali
ostajemo ravnodusni. Opijenost brzinom, deliricno prepustanje di-
nami¢nom, neumoljivom ritmu, karakteristicni za dela italijanskih
umetnika, potpuno su odsutni. Daleko od toga da Coveka nadvlada
i zagludi, maSina ovde stoji patetiCna, udaljena, kao neki stran,
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tajnovit svet. Tako se ispostavlja da je maSina jedva iSta vise do
nov likovni element.

Maljevicev OStraC noZeva (157) je izvanredan primer za ono
nekoliko prvorazrednih slika koje pripadaju ovom futuristickom"
pokretu u Rusiji. lako je to analiza kretanja Coveka i masine, opet
nema pokuSaja da se predstavi brzina. Covek i maina su prikaz
niza zaustavljenih gestova; oni s razliCitih tataka gledanja ocrtavaju
shemu niza pokreta u prostoru i vremenu. Opet ne dominira ma-
Sina Covekom, ve¢ obratno. Masina nije idealizovana; u stvari,
to je neobi¢no primitivna maSina. Maljevi¢ je izgleda zaokupljen
idejom o novom cCoveku koji nastaje iz maSinske energije, nad-
coveku, Coveku koji je postao maSina. Nema subjektivnog ose¢anja
kakvo nalazimo u stvaralaStvu Severinija; linije kretanja se ne
nastavljaju u prostoru, kao kod Boconija. To je jedna unutarnja

175 LIJUBOV POPOVA,
Violina, 1914.



prinuda Sto prozdire ,stari zeleni svet, svet krvi i mesa“, kako
je MaljeviC izrazio svoj sustinski neprijateljski stav prema prirodi;
to je jedna sila Sto unosi red u svet haosa; trenutak preobraZaja
Coveka kojim vlada priroda u Coveka-pobednika nad iskonskim
neprijateljem. Zbijena u okvir, iskrivljena figura je spljoStena uz
povriinu platna; nemilosrdna intenzivnost kosmickih sila, koje kao
da pokreéu Covekov preobrazaj, dobija likovni izraz kroz oStro
kontrastirane tonove i oblike: kriva spram prave, crno naspram
belog; ljudsko meso pretvara se u &elik. Covek, sateran u ovu novu
materiju i ritam, nateran je na nove, nepoznate gestove. Taj ma-
Sinski ritam nastavljaju stepenice u pozadini, gde je, poput klipa,
ograda presecena.

Covek — ukoliko uopste telesno ugestvuje — gospodar je ma-
Sine. Ovde nije posredi Covek koga, hteo-ne hteo, izgoni ovaj novi
centar mo¢i u svetu, kao u italijanskom pokretu, ve¢ pre covek
koji je postao polubog, s novim orudem u ruci kako bi ,oteo svet
iz ruku prirode i izgradio jedan novi svet koji njemu pripada“J.
Jer, za ruske umetnike priroda je sila neprijateljski nastrojena prema
Coveku; opet po Maljevicevim re€ima: ,Priroda je stvorila vlastiti
predeo .. .suprotan ljudskom obliku. Platno (stvaraoca slikara) jeste
mesto gde gradi svet svojih intuicija“3 Tako se za Rusa masina
pojavila kao oslobodilacka sila $to Coveka oslobada tiranije prirode
i pruza mu mogucnost da sazda svet koji je u potpunosti ¢ovekova
tvorevina, Ciji ¢e gospodar konacno biti Covek. Ta vizija maSine
kao oslobodilacke sile bila je jedan od razloga za radosnu dobro-
dodlicu ukazanu nekoliko godina kasnije boljSevickom poretku —
poretku koji je obe€avao novi svet, novo drustvo, preobrazeno ma-
Sinom, industrijalizacijom. Ovo romantizovanje masine nalazi se u
osnovi svih pravaca u umetnosti i knjiZzevnosti koji su se poistovetili
s revolucijom, a naroCito u osnovi estetike konstruktivizma.

Kao toliko puta u istoriji modernog pokreta u Rusiji, ruski fu-
turizam se najpotpunije izrazio u pozoristu. StvaralaStvo Aleksandre
Ekseter bilo je pionirska sila na tom polju. Godine 1916. napredni
reditelj Tairov, osnival moskovskog Kamernog pozorista (1914),
porucio je od nje nacrte dekora i kostima za komad Anenskog
Kitarist Tamira, koji je postigao sjajan uspeh. Tokom nekoliko na-
rednih godina Tairov i Ekseterova su razradili sistem ,sintetickog

200



176 ALEKSANDRA EKSETER,
Venecija, 1915.
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178 LJUBOV POPOVA, Slihani reljej, 1916.

pozorista“4 u kojem je trebalo da dekor, kostim, glumac i gest budu
integrisani u dinamicnu celinu. Te postavke Kamernog pozorista
(242) spadale su u najznacajnije umetniCke dogadaje ratnih godina
i ranog revolucionarnog razdoblja: u njima uofavamo postepen
razvoj ideja od futurizma ka konstruktivizmu, jer su oba pokreta
bila razradena u pozoristu ili skoro odmah prilagodena za po-
zoriste. Tako je 1920. godine, kad se pokret tek pojavio, Jakulov
dao nacrte konstruktivistiCkih dekora za Princezu Brambilu u reZiji
Tairova, a te iste godine Aleksandar Vesnjin, drugi utemeljivac
konstruktivistickog pokreta, dao je nacrte dekora za predstavu
Klodelove Blagovesti Mariji u Kamernom pozoristu i, dve godine
kasnije, za Rasinovu Fedru. Veza futurista koji su postali konstruk-
tivisti s Kamernim pozorisStem nastavila se tokom dvadesetih godina
saradnjom prve generacije umetnika iz sovjetskih S3kola, grupe
,Obmohu“ — brade Stenberg i Medunjeckog (v. VII poglavlje).

Da se vratimo na izlozbu ,Tramvaj V* iz 1915. godine, prvu
futuristicku izlozbu, kako su je nazvali priredivaci. Prilozi Ekse-
terove odraZavali su njenu kosmopolitsku pozadinu, jer se francuski
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kubizam, italijanski futurizam i Deloneov ,simultanizam* ogledaju
u delima kakvo je Venedja (176). Ova slika je tipi¢na za slikarkino
oseéanje za jarku boju, bogato dekorativan ritam i dinami¢nu
formalnu konstrukciju, $to su, takode, odlike njenih scenografija.

Ovo je bila tek druga kolektivna izloZba na kojoj je ucestvovala
Ljubov Popova, ali se njeno delo zbog svoje logike i celovitosti
mora razlikovati od dela ostalih uesnika. U stvari, posle Tatljina
i MaljeviCa, Popova je bila najvrsniji slikar apstraktnih Skola na-
stalih u Rusiji nakon 1914. godine. Njeno delo nije lako katego-
risati, mada se u Sedec€oj figuri (161, oko 1915) moze jasno razaznati
uticaj Maljevica. Na slican nalin, na njenim Slikanim reljefima
(178) iz 1916, ocigledni su uticaj Tatljinove ,kulture materijala“
i uvodenje ,realnog prostora“ u likovnu kompoziciju. Kasnijim
Arhitektonskim slikama (165, 179) iz 1917—18. godine Popova je
razvila jedan li¢ni stil apstraktne kompozicije. Te poznije slike su
veoma uzbudljive. Cesto su radene na gruboj dasci, a uglasti ob-
lici — jarko plave, zelene i crvene boje — naneseni su na tu grubu,
hrapavu povrsinu, stvarajuci utisak munjevitog kretanja, strelovitog,
zadihanog sudara sila, tako red otiska pokretaCke energije oko nas.
Do svoje prevremene smrti od Sarlaha, 1924. godine, Popova je,
poput ostalih konstruktivista, dosta radila u pozoristu, oblikujud
dekore za Mejerholjdove postavke Velikodulnog rogonje (245) i Pro-
pete zentlje, a radila je i na podrucju industrijskog oblikovanja. Za-
jedno sa Stepanovom, radila je u jednoj fabrici tekstila. Popova je
bila jedan od najodudevljenijih privrZzenika proizvodne umetnosti.
U katalogu njene posmrtne izloZbe, odrZzane 1924. godine, navodi
se jedna njena opaska: ,Nijedan umetnicki uspeh nije mi pri¢inio
takvo zadovoljstvo kao prizor seljanke ili radnice koja kupuje komad
tkanine po mom nacrtu“5.

Drugi pridodlica na likovnoj pozornici koji je izlagao na izlozbi
~Tramvaj V* bio je Ivan Kljun, energi¢na li¢nost i plodan stva-
ralac, koji ¢e ubrzo postati blizak MaljeviCev sledbenik. On je za-
tipicno za tu Skolu, no po vlastitoj vrednosti. On pokazuje kako
se sklonost dekorativnosti ubrzo po revoluciji izrodila u standardne

181 OLGA ROZANOVA, Apstraktna kompozicija, oko 1916.
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182 VASILI) KANDINSKI, Kompozicija 6, 1913.

obrasce, a suprematizam kao slikarski pokret izgubio vitalnost,
prevaziden konstruktivizmom u njegovim razlicitim vidovima.
Decembra 1915. godine Punji i ova ista grupa umetnika pri-
redili su u Petrogradu drugu izloZbu: njen naslov je bio ,0,10,
poslednja futuristicka izlozba slika“. Ta izloZzba, javni debi Ma-
ljevicevih suprematistickih slika, bila je povod velikog uzbudenja
i svada medu organizatorima. Osnovni uzrok svih neprilika bio je
antagonizam Maljevica i Tatljina koji je sad dosegao vrhunac.
Tatljin je jarosno napadao apstraktno slikarstvo svog kolege, pro-
glaSavajuci ga amaterskim i nedopustivim na izlozbi profesionalnih
slikara. S druge strane, Maljevi¢ je ve¢ imao brojne sledbenike
i Cvrsto uspostavljen polozaj vode avangarde — bilo je nemoguce
odrZati izloZzbu bez njega. Maljevi¢ je bio nepokolebljiv u nameri
da na ovoj izloZbi prikaZe svoje suprematisticko stvaralastvo — i
nista drugo. Ova svada je toliko uzbudila duhove da je okoncana
stvamom tucom Tatljina i Maljevi€a, neposredno uoCi zakazanog
otvaranja izloZbe. Ostali umetnici su bili oCajni. To je morao biti
zastraSujuci prizor: visoki, mrSavi Tatljin, s njegovom o€ajnickom
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zaviséu, i Maljevi¢, petnaest godina stariji, visok, krupan covek
silovitog temperamenta kad se razdraZi. Na kraju, Aleksandra
Ekseter je uspela da prekine tu€u; naden je kompromis kako bi se
zadovoljio ponos dvojice umetnika i omogucilo otvaranje izlozbe:
Tatljin, Udaljcova i Popova izloZi¢e svoja dela u jednoj prostoriji,
a Maljevi€ sa svojim suprematistiCkim sledbenicima — u drugo;j.
Da bi jasno predoCio razliku, Tatljin je na vrata koja su vodila
u njegovu dvoranu zalepio natpis ,lzloZba profesionalnih slikara“.

Tatljin je prikazao dvanaest dela: jedan Likovni reljef iz 1914,
pet iz 1915, i pet novih, viseéih Ugaonih kontra-reljefa iz 1915.
Potonja dela su ovom prilikom prvi put izloZena.

Udaljcova je ucestvovala s delima slicnim onima sa prethodne
izlozbe, ,Tramvaj V“, a Popova je poslala kubisticka dela kao
Sto je Violina {175).

S trideset 3est suprematistiCkih kompozicija, Maljevi¢ je — kao
Sto je Tatljin predosetio — dominirao izloZbom. Objavio je i jedan
manifest:

» T ek kad isCezne svesna navika da u slikama vidimo kutke prirode,
Madone i Venere, biemo ocevici Cisto likovnog umetnickog dela.

183 VASILI) KANDINSKI, Bela pozadina, 1920.



Pretvorio sam sebe u nihavilo oblika. . . i izaSao iz kruga stvari,
iz kruga horizonta u koji su zatvoreni umetnik i prirodni oblici.

Stalno otkrivajuci novotariju za novotarijom, taj ukleti krug od-
vrata umetnika od njegovog cilja razaranja.

I jedino kukaviCka svest i bankrotstvo stvaralatke mod cine da
umetnik prihvata tu obmanu i zasniva svoju umetnost na prirodnim
oblicima, plase¢i se da ne izgubi temelj na kojem su divljaci i aka-
demija zasnivali svoju umetnost.

Proizvoditi omiljene predmete i kutke prirode ravno je razboj-
niku koji se ushicuje svojim okovanim nogama.

Jedino tupi i nemoc¢ni umetnici zakriljuju svoje delo iskrenoScu.
Umetnost iziskuje istinu a ne iskrenost.

Predmeti su nestali poput dima; da bi ostvarila novu umetnicku
kulturu umetnost ide ka stvaranju kao cilju po sebi i ka ovladavanju
prirodnim oblicima“.

Mada je ovo prva izloZzba na kojoj je Maljevi€ izlagao suprema-
tistiCke slike, veliki broj dela kojima je predstavio ovaj novi stil
dodatni je Cinilac koji podrZava njegovu tvrdnju da su prvi Kvadrat,
Krug i Krst (126—128) naslikani 1913, jer je teSko zamisliti da su
ova dela dovriena za manje od dve godine. Bili su prikazani geo-
metrijski dementi u jednostavnim a onda sve slozenijim odnosima:
Kuéa u izgradnji (132), koju je Maljevi¢ datirao 1914, prikazana
je na ovoj izloZzbi; na snimku jednog zida izloZzbe mogu se takode
prepoznati Crni trapezoid i crveni kvadrat. U ovom delu se pojavio
sloZeniji trapezoidni oblik, a treéa, prostorna dimenzija uvedena je
metodom progresivnog smanjivanja. Po upotrebi neprimarnih boja
i ovo delo oCito pripada znatno kasnijem periodu; rane suprema-
tisticke slike su upotrebljavale jedino osnovne boje; medutim, u
kasnijim delima, kako oblici postaju maglovitiji, Maljevi¢ je sve
vise teZio da ih izbegava.

Posle izloZzbe, na tipi¢no futuristicki nacin, Maljevic¢ je sa svojim
novim suprematistickim sledbenicima Punjijem, Menkovom i Klju-
nom, vodio otvorenu diskusiju o suprematizmu u TeniSevskoj
Skoli dekorativnih umetnosti u Petrogradu. Predavanje je rekla-
mirano pod naslovom , O pokretima koje odrazava izlozba ’'0,10’
i 0 kubizmu i futurizmu“. Najavljeno je da ¢e MaljeviC izvesti
Zivu demonstraciju kubistickog slikarstva, koja je i postigla, prema
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izveStajima, veliki uspeh, znatno veéi no objaSnjenja njegovog
novog slikarstva6. MoZda je Maljevi¢ za ovo predavanje smislio
pojam ,suprematizam“ kao opis svog nhovog stvaranja, jer su
kritiCari u prikazima ve¢ upotrebljavali taj naziv.

Ako su publika i kriti¢ari ostali nepoverljivi i razbeSnjeni u od-
nosu prema njegovom suprematistickom slikarstvu, Maljevi¢ je u
svojoj neposrednoj okolini poceo da stice brojne sledbenike. Go-
dinu dana kasnije suprematizam je opisivan kao vladajuci pokret
medu tim umetnicima. ,Nije bez razloga neko pisao u moskovskoj
Stampi da se svet gotovo podjednako interesuje za suprematisticko
slikarstvo, Kitarista Tamiru (predstavu Tairova u Kamernom po-
zoristu, u dekoru Ekseterove) i govore Miljukova u Dumi.“7 Vec
1918. godine izveStava se: ,Suprematizam je procvetao Sirom
Moskve. Firme, izloZbe, kafei — sve je suprematisticko. Sa si-
gumos¢éu se moze re¢i da je suprematizam izvojevao priznanjeks.

Sledeée dve godine, do izbijanja revolucije, mladi umetnici su,
viSe ili manje bezobzirno, u skladu s temperamentom, produZili
da idu putevima koje su otkrili Maljevi€ i Tatljin. lzvestan broj
manjih izloZzaba odrzanih u ovom razdoblju, daje odredenu pred-
stavu o razvoju koji je rat izgleda isto onako malo prekinuo, kao

184 VASILI) KANDINSKI,
Zuta pratnjcty 1924.
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$to Ce, nekoliko godina kasnije, ovi umetnici nastaviti da razvijaju
svoje ideje, ne obaziruéi se na najteze materijalne uslove.
Kandinski nije sudelovao na dvema petrogradskim izloZzbama
koje sam ovde opisala, ve¢ je, mimo radeci, ostao u Moskvi. Tek
1920. godine u njegovom stvaranju pocinje da se razaznaje uticaj
suprematizma, izrazen geometrizovanjem oblika. To je bilo posle
trijumfalnog niza MaljeviCevih izlozbi u Moskvi Ciji je vrhunac
predstavljala samostalna izloZzba 1919. godine. Ne moZemo se oteti
sumnji da odnosi Kandinskog i ovih umetnika, posle njegovog
povratka u Rusiju, nipoSto nisu bili prisni. To se odista i pot-
vrduje ako uofimo koji su umetnici u to vreme bili kolege Kan-
dinskog. Jedna od malobrojnih izloZaba na koje je Kandinski poslao
svoja dela bila je ,lzloZzba levih pravaca“, odrZana u Petrogradu,
1915. godine. To namah pokazuje njegov polozaj, jer Maljevic,
Tatljin i Popova nisu ucestvovali na ovoj izlozbi, medutim, braca
Burljuk jesu, a takode i bliski susedi i prijatelji Kandinskog iz tog
vremena, ,sezanovci“ (iz grape ,Karo pub®) i Natan Aljtman,
emigrant koji se tek bio vratio a radio je u kubistickom stilu. Ki¢mu
ove prilicno neuzbudljive izloZzbe Cinile su nove apstraktne kom-
pozicije Rozanove, veoma futuristicke po osecanju; ostri, zaSiljeni
oblici organizovani u poletne dinami¢ne kombinacije — s naslo-
vima kao $to je Kompozicija blistavih predmeta. Radene su u belom,
sivom i crnom, §to je naglasavalo njihovu formalnu energiju.
Tatljinova izloZba ,,Duéan“, 1916, uvela je u ovaj mali svet jednu
novu figura, koja ¢e ubrzo postati jedna od najenergicnijih licnosti
konstraktivistickog pokreta. To je bio Aleksandar Rodcenko. Rod-
Cenko je roden 1891. godine u Sankt-Peterburgu. Bio je sin maj-
stora pozoridne rekvizite i pralje. Porodica Rod¢enko je bila vrlo
skromnog porelda: prva generacija gradana ciji su preci bili kme-
tovi. Aleksandrov otac, Mihail Rodc¢enko, bio je veoma vest za-
natlija i taj dar je preneo na sina, koji je od malih nogu poceo da
crta, a tu sposobnost je naravno podsticala atmosfera pozorista u
kojoj je odrastao. Najraniji poznati RodCenkovi crtezi namenjeni
su pozoristu, a radeni su jo§ dok je pohadao Kazansku umetnic¢ku
$kolu u Odesi. Skolu je napustio 1914. godine, ne sacekavsi di-
plomu, i pohitao je u Moskvu. Tamo je stupio u Stroganovsku
Skolu primenjenih  umetnosti, ali ga je netrpeljivost prema
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Skolskom Zivotu ubrzo navela da ode. Ve¢ krajem 1914. poceo je da
eksperimentiSe crtaju¢i olovkom i Sestarom. Najraniji medu ovim
crtezima jo$ su bili figurativni — na primer, IgraCica. (185). Ovu
ingenioznu imitaciju spoja italijanske i Maljeviceve futuristiCke
Skole potom su smenili potpuno apstraktni crtezi. Dok je IgraCica
jos prepoznatljiva ljudska figura koja je analiticki razloZzena na geo-
metrijske, zakrivljene segmente (186), ti prvi apstraktni crteZi
toliko su formalizovani da se spoljadnji izvor vise ne prepoznaje. U
delima iz 1915. i 1916. godine (187) kompozicija je slobodnija i Cisto
konceptualna po svojoj formi zasnovanoj na krugu. Pet takvih crteZa
Rodcenko je poslao na Tatljinovu izlozbu ,Duc¢an“, 1916. godine.
To je bio RodCenkov prvi dodir s Tatljinom i Maljevicem, koji
je oCito bio pozvan da sudeluje na ovoj izloZzbi pod uslovom
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da ne budu ukljuéena suprematisticka dela, jer je poslao samo
kubofuturisticka i ,alogicna“ dela, kao Sto je Englez u Moskvi.
Slede¢ih nekoliko godina RodCenkovo stvaranje ispoljava kolebljivo
priblizavanje najpre Maljevicevim a onda Tatljinovim idejama. Od
Maljevi¢a je preuzeo dinami¢nu osu, koja karakterise celokupno
njegovo stvaranje, i upotrebu Cistih geometrijskih oblika, najpre
u dvodimenzionalnim kompozicijama a kasnije u trodimenzionalnim
konstrukcijama i mobilima iz 1920. godine (205, 206). Od Tatljina
je RodCenko primio interesovanje za materijale, odrazeno delima
iz 1916—17, s njihovom igrom povrsinskih faktura, najpre veStacki
podrazavanih a potom izradenih od realnih materijala. 1z spoja
ova dva uticaja RodCenko je razvio sistem konstruktivistickog
oblikovanja dji je pionir bio.

Raded neposredno s Tatljinom na uredenju kafea ,,Pitoresk”,
RodCenko je poCeo da sledi Tatljinov primer rada s ,realnim



190 ALEKSANDAR RODCENKO,
Konstrukcija liuija, 1920.

materijalima i u realnom prostoru“ i tada je zasejano seme
njegove ambicije da postane umetnik-inZenjer.

Pocetkom 1917. godine Tatljin je od industrijalca Filipova dobio
porudzbinu da oblikuje unutrasnjost ovog podrumskog pozorista-
kafea u Moskvi; no posto prakticno nije bio kadar da radi sam,
on je pozvao Georgija Jakulova — koji se teSko ranjen upravo
vratio s fronta, ali je bio oduSevljen ovom idejom — da mu se pri-
druZi; takode je regrutovao svog novog prijatelja RodCenka. Sva
trojica su doprinela dekorisanju ovog kafea, koji je postao tipi¢no
srediSte umetnickog sveta tog ludog ratnog vremena. Jakulov se
hvalisao svojim najboljim prijateljima Kamenskom i Hljebnikovu
kako u kafeu ,Pitoresk” stvara ,Zeleznicu svetske umetnosti gde
¢e iznad pozornice visiti transparent s reCima: 'Naredba gospodara
nove ere — armiji’*. Hljebnikova je osvojila zamisao Jakulova
da se ,ekspres novih umetnickih pokreta ustremi u Covekov svet",
te je objavio svoju reSenost da u kafeu ,Pitoresk” proglasi ,pred-
sednike Zemljine lopte koji ¢e konatno odluciti njemi sudbinu“9.
Ova zamisao 0 ,predsednicima Zemljine lopte* bila je povezana
s velikim ,Kamevalom umetnosti“, odrZzanim u Petrogradu, mesec
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dana ranije. Za tu priliku slikari, pisci, kompozitori i glumci iz-
najmili su autobuse svih mogucih boja, potrpali su se u njih i u
vidu spore povorke provezli Nevskim prospektom. Na zacelju je
i5a0 veliki kaxnion na Cijim su stranicama kredom bile ispisane
red ,Predsednik Zemljine lopte*. U kamionu je, zguren u voj-
nickom 3injelu, sedeo Hljebnikov.

Takva je bila luda, opojna atmosfera ovog sveta avangarde u
predrevolucionarnoj, ratnoj Rusiji. Opijeni ose¢anjem mod, ogrom-
nim optimizmom i vnoglavim uzbudenjem dok su stajali na rubu
jednog novog sveta, umetnici ipak nisu bili kadri da to uzbudenje
prenesu drustvu u kojem su se nalazili. Osecali su se izdvojeni



i beskorisni, njihova umetnost je, u najboljem slu€aju, dobijala
samo podrugljiva priznanja kao ,bljutava sala“, te su bili saterani
u ovaj pomamni, boemski kafanski Zivot oliCen kafeom ,,Pitoresk”.
Svi su Ziveli za sadasnji trenutak. Dolazilo je do besomuénih scena
orgija kakve su karakterisale savremeni pokret Dada, usredsreden
u Cirihu — a ipak, uza sve to, i kao uzro€nik ove ocajnicke ener-
gije, bila je prisutna Zelja da budu priznati, da budu korisni Cla-
novi drustva. Odatle su proizasli mnogi skandali, povezani s ovim
malim boemskim svetom. Koristilo se sve i svaSta da se izazove
reakcija na burzoasku omamu Sto ih je okruzivala. Larionov i Gon-
Carova su Sarali lice, paradirali u fantastiCnim kostimima s mor-
skixn Skoljkama na uSima i grotesknim maskama na lieu. Bogati
burzuji su se jatili u male avangardne kafee da Cuju Majakovskog,
s kaSikom u zapucku, odevenog u koSulje i Zakete sve dreCavijih
boja, kako veli¢anstvenim basom sipa rimovane pogrde.
Konstrukcije Tatljina, Jakulova i RodCenka bile su prikladan
okvir za jedno takvo otiskivanje u nepoznato. Njihove dinamicne

192 ALEKSANDAR RODCENKO, Kompozicija, 1918.
193 ALEKSANDAR RODCENKO, Apstraktna kompozicija, 1918.



194 ALEKSANDAR RODCENKO , 195 ALEKSANDAR RODCENKO,
Konstrukcija linija, oko 1917. Apstraktna kompozicija, oko 1920.

konstrukcije od drveta, metala i kartona prianjale su uza zidove,
CuCale u uglovima, visile sa tavanice ovog majusnog enterijera,
razarajuc¢i pojam sobe kao zatvorenog prostora s ¢vrstim zidovima.
Stubaste konstrukcije-abazuri bile su pricvri¢ene za svetiljke, svojim
kupastim, izukr$tanim plohama {194) su oblikovale Sipke i snopove
svetlosti, time jo$ vise razbijajuci i ,dinamizujuéi“ enterijer.

Ovaj dinamicni dekor toliko je zaokupljao goste da je prizor
posmatrau morao izgledati sliCan pozoriSnom komadu, mada
je bogata burZoaska publika koja je prisustvovala futuristiCkim
delatnostima po prirodi bila apaticna. Medutim, ludorije kojima su
prisustvovali bile su takve da su teSko mogli ostati ravnodusni;
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zapravo, po broju skandala na veCerima u ovim kafeima, moze
se zamisliti da je intervencija policije predstavljala redovan zavrse-
tak priredbe. Futuristicki pesnici koji urlajuéi recituju svoje zaumne
stihove; slikari koji se prepiru objavljuju¢i suparnicke manifeste;
majudna pozornica zakrcena dZinovskim marionetskim figurama
koje izvode pantomime; spodobe 3to glume grcke klasike u
radnim odelima ili kartonskim kostimima; Sepure se i gestikulisu
geometrizovanim kretnjama glumeci najnoviji zaumni komad, kakav
je Kru€onihov Gli-Gli — bombardovali su sa svih strana cula
publike. Kad je u oktobru iste godine izbila revolucija, ovi smet-
nici nisu prezali ni od ¢ega samo da ostvare svoje ludo ambiciozne
planove novog sveta preobrazenog na podobije njihovih snova.

196 Ugao kafea ,,Pitoresk”, Moskva, 1917, koji su oblikovali Tatljin, Jakulov i Rod¢enko



SEDMO POGLAVLIE

1917— 1921.

U oktobru 1917. godine nastupila je revolucija. Za umetnike, to
je bio signal za uniStenje omrznutog starog poretka i zavodenje
novog, zasnovanog na industrijalizaciji. Kao futuristi nisu mogli
da se ne odazovu na apel reZima koji nije najavljivao samo dolazak
novog, kolektivnog na€ina zZivota, u kojem ¢e umetnik biti inte-
grisani clan drudtva, ve¢ i naCina Zivota zasnovanog na industri-
jalizaciji. ,Otmimo (svet) iz ruku prirode i izgradimo novi svet
koji pripada (Coveku)11l, objavio je Maljevi¢. Revolucija je njihovoj
delatnosti dala realnost a njihovoj energiji dugo trazeni smer, jer
oni nisu oklevali da svoja revolucionama otkriéa na polju umet-
nosti poistovete s ovom ekonomskom i politickom revolucijom:
»,Ono §to se u druStvenom pogledu dogodilo 1917, bilo je ostva-
reno naSom delatnoS¢u kao likovnih umetnika 1914. godine kada
su 'materijali, volumen i konstrukcija’ usvojeni kao nasa osnova“,
proklamovao je Tatljin2; ,kubizam i futurizam su bili revolucio-
narni umetnicki pokreti koji su nagovestavali revoluciju politickog
i ekonomskog Zivota iz 1917“, rekao je Maljevic3

I tako su ovi ,levi“ umetnici, kako su poceli da ih nazivaju, pri-
grlili stvar boljSevicke revolucije, oslobadajuci svoju dotle osujec¢enu
energiju propagandnim ratom (nacionalnih razmera) za novi svet,
koji, smatrali su, neposredno predstoji. Toliko im je bilo stalo
da se pokazu kao korisni, produktivni pripadnici ovog novog dru-
Stva ,rastuci sa stabljikom organizma (i). .. sudelujuc¢i u njegovoj
svrsi i funkciji“, kako se izrazio Maljevic4 — da su u svoje ruke
uzeli aktivnu reorganizaciju umetni¢kog Zivota zemlje. Sad, obja-
vili su, nije vreme za dokono malanje slika — kvadrat platna je,
na kraju krajeva, slabasno i nebitno sredstvo komunikacije (s gnus-
nim asocijacijama na burZoaski sistem) kad moZzete da bojite ulice,
kad su trgovi i mostovi odgledna arena delatnosti. ,,Nije nam po-
treban mrtvi mauzolej umetnosti gde se oboZavaju mrtva dela,
ve¢ ziva fabrika ljudskog duha — na ulicama, u tramvajima, u
fabrikama, radionicama i radnickim kucama.“5 Tako je govorio
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Majakovski na diskusiji za ,Siroke trudbenicke mase“, odrZanoj u
rekviriranom Zimskom dvorcu, novembra 1918. Tu otvorenu dis-
kusiju organizovalo je Odeljenje likovnih umetnosti Narodnog ko-
mesarijata prosvete — poznato pod skracenicom 1ZO Narkompros.
(Ovi skrageni nazivi bili su tipini za to razdoblje, a toliko su mno-
gobrojni i slicni da je istoriCaru Cesto teSko da ih identifikuje. Qr-
ganizacija je tako brzo smenjivala organizaciju, a ta tela su bila
toliko brojna, da je Cesto i ljudima koji su ucestvovali u tim isto-
rijskim zbivanjima teSko da objasne istorijski redosled ili prepoznaju
neki naziv.) Tema diskusije je bila: ,Hram ili fabrika?* ZabeleZeno
je da je ova diskusija, Cetvrta te vrste, postigla ogroman uspeh.
Pored Majakovskog, govorili su Osip Brik i Nikolaj Punjin, Tat-
ljinov pobomik. Puljin je opisao mesto umetnosti u evropskom
srednjovekovnom drustvu i zalagao se za povratak na te odnose.
Umetnik mora prestati da bude Zrtva a njegova umetnost — pred-
met obozavanja. Ve¢ imamo ,kulturu materijala® koja pokazuje
put ka novoj proleterskoj umetnosti: mora zapoceti potpuno nova
era umetnosti. ,Proletariat Ce stvoriti nove kuce, nove ulice, nove
predmete svakodnevnog Zivota. Za proletarijat umetnost nije sveti
hram gde se samo lenjo posmatra, ve¢ rad, fabrika koja proizvodi
nove umetnicke predmete za sve.“6

Intuitivnoj potrebi ovih umetnika da budu aktivni graditelji,
prvi put naznacenoj Tatljinovim konstrukcijama ,,0d realnog ma-
terijala u realnom prostoru“, sada ¢e biti pruzena prilika da se
izrazi. Napustajuéi svoje slikarstvo — ,spekulativnu delatnost* —
i svoje boje i kicice — ,beskorisne i zastarele alatke” —s oni ¢ée
radosno zaroniti u eksperimentisanje, blazeni uprkos fizi¢kih i prak-
ticnih Zrtava koje je to podrazumevalo. Vecina njihovih sugradana
bila je potpuno zaokupljena svakodnevnom ogoréenom borbom za
opstanak, ali ovi umetnici, sticemo utisak Citaju¢i njihove mani-
feste i opise njihovih diskusija i delatnosti, jedva da su Ziveli u
toj turobnoj sadaSnjosti. TeSko je poverovati da su skoro bukvalno
gladovali, no haos na selu doveo je do ¢udovisnih teSkoca u trans-
portu, a uslovi Zivota svedeni su na najprimitivnije. Oni su se laka
srca prepustili da ih nosi silni val oslobodenja i oseanja novo-
nastale svrhe postojanja; opijenost ih je gonila na najherojskije
podvige: sve je zaboravljeno i odbafeno osim velikog izazova koji
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su videli pred sobom — da promene svet u kojem Zive. Ovo je
nesumnjivo bilo prvi put u istoriji da je grupi tako mladih umetnika
dato da u takvim razmerama prakticno ostvare svoje vizije.

Za Cetiri kratke godine, koje su im bile date, poznate kao raz-
doblje ,herojskog komunizma®“, ovi malobrojni umetnici su uspeli
da Sirom zemlje otvore muzeje svoje umetnosti i da reorganizuju
umetnicke Skole u skladu s programom zasnovanim na njihovim
nedavnim otkri¢ima na podrucju apstraktnog slikarstva. Preuzeli
su dekorisanje ulica za proslave Prvog maja i godisnjica revolucije;
organizovali su uli¢ne spektakle o revolucionarnom prevratu u ko-
jima su ucestvovale hiljade gradana — nov i veoma uspeSan metod
identifikovanja naroda s idejom; u istom duhu organizovali su
predstave ulicnih ,sudenja“ kako bi usadivali elemente sovjetske
pravde ili razobliCili nekog ,narodnog neprijatelja“; na isti nacin
pruzane su rudimetarne pouke, recimo, iz pravila higijene; gajenje
pilica, sejanje kukuruza ili pravilan na€in disanja bile su neke od
tema ovih predstava i plakatske progapandne delatnosti. Celovit
Covek, zdrav radnik — pripadnik novog druStva bio je zajednicki
ideal umetnika i komunistickog poretka.

Jedna od najvedh ovako organizovanih javnih manifestacija bila
je proslava prve godisnjice revolucije. Sirom zemlje, gde god su
sc zadesili — u Kijevu, Vitebsku, Moskvi ili Petrogradu — umet-
nici su se dobrovoljno javljali da spreme prigodnu manifestaciju
za ovaj veliki praznik.

Natan Aljtman je preuzeo pripreme u Petrogradu, koji je joS
bio glavni grad zemlje. Rekvirirao je wveliki trg ispred Zimskog
dvorca ukrasivsi sredinji obelisk ogromnim apstraktnim skulptu-
rama (197—199): u podnoZju stuba bila je podignuta jedna dina-
micka futuristiCka konstrukcija. Sve zgrade oko trga zaklonjene su
kubistickim i futuristickim panoima. Za dekorisanje trga upotreb-
lieno je dvadeset hiljada arSina platna! Dve godina kasnije, ne
zadovoljavajuci se samo dekoracijom, Aljtman, Punji, Boguslavska
i njihovi prijatelji, postavili su inscenaciju jurisa na Zimski dvorac
(200) — naravno, potpuno realistiCki. Realizam su obezbedili jedan
ceo bataljon, pozajmljen zajedno s opremom, i hiljade Cestitih
gradana Petrograda, a sve su dramatizovali dZinovski reflektori —
u poslednjem trenutku nabavljeni ocajnickim upadom u radionicu

221



197—199. NATAN ALJTMAN, Skice
dekoracija velikog trga ispred Zimskog
dvorca u Petrogradu za proslavu prve
godiSnjice oktobarskc rovolucije.



200 Fotografija rekonstrukcije revolucije koju je rezirao Aljtman sa svojim drugovima ,levim™
umetnicima, novembra 1920.

jednog elektricara — koji su, skriveni iza na brzinu podignute
pozornice, bacali na nebo Aljtmanove apstraktne Sare. Na gene-
ralnoj probi je utvrdeno da u takvoj sredini ,,Kerenski“ deluje kao
marionetska figura — te je na podijum postavljeno pedeset Ke-
renskih, pedeset istovetnih lutaka, koje su upedesetostruceno izvo-
dile istovetne gestove, dok je Crvena armija — sme$tena na niZi
podijum desno (poput pakla i davola u srednjovekovnhom prika-
zanju) — postepeno potiskivala divotno ureSene ceremonijalne
lutke Bele armije s njihovog gordo nadmocnog poloZaja. Porazu
Bele armije sledila je trijumfalna plima dve hiljade gledalaca, dok
se bataljon kamionima vozio kroz kapije, uz pratnju svih mogucih
instrumenata, koji su trubljenjem, pistanjem i zvonjavom objavlji-
vali pobedu boljSevicke revolucije. Nije ¢udo Sto su vlasti, kad
su za to kasnije Cule — nije se smatralo da je za odrZavanje ovog
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201 Agitaciono-prosvetni voz ,Crvcni kozak".

pozorisnog spektakla potrebna ikakva dozvola — ozbiljno ukorile
komandanta bataljona, koji o svemu ovom nije imao pojma. Jurid
je mogao biti pravi!7

U manjim materijalnim razmerama, ali s istim odudevljenjem,
ovi likovni umetnici, glumci, pisci i kompozitori izvodili su Sirom
zemlje ,,herojsko-revolucionarne* improvizovane komade. Tatljin,
Anenkov i Mejerholjd su slikali dekore, dok su simfonije fabrickih
sirena izvodene pod ravnanjem Majakovskog, u okviru njegovog
stremljenja da napravi od ,ulica svoje kiCice, a od trgova —
paletu“8 (201, 202). Vozovi ukradeni revolucionarnim temama
upucivani su na front, raznoseci vesti o revoluciji — i politickoj i
umetnickoj — u sve kutove zemlje9. Cinilo se da nema granice
domiSljatosti s kojom su ovi umetnici vrsili propagandu revolucije.

Sam Lenjin je poCetkom 1918. godine predloZzio da gradovi
podiZzu propagandne spomenike svetskim velikanima revolucije.
Spisak onih kojima je trebalo odati ovu pocast ukljucivao je
Bjelinskog i Cemisevskog, ali i Musorgskog, Kurbea i Sezana.
Medutim, ukupno uzev, ovaj projekt nije bio naroCito uspesanl0.
Vecina umetnika kojima je povereno da naprave ove spomenike
pripadala je realistiCkoj 3koli, jer je vajarstvo daleko zaostajalo
za slikarstvom, a srazmemo malobrojni vajari bili su beznadeZno
akademski. Njihova dela su bila mucno naturalisticki portreti,
mnogo puta uveliani. lzradeni od najprimitivnijih materijala,
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postavljeni su na pijedestale u centru Moskve, usred zime.
Ukoliko su uopste bili zapaZeni, njihova naivnost je, izgleda, iza-
zivala jedino osmehe. Umetnici koji su pokuSali da budu ekspre-
sivniji, mozda u izvesnom neodredeno ,kubistiCkom* ili ,futuri-
stickom“ stilu, vredali su gradane svojim ,izoblicavanjem* voljenih
lica. Servudov kubisti¢ki portret Bakunjina danima nije mogao
da bude otkriven — jer je protiv sebe izazvao ovakva oseéanja
— a kada je otkriven, anarhisti su ga kroz nekoliko sati unistili!

Jedini spomenik Ciji je stil odgovarao temi bio je Tatljinov
dinami¢ni Spomenik 111 internacionali (203). Pocetkom 1919. godine,
Odeljenje likovnih umetnosti narucilo je od Tatljina da uradi ovaj
projekt koji je trebalo da bude podignut u centru Moskve. Tokom
1919. i 1920. godine Tatljin je s trojicom pomocnika radio na pro-
jektu i u svome moskovskom ateljeu napravio makete od metala

202 Agitacioni brod ,Crvena zvezda"



i drveta. Jedna od tih maketa bila je izloZzena na izloZzbi povodom
V111 kongresa sovjeta, odrzanoj decembra 1920. ,Spoj Cistih umet-
nickih formi i utilitarnih ciljeva“, tako je Tatljin opisao svoj radll

Jer to nije trebalo da bude dokoni simbol — kako bi to bilo
u neskladu s novim drustvenim poretkom kad bi se u njegovu
slavu podigao beskoristan spomenik! Ne! Spomenik je trebalo da
bude dinamican, i po spoljaSnjem izgledu i po unutarnjoj delat-
nosti. ,,(U zgradi) treba da se $to je manje moguce sedi i stoji;
umesto toga ljudi ¢e se mehanicki voditi ukrug, gore i dole; cCas
¢e se nazreti snazan i lakonski izraz agitatora, Cas vesti, dekreti,
odluke, najnoviji izum, eksplozija jasnih i jednostavnih misli.
Stvaranje i samo stvaranje.”12

Ovo svojstvo kretanja, uvedeno kao esteticko nacelo u Tatljinov
Spomenik, u konstruktivistickom pokretu koji je upravo nastajao
postaée odmah odlika oblikovanja. Prvi ,kinetiCki modeli“ Gaboa
i RodCenkovi mobili takode datiraju iz 1920. godine.

Tatljinov Spomenik je trebalo da bude visok kao dva Empajer
Stejt Bildinga. Trebalo je da bude izraden od stakla i gvozda. Gvoz-
dena spiralna armatura je trebalo da drZi telo koje se sastoji od
staklenog valjka, staklene kupe i staklene kocke. Telo je trebalo
da visi s dinami¢ne asimetri¢ne ose (poput krivog Ajfelovog tornja),
koja bi tako njegov spiralni ritam produZavala u spoljadnji prostor.
Ovakvo ,kretanje“ nije trebalo da se ograni¢i samo na staticnu
konstrukciju. Trebalo je da se telo samog Spomenika bukvalno
krece. Valjak je trebalo da se za jednu godinu okrene oko svoje
ose; delatnosti smeStene u ovaj deo zdanja bile su predavanja,
konferencije i kongresi. Kupa je trebalo da obavi svoje obrtanje
za mesec dana i da u sebi smesti izvrSne delatnosti. Trebalo je da
kocka na vrhu za dan opiSe pun krug oko svoje ose i sluzi kao in-
formacioni centar, da neprestano emituje vesti, proglase i manifeste
— pomocu telegrafa, telefona, radija i zvucnika. Jedan poseban
uredaj je trebalo da bude spoljasnji ekran, nocu osvetljen, koji
bi neprestano prenosio najnovije vesti a, instaliran naroCit projektor
koji bi po oblatnom vremenu bacao re¢i na nebo, objavljujuci
parolu dana — ,posebno koristan predlog za tmurni Severll

Na Zalost, projekt nije odmakao dalje od maketa koje su Tatljin
i njegovi pomocnici napravili od drveta i Zzice. Te makete su
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postale simbol utopijskog sveta koji su se ovi umetnici nadali da ¢e
izgraditi. Po mnogo €emu, on je tipian za njihove nade: tako je
ambiciozan, tako romanti¢an i potpuno neprakti¢an. Jer, mada ih
je podsticala zamisao o aktivhom ucestvovanju u izgradnji i orga-
nizovanju novog sveta, mada su odbacili Stafelajsko slikarstvo kao
anahronizam, i po alatkama i po druStvenom znafenju, oni nisu
bill opremljeni da postanu umetnici-inZenjeri o kakvima su sanjali.

Odeljenje likovnih umetnosti (1ZO) obrazovano je 1918. godine,
u okviru Narodnog komesarijata prosvete (Narkompros), a odgo-
varalo je za organizaciju i vodenje umetnickog Zivota zemlje pod
novom sovjetskom vlas¢u. Zbog svoje premoci u ovoj instituciji
levi“ umetnici su stekli naziv zvani¢nih umetnika novog drustva.
Lunacarski, narodni komesar prosveta, bio je Covek liberalnih
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pogleda i Siroke kulture. Pre revolucije, kada je Ziveo u emigraciji,
poznavao je izvestan broj svojih sunarodnika koji su studirali sli-
karstvo u Parizu, Minhenu ili Berlinu. Jedan od njih bio je njegov
veliki prijatelj David Sterenberg. Takode je poznavao Natana
Aljtmana i bio svestan ugleda koji je Kandinski uzivao u Nemackoj.
Kad se vratio u Rusiju da zauzme poloZaj u boljsevickoj vladi,
Lunacarski se prirodno obratio za pomo¢ ovim nekadaSnjim pri-
jateljima i poznanicima. David Sterenberg je naimenovan za ruko-
vodioca 1Z0O, a egzekutivu su sacinjavali skoro isklju€ivo umetnici.
Aljtman je postao rukovodilac petrogradske sekcije, a Tatljin mo-
skovske. Bile su pozvane i ,,desne” i ,leve” Skole, ali su se oda-
zvali samo ,leviCari“ i time uspostavili onu ,levicarsku diktaturu
u umetnosti“ na koju su se njihove desniCarske kolege tako gorko
Zalile, kad su se kasnije, sa zavodenjem Nove ekonomske politike,
1921, ponovo ohrabrile. Kandinski, Aljtman, likovni kriticar Nikolaj
Punjin, futuristicki pisac i apologet Proletkulta Osip Brik, i Olga
Rozanova, koja je umrla mlada, spadali su u ostale ,levi¢arske"
¢lanove ovog kolegijuma 1Z0.

Jedna od prvih akcija kolegijuma bilo je osnivanje Biroa za mu-
zeje i Otkupnog fonda, koji je postao jedan od najambicioznijih
poduhvata. Vlada je dala dva miliona rubalja za otkup modernih
umetnickih dela i uredenje i osnivanje muzeja Sirom zemlje. lz-
medu 1918. i 1921. godine otvoreno je trideset Sest muzeja Sirom
zemlje, a 1921. u trenutku ukidanja kolegijuma planiralo se otva-
ranje joS dvadeset Sestl3. Ovi muzeji su snabdeveni delima ot-
kupljenim od umetnika svih Skola, mada je 1918. godine u Pravdiu
bilo ostrih protesta zbog toga $to se fond koristi za kupovinu fu-
turistickih dela, ,Cija je buduénost joS krajnje sporna”, umesto
dela Benuaa, Golovina i drugih slikara iz grupe ,,Svet umetnostil
i priznatih dorevolucionarnih umetnika. Lunacarski je licno odgo-
vorio na ovu optuzbu: ,Kupuje se od svih umetnika ali pre svega
od onih koji su bili izopSteni za vladavine burZujskog ukusa te
stoga nisu zastupljeni u naSim galerijama“15. Ovom mrezom ga-
lerija Rusija je postala prva zemlja u svetu koja je zvani¢no i u
tako Sirokim razmerama izlagala apstraktnu umetnost.

RodCenko je rukovodio Biroom za muzeje. Mada je dela zapravo
birao muzejski kolegijum, Rod¢enkova duznost je bila da odlucuje
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kojim ¢e se gradovima dodeliti. On mozda nije bio sasvim
nepristrastan arbitar. Gabo pria kako mu je Kandinski — c¢lan
muzejskog kolegijuma — prisao jednog dana s upozorenjem da
RodCenko namerava da Gaboovu kompozidju Glava posalje u
seoce Carevokok3ajsk, u dubinama Sibira. Razljuéeni Gabo je
smesta povukao svoje delo, na veliki bes Rodcenkal

Trinaest ovih novih galerija dobilo je naziv ,Muzeja umetnicke
kulture*, zasnovan na Tatljinovom pojmu ,kulture materijala“.
Zamisao takvog muzeja i njegove organizacije izloZio je Nikolaj
Punjin, urednik uticajnog ,levicarskog“ organa Umetnost komtme,
nedeljnika koji je izlazio od 1918. do 1919. godine. Punjin je inaCe
bio Tatljinov veliki prijatelj i pobornik. Trebalo je da muzej umet-
nicke kulture u celosti bude posvecen likovnom obrazovanju, ,kako
bi se masama omogucilo da se upoznaju s razvojem i metodima
umetnickog stvaranja“16. Povrh toga, trebalo je da postoje ,isto-
rijski“ i ,,izloZbeni* muzej — prvi, naravno, ne bi polagao pravo
na umetnicki uticaj, ve¢ bi iskljucivo sluzio kao informativni centar
za naucni rad. Ovaj stav odbacivanja umetnosti proslosti, koja
nema da da nikakav stvaralacki doprinos umetnosti sadasnjice, bio
je sustinski za Punjina i njegove drugove iz Umetnosti komune —
i to ¢e postati jedna od glavnih optuzbi upudivanih ,levicarima“
tokom poznijih godina.

Dva glavna muzeja umetnicke kulture organizovana su u Moskvi
i Petrogradu, 1918. godine. U njima su bile smestene stalne iz-
loZbe ,,leve” umetnosti, a Tatljin je, 1923, u petrogradskom muzeju
reZirao dramu Hljebnikova Zangezil7 (146, 147). Maljevic¢ je kasnije
stanovao u zgradi Muzeja u Petrogradu, gde je od 1923. do 1928.
godine vodio laboratoriju eksperimentalnog slikarstva u muzejskoj
Skoli (218).

U leto 1918, stara petrogradska Umetni¢ka akademija je zatvo-
rena, njeni nastavnici otpusteni a sve slike rekvirirala je drZava.
Skola se raspala i kratko vreme je postojala kao samostalna orga-
nizacija. Medutim, oktobra iste godine, 3kola je u okviru 1ZO
reorganizovana kao petrogradske Slobodne radionice (Svomas).
Program reformisane 3kole je proklamovao:

»1. Svi koji Zele da steknu stru¢nu umetni¢ku spremu imaju pravo
upisa u Svomas.
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207 KUZMA PETROV-VOTKIN, 1918. godina u Petrogradu, 1920.

2. Ovo vaZi za osobe starije od 3esnaest godina. Nije potrebna
nikakva 3kolska diploma.

3. Svi oni koji su ranije pripadali umetnickim Skolama smatraju
se Clanovima Svomas.

4. Prijave ¢e se primati tokom cele godine“.

Ovu objavu potpisali su LunaCarski i Sterenbergl8. Ugenici su
povrh toga imali pravo da sami biraju profesora i da se prema vla-
stitom izboru dele na radne grupe. Aljtman, Punji, Petrov-Votkin,
a kasnije i Tatljin, Maljevi¢ i Sterenberg imali su svoja ateljea u
Svomas19. To je bilo pravo revolucionarno odvajanje od akadem-
skog leSa, koji je odgumut u stranu, ,CiS¢enje Augijevih Stala“,
kako je nazvano. Medutim, takva vrlo liberalna organizacija uskoro
je dovela do stanja potpune anarhije i haosa. Godine 1921. Svomas
su ukinute, a Skole su potpaie pod Rusku akademiju umetnickih
nauka. 1922. godine su ponovo uspostavljene Svomas prema
programu koji je razradio Kandinski.

U Moskvi se razvila priblizno ista struktura. Godine 1918. je
zatvorena Skola slikarstva, vajarstva i arhitekture i, zajedno s biv-
Som Stroganovskom Skolom primenjenih umetnosti, reorganizovana
u Vise umetni¢ko-tehnicke radionice (Vhutemas). Gabo ovako
opisuje strukturu Vhutemasa:
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»,0no §to je bitno znati u pogledu karaktera ove institucije jeste
to da je bila skoro autonomna: ujedno 3kola i slobodna akademija
gde se nije obavljala samo tekuca obuka iz specijalizovanih pro-
fesija (postojalo je sedam fakulteta: slikarstvo, skulptura, arhitektura,
keramika, obrada metala i drveta, tekstil i tipografija), ve¢ su odr-
Zavane opSte diskusije i studentski seminari o razli€itim problemima,
u kojima je mogla da uCestvuje publika, a umetnici koji nisu zva-
nicno pripadali nastavnickom zboru mogli su da govore i drZe
predavanja. Vhutemas je imao publiku od nekoliko hiljada stude-
nata, mada se sastav menjao zbog gradanskog rata i rata s Polj-
skom. Postojala je slobodna razmena izmedu radionica i privatnih
ateljea kakav je bio moj. .. Na tim seminarima, kao i na opstim
sastancima, raspravljana su mnoga ideolodka pitanja izmedu su-
protno nastrojenih umetnika u naSoj apstraktivistickoj grupi. Ovi
skupovi su imali mnogo ve€i uticaj na potonji razvoj konstruk-
tivisticke umetnosti no celokupna nastava“20.

Medu one koji su tu imali ateljea spadali su Maljevi¢, Tatljin,
Kandinski, Rozanova, Pevzner, Morgunov, Udaljcova, Kuznjecov,

208 VLADIMIR FAVORSKI,
Bakrorezna ilustracija

za Knjigu o Ruti,

objavljeno 1925.



Faljk i Favorski (208). Poslednji je bio bakrorezac, koji je kasnije
u Vhutemasu imao veliki uticaj na prvu generaciju studenata sli-
karstva, kao $to su Dejneka i Pimenov (213), koji su se poCetkom
dvadesetih godina javili kao reakcija na apstraktne Skole.

Program ,levih* profesora Vhutemasa diktirao je Institut umet-
nicke kulture, organizacija pod potpunom dominacijom ,levicara“,
koja se bavila razradom teorijskog pristupa umetnosti u komuni-
stickom drustvu. Prva podruZnica Instituta obrazovana je maja
1920, u Moskvi, kao sekcija 1Z0O; decembra 1921. godine pro-
Sirila je svoju delatnost na Petrograd, pod rukovodstvom Tatljina,
i na Vitebsk, pod rukovodstvom Maljevica.

Institut umetnicke kulture — poznat kao Inhuk — u pocetku
je trebalo da bude voden prema programu koji je razradio
Kandinski. Ovaj program je obuhvatao suprematizam, Tatljinovu
~Kulturu materijala“, kao i teorije samog Kandinskog. Bio je to
pokudaj da se razliCita iskustva sistematizuju u jedan pedagoski
metod. Program je objavljen 1920. godine, naporedo s formiranjem
Inhuka2l. Bio je podeljen na dva dela: ,teorija posebnih grana
umetnosti“ i ,,objedinjavanje posebnih umetnosti u svrhu stvaranja
monumentalne umetnosti*.

~Prvi deo se sastoji od analize specifi¢nih svojstava svakog umet-
nickog medijuma. Polazna tacka treba da bude psiholoska reakcija
umetnika na odredeno svojstvo. (Na primer, poznato je da crvena
boja podstiCe na delanje.) Na osnovu takvih analiza treba stvoriti
umetnicki re¢nik svesnih linija i oblika koji obuhvata sve medijume.
Na sliCan nacin treba sastaviti i recnik slobodnih, izuzetnih oblika.
Boju valja ispitati kroz njene (a) apsolutne, i(b) relativne vrednosti.
(a) Boje treba prouCavati najpre posebno a zatim u kombinaci-
jama. To proucavanje valja koordinirati s medicinskim, fizioloskim,
hemijskim i okultnim znanjima i s iskustvom subjekta, na primer
¢ulna asocijacija i boja; boja i zvuk, itd.

(b) Boja u kombinaciji s nacrtanim oblicima. Tome valja pristupiti
1. kombinovanjem osnovnih boja s jednostavnim geometrijskim
oblicima;

2. kombinovanjem komplementarnih boja u slicnim oblicima;

3. ukrstenim kombinacijama osnovnih i komplementarnih boja u
jednostavnim geometrijskim oblicima;
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4. kombinovanjem osnovnih boja sa slobodnim, izuzetnim oblicima;
5. ukrdtenim kombinacijama boja i oblika.
Treba objaviti rec¢nik zakljuaka na osnovu ovog programa.”

Drugi deo programa je trebalo da bude posvecen stvaranju mo-
numentalne umetnosti. ,,Ovo ¢e se najpogodnije ostvariti u pozo-
ristu gde valja razraditi svojstva pojedinih umetnickih mcdijuma;
npr. reci ili pokret mogu se svesti na svoju sustinu ponavljanjem,
spajanjem, itd., dok se ne izazove stanje ekstaze.” Skrjabinovo
dek) se navodi kao primer naporednih tokova boje i zvuka.

Ove ideje, koje ¢e ubrzo potom Ciniti temelj tecaja Kandinskog
u Bauhausu, naiSle su na snazan otpor buducih konstruktivista u
Inhuku. Zaokupljenim racionalistickom koncepcijom umetnickog
stvaranja, njima su bile neprihvatljive ideje Kandinskog o
umetnosti kao psihiCkom, intuitivnom procesu. | tako je program
Kandinskog skoro odmah odbaen vec¢inom glasova.

Zbog tog odbacivanja njegovih ideja, Kandinski je napustio
Inhuk. Krajem godine Lunacarski ga je pozvao da postane €lan
komisije koja je trebalo da reorganizuje razne Skolske i umetnicke
institucije u Moskvi u Rusku akademiju umetni¢kih nauka. To
je- bilo u skladu s Lenjinovom Novom ekonomskom politikom,
uvedenom 1921. godine, i Cinilo je deo LunaCarskovog plana re-
organizacije obrazovnog sistema u zemlji.

Kandinskom nije bilo sudeno da u domovini vidi ostvarenje
ma i jednog svog programa umetni¢kog obrazovanja. Program koji
je izradio za novo odeljenje likovnih umetnosti pri Akademiji umet-
nickih nauka bio je sliCan onom koji je predloZio Inhuku2?, ali
su vlasti bile zaokupljene akutnim problemima nestaSice hrane,
ogreva i stambenog prostora, te je program bafen u arhivu.

Odeljenje likovnih umetnosti nove moskovske Akademije umet-
nickih nauka organizovano je tek 1922. godine. U to vreme Kan-
dinski je ve¢ bio napustio Rusiju kako bi preuzeo polozaj koji mu
je ponuden u vajmarskom Bauhausu.

Nakon odlaska Kandinskog iz Inhuka, izraden je novi program.
Posle dugih diskusija svi su odbacili ,Cisto slikarstvo®, ali su Cla-
novi Instituta bili podeljeni u pogledu slede¢eg koraka koji valja
uciniti te su se pocepali na dve grupe. Trebalo je da se clanovi
prve grupe posvete ,laboratorijskoj umetnosti®, a €lanovi druge
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— proizvodnoj umetnosti®. Ta podela je postajala sve izraZenija
dok, 1921. nije dovela do dramati¢nog rascepau redovima ,levicara".
Na izloZzbama organizovanim pod novim reZimom preovladavao
je suprematizam. Prva, priredena decembra 1918, bila je velika
retrospektivna izlozba posvecena stvaranju Olge Rozanove, koja je
nekoliko meseci ranije umrla od difterije. Rozanova je tako tipican
predstavnik ove ruske avangarde da vredi dati kratak pregled njenog
Zivota. Rodena 1886. godine, u jednom gradi¢u blizu Vladimira,
dodla je u Moskvu da stekne slikarsko obrazovanje u jednom pri-
vatnom ateljeu, a zatim u Stroganovskoj Skoli primenjenih umet-
nosti. Rozanova je bila ¢lan-osnival grupe ,Savez omladine” u
Sankt-Peterburgu i spada medu prve koji su se povezali s ovim
faturistickim pokretom. Bila je i slikar i pesnik, te je u jednom
ili drugom svojstvu, ili u oba, saradivala u vecini futuristi¢kih
publikacija; ona je bila vatren govornik na mnogim predratnim
javnim diskusijama. U modernom ruskom pokretu Rozanova ne
zauzima mesto novatora, ve¢, poput Popove i Ekseterove, daro-
vitog sledbenika. Njeno rano stvaranje viSe odraZava uticaj itali-
janskih futurista no francuskih kubista, a njeno apstraktno slikar-
stvo, koje datira iz 1916, zadrzalo je tu dinami¢nu snagu. Posle
revolucije Rozanova je na temelju svoje rane veze sa Stroganov-
skom Skolom posvetila svoju energiju reorganizaciji primenjene
umetnosti u zemlji. Zahvaljujuéi njenim naporima, avgusta 1918,
obrazovan je poseban odsek 1ZO koji se bavio tim podrucjem;
Rozanova je li€nim ubedivanjem i putovanjima Sirom zemlje u
ovu organizaciju uklju€ila mnoge postojece Skole. To je iziskivalo
ogromnu hrabrost i svest o vlastitoj misiji, jer su u to vreme pri-
like u zemlji bile haoti¢ne a civilima skoro nemoguce da obezbede
prevoz. Pre no §to je umrla, Rozanova je sastavila plan reorgani-
zacije muzeja primenjene umetnosti u Moskvi, koji je kasnije os-
tvaren. Njene planove za izmirenje umetnosti i industrije takode
je uskoro ostvario konstruktivisticki pokret. Bolest ju je oborila
dok je na jednom aerodromu postavljala transparente i parole za
predstoje¢u proslavu godi$njice revolucije, a umrla je kroz nedelju
dana. Njena posmrtna izloZba, otvorena nekoliko nedelja kasnije,
obuhvatala je 250 slika, od impresionizma do suprematizma.

209 ANTON PEVZNER, Karnwal, 1915.
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Slede¢a zanimljiva izlozba bila je ,Peta drzavna izlozba“, pri-
redena poCetkom 1919. godine. Njen naslov je glasio: ,Sindikat
umetnika-slikara nove umetnosti: od impresionizma do apstraktnog
slikarstva“, a odrzana je u moskovskom Muzeju likovnih umet-
nosti — sada Muzeju Puskina. U skladu s revolucionarnom teori-
jom, to je bila izlozba bez Zirija na kojoj je mogao da ucestvuje
svako ko smatra da naslov odgovara njegovom delu.

Izlozba je uglavhom znaajna po delima Kandinskog, koji je
izloZio izvestan broj slika iz 1917. godine, kao Sto su Silazak, Sivi
oval, Zeleni CeSalj i Jasnost, i po tome 3to je u moskovski umet-
nicki Zivot uvela Antona Pevznera. Inace, apstraktne Skole su pred-
stavljali RodCenko, Stepanova i Popova. Tatljin i Maljevi¢ ntsu

210 NAUM GABO,
Glava Zenet
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izloZili nijednu sliku. S druge strane, bilo je prisutno nekoliko
manjih, zapostavljenih stvaralaca, kao Sto su grupa ,Karo pub®,
ruski ¢lanovi minhenskog ,Plavog jahaca“ i grafiCar Favorski.

Anton Pevzner (1886—1962) poCeo je da slika 1902. godine,
posto je otkrio vizantijsko slikarstvo i bio njime opcinjen. Godine
1910. otidao je u Sankt-Peterburg i stupio u Umetni¢ku akademiju,
ali je sledece godine otputovao u Pariz, gde je ostao sve do izbijanja
rata, ako se izuzme kratak boravak u Rusiji, 1913. godine. Boraveci
u Oslu za vreme rata, Pevzner je nastavio da slika kubisticka dela,
kao Sto je Karneval (209), s kojima su blisko povezane rane Glave
njegovog brata Gaboa, radene 1915. i 1916. Tek posSto su braca
pocetkom 1922. godine napustila Rusiju, Pevzner je pofeo da radi
konstrukcije. On i Gabo su nastavili da slede teorije koje su razvili
jo§ u Rusiji; njihovo stvaranje, kao i toliko stvari u istoriji mo-
dernog pokreta u ruskoj umetnosti, Zapadu je na najdramaticniji
nacin predstavio Dagiljev — scenografijom za balet Macka (1926).
Gabo i Pevzner su u Inhuku pripadali grupi protivnika proizvodne
umetnosti; da bi izrazili svoje neslaganje s ovim buduéim kon-
struktivistima, napisali su svoj ,Realisticki manifest*123

Pevznerov mladi brat Naum (1890—1977), koji je kasnije ko-
ristio srednje ime Gabo kako bi izbegao brkanje s bratom, proveo
je ratne godine u Oslu, gde je poceo da radi svoje prve konstruk-
cije od materijala kakvi su metalne ploce i celuloid. Gabo nije po-
hadao nikakvu umetnicku Skolu, ali je, diplomiravii medicinu u
Minhenu 1912, poceo da studira tehniku a prisustvovao je i Vel-
flinovim predavanjima iz istorije umetnosti. ReSavaju¢i matema-
ticke probleme, prvi put je po€eo da pravi konstrukcije — njegova
prva dela su kocke i geometrijske figure. Po prispeCu starijeg brata
u Oslo, i verovatno pod njegovim uticajem, 1916—17. godine poceo
je da radi figurativne kompozicije s naslovima kao $to su Glava
{210) ili Torzo. Godine 1917. vratio se u Moskvu i uradio neko-
liko arhitektonskih nacrta, kakav je Projekt radio-stanice {204), koji
imaju sli€nosti s eksperimentima buduéih konstruktivista. Gabo
s njima naroCito deli interesovanje za dinami¢ko nacelo. Za razliku
od svog brata Antona, borave¢i u Rusiji Gabo nije sudelovao ni
na jednoj izlozbi, niti je zauzimao ma kakav zvaniCan poloZaj u
Vhutemasu. No, kao Sto sam kaze, ,nezvani¢no, bio sam aktivan

239



u Zivotu Skole kao da imam zvanitan poloZaj. .. moj brat Anton
je tamo imao atelje u kojem je predavao slikarstvo, ali su svi nje-
govi studenti koji su Zeleli da nauce vajanje bili moji ucenici. . .“24

Da se vratimo na frakciju ,laboratorijske umetnosti“ u Inhuku.
~Petoj drzavnoj izlozbi* vremenom je usledila ,Deseta drZavna
izlozba: nepredmetno stvaralastvo i suprematizam*. To je bio pravi
vrhunac apstraktnog slikarstva u Rusiji, a za razliku od prethodne
izloZzbe ova je bila ograniCena na jezgro grupe ,laboratorijske umet-
nosti“. MaljeviC je na ovoj izlozbi izloZio svoju slavnu seriju ,Belo
na belom* (211). U Kkatalogu izlozbe Maljevi¢ je pisao: ,Probio
sam plavi abaZur ogranifenja boje i izaSao u onostranu belinu:
sledite me, drugovi avijaticari, zaplovite u dubine — uspostavio
sam semafore suprematizma“. Kao odgovor na to, Rod¢enko je
poslao svoju sliku Cmo na cmom (212). Njegov manifest uglavnom
deluju kao zbirka citata: ,,U temelj svoje stvari postavio sam nista“
(M. Stirner); ,Boje nestaju — sve se stapa u crno“ (A. Kru¢onih:
Gli-Gli); ,Ubistvo ubici sluZzi kao samoopravdanje, on time teZi
da dokaZe kako niSta ne postoji“ (Oto Vajninger: Aforiztni); uz
mnoge navode Volta Vitmena. Popova, Stepanova, Aleksandar
Vesnjin i dva reprezentativha dela Rozanove takode su prikazani
na ovoj izlozbi, na kojoj je predstavljeno ukupno dvesta dvadeset
radova. To je bila poslednja kolektivna izloZba slika ove ,leve*
avangarde u Rusiji.

Medutim, krajem 1919. godine, Maljevi¢ je imao samostalnu
izlozbu koja je sumirala njegovo stvaralaStvo. Imala je naslov ,Od
impresionizma do suprematizma“ i obuhvatala je 153 dela. Ovom
samostalnom izlozbom Maljevi¢ je objavio kraj suprematizma kao
slikarskog pokreta. Rekao je Pevzneru da je ,krst* — koji je do-
minantan simbol na mnogim od njegovih poslednjih dela — ,,moj
krst*, toliko je licno doZivljavao tu ,smrt slikarstva". Od tog vre-
mena pa do NEP-a i postavljenja za profesora u petrogradskom
Muzeju likovne kulture, sve je vide radio u svojoj Skoli u Vitebsku.

S Maljevi¢evim preuzimanjem ove Skole povezan je jedan skandal.
Prvobitno, 1918, Sagal je naimenovan za direktora Umetnicke
Skole u rodnom Vitebsku. Ali, on je nacinio greSku kad je pozvao
nekolicinu svojih moskovskih kolega da tamo predaju, medu njima
i Maljevica. Ubrzo potom, koriste¢i Sagalov privremeni boravak
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u Moskvi, Maljevi¢ je preuzeo 3kolu i obavestio Sagala da su nje-
govo delo i metodi starinski i irelevantni, a da je on, Maljevic,
Cuvar ,nove umetnosti“ i buduci direktor Umetnicke Skole u
Vitebsku. Maljevi€eva upornost i recitost bile su tolike da je —
karakteristicno — isterao svoje, a vrlo razocarani Sagal otputovao jeu
Moskvu, gde radi kao scenograf u Drzavhom jevrejskom pozoristu
{168). Jedno od njegovih najvecih ostvarenja, kasnije na zalost unis-
teno, bilo je ukraSavanje predvorja tog pozorista velikim frizom.

U Vitebsku je Lisicki, koji je jos pre revolucije onde radio sa
Sagalom na ilustrovanju jevrejskih knjiga, prvi put do3ao u dodir
levim® umetnicima Cija neprestana putovanja i istovremeno obav-
ljanje nekoliko duZnosti tokom prve Cetiri godine sovjetske vlasti
pretvaraju posao pracenja njihovog kretanja i delatnosti u posebnu
morn za istoriCara: skoro da i ne postoje nikakvi opisi ovog raz-
doblja; oni koji postoje jednostrani su ili vrlo Sturi; uspomene
jos Zivih ljudi takode pokazuju sklonost da budu protivreCne. Tako
se svaki prikaz ovog razdoblja mora pretezno oslanjati na izvore
kao Sto su izloZbeni katalozi i novinski prikazi koji nuzno daju
prilicno suv i shematian rezultat.

Maljevi¢ je Skolu u Vitebsku prekrstio u Unovis, $to je skra-
¢enica za ,Skola nove umetnosti“2, pa je onde poteo da razra-
duje svoj pedagoski metod. Nase poznavanje Maljevi¢evog nastavnog
metoda zasad je ogranieno na ono Sto je o tom predmetu sam
napisao. Veliki deo knjige koja je 1927. godine objavljena na ne-
mackom jeziku pod naslovom Nepredmetni svet, u seriji Bauhaus-
biicher, posveéen je Maljevievim teorijama boje, oblika i njihovih
uzajamnih odnosa. TeSko je utvrditi u kojoj je meri i na koji nacin
ovo bilo sistematizovano u prakticnom nastavnom metodu. Sudeci
po grafikonima koje je Maljevi¢ poslao na berlinsku ,,Umetnicku
izlozbu“26 iz 1927, izvesno je da su njegove teorije imale slabu
nau¢nu osnovu i da su, zapravo, morale ostati intuitivne, slicno
onima koje je u Inhuku zastupao Kandinski. Tokom ovog raz-
doblja u Vitebsku, Maljevi¢ je napisao joS nekoliko ¢lanaka i bro-
Sura27, najpre obradujuci svoj licni put do apstraktnog slikarstva,
a zatim, na opStilem planu, piSu¢i o svojim shvatanjima Zzivota
i religije. MaljeviCev jezik je Cudna meSavina nepismenog Coveka,
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211 KAZIMIR MALIEVIC, Suprematisticka kompozicija: Belo na belotn, 1918.

patrijarha i istinskog pesnika; medutim, njegova veoma nelogi¢na
upotreba reci, kojima u istom delu Cesto pridaje dva ili tri zna-
Cenja, dovodi u sumnju vrednost tih spisa za objaSnjavanje njegovih
ideja. MaljeviCeve reCenice su ponekad strahovito dugaCke, a reci
niZze na takav naCin da se smisao Cesto izraZzava poluznacenjima i
samom nejasnoS¢u izraza.

Tokom 1920. i 1921. godine Maljevi¢ je malo boravio u Moskvi,
tako je prakti¢no prepustio pobedu ,produktivistickoj“ grupi u
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212 ALEKSANDAR RODCENKO, Crno na crnoni, 1918.

Inhuku. U to vreme RodCenka su sve vise zaokupljala drustvena
pitanja, pa se sa svojom suprugom Stepanovom, Aleksandrom
Vesnjinom, Aleksandrom Ekseter i Ljubov Popovom sve vise
priklanjao idejama Tatljina i njegovoj ,kulturi materijala®, ideji
0 ,umetniku-inZenjeru“. Poslednje zauzimanje ovih umetnika za
~spekulativno slikarstvo“, pre no Sto ¢e ga napustiti da bi se
posvetili istinskom radu“, je odrazeno izlozbom ,, 5 x 5 = 25"
na kojoj je sudelovalo samo petoro pomenutih stvaralaca.



OSMO POGLAVLIE

1921— 1922.

Tokom prve Cetiri godine sovjetske vlasti, nazvane razdobljem
~herojskog komunizma“, umetnicka administracija zemlje pruza
sliku krajnje zbrke i anarhije. Medutim, 1921. godine, gradanski rat,
rat s Poljskom i intervencija Nemacke i Antante bili su okoncani,
a boljSevici su izadli kao pobednici. Tih sedam dugih godina rata
i izolacije opustosile su zemlju, koju su povrh toga iscrple straho-
vite gladi 1921—22. No, u Rusiji je najzad zavladao mir i opet
je bio mogu¢ kontakt sa spoljaSnjim svetom. Tako je period obnove
i zahteva za redom smenio grozniCavu atmosferu prethodne Cetiri
godine, kada iz dana u dan niko nije znao ko je na vlasti ili 3ta
¢e doneti sutrasnjica.

Opsti pokusaj zavodenja reda u zemlji odrazio se u upravljanju
umetnoS¢u reorganizacijom svih postojeCih organizacija — kojih
je bilo sijaset — i njihovim podvodenjem pod centralnu admini-
straciju Lunacarskog i Narkomprosa. Medutim, ova mera je imala
malo prakti¢nih posledica, uglavhom zbog finansijske krize i otud
proizaSlog smenjivanja drzavnog patronata nad umetnoS$¢u patro-
natom nove burZoazije. Snaga pokreta Proletkult takode su se
protivile toj centralizadji poslova iz oblasti umetnosti pod okri-
ljem partijske kontrole.

Proletkult — skracenica naziva ,Organizacija za proletersku
kulturu® — osnovan je 1906. godine; medutim, on je postao
delotvorno telo tek s revolucijom. Njegova doktrina bio je borbeni
komunizam a proklamovani cilj — stvaranje proleterske kulture:
~Umetnost je proizvod drustva, uslovljen drustvenom sredinom.
Ona je, takode, sredstvo organizovanja radnicke Klase. .. Proleta-
riat mora imati vlastitu 'klasnu’ umetnost kako bi organizovao
svoje snage u borbi za socijalizam"l Glavni teoretiar pokreta
Proletkult bio je Bogdanov, marksist koji se stalno sporio s Le-
njinom oko postavke, sustinske za pokret Proletkult, da postoje
tri nezavisna puta u socijalizam: ekonomski, politi¢ki i kulturni.
Polaze¢i od te teorije, Bogdanov je Proletkult proglasio za auto-
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nomnu organizaciju, nezavisnu od Partije; s druge strane, Lenjin
je smatrao da sve organizacije moraju biti potinjene centralnom
partijskom rukovodstvu. Ovaj sukob se uskoro zaostrio i oktobra
1920. godine Lenjin je ukorio LunaCarskog zbog podrzavanja za-
hteva Proletkulta da se smatra ,istinskim predstavnikom prole-
terske kulture”; u decembru, Lenjin je naredio da se Proletkult
potCini autoritetu Narkomprosa2. Vele da je Lenjin rekao kako je
takav monopol jedne Skole na titulu zvanic¢ne proleterske umetnosti
i ideoloski i prakti¢no Stetan3. Pri svemu tome, ideja posebne pro-
leterske kulture odrzala se sve do tridesetih godina, a sada je uk-
ljuena u zvanicnu estetiku socijalistickog realizmad. Ovo Zestoko
suparniStvo oko titule ,proleterskog umetnika“ nije bilo samo
odlika prve cCetiri godine sovjetske vlasti, ve¢ se nastavilo tokom
dvadesetih godina, sve do 1932, kada je ,socijalisticki realizam®
progladen za jedini zvanicni stil, a sve umetnitke organizacije uk-
lopljene u jedno centralizovano telo, ,Savez umetnika“.

Odmah po revoluciji Proletkult je poceo da sprovodi u praksu
svoj dugo pripremani sistem. Od poCetka je postojalo prirodno
interesovanje za objedinjavanje umetnosti i industrije, jer je, bu-
dud da se Proletkult u osnovi bavio stvaranjem masovne kulture,
industrija bila prirodna polazna tatka za njegove delatnosti. Av-
gusta 1918. godine osnovano je pododeljenje Proletkulta za umet-
nicku proizvodnju, prema smernicama programa koji je sastavila
Olga Rozanova. Ona je potom rukovodila ovim odeljenjem sve
do smrti, novembra 1918.

Godine 1922. blagodared jednom sticaju sila, vedna umetnika
iz Inhuka, koji su i8li prema konstruktivizmu, postali su danovi
Proletkulta. Delimi¢no vaspostavljanje kapitalisticCkog sistema, uve-
deno Lenjinovom Novom ekonomskom politikom, prekratilo je
diktaturu* koju su ovi umetnici sprovodili tokom cetiri godine
~herojskog komunizma“. U vreme NEP-a nastala je nova burzo-
azija, koja je uskoro bila u stanju da potpomaZze umetnosti, za raz-
liku od siromasne drZave, a ovaj novi mecena umetnosti, sasvim
prirodno, bio je sklon poznatoj formi, ,predrevolucionarnoj* u
svim znacenjima tog pojma. ,Levim® umetnicima je bio odvratan
ovaj povratak starog neprijatelja na vlast, ali on je ujedno znado
da moraju da potraZe druga sredstva za Zivot, te je industrija
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predstavljala oCigledno reSenje. No, to okretanje industriji bilo je
i logiCan stupanj unutarnjeg razvoja ideja u Inhuku, postepenog
odbacivanja ,Stafelajskog slikarstva“ i ,Ciste umetnosti“, i kretanja
ka ideji konstruktivizma i ,proizvodne umetnosti®.

S preseljenjem prestonice iz Petrograda u Moskvu, 1918, vecina
levih® umetnika okupila se u novom sredistu aktivnosti. To su
bili meseci krajnje materijalne oskudice, kada je vecina stanovnistva
Zivela od najneophodnijeg minimuma. Za umetnike, bilo je to
razdoblje pomamne delatnosti, uglavnhom ograni¢ene na beskrajne
diskusije i planove. Opsedala ih je nova uloga koju su, kao umet-
nici, bili pozvani da igraju. Umetnost vise nije bila ne$to udaljeno,
neki maglovit drustveni ideal, ve¢ sam Zivot. Cinjenica da je ,,sam
Zivot* trenutno bio u stanju potpunog druStvenog i privrednog
haosa nije ih uznemiravala; ona je ideal sveta preobrazenog meha-
nizacijom Ccinila jo§ zanosnijim i ¢udesnijim. U masti i u svojim
nacrtima, umetnici su skoCili u tu neminovnu buducnost, svet
oblakodera, raketa i automatizacije, jer takav je — ako se razmotre
njihovi projekti — svet koji su predskazivali. Tragedija ovih stva-
ralaca poCiva u protivreCnosti izmedu Utopije, koju su zamisljali
i planirali, i stvarnih prilika. Vecina njihovih projekata ostala je
na haniji ili su ostvareni samo fiktivno, u okviru pozorisnih pred-
stava. Ali, nije se oskudevalo u takvim planovima i zamislima.

Zato su strastvene rasprave bile njihovo glavno zanimanje a
nezaobilazna tema — pitanje uloge umetnika i umetnosti u novom
komunistiCkom drustvu. KonstruktivistiCka ideologija uglavhom je
nastala kao plod tih beskrajnih rasprava.

Moskovski Inhuk je bio srediSte ovih debata — mada su se
odrZavale svuda i u svako doba.

Clanovi Instituta su od pocetka bili podeljeni, $to se sve vise
ispoljavalo s prelaskom 1920. u 1921. godinu.

Na jednoj strani stajali su Maljevi¢, Kandinski i braéa Pevzner.
Oni su zastupali midljenje da je umetnost, u sustini, duhovna de-
latnost, a njen zadatak — da uredi Covekovu sliku sveta. Tvrdili
su da praktino organizovanje Zivota u svojstvu umetnika-inZenjera
znaci spuStanje na stepen zanatlije, uz to primitivnog. Umetnost
je, tvrdili su dalje, neminovno, po samoj svojoj prirodi, besko-
risna, suviSna i iznad funkcionalnog oblikovanja. Postajuci korisna,
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umetnost prestaje da postoji. Postajuci utilitarni konstruktor, umet-
nik prestaje da obezbeduje izvor novih oblika. Maljevi¢ je posebno
smatrao da je industrijsko oblikovanje nuzno zavisno od apstraktnog
stvaralaStva, da je drugorazredna delatnost, koja svoje bice izvodi
iz idealizovanih studija ,savremene sredine“ — kao $to su njegovi
marhitektoni* i ,planiti" (137—139) — koji bi trebalo da sluZe kao
uzori za jedan novi stil u arhitekturi. MaljeviCevi nacrti keramike
takode su pre suprematistiCke ,,ideje" 3olje ili Cajnika nego prak-
tiCni nacrti (216, 217). Razradu prakti¢nog sistema suprematistickog
oblikovanja on je prepustio svojim sledbenicima — kakav je
Sujetin (214, 215).

S druge strane, Tatljin i vatreni komunist Rod¢enko uporno
su tvrdili da umetnik mora postati tehni¢ar, da mora nauciti da
upotrebljava oruda i materijale moderne proizvodnje kako bi svoju
energiju upotrebio neposredno u korist proletarijata. Umetnik-
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inZenjer mora graditi harmoniju u samom Zivotu, pretvarajuci
rad u umetnost i umetnost u rad. ,Umetnost u Zivot!“ glasila je
krilatica Tatljina i svih buducih konstruktivista; ali tu krilaticu
ne treba tumaciti na naivno sentimentalan nacin na Kkoji su
~peredviznjiki” i kolonija u Abramcevu ,nosili umetnost u narod“,
idealizujuci seljaka i njegovu radinost kao izvor Zzivota, ve¢ tako
Sto Ce se upotrebiti i dobrodoSlicom pozdraviti maSina. MaSina
kao izvor energije u modernom svetu oslobodice oveka od muko-
trpnog rada, preobraZzavajuéi rad u upietnost. Zar radni proces
ne objedinjuje umetnika i inZenjera? Radnim procesima umetnosti
i industrije podjednako upravljaju ekonomski i tehnicki zakoni;
oba procesa dovode do zavr3enog posla, ,,predmeta“. Medutim,
dok se umetnikovo delo dovodi do potpune dovrsenosti, inZenjerov
.predmet” je ,nedovrien”, zaustavlja se na funkcionalnosti. Ali
im je zajednicki racionalizovan proizvodni proces: to je apstraktna
organizacija materijala. InZenjer mora razviti svoje oseanje za
materijale — metodom ,kulture materijala® — a umetnik mora
nauciti da upotrebljava oruda mehanicke proizvodnjeb.

U prethodnom poglavlju ve¢ je opisano kako je, 1920, program
Kandinskog u Inhuku odbijen veéinom glasova. Nakon toga doslo
se do saglasnosti da ,Cista umetnost” i Stafelajsko slikarstvo vise
nisu opravdane delatnosti. Nova ideologija koja se sad javila najpre
je izrazena programom laboratorijske umetnosti“. U tumacenju
ove nove ideologije postojale su dve Skole misli: oni koji su ,,pre-
vazisli“ Stafelajsko slikarstvo, usvajanjem racionalnog, analitickog
stava prema svome radu, ali su i dalje nastavljali da rade sluzeci
se tradicionalnim bojama i platnom; i oni koji su, slede¢i Tat-
ljinov primer, potpuno napustili ovaj medijum da bi se bavili ,,pro-
izvodnom umetno$éu” (230). Tatljin je u to vreme radio na kon-
struisanju peci koja ¢e troSiti najmanju koliinu goriva a davati
najvecu toplotu, S$to je bilo sasvim opravdano zanimanje u danima
kada su ruSene kuée da bi se doSlo do drveta za ogrev. Medutim,
Tatljin je kao i uvek bio usamljen u svome radu, ali su njegove
ideje prihvatili i marksistiCki protumacili Osip Brik, Nikolaj
Tarabukin i Aleksej Gan, koji sami nisu bili umetnici ve¢ borbeni
propagandist ideje Proletkulta u Inhuku. Vladajuca ideologija ove
dve Skole ,laboratorijske umetnosti” postala je poznata pod nazivom
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~predmetnosti“. ,,Predmet” je podjednako mogao biti pesma, kuéa
ill par cipela. ,,Predmet” je rezultat organizovanog ostvarivanja
izvesnog utilitarnog cilja, estetskih, fizickih i funkcionalnih
svojstava upotrebljenih materijala, Ciji oblik nastaje u tom procesu.

S kristalizacijom ove ideologije ,predmeta“ u Inhuku, mnogi
od njenih protivnika otisli su iz Instituta. Braca Pevzner su uskoro
zauvek napustila Rusiju, razvijajuci svoje shvatanje konstruktivizma
na Zapadu. Stariji brat, Anton Pevzner, otiSao je u Francusku;
Gabo najpre u Berlin, zatim u Englesku, i konatno u SAD. Kao
§to smo videli, Kandinski se u Moskvi bavio proucavanjima, raz-
vijajud svoje teorije, a zatim je otiSao u Bauhaus. Maljevic¢ je svoju
delatnost poteo da usredsreduje u Vitebsku.

Tek §to se ,,predmetnost” definisala kao ideologija doslo je do
reakcije. Taj pokret ,protiv predmeta“ postace poznat pod nazivom

216, 217 KAZIMIR MALIJEVIC, §o|ja i €ajnik, oblikovani za Drzavnu fabriku porculana,
Petrograd, oko 1920.



konstruktivizam. Konstruktivizam je kao ideologija razraden u
Inhuku, tokom leta i jeseni 1921. godine. Predstavljao je prelaz
iz ,laboratoryske* faze na program aktivne proizvodnje, zasnovan
na eksperimentima iz protekle Cetiri godine. ldeja ,,predmeta®“ od-
bafena je kao romanti¢na, neprakti¢na ideologija koja bi u praksi
zapravo dovela do reakcije u industriji. Jer, osnovna ideja umet-
nika-inZenjera koji nadzire celokupan proces proizvodnje nekog
predmeta znaCila je, naravno, da ¢e se mehanizacija svesti na vrlo
primitivan stupanj. U stvarnoj masovnoj proizvodnji rad je
neminovno podeljen na posebne operacije i niko prakticno ne prati
predmet od poCetka do kraja. Nova konstruktivisticka ideologija
je prevashodno bila zaokupljena uspostavljanjem prakti¢nog
-mosta izmedu umetnosti i industrije®.

Pocetni stupanj u razradi ovog novog sistema bilo je sumiranje
Jlaboratorijskih" iskustava iz Cetiri protekle godine.

Septembra 1921, Rod¢enko, Stepanova, Vesnjin, Popova i Ekseter
priredili su u Moskvi izloZzbu pod naslovom ,5x5 = 25", koja
je sumirala rad grupe na polju ,laboratorijske umetnostill tokom
minule godine. Katalog koji su pripremili za ovu izloZzbu otkriva
tadasnje stanje duhova i svojim ,racionalizovanim® opisima slika
koje nabraja i svojom opremom, koja predstavlja draZzesno umet-
nicko ostvarenje. Videla sam dva primerka ovog kataloga i oba su
sadrzala originalne paralele svih izlagaCa, kao svojevrstan potpis
umetnika. Tipi¢no je da je ,kraj slikarstva™, koji je ova izloZzba
objavila, bio tako dekorativno izrazen.

Iz izjava samih umetnika u ovom katalogu jasno je da je izloZba
bila svesno sagledana kao poslednji trzaj Stafelajskog slikarstva kao
izraZzajnog sredstva.

Rodcenko je izjavio: ,1919. Na moskovskoj izlozbi '"Nepredmetno
stvaralastvo i suprematizam’ prvi put sam proklamovao prostorne
konstrukcije i, u slikarstvu, Crno na crnom (212).

1920. Na Devetnaestoj drZavnoj izlozbi prvi put sam prokla-
movao liniju kao Cinilac konstrukcije.

1921. Na ovoj izlozbi prvi put u umetnosti proklamujem tri
osnovne boje*. Poslednju tvrdnju ilustruju tri platna iz 1921. go-
dine, s naslovima Cista crvena boja, Cista Zuta boja i Cista plava
boja. 1zloZzba je ukljucivala dela kao Sto je Konstrukcija linija (190)
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iz 1920. Tu su bile i studije-konstrukcije osnovnih geometrijskih
elemenata, kao Sto je Konstrukcija razdaljine (205, 219), najpre
razradena na hartiji, a zatim izvedena u materijalu. Malo kasnije
Rodcenko je svoje ideje razvio vise¢im mobilima (206), uvodedi
dinamicki elemenat, $to ga povezuje s Tatljinom (203, koji tada
radi na projektu Spomenika) i Gaboom, koji tokom 1920—1921.
radi svoje ,kineticke modele" (204).

Stepanova je izjavila: ,Kompozicija je umetnikov kontemplativni
pristup radu. Tehnika i industrija suodle su umetnost s proble-
mom konstrukcije kao aktivne funkcije a ne kontemplativnhog pred-
stavljanja. UniStena je ’svetinja’ dela kao jedinstvenog entiteta.
Muzej, koji je bio riznica tog entiteta, sada se pretvara u arhiv*.
Popova je sudelovala nizom ,eksperimenata konstrukcije likovnih
sila*. Ove su navedene kao ,prostor-volumen®, ,boja-povrsina“,
~Zatvorena prostorna konstrukcija“ i ,,prostor-sila“. ObjaSnjavajuci
ova dela, ona je pisala: ,,Sve date konstrukcije su likovne i moraju
se naprosto smatrati nizom pripremnih eksperimenata za ostvarene
konstrukcije'l Ekseterova je sudelovala s pet apstraktnih dela iz

218 Maljevi¢ na Casu
sa ucenicima u

Institutu umetnicke
kulture, Leningrad 1925.



1921. godine, ,koja predstavljaju deo opSteg programa eksperime-
nata bojom koji treba da razreSe pre svega pitanje medusobnih
odnosa boja, njihovih uzajamnih tenzija, ritma, i prelaska na
konstrukcije boja zasnovane na zakonima same boje“.

Drugi pravac eksperimenata unutar ove ,laboratorijske umetnosti“
predstavljali su Tatljinovi i RodCenkovi ucenici, koji su radili
~prostorne konstrukcije", ,,neposredne studije materijala u samom
materijalu, s ciljem da se otkriju estetske, fizicke i funkcionalne
mogucnosti takvih materijala”, pri ¢emu se prednost davala
naro€ito materijalima koriséenim u industriji. lustraciju tih ideja
predstavljala je izlozba grupe ,,Obmohu“ (Drudtvo mladih
umetnika) iz 1920. godine.

Izlozba ,Obmohu" (220) je prikazala radove trinaest mladih
studenata Vhutemasa. Oni su svoje konstrukcije izloZili u samoj
Skoli, tokom maja 1920. Ti radovi su pretezno bili metalne kon-
strukcije koje slobodno stoje. Dominantna odlika bila je dinami¢na
usmerenost radova: karakteristiCan oblik je spirala. Nijedan rad
nije bio ,,puna“ skulptura, ve¢ sve otvorene prostorne konstrukcije,



»5to dinami¢no unakrsno presecaju unutarnji i spoljadnji prostor”.
Sledeée godine, najistaknutiji medu ovim studentima iz grupe
-Obmohu“, braéa Stenberg i Konstantin Medunjecki imali su
zajednicku izlozbu u Vhutemasu6. Tada su se ve¢ identifikovali s
konstruktivistima, a novembra sledece, 1922, godine pridruzili su
se deklaraciji koja je osudila umetnost kao ,spekulativhu delat-
nost* i nastavili da rade uglavhom u pozoristu. Uz Ekseterovu,
Jakulova i Aleksandra Vesnjina (239, 242), oni su bili glavni
scenografi revolucionarnih  postavki Tairova (u moskovskom
Kamernom pozoristu) i Mejerholjda tokom dvadesetih godina.
Filmski i pozorisni plakati brade Stenberg predstavljali su pionirske
uzorke konstruktivistiCke tipografije i grafickog oblikovanja.

Kao nastavak ove racionalizacije ,laboratorijske umetnosti“, u
jesen 1921. godine u Inhuku je uveden sistem predavanja kojima
su umetnici izveStavali o svome radu. Na Zalost, nijedno od tih
predavanja nije objavljeno, ali njihovi naslovi pruZaju izvesnu
predstavu o obradivanim temama i opStem smeru ideja: ,O
dijalektiCkom i analitictkom metodu u umetnosti“, ,Analiza



shvatanja svrhe umetnosti“, ,,Ritam prostora", ,Estetika Stafelajskog
slikarstva®.

Prvo predavanje u ovoj seriji izvodi na pozornicu jednu novu
i znaCajnu licnost. OdrZzao ga je septembra 1921. godine arhitekt
i slikar El Lisicki, a naslov je glasio: ,Prouni — presedanje iz voza
slikarstva u voz arhitekture®.

Po 3kolskoj spremi, Lisicki je bio inZenjer. Od 1909. do 1914.
godine studirao je u Darmstatu. Za vreme rata okrenuo se arhi-
tekturi i dovrsio Skolovanje kod jednog arhitekte u Moskvi. Godine
1917. poceo je da radi sa Sagalom i drugim jevrejskim grafiGarima
na ilustrovanju knjiga (167). Njihovi radovi su uglavhom objav-
ljivani u Kijevu, centru jevrejske umetnicke avangarde. Kad je
Sagal, 1918. godine, naimenovan za direktora Umetnicke $kole u
Vitebsku, Lisicki mu se pridruzio kao profesor arhitekture i
grafike, te su nastavili da proizvode knjige s ilustracijama u
kubofuturistickom stilu, obelezenim i jakim uticajem seljackog
»ljubka“. 1z te jevrejske tradicije proizasli su prvi postrevolucionarni
eksperimenti na podrucju tipografije, koji spadaju u prve primere
,moderne* tipografske opreme. Tu, u Vitebsku, Lisicki je 1920

221 LAV BRUNII,
Konstrukcija, 1917.



224 PETAR MITURIC,
Konstrukcija, 1920.



konstruisao svoju Suprematisticku pricu o dva kvadrata (225),
Stampanu u Berlinu 1922, koja je, izgleda, prvi savrSen primer
~hove tipografije objavljen na Zapadu.

Godine 1919, Lisicki je naslikao svoj prvi Proun, posto je
pocetkom te godine u Moskvi video ,Desetu drzavnu izloZzbu“
apstraktnog slikarstva. lzlozba je predstavljala prvi dodir Lisickog
s idejama MaljeviCa i ostalih nefigurativnih Skola koje su tom pri-
likom izlagale. Interesovanje Lisickog za natpise uskoro se spojilo
s ovim novim apstraktnim kompozicijama. Njegov plakat iz 1919.
godine, s tekstom ,Bij bele crvenim klinom“ (226), zabavan je
uzorak doprinosa ovih ,levih* umetnika boljsevickoj propaganda
Godine 1920, Lisicki je napustio Unovis (tada je Skolu u Vitebsku
vodio Maljevi€) i preselio se u Moskvu da postane profesor Vhu-
temasa. Tu je nastavio rad na svojim Prounima (169), koji skoro
od poCetka odrazavaju spoj suprematistickih i konstruktivistickih
ideja. Lisicki je bio jedan od glavnih posrednika za preno3enje tih
ideja na Zapad, jer je nekoliko slede¢ih godina (1921—30) mnogo
putovao po zapadnoj Evropi, poseCuju¢i Nemacku, Francusku,
Holandiju i Svajcarsku, gde je do%ao u vezu sa svim glavnim
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licnostima ,modemog pokreta“, a pri tom je radio ne samo na polju
tipografije, ve¢ i na oblikovanju izloZzaba i plakata (227—228),
razvijajuci svoj metod u skladu s ovom sintezom konstruktivisti¢kih
i suprematistickih nacela.

Pre no Sto opiSem razvoj ove sinteze na polju industrijskog
oblikovanja i ulogu Lisickog kao posrednika za komunikaciju izmedu

225 Suprematistiika pri¢a o dva kvadrata. Ovu knjigu od deset stranica
smislio je i graficki oblikovao El Lisicki, a Stampana je 1922. godine.
Lisicki je pripremio i verziju na holandskom za Casopis De Stijl.

1 O dva kvadrata / EI Lisicki

2. Svoj, svoj degici

% EI_I Li/sicki / SuprematistiCka prica / o/ dva / kvadrata / u Sest konstrukcija / 1922 / Skiti
erlin

4. Ne Citajte / uzmite /

hartiju ... presavijajte

stubice. . bojadisite

komadic¢e drveta gradite

5. Evo / dva / kva- / dra- / ta

6. lete / na Zemlju / izdaleka /i /
7.1/ vide / crno , uskome$ano /

8. Udar / sve je rasuto /
9. i posle crnog / ustanovilo se / crveno / jasno /
10. Tu je / kraj / nastavak /

Rusije i Zapada, moramo se vratiti u 1921. godinu da ocrtamo
razvitak teorije i prakse konstruktivizma.

Jedno od predavanja u Inhuku odrZala je decembra 1921. god.
Varvara Stepanova, koja je govorila ,,O konstruktivizmu“. To je
zanimljivo kao pokazatelj trenutka kada su umetnici za opisivanje
svojih ideja usvojili pojam ,,konstruktivizam* . Isprva se ova ideo-
logija jednostavno nazivala ,proizvodnom umetnos$¢u“ . Kazu da
je izraz ,konstruktivizamtc, kao $to to obi¢no biva s ,,izmima<,
izmislio jedan likovni kriticar.
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226 EL LISICKI,
Bij bele crvenim klinom,
plakat, 1919—1920.

RazliCite savremene izjave samih umetnika o konstruktivizmu
preteZno su nepovezane, doktrinarne, neuskladen niz parola. ,Umet-
nost je mrtval... Kao eskapistiCka delatnost, umetnost je opasna
koliko i religija.. . Obustavimo naSu spekulativhu delatnost (sli-
kanje slika — K. G.) i prenesimo zdrave temelje umetnosti — boju,
liniju, materijale i oblike — na podrucje stvarnosti, prakticne kon-
strukcije.” Ove reCenice su navedene iz prve znaCajne ideoloske
publikacije ove grupe — iz knjige Alekseja Gana Konstruktivizam,
objavljene u Tveru 1922. godine. U toj knjizi, delu buduceg vo-
deceg konstruktivistickog tipografa i apologeta ovog pokreta, ideje
su u podjednakoj meri izrazene prelomom i reCima: Gan preko
stranice razapinje jednu ili dve stakato reenice, poput transparenta;
obilno koriste¢i podvlatenje debelim linijama, a da bi naglasio
vaznu misao protivstavlja razliCite tipove sloga, sa i bez serifa
Ako zelimo da potrazimo tacnije i promisljenije objaSnjenje kon-
struktivizma, moramo se obratiti pesnicima, kakav je Majakovski,
teoretiCarima Osipu Briku i Borisu Kusneru, u casopisu LEF, ili

227 El Lisicki je graficki oblikovao ovaj prospekt na rasklapanje kao katalog sovjetskog
paviljona na Medunarodnoj izlozbi Stampe, odrzanoj u Kelnu, 1928. Prospekt prikazuje
unutralnjost paviljona €ije je uredenje bilo povcreno Lisickom.



228 Deo Ruske izlozbe u Berlinu,
1922. godine €iju je postavku Lisicki
zamislio na dinamicnoj osnovi
integrisanja prostorija s izlozenim
delima.

Vsevolodu Mejerholjdu, glumcu i reditelju, Ccija teorija ,bio-
mehanike* predstavlja prilagodavanje konstruktivistickih nacela
pozoristu.

Konstruktivizam stalno naglaSava tehniku koja treba da zameni

ma koje vrste.

~Materijalno oblikovanje predmeta, nasuprot njegovom estetic-
kom komponovanju na podru¢ju umetnosti, ide od zadatka, ma-
terijala i konstrukcije, ka formi ukupnog predmeta kao celine.. .

Ni u jednom projektu nije se mogao zapaziti ma i nagovestaj
umetnickog stila i oni su mogli biti primljeni samo u celosti, kao
predmet koji pravilno funkcionide, slicno automobilu, avionu i
drugim stvarima industrijske kategorije. . .

(Konstruktivist) uzima za temelj materijalne datosti pa ih
organizuje kroz tri discipline konstruktivizma (tektonika, faktura i
konstrukcija).”

Ovaj manifest objavljen je 1923. godine u prvom broju LEFA
(255, 256), glasila konstruktivista?.

Iz tog vremena potiCu prvi pokusaji ovih nekadadnjih apstraktnih
stvaralaca da se posvete praktichom, industrijskom oblikovanju.
Tatljin je bio najbeskompromisniji u svom tumacenju ovih ideja



i jedino je on od svih ovih umetnika zaista otiSao u fabriku —
Lesnerov metalurski zavod, blizu Petrograda — pokuSavajuéi da
postane ,,umetnik-inZenjer“. Ipak, Popova i Stepanova su radile u
fabrici tekstila Cindel, blizu Moskve, gde su radile dezene tkanina.
RodCenko je poCeo da saraduje s Majakovskim u propagandnoj
plakatskoj delatnosti i razradio je konstruktivisticki metod obliko-
vanja na podrucju tipografije, uvodeéi fotografiju kao izrazajno
sredstvo.

Delatnost konstruktivista. je sada imala podriku delotvorne
organizacije Proletkulta, koji im je svojim vezama s industrijom
obezbedivao redovan posao i sredstva za Zivot.

Proletkult je rano poCeo da uspostavlja veze sa sindikatima, a
sada, u doba NEP-a, taj poduhvat je dobio nov zamah. Umetnici
su poceli da rade nacrte za ambleme, poStanske marke (231, 232),
parole, plakate; pocetkom dvadesetih godina stvarali su radnic¢ke
klubove u kojima je sve, od stolova i stolica do parola na zidovima
i svetiljki, bilo oblikovano u konstruktivistickom stilu (235). Za-
nimljivo je zapaziti da ti nacrti uvek imaju geometrijsku osnovu.
Primena idealne proporcije svojstvo je konstruktivistiCkog obliko-
vanja i ovo se po tome korenito razlikuje od funkcionalnog sistema
oblikovanja, zvanog ,Novi Zivot“, koji je tokom dvadesetih godina
razradivao Tatljin (234).

Vazno je praviti razliku izmedu stvaranja vedne konstruktivista
i Tatljinovog. Tatljin je pravio nacrte takvog radnickog odela koje

229 VARVARA STEPANOVA
Dczen tkanine,
1922—1924.



obezbeduje najvecu pokretljivost i toplotu uz minimalnu tezinu i
minimalan utroSak materijala {230), i pe¢, koja, na slican nacin,
svojom konstrukcijom $to je moguce vise zadovoljava funkcionalne
zahteve.

., Konstruktivisti’ su takode radili u materijalu, ali sekundarno,
u sluzbi formalnih zadataka, time S$to su svojoj umetnosti me-
hanicki pripojili tehnologiju. 'Konstruktivizam’ nije u svome radu
uzimao u obzir organski odnos materijala i koncentracije. U stvari,
jedino kao rezultat ovih dinami¢nih odnosa nastaje Zivotu nuZan
oblik.”8

230 Ovaj novinski iseak nosio je naslov ,Novi nafin Zivota“. Vidimo samog Tatljina kako
demonstrira funkcionalnu radni¢ku odecu po vlastitom nacrtu — priloZeni su i krojevi. Pe¢ je
konstruisao u tedkim danima 1918— 19, kako bi trosila najmanju koli€inu goriva a davala najvi§e
toplote.



231 NATAN ALITMAN,
Nacrt spomen marke
povodom Lenjinove smrti, 1924.

233 Cajnik po nacrtu jednog
Tatljinovog ucenika u
moskovskom Vhuteinu.

232 NATAN ALITMAN,
Nacrt postanske marke,
1922.

234 VLADIMIR TATLIIN,
Stolica od celi€nih cevi

s modeliranim gumenim
sediStem, oko 1927.



235 ALEKSANDAR RODCENKO,
Uredonje radni¢kog kluba,

izlagano na

Medunarodnoj izlozbi

dekorativnih umetnosti,

Pariz, 1925.

236 Uzorci visefunkcionalnog
nameStaja i ode¢e —

radovi RodCenkovih ucenika
u moskovskom Vhutemasu,
1918—1927.



Tatljin je vrlo malo saradivao s konstruktivistima, iako su bili
najbliZzi njegovim idejama. To je bilo tipicno za Tatljinovu narav,
jer se on uvek opredeljivao da radi s nekolicinom odabranih
ucenika umesto sa vecom grupom. Jedan od njegovih ucenika u
Vhuteinu9 krajem dvadesetih godina, a kasnije pouzdan pomoc¢nik
pri projektu jedrilice Letatljin na kojem je Tatljin radio tokom
tridesetih godina, opisuje kako bi Tatljin postajao do ludila
nepoverljiv prema ljudima i nikom nije pokazivao svoj rad,
plaseéi se da ¢e ga oponasati ili iskoristiti.

Tatljin je za osnovu svoje konstrukcije uzeo organske oblike.
Prirodno kretanje i Covekov razmer diktirali su njegovu konstruk-
ciju, dok su konstruktivisti, poput holandske grupe ,,De
zahtevali da Covek bude uoblicen na futuristicki nacin, prema
proizvoljnoj geometrijskoj proporciji. RodCenkovi nacrti namestaja
(236) i pored, svih njegovih prica o tome kako se nadovezuje na
logi€nu, urodenu strukturu materijala, nisu toliko oblik otkriven

237 KONSTANTIN MELINIKOV,
Sovjetski paviljon na Medunarodnoj
izlozbi dekorativnih umetnosti,

Pariz, 1925.

238 ILJA GOLOSOV,
Klub ¢lanova komune anev,
oko 1926.



u materijalu koliko prilagodavanje materijala izvesnoj osnovnoj
ideji. RodEenkove stolice nisu ,,funkcionalnije“ od prethodnih, ve¢
jednostavno ogoljen tradicionalni oblik — nema novog ispitivanja
prirode stolice. To je mnogo vise predmet i polje istraZivanja
kojima se Tatljin posveéivao u svojoj pedagoskoj delatnosti, od
1927. do 1931. godine, u Vhutemasu (1925. godine pretvorenom u
Vhutein — Visi umetnicko-tehnicki institut — posto je ideja ,pro-
izvodne umetnosti“ pala u nemilost), gde je vodio fakultet keramike,
i predavao oblikovanje nameStaja i osnove oblikovanja. Ova $kola
je 1931. god. ukinuta i reorganizovana, zajedno sa svim ostalim
umetnickim organizacijama, pod centralizovanom kontrolom Partije.

Nasuprot Tatljinovom prakticnom pristupu, militantni, doktri-
narni pristup konstruktivista nije bio plodan na polju prakti¢nog
oblikovanja. Njihove ideje bile su sveobuhvatnije i prirodno su
vodile arhitekturi, ali je to, na Zalost, bilo osudeno da ostane san
na hartiji usled ekonomskih teSkoca u zemlji. Tek krajem dva-
desetih godina postalo je moguce graditi neSto vise od kioska ili
ostvariti jo§ neSto osim najskromnijih projekata, kao Sto je nacrt
Meljnikova za paviljon (257) u kojem je bio smesten sovjetski prilog
pariskoj l1zloZbi dekorativnih umetnosti 1925. U ovom paviljonu
eksponatima je dominiralo stvaralaStvo konstruktivista, a bili su



239 Scena iz Romea i Bulijete,
dekor i kostimi Aleksandre Ekseter;
izvedeno 1921.

240, 241 GEORGI] JAKULOV, Maketa dekora i kostima za
balet Celi¢ni korak, koji je Pagiljev postavio 1927. godine, i scena
iz predstave.
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ALEKSANDAR VESNIIN,
Dekor za adaptaciju
Cestertonovog romana
Covek kojije bio

Getvrtak, izvedenu u
moskovskom

Kamernom pozoristu, 1923.

243 EL LISICKI, Maketa dekora za pozorisni komad Sergeja Tretjakova Hocu dete, 1929.
Neostvarena Mejerholjdova rezija.



neuporedivo radikalniji od eksponata drugih zemalja, ukljucujuci
Nemacku. Jedini vidan beleg tih ranih dana konstruktivizma Kkoji
je odista izgraden, 1924, jeste Lenjinov mauzolej na Crvenom
trgu u Moskvi. Projektovao ga je SEusev, a najpre je izgraden od
drveta, materijala koji je u ono vreme skoro bio dragoceniji od
svakog drugog; kasnije je nanovo sagraden od crvenog granitall.
Mali je broj zapanjujuée pionirskih projekata konstruktivistickih
arhitekata ostvaren, jer je gradnja iole vecih razmera postala eko-
nomski moguca tek krajem dvadesetih godina; sredinom tridesetih
godina konstruktivizam je zvani¢no pao u nemilost posto je Ko-
munisticka partija 1932. ustanovila dogmu socijalistickog realizma.
U arhitekturi, kao i na svim podrucjima oblikovanja, ovaj stil je
bio protiv eksperimenta i usvojio je najkonzervativnije obrasce —
moZda kao reakcija na bumo eksperimentisanje prethodnih godina.
Socijalisticki realizam je na polju likovne umetnosti uzeo za uzor
.»peredviznjike”, a u arhitekturi se zalagao za klasi¢an stil.
Najpre liseni prirodnog polja istraZzivanja — arhitekture, kon-
struktivisti su se okrenuli pozoristu i oblikovanju propagande za



industriju. PozoriSte je pruzalo najbolje mogucnosti za ostvarivanje
njihove visoko mehanizovane utopije, koja je bila u tako pate-
tichom neskladu s materijalnim prilikama oko njih. Direktor Ka-
mernog pozoriSta Tairov bio je jedan od najodusevljenijih pri-
stalica konstruktivizma i jo§ pre revolucije zaposlio je izvestan broj
buduéih konstruktivista kao saradnike u veoma uspeSnim postav-
kama. Posle revolucije nastavio je saradnju s Aleksandrom Ekseter
i Jakulovom. Poslednji rad Jakulova bio je konstruktivisticki dekor
za balet Celitni korak (240, 241), u izvodenju trupe Dagiljeva.
Tairov je prvi upotrebio arhitektu kao scenografa kada je pozvao
Aleksandra Vesnjina da uradi scenografiju za Klodelovu Blagovest
Mariji (1920) i Fedru (1922). To je ojacalo shvatanje pozoriSta kao
dela svakodnevnog Zivota, koji se bavi svakodnevnim problemima,
izrazenim svakodnevnim jezikom, u svakodnevnoj sredini, gde je
prakticno ukinuto rastojanje izmedu glumaca i gledalaca. To je
kona¢no dovelo do ideje ,pozorista u krugu“, koju su krajem dva-
desetih godina razvili Mejerholjd i Ohlopkov. | obrnuto, ovo uvla-
Cenje arhitekata na podrucje pozorista i u vrtlog konstruktivistickih

245 LJUBOV POPOVA, Dekor za Velikodudnog rogonju u reziji Mejerholjda, Moskva, 1922



246 EL LISICKI, Dve stranice prvog izdanja antologije Majakovskog Za glas,
objavljenog 1923.

ideja imalo je ogroman znacaj; dovelo je do naglog izbijanja ruske
arhitekture u prvi red evropskog arhitektonskog oblikovanja, a to
je polje na kojem je Rusija do 1917. godine bila prili€no zaostala.

Vsevolod Mejerholjd, pozorisni reditelj Skolovan kod Stanislav-
skog, bio je posle revolucije vode¢i konstruktivist. Njegova teorija
,,biomehanike” 11 predstavljaia je primenu konstruktivistickih ideja
u pozoristu. Vise konstruktivistickin umetnika radilo je za njegovo
pozoriSte: Stepanova je dala nacrte dekora za Tarelkinovu smrt
(244), 1922, a Ljubov Popova, iste godine, za Velikodusnog
rogonju (245). Konstruktivizam je svoje najpotpunije ostvarenje
postigao tim pozorisnim predstavama i prvim filmovima Ejzenstejna.

Teorija konstruktivizma nije bila samo jedna estetika, vec i
filosofija Zivota. Ona se nije odnosila samo na Covekovu sredinu,
ve¢ i na samog Coveka. Trebalo je da Covek bude kralj ovog novog
sveta, ali kralj-robot. Ova Utopija je zamisljala svet u kojem umet-
nost vise nije carstvo snova kuda se radni Covek povlaci kako bi
se odmorio i vaspostavio ravnotezu, vec¢ je sustina njegovog Zivota.
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Oni konstruktivisti koji su, sasvim svesno, pokuSavali da postanu
umetnici-inZenjeri, utvrdili su da su podrucja tipografije i plakata
najplodonosnija. Umetnik je tu mogao da koristi najmodermje pro-
cese i veStine, a da se rezultat ipak ne svede na nivo maSine —
Sto je bilo neminovno u masovnoj proizvodnji gde je industrijali-
zacija, Cak u tom trenutku u Rusiji, iziskivala standardizaciju.
Tako su Rodcenko, Lisicki, Gustav Kljucis i Aleksej Gan — koji
je uglavnom bio teoretiCar ove grupe — dali pionirske uzorke mo-
dernog tipografskog oblikovanja. Radovi RodCenka i Gana (253,
254) su, u nacelu, Cistije konstruktivisticki: prevlast horizontale,
upotreba vrlo masivnog, Cetvrtastog, sloga bez serifa, futuristiCka
masiniziranost. Dizajn El Lisickog tu spaja konstruktivisticka i
suprematistiCka nacela, i time se najvide pribliZava ostvarenju one
sinteze koju joS prepoznajemo kao ,,modernu“ opremu. On pri-
menjuje dinamiCnu osu i karakteristicnu asimetriju suprematizma,

247 BRACA STENBERG, Plakat za film Dzige Vertova Jedanaesta, 1928.

248 GUSTAV KLJUCIS, Ostvarimo plan velikih radova, plakat za prvu petoljetku, 1930.



249 JURIJ ANENKOV, Nacrt korica
knjige, 1922.

250 EL LISICKI, Korice
medunarodnog konstruktivistickog
Casopisa za umetnost koji su Lisicki i
llja Erenburg uredivali u Berlinu, 1922.

251 EL LISICKI, Nacrt korica za
knjigu Majakovskog Slonovi u Komsomolu,
objavljenu u Moskvi 1929.



252 ANTON LAVINSKI, Nacrt korica
za antologiju dela Majakovskog pod
naslovom 13 godina rada, tom 2. Objavljeno
1922.

253 ALEKSEJ GAN, Nacrt korica,
1927.

254 ALEKSANDAR RODCENKO,
Nacrt korica za zbirku pesama Majakovskog
pod naslovom Br. S., 1927.
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a Cesto optereCuje gornji deo grafickog redenja Sto je karakteri-
stiCno za tolike MaljeviCeve suprematisticke slike. Primenom foto-
montaZe on ujedno uvodi pravilan masinski ritam konstruktivizma.

I RodCenko i Lisicki su uklapali fotografiju u tipografsko obli-
kovanje. RodCenkova prva Stampana fotomontaZa datira iz 1923.
godine, kada je ilustrovao poemu Majakovskog O tomel2 Lisicki
i Rod¢enko su radili opremu i prelom vecine prvih izdanja poezije
Majakovskog u razdoblju posle revolucije. Dizajn Lisickog za knjigu
Majakovskog Za glas {246), iz 1923, verovatno je njegov najlepsi
tipografski rad; Rodcenko je prisno saradivao s Majakovskim u
Casopisu LEF {255, 256), organu konstruktivista, koji je izlazio od
1923. do 1925, a zatim 1927—28. godine, pod naslovom Novi LEF.
To je, verovatno, RodCenkovo najznaCajnije ostvarenje, ne samo
zbog preloma i nacrta korica, ve¢ i zato Sto je Casopis ukljucivao
primere njegove stvaralatke fotografije, mada je ovu sad tedko
oceniti, naroCito po reprodukcijama, zbog loSeg kvaliteta hartije
na kojoj je Casopis Stampan. | fotografskim radovima, Rodcenko je
razradivao jedan konstruktivisticki metod. On ima srodnosti s



metodom Dzige Vertova, slavhog po dokumentarnim filmovima
Kino-oka i Kino-pravda, is metodom Sergeja Ejzenstejna— recimo,
po hvatanju vrhunca kretanja, trenutka najvece dramatic¢nosti,
postignutom tipicno konstruktivistickim donjim uglom snimanja.
Za razliku od suprematizma, konstruktivizam je u sustini bio
zaokupljen drustvenom ulogom umetnosti; mnoge njegove postavke
odjek su ,,peredviZnjika“ iz devetnaestog veka — zajedniCko im je
preziranje ,umetnosti radi umetnosti“, koju su ,,peredviznjiki* osu-
divali kao ,neCasno zanimanje, nedostojno paznje misaonog coveka",
a konstruktivisti kao ,spekulativhu delatnost” koju treba zameniti
~drudtveno usmerenim umetni¢kim radom*“13. Oba pokreta su tra-
Zila da se umetnici bave stvarno$¢u koja je ,neizmerno iznad umet-
nosti", kako je to proklamovao CerniSevski; ,proleterska revolucija
nije re¢ koja bicuje vec pravi bi¢ $to izgoni parazitizam iz ovekove
praktiCne realnosti. .. Raskid sa spekulativhom delatnos¢u (umet-
nosti) i nalaZenje puteva ka konkretnoj akciji, primenom znanja
i vestine u istinskom, Zivom i svrsishodnom radu“l14. Oba pokreta
su dovela do ekstremnih napada na umetnost ,koja je neraskidivo

An b HI E!

\ napa rnaa
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a ho csaRM.
~Ha3aA- ocaANw-
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rpomoH pot— 255, 256  ALEKSANDAR RODCENKO
Name p.eno Nacrt korica i jedna stranica Casopisa
ancpcA uiaraTb LEFy 1923. Ove korice predstavljaju

n rnaaeTb

m 3B3Th onepeA

jedan od najranijih, i moZda najznacajnijih,
uzoraka konstruktivistiCke tipografije, ne

samo po reSenju korica uz upotrebu
brizljivo konstruisanih slova, ve¢ i zbog
primene novih ideja u reproduktivnim
procesima, kao S$to su fotomontaza i

vi§estruka Stampa.



povezana s teologijom, metafizikom i mistikom... Objavljujemo
beskompromisan rat umetnosti!“l® — proklamovali su konstrukti-
visti. Cuvena rasprava Dobroljubova, jednog od istaknutih este-
ti¢kih filozofa nacionalnog pokreta Sezdesetih godina, pod naslovom
»Sekspir ili par ¢izama?“ odjekivala je godinama, a konstruktivisti
su je nastavili. ,,Ni desno ni levo, veé prema potrebnom.16
Dvadesetih godina konstruktivizam je u Rusiji nastavio da se
razvija kao metod rada i tokom tog razdoblja se povezao sa srod-
nim pokretima u zapadnoj Evropi. Veze s Rusijom ponovo su
uspostavljene 1921. godine, obustavom privredne blokade koju je
nametnula Antanta. Dokaz za to je predavanje koje je u Inhuku
odrzao likovni krititar Kemenji, do$avsi za tu priliku iz Berlina.
Predavanje je imalo naslov: ,,O novim smerovima u savremenoj
ruskoj i nemackoj umetnosti“. Iste godine Lisicki je otputovao
u Nemacku. Sledeée godine Lisicki i Ilja Erenburg, koji je poSao
s njim, ureduju asopis Predmet — Gegenstand — Objet (izasla su tri
broja, od kojih prva dva kao dvobroj) koji je izlagao ,,predmetnu*
estetiku Inhuka od pro$le godine i spojio paralelne ideje $to su
nezavisno jedne od drugih nastale Sirom Evrope: ideje pariske
grupe ,Esprit Nouveau“ (braéa Zanre), holandskog ,De Stijla“
— tako bliskog Rodéenkovoj konstruktivistickoj $koli — i raznih
ruskih nepredmetnih $kola. To je bio prvi poratni, viejezi¢ni,
Casopis za vizuelne umetnosti $to je objedinio ideje i li¢nosti
koje su stvorile medunarodnu funkcionalnu $kolu oblikovanja.
Najznacajniji beleg povratka Rusije na evropsku umetni¢ku po-
zornicu bila je velika izloZzba apstraktne umetnosti, priredena 1922.
godine u berlinskoj galeriji Van Dimen, a kasnije prenesena i u
Amsterdam. IzloZba je sumirala istoriju modernog pokreta u ruskoj
umetnosti, posto je obuhvatala dela umetnika od grupe ,,Svet umet-
nosti“ iz poslednje decenije devetnaestog veka pa do najnovijih
konstruktivista. To je prvi nagovestaj koji je Zapad dobio o $ko-
lama ruskog apstraktnog slikarstva §to su se razvile tokom dugog
razdoblja izolacije nakon izbijanja rata, 1914. To ostaje neuporedivo
najvaznija i jedina sveobuhvatna izloZba ruske apstraktne umet-
nosti videna na Zapadu. Nije bila revolucionarna samo sadrZina
izlozbe, ve¢ i njena postavka. El Lisicki je uspeo da dobije dozvolu
da uredi prostor galerije i rasporedi dela (228): u svoju postavku
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ove izlozbe on je neposredno uklopio ideju, koju su Tatljin i
Jakulov prvi put primenili u moskovskom kafeu ,,Pitoresk, da
se prostor zidova iskoristi kao pozitivan entitet, ideju koju je
Lisicki tako blistavo dalje razvio svojim uredenjem sale apstraktne
umetnosti u galeriji Aleksandra Dornera u Hanoveru (1926) i sov-
jetskim paviljonima na tolikim medunarodnim izlozbama tokom
dvadesetih i pocetkom tridesetih godina, gde je razradio pionirski
sistem tehnika izlaganja uz primenu fotomontaze (227).

I obrnuto, preko Casopisi kakav je SA (Savremena arhitektura)'?,
radovi §to su bili u toku na Zapadu, predstavljani su u Rusiji. Ovaj
Casopis je objavljivao radove i ¢lanke Le Korbizijea, Frenka Lojd
Rajta, Gropijusa i grupe ,,De Stijl“; takode je razmatrao pitanja
kao §to su upotreba boje u unutra$njoj dekoraciji, psiholos$ka i
opticka svojstva boje. Kasnije se pojavila Arhitektura SSSR (1933—
1936), posebno zanimljiva zbog napisa ,za i protiv Kkonstrukti-
visticke i funkcionalne arhitekture; ¢asopis je obradio veéinu zgrada
oba stila u Rusiji, uklju¢ujuéi dela stranih arhitekata, kao §to je
zgrada Centrosojuza, 1929. godine izgradena u Moskvi prema
projektu Le Korbizijea. Mnogi strani arhitekti do$li su u Rusiju;
na primer, holandski arhitekt Mart Stam, koji je radio na pro-
jektu Magnitogorska u Kazahstanu. Jer, kao i u samoj Rusiji, §irom
zapadne Evrope umetnike je podsticao komunisti¢ki eksperiment
§to se tako smelo ostvarivao u Rusiji; Sirom zapadne Evrope
umetnici su u Rusiji trazili ostvarenje svoje ,,nove vizije“, jer su
u komunizmu videli izlaz iz tuZne izolovanosti umetnika od
drustva, koju je uvela kapitalisticka ekonomija. Osecali su da se u
Rusiji, u ovom novonastalom poretku, obavlja veliki eksperiment
kojim su, prvi put od srednjeg veka, umetnik i njegovo stvaranje
uklopljeni u strukturu svakodnevnog Zivota, umetnosti dat radni
zadatak, a umetnik se smatra odgovornim &lanom drustva.
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uvobD

1 Larionov je umro 1964. godine, Gon¢arova
— 1962, Burljuk — 1967, Anenkov — 1973,

Pevzner — 1962, lzdebski — 1965, Bogu-
slavska-Punji — 1972, Benua — 1960, Ma-
kovski — 1962, a sama Kamila Grej 1972.

Za ovo izdanje prevodilac jo ispravio neke
podatke, imena, datume nastanka i naslove
slika, a navedenu literaturu dopunio s nekoliko
najbitnijih dela.

Gde god je bilo moguce, navodi ruskih tek-
stova su radeni prema novim, pouzdanijim
prevodima ili prcma originalu, ako je bio
dostupan. (Prev.)

| POGLAVLIE

1 ,Esteticki odnosi umetnosti prema stvar-
nosti“ u N. G. CerniSevski: Esteticki i knji-
ievnokriticki ¢lanci, Beograd 1950, str. 108.
2 H. llolieHoBa: AcpaMifceo,
Moskva 1922. Ilustr.

3 flpe.MHM: Muxauji AnexcandpoauH Bpy6eAb,
)Ku3Hb u meopnecmao, Moskva 1911, Ilustr.

B ocuomuhcihuh,

4 M. 3a5e;iHH: MauicpuaAU &ah uciuopuu uko-
houucu tio apxuBHbiM doKyMeniuaM, 1850, i .1J.
Pobhhckhh: 0603penue ukohouuccihua e Poc-
cuu do KOHtfa 17-030 eena.

5 M. Bollouihh: ,CypHKOB (MaTepwajibi fljm
6Horpa(l)HH)“, Auocaaoh, 1916, br. 6—7, str.
40—63.

6 Vrubelj u pismu sestri, maj 1890, navedeno
u 3.

7 Ibid.

8 Ibid., str. 80—86.

9 Ibid., str. 31—33.

Il POGLAVLIE

1 Vidi (a) AjieKcaHflp EeHya: Bo3HUKHoeenue
,,Mupa ucKycciuea", Leningrad 1928.

(b) Alexandre Benois: Reminiscences of the
Russian Ballet, London 1941.

2 Ibid.: (a).

3 Richard Muther: Geschichte der Malereitm

X 1X Jahrhundert, Minhen 1893—94, u kojoj
je Benua napisao poglavlje o ruskoj umetnosti.

4 A. ). Meier-Grafe: Modern Art, 1908.
Dva toma.

5 Vidi 1 (a).
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6, 7 Ibid.

8 Vidi, Prince Peter Lieven: The Birth of

Ballets—Russes, London 1936.

111 POGLAVLIE

1 Becbi, Moskva 1904—09, urednik S. Poljakov.
2 Hoebiil uyuib, Sankt-Peterburg 1906—7, ur.
P. Percov.

3 Xydootcedueenoe coKpoeuute Poccttu, Sankt-
Peterburg 1901—7. Ur. Aleksandar Benua
(1903), Adrijan Prahov (1904—7).

4 Cuiapbie eodbi, Sankt-Peterburg 1907—16,
ur. P. P. Vejner.

5 Auoaaoh, Sankt-Peterburg, 1909—17, ur.
Sergej Makovski.

6 30Aoiuce pyno, Moskva 1906—39, ur. Nikolaj
Rjabusinski.

7 H. A. TyreHfIxolibfl: ,,<t>paimy.3CKoe coSpa-
Hiie C. H. IHyKHHa“, Auoaaoh, 1914, br. 1—2.
Obuhvata potpun popis dela u zbirci.

8 Vidi, Alfred Barr Jr: Matisse, His Art and
his Public, Njujork 1951.

9 Navedeno u: ,,Le chemin de la couleur”,
Art present, 1947, br. 2.

10 3o0Aoiuce pyno, 1909, br. 6.

1 Vidi 8.

12 C. MaKOBCKHfi: ,,<t>panqy3CKoe coOpaHHe
H. A. Mopo3o3a“* Auocaaoh} 1912, br. 2.
Obuhvata potpun popis dela u zbirci do tog
datuma.

13 JL <t>Hliococ))oB: ,Mwp HcnyccTBa To>Ke
TeHAeHUHH4, 30Aoiuce pyno. 1908, br. 1.

14 N. Taravati, prikaz prve izlozbe ,Zlatnog
runa“, 3oAoiuoc pyno, 1906, br. 3.

15 H. Mhjiioth: ,,0 CoK>3e", 30Aoiuoe pyno,
1908 br. 1.

16 C. MaKOBCKHii: ,roJiyban po3a“ 3oAoiuoe
pyno, 1907, br. 5.

17 1bid.

18 Uvod za 3oAoiuoe pyno, KaiuaAoe ebicuiaenu
Kapiuuu, 1909.

19 Vidi 8.

20 Vidi 18.

21 Vidi: Color and Rhyme,
str. 19, stubac 3.

22 3oAouioce pyno, 1908, br. 7—9, str. 5—66*

1956, br. 31,



23 30Aomoe pyno, 1908, br. 10, str. 5—66.
24 3o0Aouioe pyno, 1909, br. 2—3, str. 3—30.
25 K. C. lleTpoB-BoAKHH: X aiahobck, Lenin-

grad 1930, i nastavak, IlpociupaHciuBO EeKAuda,
1932.

IV POGLAVLIE

1 Vidi, Graziella Lehrmann: De Marinetti

d Maiakovski, Cirih 1942.

2 Vidi, HHKQliaii Xap/pKnen: ,MaHKoBCKnii
h >KHBonHCh*, MaHKoecKuQ, MaiucpuaAU u
uccAedoBOHURy Moskva 1940, i PyccKoe caobo,
Moskva, 1914, br. 84.

3 Vidi, riaHAa: Benep, Sankt-Peterburg, 8. mart
1909.

4 Ovo su bili programski medunaslovi prvog
dela predavanja ,,DoSavsi licno“, koje je Ma-
jakovski odrzao 24. marta 1913.

5 Vidi 1

6 Vidi: Auocaaoh, 1914, br. 3.

7 Vidi, Katherine Dreier: Burliuk, Njujork
1944, str. 66.

8 JlyABHr TeBaecH: ,B Mnpe HCKyccTBa®,
30Aou2oepyno, 1909. br. 2—3. str. 119—120.
9 O xy6u3Me (prev. E. Nizen), Sankt-Peter-
burg 1913; O Ky6u3Me (prev. M. VoloSin),
Moskva 1913; odlomci su takode objavljeni
s komentarom u Cow3 MOAodencu, CEopuuK 3,
Sankt-Peterburg 1913.

10 Vidi, JlapHHoB: Jlynu3M, Moskva 1913.
11 BeneAHKT JI hbliihh: lloAymopazAa3biii ciiipe-
Aetfy Lenjingrad 1933. (Vidi prevod Milice
Nikoli¢ u Casopisu Izraz, Sarajevo 1971.)
12 Vidi, Katherine Dreier: Burliuk, Njujork
1944, str. 59.

V POGLAVLIE

1 Vidi, HHKOliaw XapAJKHCB: ,MaHKOBCKiifi
h >KHBomich*, MaRKoecKuQy MaiuepuaAU u
uccAedoeanuR, Moskva 1940, str. 358.

2 Larionov se se¢a da je ovaj naslov za iz-
loZbu izabrao setivii se Clanka, procitanog u
novinoma, o grupi francuskih slikara koji su
ki€icu vezali magarcu o rep i postavili ga
repom okrenutog prema pripremljenom platnu.
Rezultat je, navodno, bio izloZzen na slede¢em
javnom salonu, i pre no Sto je njegovo poreklo
otkriveno, izvestan broj uglednih kritiCara
posvetio mu je ozbiljnu paznju.

3 1z Maljeviceve neobjavljene autobiografijc.

4 Vidi: OcAUHbid xeoctu uMumenb, M oskva 1913.

5 Na poledini jedne svoje slike, Violina i
krava (1911), Maljevi¢ je napisao: ,Alogitan
dosluh dva oblika, violine i krave, ilustruje
trenutak sukoba logike, prirodnog zakona,
gradanskog zdravog razuma i predrasude.
(Potpis) K. Maljevi¢ 1911“.

6 Vidi, Vyacheslav Zavalishin: Early Soviet
Writers, Njujork 1958, za poredenje stvara-
laStva i ideja Belog i Maljevica.
7 Vidi, Guy Habasque: ,Les
inédits sur les dcébuts de Suprématisme®,
Aujourd*hui: art et architecture, 1955, br. 4.

documents

8 Navedeno iz Tatljinove izjave u Kaiuanoe
BbtciuaeKu padoiu 3acAyotceHHOZo deRtueAR uc-
Kycciue B. E. TaiuAUHa, Moskva 1932.

VI POGLAVLIE

1 Vidi, llo€eda nad CoAnyeM, C>yiuypuciuu-
vecKaR ouepa KpyneHUX, Mauitouiuna u Ma-
Aeeuna, Moskva 1913.

2 Vidi, K. MalieBjm: O hobux cuciueMax e
ucKycciuee, Vitebsk 1920.

3 Ibid.

4 Vidi, Alexander Tairov:
Theater, Potsdam 1923.

5 TlocMepiubuaR  ebicuiaeKa xydootcHuxa-KOH-
ciupyxuiopa lJouobou naiuaAoce, Moskva 1924.
6 ,XyAomecTBeHHaH xpoHHKa",
1917, br. 1, str. 37.

7 lbid.

8 HuKoliaii IlyHHH: ,,B M ockbc, 0 hoblix
xyAOKecTBeuHtix rpynnHpoBKax*“, HcKycciueo
KOMMynbi, br. 10, 9. novembar 1919.

9 Vidi, B. KaMeHCKHfi: Tlyuib 3Hiuy3uaciua,
Moskva 1931.

Das entfesselte

A uoaaoh,

VIl POGLAVLIE

1 Navod iz manifesta Kazimira Maljevita
objavljenog u JecRiuaR eocydapcutaenHaR bu-
ciuaeKa, EecupedMCtuHoe iueopuecuiao u cyiipe
Maiuu3dM, Kautanoz, Moskva 1919.

2 B. E. TaTliHH h Ap.: ,Hama npeACTonmaa
pa50Ta.“ VIII-oU Che3d Coeeiuos, Eotcednee-
nbiu OtOAAeiiieHb Cbe3da, 1921, br. 13, str. 11.
3 K Majiemm: O uoebix cuciueMax e ucxyc-
ciuee, Vitebsk 1920.

4 Ibid.

5 ,MWTHHr 06 HcnyccTBe", HcKycciueo kom-
uyHbi, br. 1, 7. decembar 1918.

6 1bid.
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7 Ovaj opis dugujem Bertoldu Ljubetkinu,
konstniktivistickom arhitektu. On je sudelovao
u ovom spektaklu i bio je jedan iz grupe
koja je upala i poharala elektriCarevu radnju.
8 Vidi pesmu Vladimira Majakovskog ,I1pH-
Ka3 ApMHH HCKyCCTBa* .

9 Vidi: HcKycciueo KOMMyuu. br. 18, 7. april
1919.

10 Vidi: HcKycciueo KOMWnbi, br. 7, 9. januar
1919.

11 Vidi 2.

12 HHKOJiaii FlyHHH: ,O0 naMHTiim<ax" Hc-
Kycciueo KOMWHDI, br. 14, 9. mart 1919.

13 ,,CnucoK My3eeB h coSpaHwii opraHH30BaH-
Hbix MyjeiiHbiM 5iopo oiudena H 30 HKTI",
BecuiHUK Oiude/ta H 30 HapKOMiipoca, 1921,
br. 1

14 llpaeda, 24. novembar 1918.

15 HcKycciueo KOMMynu, br.
1918.

1, 7. decembar

16 ,,B KoliJierHH no flenaM HcnyccTBa h xyao-
>KeCTBeHHOH npoMblUNieHHOCTH, My3eHHbIH
Bonpoc*, HcKycciueo KOMMynu, br. 8, 19. no-
vembar 1919.

17 )Ku3Hb ucKycciuea, 1923, br. 20.

18 HcKycciueo KOMMyubi, br. 4, oktobar 1918.

19 Vidi: HcKycciueo KOMMynu, br. 1, 7. de-
cembar 1918.

20 Navedeno iz: Gabo. Constructions, Sculp-
ture, Paintings, Drawings, Engravings, London
1957. ,Russia and Constructivism. An In-
terview with Naum Gabo by Abram Lassaw
and Ilya Bolotowsky, 1956."

21 npoepaMMa Huciuuuiyiua xydootcedueennou
Kynbiuypbi, H30 HapKOMiipoca, Moskva 1920.
22 Vidi: HeKycciueo, IKypnaA P occuuckou o ko -
de.nuu xydooiceciueeHHbix uayK, 1923.

23 Reprodukovano u:
bibl.

24 Vidi 20.

Gabo, London 1957,

25 ymumme HoBoro HcnyccTBa.

26 Ovi grafikoni bili su obuhvaceni izlozbom
Maljevicevog stvaranja koja je obisla Evropu;
u Londonu je odrZzana oktobra 1959. godine
u Umetnickoj galeriji Vajtcepl.

27 Vidi Odabranu literaturu.

VIl POGLAVLIE

1 Vidi, EpofICKHH, H. h CHAopoB, H. (pe/f)
Jluiuepaiuyp n>. miiib 4. 1)2L
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2 Vidi: ropn, Moskva, 1922, br. 1
3 Vidi: Apeouaeiubt, Moskva 1923.

4 Vidi, Edward J. Brown: The Proletarian
Episode in Russian Literature, 1928—1932,
Njujork 1953.

5 Vidi, AjieKcen Tait: KonciupyKiuueusM, Tver
1922.

6 Bbicmne xy,ito>KecTBeHHbie-TexHHyecKHe Ma-
crepcKHe.

7 Nije posredi manifest, ve¢ kraéi prikaz
godi$nje izlozbe radova studenata Vhutemasa,
koji je u treCem broju LEFA objavila Varvara
Stepanova, supruga njihovog nastavnika Rod-
¢enka. Vidi, BapcT: ,O paboTax KoHCTpyK-
thbhctkoh MOlioflenai", JIE<t>, 1923, br. 3,
str. 53. (Prev.)

8 Navod iz Tatljinove izjave u katalogu nje-
gove izloZzbe BbiciuaeKa pacoiu 3acAyoKeuHoeo
deniueAH ucKycciue B. E. TaxuAuna, Moskva
1932.

9 Vhutemas je 1928. godine postao Vhutein
(Visi umetnicko-tehnicki institut).

10 Tedko bi se moglo prihvatiti misljenje
da je Mauzolej uzorak konstruktivisticke ar-
hitekture. Akademik Aleksej 3¢usev (1873—
1949), kasnije autor zdanja u staljinisticko-kla-
sicistiCkom stilu, kritikovan je u LEFU zbog
kopiranja grobnice cara Kira i ,bukvalnog
prevoda sa staropersijskog". Vidi, K. 3ejiH»-
ckhh: ,HAeoJiorHH h 3ananH coBeTCKofl ap-
XHTeKTypbi", JIE<}> 1925, br. 3(7). (Prev.)
11 Za objasnjenje Mejerholjdove teorije ,,bio-
mehanike" vidi, Huntley Carter: The New
Spirit in the Russian Theatre, 1917—1928,
Njujork—London—Pariz ~ 1929. (Odnosno,
Vsevolod E. Mejerholjd: O pozoristu, Beograd
1976 — Prev.)

12 Za objadnjenje Rod¢enkovog rada na polju
konstruktivistickog oblikovanja vidi, Camilla
Gray: ,Alexander Rodchenko, A Constructi-
vist Designer", Portfolio, London—Njujork
1962.

13 Vidi, AjieKceft Toh: KoHc&pyKiuueudM} Tver
1922.

14, 15 Ibid.

16 Citat Tatljina u, C. HcanoB: ,XyAo>K-
hhkh h peBOjiionnH", )Ku3Hb ucKycciuea, br.
22, 5. juni 1923.

17 CA (CoepeMennaH apxuiueKiuypa), Moskva
1925—29. Urednici: A. A. Vesnjin i M. J.
Ginzburg.



Odabrana literatura

opSta dela

Barr, Alfred Jr: Cubism and Abstract Art,
New York 1936. Bibl.

Behne, A.: Von Kunst zur Gestaltung, Berlin
1925.

Benois, Alexandre: History of Russian Pain-
ting, New York 1916.

Collection of the Societe Anonyme: Museum
of Modern Art, 1920, New Haven, Connec-
ticut, 1950. Bibl.
Dorner, Alexander:
New York 1947.
Erste russische Kunstausstellung, Berlin 1922.
Katalog s predgovorom D. Sterenberga.

The Way beyond Art,

Hamilton, George Heard: The Art and Archi-
tecture of Russia, London 1945.

Holme, C. G.: Art in the USSR, specijalni
broj Casopisa The Studio, 1935.

Lissitzky, El — Arp, Hans: Die Kunstismen,
Zurich 1925.

Lozowick, Louis: Modern Russian Art, New
York 1925.

Lukomskij, G. K.: History of Modern Russian
Painting, London 1945,

Muther, Richard: Geschichte der Malerei im
X 1X Jahrhundert, Miinchen 1893—4. (Po-
glavlje o ruskoj umetnosti napisao A. Benua.)

Moholy-Nagy, LdszI¢ — Kassak, Lajos: Buch
neuer Kinstler, Wien 1922. (Skoro u celosti
ilustrativna grada.)

Moholy-Nagy, LaszI¢: Vom Material zur
Architektur, Miinchen 1929.

R¢au, Louis: Vart russe de Pierre le Grand
d nos jours, Paris 1922. Dva toma. Bibl.

Salmon, Andre: L'art russe moderne, Paris
1928.

Umanskij, Konstantin: Neue Kunst in Russ-
land, 1914—1919, Potsdam — Miinchen 1920.
Bibl.

KULTURNI KONTEKST

Abraham, G. E.. On Russian Music, London
1939.

Ajzenstajn, Sergej: Montana atrakcija,
Beograd 1964.

Brown, Edward J.: The Proletarian Episode
in Russian Literature, 1928—1932, New York
1953.

Calvocoressi, M. D. — Abraham, G.: Masters
of Russian Music, London 1936.

Carter, Huntley: The New Spirit in the Ru-
ssian  Theatre, 1917—1928, London-New
York—Paris 1929.

Carter, Huntley: The New Theatre and Ci-
nema of Soviet Russia, 1917— 1923, London
1924.

Erenburg, Ilja: Ljudi, godinc, $ivot,
Beograd 1962.

Erlich, Victor: Russian Formalism, Haag 1955.

Frioux, Claude: Maiakovski par-lui meme,
Paris 1961.
Fuerst, W. R. — Hume, S. J.: Twentieth

Century Stage Decoration, 1928.

Gregor, Joseph — Fiilop-Miller Ren6: Das
Russische Theater, Wien 1927.

Kepes, G.: Language of Vision, New York
1944,

Leyda, Jay: Kino, A History of the Russian
and Soviet Film, London 1960.

Lo Gatto, E.: Storia della letteratura russa,
Roma 1960.

London, Kurt: The Seven Soviet Arts, London
1937.
Moholy-Nagy,
New York 1947.
Pasternak, Boris: Zastitna povelja, Beograd
1958.

Reavey, G.: Soviet Literature Today, London
1946.

Ripellino, A. M.: Majakovskij e il teatro
russo d*avanguardia, Torino 1965.

Sayler, O. M.: The Russian Theatre under
the Revolution, New York-London 1922.

Simmons, Ernest J. (ed.): Through the Glass
of Soviet Literature, Views of Russian Society,
New York 1953.
Stanislavski, K. S.:
Sarajevo 1955.
Stanislavski, K. S.:
Beograd 1945.

LaszI¢: Vision in Motion,

Moj Zivot u umjetnosti,

Sistem (Teorija glume’),

Stravinski, lgor — Craft, Robert: Memoari
i razgovori, Zagreb 1972.
Struve, Gleb: Soviet Russian Literature,

1917—1950, Norman, Oklahoma, 1951. Bibl.
Struve, Gleb: Twenty-five Years of Soviet
Russian Literature, 1918— 1943, London 1944.
Tairov, Alexander: Das entfesselte Theater,
Potsdam 1923.

281



Trocki, Lav: Knjizevnost i revolucija, Rijeka
1971.

Tschichold, Jan: Die neue Typographic, Berlin
1928.

Voyce, A.. Russian Architecture, New York
1948.

Zavalishin, Vyacheslav: Early Soviet Writers,
New York 1958.

NACIONALNI POKRET

Abraham, G. E.:. Rimski-Korsakov, A Short
Biography, London 1945.

Calvocoressi, M. D.: Moussorgsky, London
1946.

Chalyapin, Fyodor: Man and Mask, London
1932.

Makovsky, S. K.: Talachkino, Kart decoratif
des ateliers de la Princesse Tenicheva, Sankt-
Peterburg 1906.

LSVET UMETNOSTI” | SIMBOLIZAM

Benois, Alexandre: Memoirs, London 1960.
Benois, Alexandre: Reminiscences of the
Russian Ballet, London 1941.

Diaghilev, S. P.: Theatre Serge de Diaghilev,
Paris 1924.

Grigoriev, S. L.: The Diaghilev Ballet, 1909—
1929, London 1953.
Lieven, Prince Peter:
Russes, London 1936.
Le Toison d*or, Moskva 1906—9. Ur. Nikolaj
Rjabusinski. (Prvih Sest meseci ob avljivan na
francu skom i ruskom; ostali brojevi samo na
ruskom , ali su naslovi i sadrzaj prevedeni na
francuski.)

The Birth of Ballets-

PRIMITIVIZAM | FUTURIZAM

Burliuk, David (ed.): Color and Rhyme, Hamp-
ton Bays, New York, 1956, br. 31.

Der Blaue Reiter, Miinchen 1911, 1912. Iz-
loZzbeni katalozi.

Der Blaue Reiter Almanack. Miinchen 1912.
Lehrmann, Graziella: De Marinetti a Maia-
kovski, Zurich 1942.

Neue Kimstlervereinigung,
Katalog.

Miinchen 1911

APSTRAKTNE SKOLE
Alvard, Julien: ,Les idées de Malévitch*>
Art d'aujourd'hui, 1953, br. 5.

Habasque, Guy: ,Documents inedits sur les
dcébuts du Suprématisme”, Art d'aujourd’hui,
1955, br. 4.

282

Malevich, Kazimir: Die gegenstandslose Welt,
Miinchen 1927.
Sagal, Mark: Moj Zivot, Beograd 1969.

UMETNOST, REVOLUCIA
I KONSTRUKTIVIZAM

Banham, Reyner: Theory and Design in the
First Machine Age, London 1960.

Casopisi:

ABC: Beitrage zum Bauen. Basel 1924—28.
Ur. Emil Roth, Hans Schmidt, Mart Stam,
(El Lissitzky).

Blok, Warszawa 1924—26. Ur. Teresa Zar-
nower, Henryk Stazewski, Edmund Miller,
Mieczyslaw Szczuka.

Broom, Rim — Berlin — New York 1921—24.
Ur. Harold Loeb, Alfred Kreymborg, (Matt-
hew Josephson, Malcolm Cowley).

G, Berlin 1923—26. Ur. Hans Richter, Werner
Graff, El Lissitzky, Mies van der Rohe,
Friedrich Kiesler.

L*esprit nouveau, Paris 1920—25. Ur. Paul
Derm¢e, (Le Corbusier, Ozenfant).

Eastman, Max: Art and Life of Action, 1935.
Eastman, Max: Artistsin Uniform, A Study of
Literature and Bureaucratism, New York 1934.
Ehrenburg, Elya: ,L'art russe d’aujourd’hui",
Amour de Part, 1921.

Exposition internationale des arts decoratifs
et industriels moderncs. URSS, Paris 1925.
Katalog.

Freeman, J., Kunitz, J., Lozowick, L.: Voices
of October, New York 1930.

Fiilop-Miller, Ren¢: The Mind and Face of
Bolshevism, London—New York 1928.
Gabo, Naum: ,The Concepts of Russian
Art“, World Review, London 1942.

Gray, Camilla: ,The Genesis of Socialist
Realism¥4 Soviet Survey, 1959, januar-mart.
Lissitzky, El: Russland — Die Rekonstruktion
der Architektur in der Sowjetunion, Wien 1930.
Moholy-Nagy, Laszlo: ,Dynamisch-konstruk-
tives Kraftsystem von Moholy-Nagy und
Alfred Kemény*“, Der Sturm, Berlin, decembar
1922.

Paul, Eden and Cedar: The Proletcult {Prole-
tarian Culture), New York 1921.

Pressa. Katalog des Sowjet-Pavillons auf der
internationalen Presse-Ausstellung, Koln 1928.
Topass, Jan: ,Affiche en URSS", Arts et
metiers graphiques, 1935.

Westheim, Paul: (,Ruska umetnost pod upra-
vom Lunacarskog4), De Stijl, 1919.



MONOGRAFUE O UMETNICIMA

Levinson, A.: L. Bakst, Paris 1928. Katalog.
Levinson, A.: The Story of Lion Bakst's Life,
London 1923.

Dreier, Katherine: Burliuk, New York 1944,
Kloomok, 1.: Marc Chagall, His Life and
Work, New York 1951.

Sweeney, J. J.: Marc Chagall, New York
1946.

Venturi, Lionelo; Marc Chagall, New York
1945.

Galauné, P.: M. K. Ciurlionis, Kaunas 1938.
Galaung, P., Ciuorlionyte-Karuzeing, V., i dr.
(ur.): M. K. ¢Ciurlionis, Vilnus 1961.

Kriz, Jan: Pavel Nikolaevi¢ Filonov, Praha
1966.

Gabo. Constructions, Sculpture,Paintings, Dra-
wings, Engravings, London 1957. Bibl.
Olson, Ruth — Chanin, Abraham: Naum
Gabo — Antoine Pevsner, New York 1948.
Exposition de Natalie Gontcharova et Michel
Larionov, Paris 1914. Katalog s predgovorom
Guillaumea Apollinairea.

Larionov and Goncharova, London 1961. Ka-
talog retrospektivne izlozbe s uvodnim ese-
jima Mary Chamot i Camille Gray.

The Goncharova-Larionov Exhibition, New
York 1922. Katalog i predgovor od Chri-
stiana Brintona.

Pamack, V.. Goncharova-Larionov, L'art de-
coratif thiatral moderne, Paris 1919.
Grohmann, Will: Kandinsky, London 1960.
Bibl.

Richter, Horst: EI Lissitzky: Sieg iiber die
Sonne. Zur Kunst des Konstruktivismus, K61ln
1958. Bibl.

Gray, Camilla: ,E1 Lissitzky, Typographer*4
Typographica, 1960.

Tschichold, Jan: ,El Lissitzky4, Imprimatur
11, 1930.

El Lissitzky, Eindhoven 1965. Katalog.
Kasimir Malevich, 1878—1935, London 1959.
IzloZbeni katalog s uvodom Camille Gray.
Alvard, Julien: ,Les idées de Malévitch4
Art d’aujourd'hui, 1953, br. 5.

Habasque, Guy: ,Documents inédits sur les
débuts de Suprématisme4 Art d'aujourd’hui,
1955, br. 4.

Duchamp, Marcel, Dreier, Katherine, Giedion-
Welcker, Carola, Le Corbusier, Drouin, R.:
Antoine Pevsner, Paris 1947.

Massat, Ren¢: Antoine Pevsner el le construc-
tivisme, Paris, 1956

Ausstcllung Puni, Berlin 1921. Katalog.

Gray, Camilla: ,Alexander Rodchenko, A
Constructivist Designer4 Typographica,
London 1965.

Bie, Oscar: Constantin Sontoff, Berlin 1907.

SPISI UMETNIKA

Gabo, Naum: ,The Constructive
Art4 Circle, London 1937.

Gabo, Naum: ,The Concepts of Russian
Art4 World Review, London 1942.

Gabo, Naum: ,On Constructive Realism4
u Three Lectures on Modern Art, New York
1948.

Goncharova, Natalie: Les Ballets Russes, Paris
1955.

Kandinsky, Wassily: Vber das Geistige in der
Kunst. Miinchen 1912.

Kandinsky, Wassily: Kldnge, Miinchen 1913.
Kandinsky, Wassily: Riickblicke, Berlin 1913.
Autobiografski ogled.

Kandinsky, Wassily: Punkt und Linie zur
Fldche, Miinchen 1926.

Lissitzky, El (u saradnji s Hansom Arpom):
Die Kunstismen, 1914—1924, Zurich 1925.
Lissitzky, EIl, vidi: Alerz, 1924, br. 8—9.
Lissitzky, El: ,Prounen# (citati iz pisma),
ABC, Beitrdge zum Bauen, Basel, 1925, br. 2.
Lissitzky, EIl: ,Suprematisch Worden van
twee Kwadraten4} De Stijl, Haag, 1922.

Idea in

DOPUNE

Andersen, Troels: Malevich, Amsterdam 1970.
Katalog. Bibl.

Andersen, Troels: Moderne
1910—1925, Kobenhavn 1967.
Andersen, Troels: Vladimir Tatlin, Stockholm
1968. Katalog. Bibl.

Arvatow, Boris: Kunst und Produktion,
MUnchen 1972.

Bowlt, John E. (ed.): Russian Art of the
Avant-Garde, Theory and Criticism, 1902—
— 1934, New York 1976. Bibl.
Lissitzky-KUppers, Sophie: EI Lissitzky —
Maler, Architekt, Typograph, Fotograf,
Dresden 1967.

Malevich, K. S.: Essays on Art,
Copenhagen 1968, 1976.

Markov, Vladimir: Russian Futurism, A
History, Berkeley, California, 1968.

Quilici, Vieri: L'Architettura del construtti-
vismo, Bari 1969.
Taraboukine, Nikolai: Le
Paris 1972.

russisk kunst,

dernier tableau,

283



Spisak ilustracija

ALITMAN, NATAN
Skice dekoracija veiikog trga ispred petrogradskog Zimskog dvorca za spektakl u

Cast prve godidnjice oktobarsko rcvolucijc. 197—200
Spomen marka povodom Lenjinove smrti, 1924, zbirka Bertolda Ljubetkina, London. 231
Nacrt postanke marke, 1922, akvarel, hartija. 232
ANENKOV, JURIJ

Nacrt korica knjige, 1922. 249
BAKST, LEON

Orijentalke, neostvareni nacrt scenske pozadine, c. 1910, akvarel, hartija. 22
Popodne jednog fauna, dekor i Kkostimi, 1912. Fotografija jedne scene iz praizvedbe
(trupa DPagiljeva). 23

BENUA, ALEKSANDAR
Versaj pod snegom, 1905, pero, tu§, hartija. 31
Armidinpaviljon, dekor i dva kostima, 1907, akvarel, hartija. Ruski muzej, Lenjingrad. = 26—28

BORISOV-MUSATOV, VIKTOR

Vestacko jezero, 1902, tempera, hartija, Tretjakovska galerija, Moskva. 36
Jesenje vece, studija za fresku, 1903, tempera, Tretjakovska galerija, Moskva. 34
San bogova, studija za fresku, 1903, tempera, Tretjakovska galerija, Moskva. 35
Odblesak sungevog zalaska, 1904, ulje, platno, Tretjakovska galerija, Moskva. 37
BRUNII, LAV

Konstrukcija, 1917, perspeks, aluminijum, gvoZde, staklo, itd. Pretpostavlja se da je uniStena. 221

BURLJUK, DAVID
Moj kozaiki predak, c. 1908, ulje, platno. 76

BURLJUK, VLADIMIR
Portret Benedikta LivSica, 1911, ulje, platno. 77

CURLIJONIS, MIKALOAJUS
Sonata zvezda, 1908, tempera, hartija, 73 x62, Muzej grada Kaunas, Litvanska SSR. 81

DOBUZINSKI, MSTISLAV

Covek s naotarima, 1905—6, ulje, platno, Tretjakovska galerija, Moskva. 30
EKSETER, ALEKSANDRA

Venecija, 1915, ulje, platno, privatna zbirka. 176
Gradski predeo, c. 1916, ulje, platno. 177

Scena iz Romeo i Bulijete u reZiji Tairova, Moskva, 1921. Dekor i kostimi Aleksandre 239
Ekseter.

FALJK, ROBERT
Portret tatarskog novinara Midhata Refatova, 1915, ulje, platno, 124x81, Tretjakovska

galerija, Moskva. 85
FAVORSKI, VLADIMIR

llustracija za Knjigu o Ruli, 1925, bakrorez. 208
FILONOV, PAVEL

Muskarac i zena, 1912, ulje, platno, privatna zbirka. 162
Ljudi — ribe, c. 1915, ulje, platno, privatna zbirka. 163
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GABO (PEVZNER), NAUM

Glava iene, 1916—17, celuloid, metal, 62,2x49,5, Muzej modem®© umetnosti, Njujork. 210

Projekt radio-stanice, 1919—20, pero, tuS, hartija, privatna zbirka, SSSR. 204
GAN, ALEKSE]J

Nacrt korica, 1927. 253
GOLOSOV, ILJA

Klub €lanova komune Znjev, Moskva, c. 1926. JoS postoji. 238
GOLOVIN, ALEKSANDAR

Ruslan i Ljudmila, skica scenske pozadine, 1902, gva$, hartija. 29
Boris Godunov, skica scenske pozadine za 1. sliku prologa, 1907, akvarel, gvaS, karton,

72 x 85, Centralni drZavni pozoriSni muzej SSSR. 25
GONCAROVA, NATALIJA

Bogorodica i dele, 1905—7, ulje, platno, 102x 103,5, vlasniStvo autora, Pariz. 62
Bekstvo u Egipat, 1908—9, ulje, platno. 65
Ribolov, 1910, ulje, platno, 112x100, vlasniStvo autora, Pariz. 88
Kosidba, 1910, ulje, platno, 98x118,7, vlasniStvo autora, Pariz. 55
Jevandelisti, 1910—11, ulje, platno, pojedini deo: 204x58, vlasniStvoautora, Pariz. 89
Seljaci igraju, 1911, ulje, platno, 91,6x144, vlasniStvo autora, Pariz. 56
Seljaci beru jabuke, 1911, ulje, platno, 104x96,8, Tretjakovska galerija, Moskva. 87
Maike, 1911—12, ulje, platno, 75x76, Muzej Solomona R. Gugenhajma, Njujork. 98
Biciklist, 1912—13, ulje, platno, Ruski muzej, Lenjingrad. 103
Zelena i iuta liana, 1912, ulje, platno, 101,6x85, vlasniStvo autora, Pariz. 100
Ogledalo, 1912, ulje platno, 89x67, vlasniStvo autora, Pariz. 82
Portret Larionova, 1913, ulje, platno, 105x78, vlasniStvo autora, Pariz. 102
Studija ornamenta, 1913 (?), olovka, hartija, vlasniStvo autora, Pariz. 64
Motor maiine, 1913, ulje, platno, Galerija Leb, Pariz. 101
JAKULOV, GEORGI]

Celi¢ni korak, maketa dekora, kostimi i scena iz predstave u izvodenju trupe

Pagiljeva, 1927. 240, 241
KANDINSKI, VASILI]

Kompozicija 6, 1913, ulje, platno, 195x300,3, Muzej ErmitaZ, Lenjingrad. 182
Bela pozadina, 1920, ulje, platno, 94x 137, Ruski muzej, Lenjingrad. 183
Zuta pratnja, 1924, ulje, platno, 83 x97,8, Muzej Solomona R. Gugenhajma, Njujork. 184
KLJUCIS, GUSTAV

Ostvarimo plan velikih radova, plakat za prvu petoljetku, 1930. 248
KLJUN, IVAN

Suprematisticka kompozicija, c. 1916, ulje, platno, 88x71, Tretjakovska galerija, Moskva. 180

KONCALOVSKI, PETAR

Portret Georgija Jakulova, 1910, ulje, platno, 178x 143, Tretjakovska galerija, Moskva. 86

KOROVIN, KONSTANTIN
Don Kihot, dekor za 4. sliku, 1906, ulje, platno.

KUZNJECOV, PAVEL

Plava fontana, 1905, tempera, hartija, 127x131, Tretjakovska galerija, Moskva.
Rodenje, c. 1906, pastel, 73x66, Tretjakovska galerija, Moskva.

Berba groida, c. 1907, tempera, hartija.

Praznik, c. 1906, tempera, hartija.

13

43
41
42
38
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LARIONOV, MIHAIL

Dve Sene se kupaju u reci, c. 1903, ulje, platno, 71 x 101,2, vlasniStvo autora, Pariz. 50
KiSa, 1904—5, ulje, platno, 85x85, vlasniStvo autora, Pariz. 51
Kutak vrta, c. 1905, ulje, platno, 91 x 129, Ruski muzej, Lenjingrad. 52
Ribe, 1906, ulje, platno, 91 x 127, vlasniStvo autora, Pariz. 53
Frizer, 1907, ulje, platno, 85x75,5, vlasniStvo autora, Pariz. 68
Korzo u palanci, 1907—8, ulje, platno, 47x91, Tretjakovska,galerija, Moskva. 67
Vece posle kise, 1908, ulje, platno, 68 x85, Tretjakovska galerija, Moskva. 66
Vojnici (prva verzija), 1908, ulje, platno, 94x73, vlasniStvo autora, Pariz. 70
Vojnik kod frizera, 1909, ulje, platno, 117x89, vlasniStvo autora, Pariz. 69
Vojnici (druga verzija), 1909, ulje, platno, 88 x 102,4, vlasniStvo autora, Pariz. 61
Portret Vladimira Burljuka, c. 1910, ulje, platno, 133,3x 104, vlasniStvo autora,Pariz. 75
Vojnik se odmara, 1911, ulje, platno, 119x122, Tretjakovska galerija, Moskva. 71
Staklo 1911, ulje, platno, 104x97, Muzej Solomona R. Gugenhajma, Njujork. 92
Plavi lutizam, 1912, ulje, platno, 65x70, zbirka Borisa Cerkinskog, Pariz. 93
Manja, c. 1912, ulje, platno. 72
Manja (druga verzija), c. 1912, akvarel, hartija, 20,3x15,2, vlasniStvo autora, Pariz. 73
Luiisti¢ki predeo, 1912, ulje, platno, 71x94, Ruski muzej, Lenjingrad. 90
Portret Vladimira Tatljiva, 1913—14, ulje, platno, 90,2x71,7, zbirka MiSela Sefora, Pariz. 99
Proleie 1912, ulje, platno, 85x 67,3, vlasniStvo autora, Pariz. 74
Morska obala, 1913—14, ulje, platno, 54x 69,8, zbirka Borisaéerkinskog, Pariz. 91

LAVINSKI, ANTON
Nacrt korica za antologiju dela Majakovskog pod naslovom 13 godina rada, tom 2.
Objavljeno 1922. 252

LEVITAN, ISAK
Iznad ve€nog odmorista, 1894, ulje, platno, Tretjakovska galerija, Moskva. 14

LISICKI, EL (LAZAR)
llustracija za jevrejsku decju knjigu pod naslovom Chad Gadya, oko 1918, akvarel, 13x28,

zbirka Erika Estorika, London. 167
Bij bele crvenim klinom, plakat, 1919—20. 226
Berlinska izloZba ruske umetnosti, 1922. Ugao prostorije uredene po nacrtu Lisickog. 228
Nacrt korica ¢asopisa Predmet — Gegenstand — Objet, 1922. 250
Suprematisti¢ka pri¢a o dva kvadrata, knjiga koju je Lisicki napisao i oblikovao u Vitebsku,
1920, objavljena u Berlinu, 1922. 225
Dve stranice iz antologije Majakovskog Za glas, 1923. 246
Proun 99, c. 1924, ulje, platno, 129x99, Jelska umetnicka galerija, Nju Hevn. 169
Nacrt korica, 1929. 251
Prospekt na rasklapanje — katalog sovjetskog odeljenja Medunarodne izlozbe Stampe,
odrzane u Kelnu, 1928. 227
Maketa dekora za pozorisni komad Sergeja Tretjakova Hocu dete, 1929. Neostvarena
Mejerholjdova reZija. 243
MALJEVIC, KAZIMIR

Prodavalica cveéa, 1904—5, ulje, platno, 80x 100, Ruski muzej, Lenjingrad. 105
Pediker u kupatilu, 1910, gva$, hartija, 77 x 103, Gradski muzej, Amsterdam. 108
Kupai, 1909—10, gvaS, hartija, 104x68,6, Gradski muzej, Amsterdam. 104
Zetelac, 1911, ulje, platno, 86x67, Tretjakovska galerija, Moskva. 1
Seljanke u crkvi, 1910—11, ulje, platno, 75x96,5, Gradski muzej, Amsterdam. 110
Zena s vedrima, 1912, ulje, platno, 73x73, Gradski muzej, Amsterdam. 106
Zetva raSi, 1911, ulje, platno, 72x74, Gradski muzej, Amsterdam. 107
Drvoseca, 1912, ulje,platno, 94x71, Gradski muzej, Amsterdam. 112
OStra noSeva, 1912, ulje, platno, 80x80, Jelska umetnitka galerija, Nju Hevn. 157

Zena s vedrom. Dinami&ka analiza br. 1 Selj{ankc) s vedrima, br 2 (?), 1912, ulje, platno,
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78,7x78,7, Muzej Moderne umetnosti, Njujork 113

Glava seljanke, 1912, ulje, platno, 80x95, Gradski muzej, Amsterdam. 116
Jutro na selu posle mecave, 1912, ulje, platno, 80 x 79,7, Muzej Solomona R. Gugenhajma,
Njujork. 114
Gardista, 1913, ulje, platno, 57x66, Gradski muzej, Amsterdam. 117
Crni krst, c. 1913, ulje, platno, 109 x 109, Ruski muzej, Lenjingrad. 128
Crnikrug, c. 1913, ulje, platno, 109 x 109, Ruski muzej, Lenjingrad. 127
Crni kvadrat, c. 1913, ulje, platno, 109x 109, Ruski muzej, Lenjingrad. 126
Crni kvadrat i crveni kvadrat, c. 1913, ulje, platno, 71,7x44,4, Muzej Moderne

umetnosti, Njujork. 129
Portret M. V. Matjusina, 1913, ulje, platno, 106x 102, privatna zbirka. 118
Skice tri scenske pozadine i dvanaest kostima za Pobedu nod Sunccm, 1913, olovka,

gvas, hartija, Pozoridni muzej, Lenjingrad. 122—125
Englez u Moskvi, 1913—14, ulje, platno, 86,3x56,5, Gradski muzej, Amsterdam. 121
Suprem(atizam) Avion (leti), 1914, ulje, platno, 58,4x48,2, Muzej Moderne umetnosti,
Njujork. 130
Zena pored oglasnog stuba, 1914, ulje, kolaz, platno, 71 x 64, Gradski muzej, Amsterdam 119
Kuéa u izgradnji, 1914, ulje, platno, 96 x 44,4,zbirka g. i gde Arman P. Bartos, Njujork. 132
Supremus br. 50y 1914— 15, ulje, platno, 97,8x66, Gradski muzej, Amsterdam. 131
Dinami¢ni suprcmatizam, 1916, ulje, platno, 80x80, Tretjakovska galerija, Moskva. 140

Suprematisticka kompozicijay 1916—17, ulje, platno, 80x71, Ruski muzej, Lenjingrad. 133
Dinamicka kompozicija bojay 1916— 17, ulje, platno, 97,8 x 67,3, Muzej Moderne umetnosti,

Njujork. (Dugoro¢na pozajmica.) 134
Supremus br. 58: Dinamiika kompozicija boja — Zuto i crno, 1916, ulje, platno, 72 x 70,

Ruski muzej, Lenjingrad. 135
Supremus br. 18, 1916—17, olovka, hartija, 12x12,7, zbirka Erika Estorika, London. 136
Suprematisticka slika, 1917—18, ulje, platno, 106x70,5, Gradski muzej, Amsterdam. 145
Suprematistiika kompozicija: Belo na belom, 1918, ulje, platno, 80x80, Muzej Moderne
umetnosti, Njujork. 211
Solja i ¢ajnik, oblikovani za Drzavnu fabriku porculana, Petrograd, c. 1920. 216, 217
Budu¢i planiti (kuée) Zemljana(ljudi), c. 1924, olovka, hartija, 30x45, Gradski muzej,
Amsterdam. 137
Uzorci Maljevicevih ,arhitektona”, 1924—28, gips, boja, karton, drvo. 138, 139
MASKOV, ILIA

Portret mladi¢a u vezenoj kosulji, 1909, ulje, platno, 119x80, Ruski muzej, Lenjingrad. 84
Portret E. 1. Kirkaljda, 1910, ulje, platno, 166x 124, Tretjakovska galerija, Moskva. 83

MEDUNJECKI, KONSTANTIN
Konstrukcija br. 557, 1919, lim, mesing, gvozde, visina 45 cm, Jelska umetnicka galerija,
Nju Hevn. 223

MELINIKOV, KONSTANTIN
Sovjetski paviljon na Medunarodnoj izlozbi dekorativnih umetnosti, Pariz 1925. 237

MILJUTI, NIKOLAJ

Andeo tuge, dekorativni pano, c. 1905,gvashartija (?). 44
MILJUTI, VASILI
Legenda, 1905, gva$, hartija (?). 47
MITURIC, PETAR
Konstrukcija, 1920, tu5, hartija, UniStioautor. 224
Konstrukcija br. 18, 1920, tu§, hartija. UniStio autor. 222

PASTERNAK, LEONID
Moskovski slikari, 1902, pastel, hartija, Ruski muzej, Lenjingrad. 1
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PETROV-VOTKIN, KUZMA
Decaci u igri, 1911, ulje, platno, Ruski muzej, Leningrad.
1918. godina u Petrogradu, 1920, ulje, platno, 73 x 92, Tretjakovska galerija, Moskva.

PEVZNER, ANTON (NOTON)
Karneval, 1915, ulje, platno, 125,4x68, Tretjakovska galerija, Moskva.

PIKASO, PABLO
Muziiki instrumenti, 1912—13, ulje, platno, Muzej Ermitaz, Lenjingrad.

PIMENOV, JURIJ
Osvojimo tesku industriju!, 1927, ulje, platno, 260 x 212, Tretjakovska galerija, Moskva.

PIROSMANASVILI, NIKO
Glumica Margarita, 1909, ulje, navostanjeno platno, 117,4x94, Umetnicki muzej
Gruzijske SSR.

POPOVA, LJUBOV

Italijanska mrtvapriroda, 1914, ulje, vosak, kolaZ od hartije, platno, 62 x 48,9, Tretjakovska
galerija, Moskva.

Violinat 1914, ulje, platno, 88x70,Tretjakovska galerija, Moskva.

Sedeca figurat c. 1915, ulje, platno 125x 107, Ruski muzej, Lenjingrad.

Putnik, 1915, ulje, platno, 106 x 142, privatna zbirka.

Slikani reljefy 1916, ulje, platno.

Arhitektonska kompozieija, 1917, ulje, platno.

Arhitektonska slikat 1917, ulje, platno, 80x90,5, Muzej Modeme umetnosti, Njujork.
Dekor za Velikodusnog rogonju u reZiji Mejerholjda, Moskva 1922.

PUNIJI, IVAN

Tanjir nastolu, c¢. 1915, orahovina, obojen porculanski tanjir, zbirka Ksenije Boguslavske-
Punji, Pariz.

Suprematisticka kompozieija, ¢. 1915, drvo, staniol, karton, ulje, itd., daska, zbirka Ksenije
Boguslavske-Puniji, Pariz.

RERIH, NIKOLAJ

Knez Igor, skica dekora, 1909, tempera, gvas, hartija, 50,8 x 76,2, Muzej Viktorije i Alberta,
London.

RJEPIN, ILJA
Nisu ga ocekivali, 1884, ulje, platno, 106 x 167, Tretjakovska galerija, Moskva.

rodCenko, aleksandar

Igragica, 1914, ulje, platno, privatna zbirka, SSSR; fotografija iz li€nog arhiva g. Alfreda
Bara mladeg.

Crtez raden Sestarom i lenjirom, 1913—14, pero, tu§, akvarel, hartija, privatna zbirka;
fotografija iz li€nog arhiva g. Alfreda Bara mladeg.

Crtez raden Sestarom i lenjirom, 1914— 15, pero, tu§, akvarel, hartija, privatna zbirka;
fotografija iz licnog arhiva g. AlfredaBara mladeg.

Konstrukcija linija, 1920, pero, tuS, hartija, 32,4 x 19,7, privatna zbirka; fotografija iz licnog
arhiva g. Alfreda Bara mladeg.

Apstraktna kompozicijat 1918, gva§, hartija, 33 x 15,2, Muzej Modeme umetnosti, Njujork.
Konstrukcija linija, 1920, pero, tu§, hartija, privatna zbirka.

Apstraktna slika, 1918, ulje, platno, 76x56,Tretjakovska galerija, Moskva.

Crtio na crtiom, 1918, ulje, platno, 29x29, Tretjakovska galerija, Moskva; fotografija
iz licnog arhiva g. Alfreda Bara mladeg.

Kompozieija, 1918, gva$, hartija, Muzej Modeme umetnosti, Njujork.

Kompozieija, 1919, gvaS, hartija, 31x23,2, Muzej Modeme umetnosti, Njujork.
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Apstraktna kompozicija, c. 1920, ulje, platno, privatna zbirka; fotografija iz li¢nog arhiva
g. Alfreda Bara mladeg.

Konstrukcija, 1920, gva$, hartija, privatna zbirka; fotografija iz licnog arhiva Alfreda
Bara mladeg.

Konstrukcija razdaljine, 1920, drvo, privatna zbirka; fotografija iz licnog arhiva Alfreda
Bara mladeg.

Viseca konstrukcija, 1920, drvo, privatna zbirka, SSSR; fotografija iz licnog arhiva
Alfreda Bara mladeg.

Konstrukcija linija, c. 1917, ulje, daska, privatna zbirka; fotografija iz li€nog arhiva
Alfreda Bara mladeg.

Uredenje radnickog kluba za sovjetski paviljon na Medunarodnoj izlozbi dekorativnih
umetnosti, Pariz 1925.

Uzorci viSefunkcionalnog naSmetaja i odeée — rad Rodcenkovih ucenika na Fakultetu
obrade metala moskovskog Vhutemasa, sredina dvadesetih godina.

Korice za zbirku pesama Majakovskog pod naslovom Br. S., 1927.

Nacrt korica i jedna stranica Casopisa LEF, s RodEenkovim prelomom. 255,

ROZANOVA, OLGA
Geografija, 1914— 15, ulje, platno.
Apstraktna kompozicija, c. 1916, ulje, platno, 58x44, Ruski muzej, Lenjingrad.

SAPUNOV, NIKOLAJ
Maskarada, skica dekora, c. 1906, gva$, hartija, Ruski muzej, Lenjingrad.
Kolombinina marama, tri skice kostima, 1910, akvarel, hartija, Pozoridni muzej, Lenjingrad.

SARJAN, MARTIROS

Covek s gazelama, c. 1905, tempera.
Pesnik, c. 1906, tempera.
Autoportret, 1907, tempera.
Napusteno selo, 1907, ulje,

SEZAN, POL
Kartasi, 1890—92, ulje, platno, 134 x 181, Zaduzbina Barns, Merion, SAD.

SJEROV, VALENTIN

Oktobar, Domotkanovo, 1895, ulje, platno, Tretjakovska galerija, Moskva.
Portret glumice Jermolove, 1905, ulje, platno, Tretjakovska galerija, Moskva.
Petar Prvi, 1907, ulje, platno, Tretjakovska galerija, Moskva.

SOMOV, KONSTANTIN
Poljubac, 1902, bakropis.

STENBERG, GEORGIJ i VLADIMIR
Plakat za film Dzige Vertova Jedanaesta, 1928, fotomontaZza.

STEPANOVA (VARST, AGARIH), VARVARA
Dekor za Tarelkinovu smrt u reZiji Mejerholjda, Moskva 1922.
Dezen tkanine, 1922—24.

SUJETIN, NIKOLAJ
Tanjir sa suprematistiCkom Sarom, c. 1920, Muzej Modeme umetnosti, Njujork.
Tanjir sa suprematistickom Sarom, c. 1920, Muzej Moderne umetnosti, Njujork.

SURIKOV, VASILI
Boljarka Morozova, 1881—~87, ulje, platno, Tretjakovska galerija, Moskva.

SAGAL, MARK
Kapija groblja, 1917, ulje, platno, 87x68, zbirka gde Mejer-Sagal.
Nacrti za frizove u Drzavnom jevrejskom pozoriStu, Moskva, 1919—20, ulje, platno.
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TATLIJIN, VLADIMIR

Prodavac tnornarskih uniformi, 1910, akvarel. 96
Cveée, 1911, ulje, platno 93x48, Tretjakovska galerija, Moskva. 95
Prodavac ribe, 1911, emulzije od gume, karton, 75,9x98, Tretjakovska galerija, Moskva. 94
Dvorana u zamku, skica scenske pozadine za pozorisni komad Car Maksimilijan i njegov sin

Adolf, 1911, akvarel, emulzije od gume, gvas, karton, 80,3x93, Tretjakovska galerija,

Moskva. 141
Alomar, 1911—12, ulje, platno, 71,4x71,4, Ruski muzej, Lenjingrad. 97
Model, 1913, ulje, platno, 143 x 108, Tretjakovska galerija, Moskva. 144
Boca, c. 1913, staniol, metal, tapet, itd. Pretpostavlja se da jc unistena. 150
Suma, skica scenske pozadine za operu lvan Susanjin, 1913, emulzije od gume, karton,

54x95, Tretjakovska galerija, Moskva. 142
Likovni reljefi, 1913—14, drvo, tapet, metal, itd. Pretpostavlja se da su unisteni. 151, 152
Izbor materijala, 1914, gvozde, gips, staklo, itd. Pretpostavlja se da je unisten. 154
Reljcf, 1914, drvo, staklo, konzerva, itd. Pretpostavlja se da je uniSten. 153
Model jedrilice ,,Letatljin“, snimljen u Moskvi, 1932. 159
Viseéiugaonireljef: Izbor materijala, 1915, gvoZde, aluminijum, cink, itd. Pretpostavlja se da

je unisten. 158
Ugaoni reljef, 1915, gvozde, itd. Pretpostavlja se da je uniSten. 160
Tabla br. 1, 1916—17, jajna emulzija, pozlata, daska; 105x57, Tretjakovska galerija,

Moskva. 155

Izbor materijala, 1917, drvo, pocinkovano gvozde, 100 x 64, Tretjakovska galerija, Moskva. 156
»,Novi nacin Zivota“: komplet radni¢kog odela (koji prikazuje sam Tatljin) i

funkcionalna pe¢, c. 1918. 230
Spomenik I11 internacionali, 1919—20, drvo, gvoZde, staklo. Ostaci ove makete

uskladiSteni su u Ruskom muzeju, Lenjingrad. 203
Smeh, skica kostima za pozoriSni komad Zangezi,1923. 147
Maketa dekora za pozoridni komad Zangezi, izveden, u Tatljinovoj reZiji, u Muzeju

umetnicke kulture, Petrograd 1923. 146
Stolica od Celi¢nih cevi s modeliranim gumenim sedistem, c. 1927. 234
Cajnik po naertu Tatljinovog ucenika s Fakulteta keramike moskovskog Vhuteina, 1930.

Na dancetu ¢ajnika je otisnut pecat s natpisom ,Kultura materijala4. 233

Komedija iz X V 11 veka, dva dekora za izvodenje komada Ostrovskog u MHAT, 1933. 148, 149

UDALICOVA, NADEZDA
Za klavirom, c. 1914, ulje, platno, 106,7 x 89, Jelska umetnic¢ka galerija, Nju Hevn. 172

VASNJECOV, VIKTOR
SneSana, skica dekora, 1883. 12
Snezana, skica kostima, 1883. 1

VESNIJIN, ALEKSANDAR
Covek kojije bio ietvrtak, dekor za adaptaeiju Cestcrtonovog romana u reziji Tairova,
Kamerno pozoriste, Moskva 1923. 242

VRUBELJ, MIHAIL
Skica egipatskog kostima, iz devedesetih godina prodlog veka, pero, tu§, hartija,

Tretjakovska galerija, Moskva. 10
Skica ilustracije za poemu Ljermontova Demon, 1890, olovka, hartija, Tretjakovska

galerija, Moskva. 21
Tamarin pies, 1890, akvarel, hartija, Ruski muzej, Lenjingrad. 18
Kaljeva pe¢, c. 1899, Muzej u Abramcevu. 7
Mrtva priroda — ruie, c¢. 1900, olovka, hartija. 20
Vaza s cveéem, 1904, akvarel, hartija, Tretjakovska galerija, Moskva. 19
Portret Valerija Brjusova, 1905, olovka, ugalj, ulje, hartija, Tretjakovska galerija, Moskva. 17
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ZINOVIEV, A.
Nacrt stola izradenog u radionicama TalaSkina, oko 1905. 5

RAZNO

Crkva u Abramcevu, 1880—82.

Ikonostas crkve u Abramcevu.

Muzej u Abramcevu.

Tradicionalni seljacki duborez iz zbirke muzeja u Abramcevu.

Liciderske figure izradene pomocu tradicionalnih izrezbarenih drvenih kalupa,
Arhangelsk. 57,
,Ljubok” iz devetnaestog veka: ilustracija Krilovljeve basne

Sirena, ,ljubok" s poCetka devetnaestogveka.

Drama u futurisiiCkom kabareu br. 13. Larionov i Gonc¢arova u jednom kadru filma, 1914. 78

B~ O oo @

83 &

Vezeni pedkir iz Severnodvinske gubernije. 115
Skidanje s krsta, ikona severne ruske Skole, XV vek. 143
Luda, fotografija iz predstave u izvodenju trupe Dagiljeva, 1921. 80
Kadar iz filma Nije se rodio da se obogati, 1918. 79
Agitacioni-prosvetni voz ,,Crveni kozak" 201
Agitacioni brod ,Crvena zvezda“ 202
Prva izlozba ,,Obmohu“, odrzana u Vhutemasu, Moskva, maj 1920. 220
Kafe ,Pitoresk”, Moskva 1917, ureden po nacrtima Tatljina, Jakulova i Rod¢enka. 196
Maljevi¢ na ¢asu s ucenicima u Institutu umetnicke kulture, Lenjingrad 1925. 218
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