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Na crtezu ¢eskog slikara, graficara i ka-
rikaturiste svetskog glasa, Adolfa Hofmaj-
stera, moguée je videti Karela Tajgea
koji u jednoj ruci drZi razvijenu crvenu za-
stavu, a u drugoj knjigu na kojoj piSe »Je
sais tous!* Crvena zastava i knjiga obele-
Zje su zivota Karela Tajgea, a Hofmajste-
rov dobronamerno ironican natpis: »Ja
znam sve!* vremenom je postao gotovo
sasvim istinit.'

U vihorima ratova i revolucija nestala su
i zaboravljena mnoga dela evropskih mark-
sista, tako da ih danas, ponovo pronadena,
Citamo kao testamente koji nam otkrivaju
kako tamo gde smo, na karti marksisticke

1 Ako izuzmemo neostvarene snove u vezi sa razvojem odrede-
nih aspekata moderne umetnosti.
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misli o umetnosti, pretpostavijali definitiv-
ne beline, ipak ponekad stoje odgovori
znacajni ne samo za tadasSnje, vec i za sva
vremena.

Zapleti oko testamenta nisu slucajno
dramska osnova mnogih tragedija i kome-
dija: otpecatiti jedan testament Cesto zna-
&i izazvati igru tragicnih i komiénih mo-
menata, jer testament saopStava ne samo
ravnodusnu istinu pisca o sebi, veé i neo-
pozivu, iako subjektivnu, istinu o preZiveli-
ma. Mrtvi neka poéivaju u miru! Zivi danas
Citaju Tajgeov testament sa jasno razgrani-
denim osecanjima zadovoljstva i nezado-
voljstva, a ovo poslednje osec¢anje moguce
je saZeti u izreku: neka se CeSe onaj koga
svrbil Pisac ovog testamenta, naime, razu-
meo je sve i predvideo sve: njegova istina
nije iluzija naivnog poverenja, veé nemilo-
srdna kriticka analiza koja nepogreSivo raz-
dvaja Marksove naslednike od lainih pre-
tendenata.

Kapitulacija tzv. vulgarnog marksizma
(sam izraz, u stvari, predstavlja contradic-
tio in adjecto) pred doslovno svim pita-
njima umetnosti, nije dokaz navodne ne-
mo6i marksizma — upravo delo Karela
Tajgea svedoci o snazi marksisticke misli
o umetnosti, jer razvija izvorni smisao
Marksovih tekstova, poznaje i razume
umetnost, ne zatvara o¢i pred Cinjenicama
i brani filosofiju, ljubav prema mudrosti,
od pretvaranja u oblik religioznog zanosa,
pradenog monotonim ponavljanjem prigod-
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nih citata iz dela sve brojnijih klasika.

Antinomije i paradoksi marksisticke
misli o umetnosti prelamaju se u delu
Karela Tajgea kao u dvostrukoj igri ogleda-
la, koja, doduse, moZe okrenuti svet nao-
packe ali, buduéi da je re¢ o svetu koji je
dubio na glavi, slika u ogledalu otkriva
njegov normalan poloZaj. U sumraku tride-
setih godina XX veka, Karel Tajge je for-
mulisao vizionarske odgovore na tri opsta
pitanja pred kojima je stajala ukupna ta-
dasnja misao o umetnosti i drustvu:

1. pitanje poloZaja umetnosti u gradan-
skom svetu,

2. pitanje smisla, vrednosti i funkcija
moderne umetnosti,

3. pitanje poloZaja umetnosti (odrede-
nih umetnickih pravaca i oblika, kao i na-
Sela politike u kulturi) u socijalizmu.

U &emu je znalaj Tajgeovih odgovora
na tri pomenuta pitanja?

1. Kritika prodajne sudbine umetnosti

U VASARU UMETNOSTI Karel Tajge
razvija misaono bogatstvo Marksovih i
Engelsovih spisa, od NEMACKE IDEOLO-
GIJE do TEORIJA O VISKU VREDNOSTI,
da bi kriticki osvetlio glavna obelesja polo-
Zaja umetnosti i umetnika u gradanskom
drustvu. Tajgeova duhovita analiza, pot-
krepljena Gesto bizarnim ali verodostojnim
podacima, pokazuje kako u gradanskom
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svetu sloboda stvaralaStva dolazi u otvo-
ren sukob sa tendencijom kapitalisticke
proizvodnje da od umetnika stvori najam-
nog radnika koji serijski umnoZava robu za
potrebe umetnickog trZista, u kome se sa-
mosvrhovitost umetniCkog stvaranja pot-
&injava vladavini novca — reklami, ponudi
i potraznji, komercijalizaciji. Prodajna sud-
bina umetnosti dovodi u pitanje vrednost
umetnickih dela, polozaj umetnika i oslo-
badajucéu ulogu umetnosti kao sredstva
izraZavanja sustinskih, stvaralackih potre-
ba Coveka.

Tajgeovu kritiku »vaSara umetnosti«
nije mogude ograniciti samo na gradansko
drustvo: znacCaj Tajgeove analize jeste u
njenoj univerzalnosti, u istraZivanju zakon-
itih odnosa izmedu umetnosti i drustva,
umetnosti i ekonomskih &inilaca, umetno-
sti i trziSta, umetnosti i potroSnje. Zato
Tajgeova kritika predstavlja trajnu opome-
nu protiv podvrgavanja umetnosti (i duho-
vnih vrednosti uopste) dominaciji utilitari-
stickih i ekonomistickih merila, dominaciji
koja ugroZava stvaranje i postojanje umet-
nickih i duhovnih vrednosti kao neodvoji-
vih komponenti ljudske egzistencije.

VASAR UMETNOSTI nije znadajan samo
kao -kritika prodajne sudbine umetnosti,
veé i zbog odredenih teorijskih stavova, su-
protstavljenih tzv. dogmatskom marksiz-
mu, odnosno redukciji i vulgarizaciji Mark-
sove misli. Karel Tajge odbacuje mehani-
cisticko upro$céavanje po kojem krizi gra-
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danskog drustva odgovara navodno nemi-
novna kriza umetnosti nastale u tom drus-
tvu i poziva se, sasvim opravdano, na Mark-
sov stav po kojem odredena razdoblja pro-
cvata umetnosti nisu neposredno zavisna
od procvata drustva, stav po kojem odre-
dene univerzalne, umetnicke i duhovne
vrednosti nije moguée svoditi na njihov
drustveni, ideoloski ili politicki »ekviva-
lent«. Posledice Tajgeove kritike mehani-
cistickog kauzalizma izuzetno su znacajne
za razvoj marksisticke misli o umetnosti i
drustvu:

1. Gradanski svet nije jedinstvena, sta-
tiéna, negativna celina koja zasluZuje jedi-
no prokletstvo (bacanje Cini sa pristojnog
odstojanja, uz obaveznu upotrebu tamjana),
veé protivreéan, dijalekticki proces sukob-
ljavanja éitavog niza sloZenih komponenti,
izvan crno-bele sheme revolucionarnog i
reakcionarnog.

2. Umetnicke i duhovne vrednosti u
gradanskom svetu mogu biti i univerzalne
vrednosti, kao i deo revolucionarnih prome-
na: upravo u umetnosti nastaloj u gradan-
skom drustvu Tajge nalazi umetnost spo-
sobnu da prevazide horizont gradanskog
sveta.

3. Takva umetnost je ona koja je pre
svega u sebi revolucionarna — moderna
umetnost koja se rada iz buntovnog »cr-
nog romantizmae.

4. Revolucionarna funkcija umetnosti
dijalekticki je povezana sa autonomijom
umetnosti. Istinsko jezgro Marksovih reci



o umetniku, koji stvara onako »kao §to
svilena buba tka svilu<®, Karel Tajge vidi u
nuZnosti da umetnost pre svega ispuni za-
hteve koji se u njoj samoj sadrZe, jer samo
takva, estetski vredna umetnost, moze biti
i revolucionarna.

5. Socioloska analiza (na primer, pro-
dajne sudbine umetnosti) ne moZe zame-
niti esteticku (koja se temelji na imanen-
tnoj analizi umetnickih dela) i preuzeti
njene kompetencije.

Tajgeovo suprotstavijanje (plehanov-
lievskom) mehanicizmu u isto vreme je i
vraanje izvornom smislu Marksovih tek-
stova | stvaranje nove, dragocene osnove
i metodologije za razvoj marksisticke mi-
sli o umetnosti. Braniti nacelo relativne au-
tonomije umetnickih i duhovnih tvorevina,
nacelo imanentne analize umetnickih dela,
modernu i avangardnu umetnost, u vreme
dominacije vulgarne i dogmatske interpre-
tacije Marksa, znaéilo je Siriti »jeress, ili
taénije, govoriti neuobicajene istine u pra-
vo vreme, tako da Tajgeov primer potvrdu-
je staru mudrost po kojoj istinu za budué-
nost moze pronacéi samo onaj ko govori is-
tinu u sadasnjici.

2. Moderno nije prazna reé, veé naéelo
i dostignuce

Modernu umetnost Karel Tajge brani i

tumadi u svetlosti relativno samostalnog
2 Marksova slika javi]a se jo3 kod Petrarke.
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unutra$njeg, dinamicénog razvoja umetnic-
kih oblika, zatim u svetlosti novog videnja
i doZivljaja &oveka i sveta, i najzad — u
svetlosti nastojanja umetnosti da odgovori
zahtevima revolucionarnog istorijskog i
dru$tvenog kretanja.

Moderna umetnost, drugim recima,
predstavlja negaciju opisnog akademskog
realizma i nov oblik umetni¢kog izraZava-
nja. U isto vreme, ona je i odgovor umet-
nika na preokrete, u oblasti saznanja, koji
su gotovo u celini promenili sliku Soveka
o sebi samom i o svetu koji ga okruZuje
(reé je o shvatanjima Karla Marksa u obla-
sti drustvenih nauka, Sigmunda Frojda u
oblasti psihoanalize ili moderne fizike u
oblasti prirodnih nauka, na primer). Naj-
zad, moderna umetnost jeste i deo izazova
vremena, element revolucionarnih zbiva-
nja, sredstvo menjanja druStvene svesti i
Ginilac rekonstrukcije sveta.

Tri navedena aspekta smisla, vrednosti
i funkcija moderne umetnosti predstavijaju
spojene sudove: revolucija u samoj umet-
nosti stvara revolucionarnu umetnost koja
otkriva svetove skrivene iza varljivog em-
pirijskog privida i tako ucestvuje u ostva-
rivanju revolucionarne svesti i novih dru-
Stvenih projekata.

Karel Tajge nije samo sociolog i filosof
{moderne) umetnosti. Sjajan poznavalac
evropske umetnicke avangarde, njen uces-
nik i tumad, Tajge ispisuje stranice istorije
i teorije moderne umetnosti izmedu dva
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svetska rata, u desetinama knjiga, fasci-
nantnih enciklopedija moderne umetnosti,
i od samog podetka, do samog kraja, brani
spontano jedinstvo socijalne revolucije i
umetnicke avangarde. Njegova dcudesna
hronika sizama«~ u francuskoj, ruskoj, ne-
mackoj, italijanskoj i ceskoj umetnosti,
kao i podrobna analiza svih najznacajnijih
dela i liénosti u evropskoj moderni, pred-
stavljaju danas jedan od najcelovitijih po-
gleda, vaZece tumacenje i ocenu ostvare-
nja i domaSaja moderne umetnosti?

IstoriGar, teoretiCar i kritiar moderne
umetnosti, Tajge uSestvuje i kao stvaralac
u njenom razvoju — kao pesnik, slikar, os-
nivaé poetizma (koncepcije i prakse umet-
nosti kao jedinstvene struje lirizma, ili tzv.
ARS UNA) i Geskih varijanti konstruktiviz-
ma i nadrealizma; zalaze se za nove oblike
umetnickog stvaranja i delovanja, od naj-
sloZenijih tvorevina, do poezije i slikarstva
uliénih reklama, letaka i plakata, osnivanja
novih gradova u adekvatnom politickom,
socijalnom i kulturnom kontekstu, istraZi-
vanja mogudénosti novih umetnosti — fil-
ma, fotografije, fotomontaZe, kao i u van-
umetni¢kim manifestacijama, kao $to je na

’Tn]ge je plsao | o

u &asoplsu Zenit, br. 11 (februar 1922), str. 8 D(raganl
A(Iekslé) ko]- je neko vreme Z%iveo v Pragu | tamo osnovao
szenltisticki klube ogavl;uje prikaz zbirke pesama Jaroslava
Sajferta Mésto v sizdch (Grad u suzama), sa drvorezima K.
Tajgea, pa dodaje: »Teigeovl drvorezl su dobra | snaZna surovost.
Teige ja postao kubist prima marke . . .« Prikez zavr3ava reglma
«Selferte, soudruhu, Teige, soudruhu, zdar, zdar, zdar! At' Zlje
thetl . . .« (strecas se, verovatno, odnosl na Internacionalu).
Istl cuop-s u vife mahova objavljuje podatke o Devjetsilu
i vekollo Tajgeovih drvoreza i linoreza,
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primer tipografija; u svim oblastima umet-
nosti, Tajge brani ukljudivanje umetnosti
u poetsku rekonstrukciju sveta i senzibili-
teta Coveka.

Socijalna borba, ali i lepota, jesu neo-
dvojiv deo snova i stvarnosti Karela Taj-
gea (komuniste | revolucionara, praZanina
i svetskog putnika, antifasiste i filosofa,
ucesnika slavnih rasprava sa strukturalis-
tima u Praskom lingvistickom kruZoku, pre-
davaCa na Bauhausu, osnivaa Saveza mo-
derne kulture DEVJETSIL | Levog fronta
Gehoslovackih intelektualaca i umetnika)
koji je—u vreme kada je moderna umet-
nost bila jedinstveno osporavana, na levicl
kao izraz trulezi, raspada i dekadencije
kapitalistickog drustva, a na desnici kao
izopaCena avantura opasnih komunistickih
agitatora i smutljivaca — odbranio moder-
nu umetnost kao umetnost Coveka i sveta
u XX veku, kao umetnost koja ostvaruje
univerzalne, visefunkcionalne vrednosti |
koja ima nesumnjivo drustveno poslanje,
kao revolucionarna umetnost na strani re-
volucije.

3. Umetnost u socljalizmu: kritika
proletkulta j Zdanovizma

Za Karela Tajgea marksizam nije Janus
koji gradanskom svetu okrece namrgodeno
lice kritike, a socijalizmu udvori¢ki osme-
jak apologije. | socijalizam je za Tajgea
proces u kojem je kriticka analiza istinski
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pokretaC misaonog razvoja i promene prili-
ka. Zato nastavlja Lenjinovu kritiku Prolet-
kulta, kao izraza redukcije umetnickih i du-
hovnih vrednosti na demagoske parole, kao
ishod sektaskog nepoverenja u sposobnost
radnicke klase (i naroda) da razvojem ob-
razovanja i estetickog vaspitanja razume i
osvoji najvis§e umetnicke vrednosti' U od-
brani estetskih vrednosti i estetickih me-
rila, kao i socijalne funkcije umetnosti,
Tajge odluéno odbacuje proizvodnju »crve-
nog kia« za proleterske »mase« i »komu-
nistickog romana za sluZavkes — jevtine,
sentimentalne »umetnosti« neuspelih umet-
nika koji iza agresivne, pseudorevolucio-
narne frazeologije pokuSavaju da prikriju
vlastitu stvaralacku nemod.

Marksisticka filosofska orijentacija, iz-
vanredno poznavanje estetike i teorije
umetnosti, kao i dostignuéa moderne ume-
tnosti, dovode Karela Tajgea, sasvim razum-
ljiivo, i do suprotstavljanja tragi¢nom
preokretu u poloZaju kulture i umetnosti u
vreme Staljina. Tajge, pobornik lenjinisticke
pluralisti¢ke politike u kulturi, poezije Ma-
jakovskog i Pasternaka, pozorista Mejer-
holda i Tairova, filmova Vertova i Ejzen-
$tajna, muzike Sostakoviéa, skulpture Tat-
lina i Gaboa, slikarstva Maleviéa i Kandin-
skog, arhitekture konstruktivista i funkcio-
nalista, nije mogao prihvatitj povratak pre-
Zivelim i nazadnim klasicistickim | aka-
demskim formama v umetnosti, niti stalji-
nisticke mere u kulturi, koje su imale kob-
ne posledice ne samo za razvoj umetnosti i



duhovnih vrednosti, ve¢ i za mnoge umet-
nike i intelektualce.

Tajge odbacuje simplifikacije staljinis-
ticke »teorije i prakse«, nastojanje da se
jednom umetnickom programu (socijalisti-
¢kom realizmu) da pravo proglaSavanja
svojih kanona za ops$te i volsebne formule
umetnitkog stvaranja, odbija da prihvati
ne samo plehanovlijevski mehanicizam veé
I Lukadev neoklasicisticki ideal (lepota
kao sklad, dominacija teme i sadriine, is-
taknuta ideoloska tendencija, itd.), pasiv-
nu, nestvaraladku teoriju odraza, shemat-
sku mesavinu klasicistickog normativizma
i romantiéarske (Cesto komicéno neuverlji-
ve) idealizacije sa obaveznim optimizmom
(vrstom happy enda), kao i podredivanje
umetnosti promenljivim zahtevima dnevne
politike, moralne pouke i didaktike.

Tajgeova kritika proletkultovske, stalji-
nisticke, a kasnije i 2danovisticke regresije
ima danas, kada je re¢ o odredenoj praksi,
pre svega istorijski karakter: ipak, teorij-
ska osnova ove kritike aktuelna je i pred-
stavlja svetlu stranicu u istoriji marksis-
ticke misli o umetnosti i drustvu! Karel
Tajge je jedan od prvih marksista koji nisu
stavili znak jednakosti izmedu socioloskog
uvida i esteticke analize, znak jednakosti
koje je, u stvari, ukidao estetiku i tako
onemogucio razvoj ove znacajne discipline,
a u praksi izazvao konfuzne zamene merila

4 Po gsvemu sudeél, Karel Tajge [e Jedan od prvih evrcpsklh
markslsta ko)l su se odmah sup
na odbranu len}inske tradicije.
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i podvrgavanje umetnosti ideoloskim dikta-
tima.

Dosledno misliti za Tajgea znaéi ne sa-
mo ukazati na opasnost koja preti stvara-
lastvu, u gradanskom drustvu, od vladavine
novca, veé i na iskuSenja pred kojima se
stvaralaS§tvo moZe nadi suodeno sa podre-
divanjem vlastite suStine naredbama jedne
redukovane, vulgarizovane i dogmatske
ideologije. Umetnost nije svodiva na ukras
u izlogu novca ili ideologije, jer oduvek po-
stoji kao izraz samostalnih, stvaralackih,
suStinskih potreba ¢oveka, koje nije mogu-
ée pretvoriti u novac ili u promenljive
predstave o drusStvu u sluzbi privremenih
interesa. Otuda i Tajgeovo shvatanje nace-
la politike u kulturi koja mora omoguciti
pluralizam umetniékih pravaca i $kola, plo-
dnu napetost njihovog suoéavanja u razli-
&itim oblastima stvaralaStva, kao osnove
postojanja duhovnog Zivota.®

Tako je krug pitanja u sredistu paZnje
¢eSkog marksiste ostao zatvoren u svojoj
doslednosti, u odbrani slobode umetnickog
i duhovnog stvaralaStva, a otvoren u misa-
onom pogledu, kao traganje za mogucno-
stima ne samo apstraktne, filosofske, veé
i konkretne slobode ¢oveka-stvaraoca mas-
terijalnog i duhovnog sveta.

Razumljivo, Tajgeovo zapanjujuée obim-
no delo — a obim dela u ovom slucaju ss-
) Tajgeovo pre RoZea
Garodija ukazuje na ereallzam bez obaja«; takvo shvatanje pra-
éeno Je dinamiZnom teorljom o smenjlvanju pravaca | stllova,

teorljom koJa ne daje Jedno] 3koll deflnitivno | privilegovano
mesto.
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svim izvesno nije zamena za odsustvo
vrednosti — nije moguce analizovati, u je-
dnom predgovoru, u svim njegovim sloZe-
nim aspektima, od op§tih, estetickih pita-
nja, do pitanja teorije i istorije umetnosti,
shvatanja pojedinih vrsta umetnosti, ili kri-
tike umetnickih dela.* Umesto toga, zavrsa-
vamo predgovor podsecanjem na pocetak:
ako je omiljena slika marksista ona u ko-
joj Karl Marks postavija Hegela, kako se to
uobicajeno kaZze, »na noge«, onda je istini-
tost slike u Tajgeovom ogledalu rezultat &i-
njenice da Tajge, u oblasti misli o umetno-
sti, vraéa sada samog Marksa u normalan
poloZaj, obrnut od onog u koji su ga posta-
vili neki njegovi »verni«, ali ne narocito
mudri sledbenici. Tako logika paradoksa ob-
jaSnjava smisao i znalaj Tajgeovog testa-
menta: ono §to je nekad bila istina koju su
potvrdivali autoriteti moéi, postala je opip-
ljiva, gotovo neprijatno upadljiva zabluda, a
Ta/geov fantastiéni san, Utopija ili Tahiti,
kao i njegova dosledna kritika, postaje, ako
ne stvarnost, a onda svakako istina o stvar-
nosti i tako uspeva da prebrodi vreme i
postane deo duhovne sadaSnjice i budué-
nosti.

Aleksandar Ili¢

* Sa estetitkog stanoviSta, izuzetnu painju pnvlace Tajgeova
shvatanja pojmova forme i sadriine. funkcije i evulucue rea-
lizma, formalizma, irealizma i drugih, niSta manje znacajnih,
pojmova.






VASAR UMETNOSTI

Promenu odnosa izmedu umetnickog
stvaralastva i drustvenog Zivota, koja je
nastala u epohi kapitalizma, najtaénije je
moguée pratiti na primeru umetnickog Zi-
vota klasiénog burZoaskog veka u klasié-
noj zemlji kapitalizma, tj. na primeru
francuske umetnosti od prvih decenija
XIX veka do nasih dana.' Francuska umet-
nost ovog istorijskog razdoblja oznatava
jedan od onih ciklusa u istoriji u kojima se
umetnost, s vremena na vreme, bogato
razvija i stvara dela koja svojom vrednoscu
nadmasuju ravan prethodnih, ili ¢ak i budu-
¢ih epoha. Francuska umetnost kapitalis-
tickog veka spada u najviSe domete evrop-
skog umetniékog i pesni¢kog stvaraladtva
i u njoj se, kao i u italijanskoj renesansi,
gotovo na svakom koraku moZemo sresti
sa delima i umetnicima od izuzetnog is-

! sFrancuska je zemlja u kojo) su se, vile nego drugde, Isto-
rijske klagne borbe svaki put vodile do konacne odiuke, pa
su tu i promenljivl politizkl oblici, u koJ]lma se one kreéu
I u koflma se saZimalu njihovl rezultatl izrazeni u najoStri-
Jim potezima. Sredidte feudalizma u srednlem veku, uzor-ze-
milja jedinstvene stale3ke monarhlje od doba renesanse, Fran-
cuska Jo u vellko] revoluclu unlétlla feudallzam I utvedlla
&istu u u kao nijedna
druga evropska zsrnlja A i borha proletarllata ko]l sa umdlie

rotiv

obllku kakav Jo drugde nepoznat To je blo razlog zbog

je Marks sa osobltom ljubaviju studirac ne samo proiek
francusku istorlju, nego pratio | savremenu u svim pojedino.
stima . (F. Engels, Predgovor treéem nematkom izdanju
18. brlmera luja Bonsparte K. Mnrksa, Kultura, Beograd, 1849,
godine). 1 zato Je | &ke
epohs francuska umetnost XIX | XX veka pogodan deo Iz veée
celine, ona) na kome se odllke celine mogu Jesnlje prikazstl.




torijskog znadaja. Pa ipak, i ovaj nevide-
ni razvoj umetnosti ima svoje naligje, ko-
jeg istoriGari umetnosti, zaslepljeni sjajem
procvata umetnickog i pesnitkog stvara-
ladtva i razmaha nauéne kulture i civiliza-
cije, najéesée nisu svesni: Eudesan razvoj
francuske umetnosti, u poeziji obelezen
imenima Nervala, Borela, Bodlera, Lotrea-
mona, Remboa, Krosea, Korbijea, Malar-
mea, Zarija, Apolinera, Care, Elijara, Pe-
rea, Bretona, a u slikarstvu Delakroa, Do-
mijea, Koroa, Kurbea, Manea, impresionis-
ta, Van Goga, Gogena, Redona, Seraa, Se-
zana, Matisa, Pikasa, Braka, Marsela Di-
$ana, Arpa, Maksa Ernsta, Dalija i Tangija.
nije direktan rezuitat povoljnih socijalnih i
kulturnih uslova i prilika, veé¢ se odvijao u
znatnoj meri nezavisno od njih, jer su one,
upravo u razdoblju snaZnog naucnog i teh-
nickog napretka, postale nepovoljnije za
umetni¢ko stvaralalastvo nego ikada rani-
je. Tacnije reteno, odvijao se u sukobu sa
vladajuéom i oficijelnom ideologijom, u
opoziciji u kojoj je umetnost iskupljivala
moguénost intenziteta odricanjem od eks-
tenziteta — njeni prekrasni cvetovi bili su
na marginama Zivota, a ne u javnim parko-
vima ili privatnim bastama. U klasiénom
razdoblju kapitalizma i imperijalizma od
nos izmedu umetnosti i druStva formira
se sasvim drukéije nego u razdoblju feu-
dalizma, ili ¢ak ranog kapitalizma. »Kapita-
listicka proizvodnja se, na primer, nepri-
jateljski odnosi prema izvesnim duhovnim
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granama proizvodnje, kao $to su (likovna
— K.T.) umetnost i pesnistvo.s (K. Marks,
Teorije o visku vrednosti)

Istorijsko poslanje burZoazije bilo je
da ostvari do tada neviden napredak u
sferi materijalne i duhovne proizvodnje. |,
doista, burzoazija je, u razdoblju svog us-
pona i vladavine, ostvarila gigantski nap-
redak u gotovo svim oblastima.? BurZoaska
umetnost, istinski i autentiéno burZoaska,
bez ostatka u okviru burZoaske ideologije
i njen tumaé, dostigla je, medutim, vrhunac
svog razvoja mnogo ranije, daleko pre ne-
go Sto je burZoazija zavladala svetom —
drugim reéima, pre velike francuske re-
volucije. U XIX veku ova umetnost dade
jos samo nekoliko zaista znadajnih figura,
ali na njima ée uvek biti upadljivo istorij-
sko zakaénjenje kao npr. Dominik Engr.
Istinski velika i autenti¢no burzoaska umet-
nost [Italue Holandije, Francuske — Z.
B. Sarden i drugi), zapravo je umetnost
sitne burZoazije, koja je jo§ uvek bila da-
leko od toga da osvoji iskljuGivo gospod-
stvo nad svetom. BurZoazija je ekonomski
i kulturno bila sazrela pre vlastite revoluci-
je, u okvirima feudalnih prilika. Veé posle
2 »Tek je ona (burioazija) pokazsla ¥ta je ljudska delatnost u
stanju da uradl. Ona Je stvorlla sasvim drukélja &uda nego 3to
su egipatske piramide, rimskl vodovodi i gotske katedrale;
ona Je lzvela sasvim druk&!je pohode nego 3to su bile sechs
naroda | krstaskl ratovi ... Burzoazlja Je selo potZinila go-
spodstvu grada. Ona Je sfvorlla ogromne gradove ana je
silno uvefala broj
tako znatan deo stanovnlstva otela od Idlotlzma seoskog 2I-
vota ... BurZoszija je u svojoj ]edva stogodlinlo] kllsno] vla-
davunl stvorlla I snags nego

sve proSle generaclje zalsdno- (K. M rke, F. Engels, Mani-
fest Komunistike partlje, BIGZ, Beograd, 1972).

3




francuske revolucije moguée je primetiti
kako je »estetiko razdoblje« u razvoju
treeg staleza, Cije je klasi¢no doba bio
XVIIl vek, zavrseno, | kako odnos burZoa-
zije prema umetnosti ubuduée postaje ti-
piéno burZoaski, tj. prozaican, prakti¢an i
utilitaran. U vreme kada kapitalizam osvaja
svetska trzista, problemi umetnickog stva-
raladtva i teorije umetnosti gube dotadas.
nji znacaj za novu, pobedni&ku i vladajuéu
klasu. | zato velika umetnost burZoaske
epohe, umetnost klasiénog razdoblja fran-
cuskog XIX veka, koju smo oznaéili nizom
navedenih imena, koja predstavljaju vrhun-
ce savremenog francuskog pesnistva i sli-
karstva, umetnost &iji je razvoj odredivao
ritam modernog umetni¢kog stvaralastva i
u drugim zemljama, pa i u Ce8koj, slavna
umetnost »pariske $koles — nije vise au-
tenticna burZoaska umetnost, jer izlazi iz
okvira burZoaske ideologije i predstavlja,
u uslovima burZoaskog drustva plod misa-
one sfere, manje ili vise strane, a esto i
neprijateljske prema oficijelnoj burZoaskoj
ideologiji. Umetnost »pariske Skole« pred-
stavlja svakako komponentu razvoja celi-
ne burfoaske kulture, ali istovremeno oz-
natava, u razvoju te kulture, onu naroditu
fazu koja vodi ru$enju i negaciji burZoaske
ideologije i burZoaskog dru$tva, tj. nega-
ciji oficijelne burZoaske ideologije u sferi
burZoaske kulture. Nasuprot ovome, auten-
tiéna, istinski burZoaska umetnost XIX i
XX veka (zapravo posle 1830. i 1848. godi-
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ne) predstavlja, uz retke izuzetke, oficijel-
nu neumetnost, akademizam i kié.
Istorijski progresivnu kulturnu ulogu
burfoazije treba videti u tome da je napret-
kom nauke, realizacijom novih tehnickih
pronalazaka i maS$ina, razvijanjem egzakt:
nih i eksperimentalnih metoda, uvodenjem
opsteg skolovanja, osnivanjem istraZivac-
kih instituta i, konacno, razvijenim oblici-
ma organizacije rada, stvaranjem monopo-
la i sl. gradanstvo pripremilo sve materi-
jalne pretpostavke za nov i visi drustveni
poredak, za socijalizam. U svome razvoju,
burZoazija je bila nosilac naprednih ideja i
vrednosti protiv aristokratije i crkve. Cim
je osvojila vlast i oslu$nula prve pretnje
proletarijata, burZoazija je pocela da se
brani od proletera reakcionarnim idejama
i religijom. Budu¢i da su se kulturna oruz-
ja, koja je burZoazija iskovala u borbi pro-
tiv feudalizma, na novom stepenu razvoja
okrenula protiv nje same, burZoazija sada
okrece protiv proletarijata oruZje ocigied-
no feudalnog i apsolutistickog karaktera.
Tada se burzoazija odri¢e »slobodne misli«
sa kojom je rodena, i vraéa, kroz fasizam,
najmraénijim ideologijama koje je ranije
negirala. Fantomi mrtve ali neprevazidene
prolosti izazivaju uZas u reakcionarnoj
ideologiji nazadnog kapitalizma. Materijal-
ni i kulturni napredak odvijao se, naravno,
u interesu burZoazije, a kasnije i kroz bor-
bu burZoazije protiv nove i napredne klase.
protiv proletarijata. Razvoj burzoaske kul-
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ture i civilizacije, i tamo gde donosi isto-
rijski napredak, nuino je pracen borbom
proletarajata protiv burZoazije. Civilizator-
sko i kulturno-stvaralacko poslanje kapita-
lizma bilo je ostvarivano po cenu povecane
eksploatacije i relativne pauperizacije rad-
nistva, a dostignuc¢a koja je burZoazija os-
tvarila, i koja su Cesto u sebi ve¢ sadria-
la znake i klice novih mogucénosti, visih
proizvodnih i socijalnih formi (trustovi,
ukljuéivanje Zena u proizvodnju, sistem
hotela, itd.}, bila su uvedena, jer su isto-
vremeno predstavljala napredak u proizvo-
dnji kapitala i eksploataciji radnih ljudi.?

Istorijski progresivna priroda kapitaliz-
ma ubrzo je postala neprijateljska i &ak
regresivna prema umetnosti. Ako hoc¢emo
da ispitamo odnos umetnosti i drustva u
kapitalistiCkoj epohi, moramo pre svega
izmeriti kardinalnu promenu koja se zaéi-
nje u odnosima izmedu umetnika i soci-
jalne celine, a narogito izmedu producena-
ta i konzumenata umetnosti, u vremenu
posle 1789, a narodito posle 1830. godine.
Kapitalizmu odgovara drukgéiji naéin duhov-
nog i umetnickog stvaralastva od onog koji

3 #Stvar je burzoazlje da razvija trustove, da tera Zeme | decu
u fabrike i uniStava ih na;slra§nllom bedom. Mi ne Zelimo
takav razvo|, ml takav razvoj ne podriavamo, vet se borimo
protlv njega. All kako? Trustovi I fabrlt‘.kl rad Zena znade na-
predak. MI 'r;ecemo da se vraéamo natrag. ke zanatlma, ka

ez poloZaja, ka domaéem radu
Zena. Napred posredstvom tmstova i ostalog, i Iznad nfibh,
ka socljallzmul- (V. | Len)in, Protlv struje).

Oval cltat pokazuje kako razvoj burzoazije i tamo gde Je
predstavljao skorak napred« u istorijskom merilu, istovremeno
predstavlja i wkorak nazade, tj. poveéanje eksploatacije | bede
radnog narada.



je bio svojstven srednjovekovnim naginima
proizvodnje, a odnos izmedu umetnitkog
stvarala$tva i socijalnog Zivota u burZoas-
kom drustvu razlikuje se od onog u sred-
njem veku.* Podela rada u kapitalisti¢kim
uslovima otvara provaliju izmedu duhovne
i materijalne produkcije i daje umetnié-
kom stvaralaStvu naroéito mesto, koje za
neke umetniéke grupe i struje postaje me-
sto »in extremis«, i pretvara umetnost u
oblast veoma udaljenu od procesa proiz-
vodnje i javnog, drudtvenog Zivota. Umet-
nost tako, u sferi ideoloske nadgradnje,
postaje oblast koja »lebdi u oblacimas«, i
koja je, bar kada je re¢ o poeziji i slikar-
stvu, daleko od ekonomije, tako da se u
ovoj distanci od ekonomskog Zivota razvi-
ja na veoma samosvojan naéin, gotovo sa-
svim autonoman i relativno nezavisan od
materijalnih prilika® Ova relativna auto-

4 »Da blsmo IstraZill vezu Izmedu duhovne | materl]alne pro-
izvodnje, pre svega Je p
op3tu _kategorlju, veé u odledenom Istarllskom obllku Takn
na primer, dru
vrsta duhovne pi n nadlny pro-
izvodnje. Ako se sama materl]ulna prolzvednia ne shvata u
njenom specifiénom Isforllskom obllku. onda nlle moguée
shvatitl ni ono Sto ]e ja
njo) odgovara, kao nl njihovo uulamno de]s 0 ... Iz od-
redenog obllka materiJalne prolzvodnje prolzlazi, prvo, odre-
den sastav drudtva, drugo, odreden odnos Zoveka prema pril-

rod .« (. Merks, Teorife o viSku vrednostl, Prosveta, Beo-
grad 1964) A iz odredenog odnosa oveka prema prirodl pro-
jzlaze i odreden odnos prema prirodnoj lepoti, odreden od-
nos umetnosti prema prirodi., odreden stepen naturallzma u
umetniékom delu.

5 »Gde postoji podela rada u druStvenim razmersma, tu postoji
[} osamostaljen]e po]edlnlh procesa rada Jednog prema drugom.

| Elnllac. Ali
élm se ffaovlna prolzvodima osamostali u odnosu na pro-
Izvodnju u pravom smislu, onda se ona krefe tokom koji Je.
uopite uzeto, pod uticajem prolzvodnje, ali, uzeto pojedinatno
| u okviru te op3te zavisnostl, ona je ipak podvrgnuta svolim
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nomija, nezavisnost i samosvojnost umet
nitkog razvoja, koja predstavija rezultat
kapitalisticke podele rada, daje umetnié.
kom stvaralaStvu moguénost autonomnog
kretanja i odredene samostalnosti, kao i
sposobnost za sopstvene reakcue protiv
burZoaske ideologije i drustva. Tako moZe
da nastaje i umetnost izvan zakona i dru-
stva, umetnost koja se opoziciono usmera-
va protiv dru$tva i vladajuée klase. Burio-
asko drustvo namenilo je umetnosti i umet-
nicima uslove koji se sustinski raz-
likuju od onih u kojima se umetnicka
proizvodnja odvijala u prethodnim ve-
kovima, a u podeli rada umetnost i
poezija bile su tako reéi iskljuéene
iz druStva i stvarnog Zivota, onako
kao 3to je Platon iskljucio pesnike iz svoje
zamlsljene drzave. Izolovan od celine dru-
Stva i glavnih socijalnih klasa, svet umet-
nosti stvara za sebe sopstvene misaone

vlastitim zakonima, koJl leze u prirodi tog novog faktora; |
ta) tok Ima svole vlastite faze | on se sa svoje strane odra-
Zava na_tok proizvodnje .

. Cim se nov&ana prolzvodn]a odvo]i od robne prolzvo-
dn]e ona ima — pod datim uslovima koJe jo] odreduju pro-
Izvodnja 1 robna trgovina, | u okviru tih granica — vlastiti
razvitak, posebne zakone i faze, odredene njenom vlastitom
prirodom .

. Drustvo stvara odredene zajednigke funkclje bez kojih
ne mole da bude. Ljudi kojl su odredeni za te funkclle Cine
u okviru drudtva novu granu podele rada. To dovodl do stva-
ranja njthovih zesebnih Interesa i u odnosu na one koji su
Th opunomoélll; onl se osamostaljuju prema njlma | — drhvs
}e gotova. | stvar se onda razvija sll€no kao u robno] i,
cnlje, v noanno] trgovini. Dodu§e nova semostalna sila lma

kretanju all | ona sa
svg]elatrane. uslet‘!“I svoje Imanenme. 1). ]ednom na nju pre-
ote

gufe na uslove | na tok prolzvodn]e- (Pismo F. Ens elsa
Konradu $mitu, 27. X F. Engels, /zabrana
dels, 11, Kullum Beograd 1950)
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sfere, a njegov razvoj ima vlastite i spe:
cificne krize, na koje socijalne krize vrie
samo drugorazredan ili nikakav uticaj, te
krivulja takvog razvoja biva ostro izlomlje-
na i prepuna sluéajnih obrta. Koreni ovog
procesa nalaze se duboko u sudtinskim
promenama javnog, klasnog i profesional-
nog Zivota, koje su nastale u dinamici ka-
pitalistickog razvoja. Postojanje specifi-
nog, od drustva odvojenog sveta umetnos-
ti, svakako da je socijalno determinisano
Istovremeno, medutim, misao i stvarala
Stvo ovakvog sveta umetnosti relativno su
nezavisni od drugih komponenti nadgrad-
nje, kao i od osnove savremenog drustva,
i mogu se, kako smo ve¢ pomenuli, okrenu-
ti protiv njih. Kada se umetnicka produk-
cija oslobodila konkretnih utilitarnih funk-
cija, zanata i religioznih, pedagaskih i sli-
&nih zadataka, stvorena je, odjednom, si-
tuacija u kojoj je tek mogla da nastane
umetnost u danasnjem smislu reéi, umet-
nost kao specijalna poetska oblast. Umet-
nost je sada mogla da stupi na put emanci-
pacije od nasledenih sredstava izraZavanja,
namenjenih zadacima prikazivanja, objas-
njavanja, dokumentovanja i ideoloske pro-
pagande.

Ukazujuéi na ogromnu izolativnu distan-
cu koju je drustveni razvoj u XIX i XX ve-
ku stvorio izmedu umetnosti i drudtva, ne
smemo zaboraviti da je stanje nezavisnos-
ti poezije i umetnosti od burZoaskog drus-.
tva u osnovi bilo uslovljeno samom orga-
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nizacijom tog drustva. Premestanje umet-
nosti i poezije u one ideoloske sfere koje
najviSe slebde u oblacima«, kao i osloba-
danje umetnosti od utilitarnih funkcija, bi
lo je istovremeno praéeno nestankom i
propasdcu ¢&itavog niza umetnickih grana,
tipiénih za minule epohe (freska, vitraz,
srednjovekovne misterije, ep i sli€no), pre-
tvaranjem umetnickih zanata u masinsku
proizvodnju, kao i éinjenicom da je doku-
mentarne funkcije slikarstva preuzeo fo-
tografski i kinematografski aparat. Materi-
jalna proizvodnja svakog razdoblja stvara
i posebne vrste, gradu i tehnike, pogodne
ili nepogodne za umetnic¢ke Zanrove koji
se radaju; stvara i odredene forme organi-
zacije, koje ruSe stare vrste umetnosti i
zahtevaju nove. Tako je dominantna vrsta
likovne burZoaske umetnosti postala slika-
tabla i kabinetska plastika.

Velika francuska revolucija izazvala je
duboku promenu u odnosima izmedu
umetnosti i drustva, u poloZaju umetnika i
umetnosti u drudtvenoj podeli rada. Rezul-
tat ove promene jeste i permanentni ne-
sporazum i neprijateljstvo izmedu sveta
umetnosti i socijalnog Zivota® Umetnik,
siikar ili vajar, naao se posle francuske
revolucije. odjednom, pred novim svetom,
u kojem vide nije mogao da se snade. Nje-
govi nekadasnji dobroginitelji i muSterije
listom izgibose pod noZem giljotine. Fra-
gonar, pred kraj Zivota prosjak koji Zivi u
¢ 8, S, Birr, Kunst, Kanstler,
1923, 8 — poseban bro), ertschm und Kunst)
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bednoj sobici u potkrovlju, simbol je umet-
nika iz drugog, aristokratskog sveta, iz an-
cien régime, umetnika koji vene u pustinji
pobednicke i stroge epohe treéeg staleza.
Ranije su veliki umetnici — slikari, vajari,
dekorateri, graditelji, pesnici i kompozito-
ri veéinom bili pripadnici kakvog kraljev-
skog, knezevskog ili plemiékog zamka,
dvorjani i sluzbenici svetovnog ili crkve-
nog plemstva. BurZzoaski vek dao je umet-
niku slobodu, veliki i danajski dar: slobo-
du da stvara §ta hoce i za koga hoce. Ra-
nije, u srednjem veku, umetnost je bila
pod strogom kontrolom crkve ili plemstva,
kao sredstvo religioznog vaspitanja, pra-
veéi slike-biblije za analfabete. Konvent
je, medutim, proglasio da je umetnost slo-
bodna i dao je svim umetnicima pravo da
izlazu u Salonu, 3to je ranije bila privile-
gija &lanova Akademije (umetnici koje
Akademija nije priznavala, izlagali su do
tada samo na pariskom vaSaru). | umet-
nost reéi bila je oslobodena cenzure. Slo-
boda, jednakost, bratstvo, tri teoloske vr-
line burZoazije, ipak nisu mogle da zagre-
ju kamin na kome bi umetnik mogao da
zgotovi rucak. Na dvoru, u opatijama, Zivot
je tekao spokojnije: Zivot umetnika u feu-
dalnom svetu bio je, doduSe, Zivot bez
slobode, Zivot u kavezu, ali tu i tamo bar
u pozlacenom kavezu.

Sloboda umetnosti kakvu je donelo

burzoasko drustvo, tj. oslobodenje umetni
cke produkcije od cehovske zavisnosti, a
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time i od povezanosti sa zanatima na je-
dnoj strani i od kontrole crkve i cenzure
na drugoj, znadila je za umetnost, istorij-
ski i razvojno posmatrano, neizmerno na-
prednu &injenicu. Oslobodenje umetnosti
od cehovske discipline, kontrole crkve i
cenzure, stvorilo je uslove za nastanak
umetnosti emancipovane od direktne na-
rudzbine i komande vrhuske, umetnosti
oslobodene od zanatskog rada i utilitarno
shvaéene sluzbe. Sloboda umetnosti bila
je u tom smislu napredak, ali ostvarivan
&esto po cenu osiromasenja umetnika, i to
najviSe onih koji su parolu »slobodne ume-
tnosti« uzimali sasvim ozbiljno i koji su
naumili da zaista slobodno stvaraju, oslus-
kujuéi jedino glas unutrasnje nuZnosti. Ali,
ova »sloboda umetnosti«, koju je prokla-
movalo i ostvarilo burZoasko drustvo, ipak
je bila samo burZoaska sloboda. Uboga
sloboda, kako je razume gradanin, a nikako
sloboda kakvu ispovedaju pesnik i filosof
snom o »istinskom carstvu slobode«. Naj-
visa forma ove sasvim neobiéne slobode,
burZoaske slobode, sli¢na je slobodi naja-
mnog radnika koji moZe da odluéi hoée li
ili neée da proda vlastitu radnu snagu, i
najcesée se umetniku i pesniku javlja kao
sloboda da umru od gladi. Ovakva sloboda
je ironija u svetu kome je stalo samo do
profita. Istinska sloboda umetnosti, slobo:
da duha i sloboda toveka, moguéa je, iz
vesno, jedino u svetu koji ¢e sruSiti sve
naéine robovanja, eksploatacije i tladenja.

12



Burzoaska »sloboda umetnosti« predstav-
lja, u stvari, degradaciju umetni¢kog dela
na robu za pijacu. lzdavaci i trgovci slika-
ma postupaju sa duhovnom produkcijom
kao prodavci 3esira ili kravata. Umetnost,
oslobodena kontrole crkve i cenzure, kao
i cehovskih zavisnosti, sada je podredena
novcu. Sloboda umetnosti i sloboda Stam-
pe sada se shvata kao deo slobode trgovi-
ne i zanata, Osloboditi pisca od cenzure,
u burzoaskom dru$tvu znaéi pretvoriti lite-
raturu u proizvodnju robe.

»...sloboda Stampe podvodi se pod slo-
bodu zanata... Rembrant je slikao Bogoro-
dicu kao holandsku seljanku; pa zasto na$
govornik ne bi prikazivao slobodu u jed
nom obliku koji mu je blizak i poznat?«

Umetnosti i literaturi postavljaju se
ista merila kao i za 3eéer, koZu i dlaku.
Ali, smatrati da je umetnost i njena slobo-
da stvar, roba, protivreéi svakako dubokoj
unutrasnjoj prirodi umetnosti.

»Da bih branio siobodu neke sfere, i
da bih je i sam shvatio, moram poéi od
njenog sustinskog karaktera, a ne od spo-
ljaénjih njenih odnosa. A zar je Stampa
verna svom karakteru, zar ona postupa u
skiadu sa plemstvom svoje prirode, zar je
§tampa slobodna, ako se spuita na nivo
zanata? Svakako, pisac mora zaradivati da
bi mogao Ziveti i pisati, ali on nipoSto ne
sme Ziveti i pisati da bi zaradivao.

Kad BeranZe peva:
13



Je ne vis que pour faire des chansons,
Si vous m’ 6tez ma place Monseigneur,
Je ferai des chansons pour vivre,*

onda se u toj pretnji nalazi ironiéno priz-
nanje da pesnik ispada iz svoje sfere ¢im
poezija za njega postane sredstvo.

Pisac svoja dela nipoSto ne posmatra
kao sredstvo. Ona su svrha samima sebi.
Ona u tolikoj meri nisu sredstva, ni za nje-
ga ni za druge, da on, ako je potrebno,
njihovom Zivotu Zrtvuje svoj Zivot... A
voleo bih da vidim krojata kod koga sam
naruGio francuski frak, a on mi donese
rimsku togu, zato $to ona viSe odgovara
vegitom zakonu lepote! Prva sloboda §tam-
pe sastoji se u tome da ne bude zanat.«’

Navedeni Marksov &lanak o slobodi
Stampe napisan je 1842. godine. Davno pre
nastanka velikih izdavackih i novinskih
koncerna, Marks je shvatio kako je ironic:
na sudbina burZoaske slobode umetnosti.
Marks jasno oznaava suprotnost izmedu
gradanskog shvatanja slobode umetnosti i
onog koje brani umetnik. Umetnik shvata
slobodu umetnosti u njenom sustinskom
karakteru, tj. kao moguénost neposlusnos
ti prema diktatu crkve, dvora ili vladajuce
klase i socijalnog naredbodavca, kao mo-
guénost slobodnog stvaranja umetnickih
mmo da bth plsao pesme.

Ako mil, gospodaru, oduzmete mesto,

plsaéu pesme — da bih Ziveo.«

? Navedeno iz teksta M. A. Lifdlca, »Karl Marx a estetikae,
Internacionsle Literatur 111, 2, 1933, | Literaturnaja Enclklope-
dlja 6,1933. Na srpskohrvatskom — K. Marks, Birokratlje | jav-
nost, Vuk KaradZi¢, Beograd, 1963.
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dela jedino prema urodenoj i unutradnjoj
nuZnosti vlastite fantazije i inspiracije,
onako kao $to »svilena buba proizvodi svi-
lu«* — ukratko, slobodno stvaranje umet-
nigkih dela koja su aktivan i nuZan izraz
duba stvaraoca Grad-nin slobodu umetno-
sti razume kao slobodu u spoljasnjim od-
nosima umetnicke produkcije: umetniku se
mora dozvoliti da slika Sta hoce, radi za-
rade i dobitka, Madonu, pejsaZ, portret be-
leznika ili tri jabuke na stolu, bilo sta i
slobodno — za gradanina je umetnost slo-
bodno sredstvo sticanja zarade, kao i bilo
koji drugi zanat.

U navedenom c¢lanku o slobodn Stampe
Marks progiaSava da su za umetnika nje-
gova dela samosvrhovita. Kasnije, u Teori-
jama o visku vrednosti Marks govori o
umetnickim delima kao o aktivnim izrazi-
ma prirode svog tvorca, koji stvara iz istih
pobuda kao 3to svilena buba tka svilu. Na
drugom mestu, kod Marksa ¢itamo da ée
»u istinskom carstvu slobode poéeti s/o-
bodan razvoj Govekovih stvaralackih snaga

¢ »/stg vrsta rada moze da bude profzvodna ill neproizvodna.
Na primer Milton, koji Je napisao /zgubijeni re/ | doblo za
to pet funtl sterlinga, bio Je neproizvodn! radnik. Naprotlv,
plsac kojl redl za svoga lzdavala prolzvoden je tednik. Milton
je proizveo lzgublfeni raj Iz Istog razloga iz kojeg svilena
buba proizvodi svilu. Bilo Je to delanje njegove prirode. On
je kasnlje prodao taj prolzvod za pet funti sterlinga. All
lajpcidkl knjlzevni proleter kojl pod upravom svog knjlzera
fabrtkuje knjige (na primer prirunlke ekonomlle), profzvodan
je radnik; Jer, njegova proizvodnja je unapred podredena ka-
pitalu I vr3i se samo radi
na primer, koja na svo] sopstvenl rizlk prodaje svoje pevan]a
neprolzvodan e radnik. All tu Istu pevalcu angaiuje
neki entrepreneur da peva na koncsrtlma da bl zaradio no-
vaca, ona je prolzvodan rednik, Jer prolzvodl kapital.e (K.
Marks, Teorije o visku vrednostl. Prosveta, Beograd, 1969).
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koji ée sam sebi biti svrha i cilj«. Ove
Marksove reéi svakako nisu potvrda nikak-
vih vulgarnih ili mistiéno zamagljenih pa-
rola i teorija o »umetnosti radi umetnostis.
Marks govori da je rad pisca sam sebi
svrha, ali da je u burZoaskoj slobodi §tam-
pe, i posle oslobadanja od cenzure, pisac
ponovo sputan burZoaskim trgovackim,
Stamparskim i izdavackim gledistima. Is-
tinsko i potpuno oslobodenje umetnosti
mogucée je samo tamo gde su prevladane
burzoaske prilike; jedino u »istinskom car-
stvu slobode«, umetnickom delu biée vra-
éeno pravo na njegovu vlastitu prirodu,
naime na to da bude samo sebi svrha, i
tada ée »svako delo, svaki postupak, svaki
trenutak Zivota, biti sam po sebi lep i
predstavljaée izvor oseéanja savrSenstva i
pune sreée« (Lunacarski).

Parola sl’art pour l'art« koju je istakao
Teofil Gotje, postala je jedna od najspor-
nijih parola u istoriji novovekovne umetno-
sti. Istrgnuta iz konteksta slavnog predgo-
vora za Mademoiselle de Mauphin, pretvo-
rena je tako rec¢i u psovku kojom su Citave
decenije lupali po glavi svaku umetnost
bez teze, literaturu bez socijalnog siZea i
moralnog apostolata. Na drugoj strani, me-
dutim, najokoreliji akademizam je pomoéu
parole »umetnost radi umetnosti« branio
gizdav, SicardZijski, konzervativan i od Zi-
vota odvojen karakter svoje produkcije u
shramovima Umetnosti<. Za Gotjea je pa-
rola sumetnost radi umetnosti« oznacavala
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manifestaciju ter.Jencije ka slobodi umet-
nosti, izraz Zelje da se umetnicko delo os-
lobodi utilitarnih funkcija, da se umetnosti
izbori pravo da bude voljena samo sebe
radi, kao $to u ljubavi volimo voljenu oso-
bu i ljubav samo radi nje same. Umetnost
koja bi, shodno Gotjeovim recima, sebi po-
stavila za cilj da bude samo umetnost, od-
bila bi, u stvari, da bude umetnost za dru-
Stvo, za burZoaziju, za njene sveStenike,
zandarme i generale. Umetnost koja hoce
da ostane umetnost i zato hoée da bude
umetnost protiv postojeéeg drustva i pro-
tiv vladajuce klase, u uslovima klasnog
dru$tva prestaje da bude umetnost radi
umetnosti i na kraju postaje umetnost u
sluzbi revolucije. U studiji Du Principe de
I'Art et de sa Destination sociale, P. Pru-
don veli da je sumetnost radi umetnosti«
velika laz savremenog umetnitkog sveta.
Druga laz jesu oficijelne izlozbe, akadem-
ske nagrade i spijaca umetnika koji sa
strepnjom iSéekuju kupcae. Prudon, u svo-
joj polemici protiv larpurlartizma, veoma
bistro dokazuje kako je »umetnost izraz
drustva, i ako nije tu radi njegovog usavr-
Savanja, onda je tu radi njegovog ruSenjae.
Pri svemu tome, medutim, Prudon ne vidi
da su obe »lazi« savremenog umetnickog
Zivota, o kojima govori, medusobno naro-
¢ito povezane, i da parola »umetnosti radi
umetnostie, Zzapravo, privremeno izrazava
konfuznu i nejasnu manifestaciju nastoja
nja da umetnost bude istinski slobodna,
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$to nije ostvarivo sve dok umetnici »na
pijaci sa strepnjom iscekuju kupca«. Paro-
lu »umetnost radi umetnosti« valja shvatiti
istorijski i socioloski, kao otpor prema ne-
kadasnjoj zavisnosti umetnosti od crkve i
narudzbine vrhuske, kao i prema degrada-
ciji umetni¢kih odnosa na robne odnose.
Prudon oktroise moralno poslanje umetno-
sti i ne ume da shvati ono Sto je kasnije
mogao da prizna G. V. Plehanov — naime,
da princip »l’art pour l'art« nije samovolj-
na i perverzna esteticka apstrakcija, veé
da je socijalno motivisan. Plehanov »umet
nosti radi umetnosti« suprotstavlja »umet-
nost radi drusdtva<® i veli da se kod ljudi
koji se profesionalno bave umetnoséu. ka-
da se nadu u beznadeznom nesporazumuy
sa druStvenom sredinom koja ih okruzuje,
uvek javlja tendencija da umetnost shvata-
ju kao samosvrhovitu. Larpurlartizam je iz-
raz disharmonije umetnika i druStva. Na-
suprot tome, tamo gde postoji slaganje
umetnika sa socijalnom sredinom, vlada
utilitarno shvatanje umetnosti, tj. koncep-
cija umetnosti radi drustva. U burZoaskoj
epohi, »umetnost radi drustva«, razumljivo,
rada samo akademizam i kic.

Ako uvidamo, zajedno sa Hegelom, da
je »slobodno, svrhom neoptereceno delo
nacin da se izraze najdublji interesi cove-
ka, najopsenije istine njegovog duha« —
onda odmah mozemo baciti u staro gvozde

'9% V. Plehanov, Umetnost | drutveni Zivot, Kultura, Beograd.
1949,
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sve teorije o »umetnosti radi umetnosti«,
o umetnosti kao igri oslobodenoj interesa,
jednako kao i teorije 0 umetnosti koja mo-
ra da ispunjava socijalnu narudzbinu ili iz
vrdava moralno poslanje. Umetnicko delo
je slobodno i samosvrhovito, nezavisno od
bilo kakvog spoljadnjeg i utilitarnog zadat-
ka i svrhe. A takvo slobodno i samosvrho-
vito delo izraz je najdubljih interesa i isti-
na ljudskog duha i nije ravnodusna igracka.
Ako danas umetnost shvatamo kao delat-
nost dubha, kao manifestaciju  &ovekovih
poetskih snaga — a ovakva koncepcija
umetnosti moguca je tek kao posledica ro-
mantizma — moramo priznati da u osnovi
onoga §to danas razumemo pod izrazom
poezija (slobodni izraz lirizma) jeste ten-
dencija realizovati se za sebe, postati du-
hovna aktivnost koja je sama sebi cilj.
-Koren ¢oveka je covek«, a dovekov cilj je
sloboda ljudi: ponovno sticanje &oveénosti.
Koren poezije je poezija u ¢oveku, a cilj
poezije jeste slobodno ispoljavanje i raz
mah duhovnih, ljubavnih, lirskih snaga: os
lobodenje poezije, u kojem se poezija za
sebe poistovecuje sa poezijom za Coveka.
Put ka slobodi poezije jeste borba sa svim
§to gusi i razara lirizam, borba koja se
odigrava pre svega izvan sfere poezije.
Put ka slobodi ¢oveka jeste borba protiv
drustva koje porobljava najbolje sposob-
nosti ljudi i koje degradira ljudske odnose
na robne odnose, drustva koje je i »li¢no
dostojanstvo pretvorilo u prometnu vred-
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nost« i koje isti¢e nemilosrdnu parolu »pla-
¢anja u gotovu«'", ukratko, borba protiv
drustva otudenja koje utilitarno vrednuje
sposobnosti  coveka. Istinski slobodna
umetnost moguca je, ponavijamo, samo u
»carstvu slobode«, u svetu koji ée biti iz
graden tamo gde se zavrSava »carstvo
nuznosti«, kako to veli Marks, ili tamo gde
se »zavrSava drzava, a pocinje Coveke«, ka-
ko to veli Niceov Zaratustra. Ali duh koji
se bori za slobodu postaje slobodan duh:
postoji dijalekti¢ko jedinstvo puta i cilja,
tako da umetnost koja se bori protiv mra-
&nog sveta tlatenja saraduje u sadasnjici
na sejanju klica buduénosti. Sloboda umet-
nosti nije apstraktna utopija: slobodna je
ona umetnost koja ide putem revolucije.
Parole o »slobodi umetnosti« i 0 »umetno-
sti radi umetnosti« su neodredene. Libe-
ralna burZoaska sloboda umetnosti dobila
je zastitnu povelju od Konventa, i na ver-
balnom znacenju ove slobode najvise na-
stoje burzoaski liberalni pisci; nastoje,
znaci, na slobodi njihovog stvaralastva,
iako je ta sloboda samo iluzija. Illuzorna
liberalisticka sloboda umetnosti, u stvar-
nosti je zapravo jednako tiranska kao i bilo
koje drugo tlagenje istinske slobode: samo
u izuzetnim sluéajevima i nesporazumima

» a .. {burzoazija) ... nije ostavila izmedu Zoveka | Goveka
nikakvu drugu vezu osim golog Interesa, osim bezduSnog pla-
¢anja u gotovu... ona je lI&no  dostojanstvo pretvorila u
prometnu vrednost... ona je lekara, pravnika, sveStenika,
pesnlka 1 naut‘.nlka pretvorlln u svoje plaéene najamne radni-
ke ... BurZoazija Je sa porodinog odnosa zderala dirljivi
sentlmentalnl veo i svela ga &isto novEanl odnos.e (K. Marks,
F. Engels, Manifest Komunisticke partije, BIGZ, 1972).
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ostavlja ova »sloboda« odreden prostor is
tinskoj slobodi stvaraladtva, koja je umet
nosti potrebna kao 5to je kiseonik potre-
ban pluéima. Burzoaski liberalizam razume
slobodu pisca kao njegovo pravo da neod-
govorno brblja i zauzima prividno natklas-
na, ali u sustini postoje¢em reZimu prihva-
tljiva i odgovarajuca stanovista. Revolucio-
narni umetnik bori se za istinsku slobodu
u besklasnom drustvu i spreman je da pri-
hvati disciplinu puteva i borbi koji vode u
takvu slobodu.

Pod =»istinskom slobodom umetnosti«
danas treba razumeti borbu umetnika za
pravo slobodnog traZenja novih sredstava
izrazavanja, za pravo da »prodube problem
Goveka u svim njegovim formama«', za
siobodan izbor teme i sadrzine, protiv vre
dnovanja umetnosti kao robe na pijaci
(prema prodaji knjiga i slika), protiv suZa-
vanja perspektiva i akcionog polja umetni-
ka. lza »istinske slobode umetnosti« danas
treba videti duboku veru revolucionarnih
umetnika u ispravnost njihovih umetnickih
koncepcija. To nije ona iluzorna liberalisti-
¢ka sloboda pod znacima navoda tj. pri-
vidna nezavisnost umetnika od drustvene i
ekonomske osnove, od politike i filosofije
vladajuée i sopstvene klase. Za umetnika
koji stvara, sloboda je nuZnost, unutrasnja
nuznost umetnickog stvaralastva. To je ona
nuZnost koja vodi pero pisca i kigicu sli-
' N. |. Buharin, O poeziji, poetici i zadacima pesnickog stva-

ralastva v SSSR.u. Govor na Prvom svesaveznom kongresu
sovjetskih knjizevnika 1934



kara. Covek ne moze poetski da stvara bez
unutrasnjeg pritiska, bez unutrasnje nuzno
sti. Poetsko stvaranje isto tako nije mogu-
ée ni bez unutradnje slobode duha emaici-
povanog od religioznih atavizama, nareubi
vladajuée ideologije i skuéenog diktata mo-
rala. | u oblasti umetnickog stvaralastva,
Engelsova formula da je »sloboda shvace
na nuznost« daje tatan odgovor umetniku.

Ispovednicima liberalisticke slobode
umetnosti i knjizevnosti Lenjin je postavio
zgodno pitanje:

»Jeste li slobodni vi od svoga burZoas-
kog izdavaca, gospodine knjizevnice, od
svoje burZoaske publike, koja trazi od vas
pornografiju u okvirima i slikama, prostitu-
ciju u vidu ‘dodatka’ uz 'svetu’ pozorisnu
umetnost? Ta apsolutna sloboda je burzo-
aska ili anarhisticka fraza... Ziveti u dvu-
stvu i biti slobodan od drustva nije mogu-
ée. Sloboda burzoaskog knjizevnika, slika-
ra, glumice jeste samo maskirana zavisnost
(ili zavisnost koju licemerno Zele da mas-
kiraju) od kese sa novcem, od podmiciva
nja, od izdrzavanja. . . Vase price o apsolut-
noj slobodi su golo licemerstvo. U drustvu
koje je zasnovano na vlasti novca, u drus-
tvu u kome Zive u bedi mase trudbenika i
lenstvuju Sadice bogatada — ne moZe biti
realne i istinske 'slobode’.«"

Ove Lenjinove reci nikako ne znace ne-
gaciju slobodne literature i slobodne ume-
tnosti. Lenjin prividno nezavisnoj, a u

2y L. Lenjin, Partijska orgarizacija i partijska literatura.
Kultura, Beograd, 1949.



stvarnosti literaturi posludno prilagodenoj
potraZnji na knjizevnoj pijaci i naredbama
oficijelne ideologije, suprotstavlja revolu-
cionarnu literaturu i umetnost, otvorenc
povezanu sa revolucionarnom partijom i
revolucionarnim pokretom — samo takva
umetnost moze da bude istinski slobodna,
jer ne zavisi od burZoazije: njena zavis-
nost je rezultat slobodne odluke umetnika.
»To ée biti slobodna knjizevnost, koja oplo-
duje poslednju reé¢ revolucionarne misli
covelanstva iskustvom i Zivim radom so-
cijalistickog proletarijata. . . « 2

Poloviéna, trgovacka, prodajna i u su-
tini ironiéna sloboda, kakvu je burzoasko
drustvo priznalo umetnosti, znadila je ve-
liki napredak dok je odredivala nov socijal-
ni polozaj umetnika i novu ulogu umetno-
sti u podeli rada, omoguéujuéi relativnu
nezavisnost umetnika od oficijelne ideolo-
gije; u isti mah, ona je oznadila i nevidenu
degradaciju umetnosti i prostituciju umet-
nika. Ta je sloboda predstavljala napredak
u poredenju sa feudalnim i cehovskim pri-
likama, sa vremenom u kojem je umetnik
tio sluga crkve ili feudalne gospode, kada
je slikao ne prema esteti¢kim zakonima i
nuznosti vlastite inspiracije, veé shodno
crkvenim propisima, kada nije imao slobo-
du u izboru teme, sadrZine i nagina realiza-
cije, kada je Fra Andeliko morao da boji
plast Madone plavom bojom, ne zato 3to
bi mu plavo bilo potrebno na odredenom
mestu iz kompozicionih razloga ili zbog
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ravnoteze boja, veé zato $to je tako nare-
divao crkveni recept. Konflikt Mikelandela
sa papom, kako ga opisuje Vazari, veé oz-
natava promenu u stavu slikara: umetnik
je smogao hrabrosti da pretpostavi zakone
umetnosti zakonima crkve.” Oslobodenje
umetnosti od cehova i cenzure izvrsilo je
ogroman uticaj na umetnicko stvaralastvo.
Koncepcija umetnosti kakvu danas delimo,
tj. umetnost kao slobodan izraz duha
stvaraoca, samostalno stvaralastvo, poie-
sis, podredeno jedino naredbama imagina-
cije i fantazije umetnika, nije bila moguca
bez ukidanja zavisnosti i sluzbe umetnosti.
Tek kada je ova zavisnost ukinuta, umet-
nost je pocela da osvaja forme Ciste i slo-
bodne poezije, koja se izrazava svetlosScu,
bojom, oblikom, re¢ima, zvukom, pokretom
ili bilo kojim drugim naéinima i sredst-
vima.

U burzoaskoj slobodi umetnost je pala
u novo ropstvo: oslobodena diktata plem-
stva i crkve podvrgnuta je nemilosrdnijem
diktatu trZista. Prestala je da bude slui-
ba da bi bila pretvorena u robu. Suprotnost,
nastala izmedu istinske slobode stvarala-
Stva i burzoaske slobode umetnosti, izme-
du mogucénosti da prema unutradnjoj nuz
nosti stvaram $ta hocu i moguénosti da se
opredelim za rad za koji pretpostavljain da
¢e mi doneti najviSe novca, pokazala je da
istinska sloboda umetnosti ne leZi samo u
'3 Mikelandelo pide u pismu iz 1548, godine: sNikad nisam

bio slikar ili vajar radi trgovlne Akc i jesam sluZio papama,
to je bilo samo zbog prinude .
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njenom oslobodenju od cenzure i od crkve-
ne i svetske policije, ve¢ pre svega u os
lobodenju od kapitala, od misti¢nog pro-
stora krémljenja, od komercijalizacije.
BurZoazija je oslobodila umetnika tako Sto
ga je pretvorila u slobodnog sitnog sopst-
venika i proizvodaca, a ponekad i u slobo-
dnog (vogelfrei) najamnog radnika. Ovakva
realnost imala je, doduse, istorijski napre-
dan karakter, ali je istovremeno znagila da
je u vreme sveopste pobede robne proiz-
vodnje i umetnicko delo bilo obezvredeno
i snizeno na robu.

Pitanje slobode umetnosti jasno poka-
zuje kako napredna stvarnost kapitalistié
kog drustva stavlja umetnost i umetnike u
situacije krajnje dvosmislene za stvara'a-
stvo i njegov istinski slobodan razvoj. Iro
nija je govoriti o slobodi umetnika koji je,
doduse, osloboden samovolje cenzure i-na-
redbi svesStenstva, ali istovremeno pretvo-
ren u igratku raspoloZenja, ukusa i dopa-
danja »socijalne narudzbine« esteticki ne-
kultivisane gradanske publike. Sva vlast
nad umetno$éu presla je u ruke gradana:
pojavila se nova publika, novi hlebodavac.
Nestao je kupac i umesto njega pojavio se
trgovac ili prekupac, a umetnicko delo
prestaje da bude proizvod napravljen pre-
ma individualnoj narudzbini odredenog po-
trosaca i pretvara se u punom smislu te
redi u robu, proizvedenu za neizvesnu pro-
daju, za bezliéno trZiste, robu koju kupac
bira prema liénom svidanju, kao kad kupu-
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je vino ili cigarete omiljene marke. Umet-
nicko stvaralastvo ranije se odvijalo, kao
uostalom i sva pretkapitalistiCka proizvod-
nja, u okviru odredenog patrijarhalnog od-
nosa. Umetnik je bio tu zato da ispuni ze-
lju koju bi mu kupac neposredno saopstio,
i slikao je po narudzbini odredenu sliku
za odredenog kupca: temu slike kupac bi
odredio unapred. Sada je, medutim, stvo-
rena distanca izmedu potpisnika kupopro-
dajnog ugovora slike ili kipa, izmedu umet-
nika i kupca. Kupac vise nema direktan li-
¢ni uticaj na umetniéko stvaraladtvo, na
nastanak konkretnih dela i formi, osim u
sluéajevima dekorativnog rada i portreta
(koji, uostalom, predstavljaju atavistitke
vrste u danasnjem slikarstvu i vajarstvu).
Uticaj publike sada se ostvaruje indirekt-
no, preko apstraktnog diktata trZiSta, uz
sve atribute konkurentske borbe, Spekula-
cije i nesklada izmedu ponude i potraznje.
Ovakav indirektni uticaj nije, medutim, u
krajnjoj liniji nista manje imperativan, a
zavisnost »slobodnog« umetnika od vlada-
juée klase, koja kupuje umetnicka dela, u
celini nije nista manja od nekada3nje zavi-
snosti umetnika od crkve, dvora ili aristo-
kratije. Ako slobodan umetnik hoce da pro-
da svoje proizvode na slobodnom trzistu,
on je prinuden da im daje takve forme i ta-
kav karakter, koji mogu da osvoje saglas-
nost burZoazije. Kupac-gradanin pomaze
odredene vrste, nagine i izraze umetnicke
produkcije, jer ih kupuje; druge, sa kojima
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se ne slaZze, odbacuje tako $to odbija da
ih kupi, kao manje vredne i osudene na
gladovanje. Umetnost je u kapitalistickim
prilikama pretvorena u predmet apsurdne
trgovine.” Komercijalizacija umetnosti, ko-
ju je doneo razvijeni kapitalizam, zahteva
da umetnicko delo, koje je sasvim pretvo-
reno u robu, bude kao takvo 3to prodajni-
je. u svakoj prilici, $to upotrebljivije i lako
pokretno, sa najveéim moguénostima pro-
de (slika-tabla, grafika, kabinetski kip, od-
vojen od arhitekture i sliéno). Publika
umetnosti je bezlian kupac, umetnik —
preduzimaé na vlastiti rizik, a glavna veza
izmedu umetnika i konzumenata jeste no-
vac kojim se kupljeno umetnicko delo pla
¢a. Masinerija umetnicke trgovine, gotovo
sasvim nepoznata u ranijim vekovima, sta-
vljena je u pokret. Ovakvim prilikama, u
kojima je proizvod umetnickog rada u ce-
lini pretvoren u robu, odgovara »individua-
listicko« slobodno stvaralastvo u privatnim
ateljeima, odakle se proizvodi iznose na
pijacu: na slobodnom trZistu vlada Speku-
lacija, a potraZnju odreduje glad za neo-
biénim i za senzacijom. Slikari predaju
platna trgovcima kao krojai svoje proiz-
vode modnim salonima. Da bi zaradio no-
vac, umetnik mora paZljivo da prati hirove
mode i da motri na migove trgovaca sli-
kama. Poslednjih godina, narogito u raz-
doblju od zavrSetka prvog svetskog rata
do izbijanja aktuelne ekonomske depresije

4 K. Marks u &lanku o najamnini iz 1847. godine — o pretva-
ranju umetnickog rada u predmet trgovine.
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i krize (1919—1930), prodaja umetnickih
dela stekla je obim i znafaj vaine grane
medunarodne trgovine. | ne samo to: na-
stale su nove grane umetnosti, koje su
omoguéile stvaranje gigantskih industrij-
skih i trgovinskih preduzeéa (npr. film).
Komercijalizacija prometa umetnosti stvo-
rila je naroCite odnose izmedu javnosti i
umetnika, odnose koji ne samo da ne lice
na nekadadnji odnos izmedu slikara i naru-
¢ioca slika, veé ni na onaj koji je poznava-
la, u ranoj epohi imperijalizma, generacija
impresionista. Tada je nekoliko siromas$-
nih, odusevljenih i poZrtvovanih trgovaca
— prijatelja modernih slikara, nastojalo da
prodajom slika, po relativno niskim cena-
ma, nista manje odusevljenim i poZrtvova-
nim amaterima, pomogne novu umetnost i
obezbedi njenim autorima kakvu-takvu eg-
zistenciju. Ovaj tip trgovca i izdavaée,
koji stavlja na kocku svoj mali imetak kao
saborac i saradnik avangardne umetnosti,
i koji svoj rad vidi pre svega kao kulturno
poslanje a ne kao sredstvo bogaéenja, da-
nas je mogué gotovo samo u onim zemlja-
ma u kojima trgovina slikama nije osvojila
najvise forme (na primer u Pragu), dok u
uslovima monstruozne veletrgovine slika-
ma (na primer — u Parizu) takav trgovac
amater ranije ili kasnije biva pregazen
konkurencijom velikih firmi. Danas se
umetniéke vrednosti takode kotiraju na
medunarodnim berzama, kao Royal Dutch
ili akcije Sueckog kanala. Nastala je berza
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umetnosti. Pariski veletrgovci osvajaju
svetska trziSta. Dela iz davno minulih vre-
mena takode postaju artikl na gradanskom
umetnickom trzistu, bilo da je re¢ o iko-
nama ili o crnackoj plastici. Umetniéko
stvaralastvo Zrtvuje se raspoloZenjima ber-
ze SpekuliSe se sa nepoznatim genijima,
sa time da ée smrt ili bar teska bolest
mladog umetnika izazvati skok cena nje-
govih slika. Organizuje se rafinirana i raz-
granata propaganda i reklama, korumpira
se §tampa i kritika. Danas su u Parizu go-
tovo svi umetnicki recenzenti u Easopisi-
ma koji imaju trgovinski znacaj i uticaj,
zapravo stalno placeni agenti i eksponenti
odredenih veletrgovina umetnickim deli-
ma ili producenata pozorisnih kuca i film-
skih trustova, a njihove provizije predstav-
ljaju javnu tajnu; ako i nisu stalni place-
nici, onda ih potpladuju povremeno, pre-
ma prilici i potrebi.'* Bez potplaéivanja se
u takvim Casopisima o umetnosti ne pise.
Ako nije potplacen recenzent, provizija ide
glavnom uredniku, koji prosleduje recen-
zentima tacne direktive o tome $ta smeju
da misle o ovom ili onom umetni¢kom de-
lu. A ocene »sasvim nezavisnih i nepotku-
pljivih  recenzenata? One samo dostiZu
najvecu cenu. Blistavo opremljeni umetni-
cki Casopisi &esto nisu nista drugo nego
vesto redigovan i reprezentativan propa-
gandni materijal, prospekt i katalog firmi
koje trguju umetno$éu. Komercijalizacija
muo, L'Art et les marchands, Plans, 1932. 13.
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umetnosti dostigla je u posleratnom perio-
du takav stepen da se gotovo moze tvrditi
kako istoriju umetnosti ubuduce nece stva-
rati umetnici, ve¢ trgovci i kolekcionari —
Spekulanti. Poput trgovine robom, koja se
osamostalila od proizvodnje i sada se ru-
kovodi vlastitim zakonima, sadrzanim u
prirodi tog novog faktora, koji povratio
deluje na proizvodnju,® tako i trgovina
umetni¢kim delima diktatorski uti¢e na
umetnicko stvaralastvo, dovodi u prvi plan
odredene umetnicke pravce, a druge pro-
goni u pozadinu i osuduje na cutanje i za-
borav. A jo§ u nedavnoj proslosti, na gra-
nici izmedu XIX i XX veka, dogadalo se
da su oduSevljeni trgovci slikama, kao sa-
borci modernih umetnickih pravaca, posta-
jali i teoretitari umetnosti.

Kasnije je, medutim, doslo vreme u ko-
jem su teoreticari i kritiGari umetnosti po-
geli da trguju slikama, pretpostavljajuéi da
je to unosnije. Danas na umetnicki promet
utiéu svi: trgovci slikama kupuju i prodaju
slike, pisu kritike i disertacije, a kako su
mnogi kritiCari i slikari takode postali tr-
govci, moglo bi se re¢i da danas trgovci
cak i slikaju. Slikati, ocenjivati, prodavati,
kupovati, to nekada behu odvojene funkci-
je: danas sve to radi jedan Govek. Razlika
izmedu umetnitkog kritiara i trgovca go-
tovo da je sasvim izbrisana. Albert Giaj-
zes u svojoj knjizi Kubismus (Bauhaus-
bicher, 13) pokazuje kako bednu ulogu
igra trust trgovina & umetnost, u kome
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trgovei slikama pisu o umetnosti, pod vla-
stitim ili laznim (da bi lakSe obmanuli &i-
taoce) imenom, &lanke i &itave knjige u
kojima hvale umetnike &ija dela poseduju
ili oni sami ili bar njihovi akcionari. U tak-
voj situaciji, u umetni¢kom Zivotu jata
autoritet trgovca, koji su se domogli pri-
stupa na najvisa mesta u drustvenoj hije-
rarhiji, u drzavnom aparatu i u rentijers-
koj burZzoaziji, koja predstavlja glavnog
kupca na vasaru umetnosti. Kako spekula-
cija na umetnickom trZi§tu moze da pide
istoriju umetnosti, moguée je videti na
primeru poznate posleratne aukcije u Pa-
rizu, kolekcije kubisti¢kih slika Kanvajlera
i Udea. U posleratnim aukcijama, naime,
sticajem okolnosti i usled konkurentske
borbe, Pikasove i Brakove slike bile su
prodavane po smesno niskim cenama, $to
je izazvalo snaZan pesimizam trgovaca i
kolekcionara; doslo je do masovnog napu-
Stanja kubizma. Od kubizma su bezali sli-
kari, vajari, teoreti¢ari umetnosti, trgovci
i kolekcionari. U svakom posleratnom Je-
senjem salonu u Parizu (1919—1923) mo-
gli su se uvek naéi novi otpadnici, juera-
8nji kubisti, koji su se naglo vracali aka-
demskom klasicizmu ili naturalizmu. Trgov-
ci slikama poceli su da propagiraju i lansi-
raju impresioniste i njihove epigone, a
potpladena kritika pisala je nekrologe ku-
bizmu. Posle nekoliko godina, kubizam je
ponovo doZiveo zakasneli i plodan proc-
vat, zaslugom vlasnika pariske galerije
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L'Effort Moderne, trgovca slikama, g. Le-
onsa Rozenberga, koji je kupovao kubisti-
cke slike u vreme kada su bile jeftine, a
zatim se vesto potrudio da ponovo dostig-
nu basnoslovne cene. Pomoéu velikog apa-
rata propagande — izloZbi, revija, mono-
grafija i aukcija — trZiste umetnosti prosi-
reno je, tokom poslednjih decenija, do ne-
videnih razmera. Razgranata umetnicka
propaganda delovala je tako uspesno da
danas gotovo ne postoji iole imuéniji gra-
danin koji ne kupuje slike. Javne institu-
cije i drzava takode su prinudene da vise
kupuju umetnost, jer su velike firme, koje
trguju slikama i umetnickim predmetima.
u epohi finansijskog kapitala srasle, pos-
redstvom banaka, sa drzavom, sa mini-
starstvima za umetnost. Kao $to su tokom
rata Spekulanti preuzeli ministarske fote
lje u svoje ruke, da bi tako bolje upravijali
trgovinom, umesto da po obi¢aju ostanu
skriveni iza kulisa i odatle vuku konce po-
litikih lutaka, tako su posle rata i u ob-
lasti umetnosti trgovci slikama, sa jedna
kim cinizmom, uzeli vlast u svoje ruke i
poteli pod pseudonimom da diriguju kri
tikom i oficijelnim galerijama. Kupovine
iz drzavnih i javnih sredstava najéesée se
obavljaju na osnovu preporuke kritike ili
drzavnih komisija: pomenuti kriticari i
znalci Cesto ispoljavaju vise smisla za no-
vac nego za boje.

Komercijalizacija umetnosti najbolji je
dokaz kako burZoazija prezire duhovne vre
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dnosti ako one ne mogu da se unovée. Je-
dini i veoma vazni kriterijumi »kvalite-
ta« umetnosti danas su broj prodatih pri-
meraka knjiga, cene na aukcijama, ponude
amatera i kolekcionara, rasprodate sale u
pozori§tima i sliéna blagajnicka i kvanti-
tativna merila. Kritika se povlagi pred re-
klamom, prikaz u Gasopisu pretvara se u
oglas, vrednuje se kao oglas, a vesta 3pe-
kulacija trgovaca zamenjuje duhovno oce-
njivanje umetnickih dela. Komercijalizacija
je putem javnih aukcija podigla cene ume-
tnickim delima do vrtoglavih visina: u vre-
me kada je slikar prodavao sliku neposre-
dno amateru — ljubitelju umetnosti, koji je
tako sebi kupovao izvor odredenih estets-
kih dozivljaja — cena slika bila je neko-
liko desetina ili stotina franaka. Tek kad
su slike pretvorene u predmet sloZene tr-
govine, cene su se popele na nekoliko de-
setina i stotina hiljada franaka. Trka za
profitom zaista stvara Guda! Umetnicka
dela kao »najvida duhovna proizvodnja do-
bija priznanje i opravdanje u oCima bur-
#uja samo zato 3to ¢e se predstaviti i laZ-
no prikazati kao neposredni proizvodac
materijalnog bogatstva«.'

U isto vreme menja se i tip kolekcio-
nara: nestaje amater, ljubitelj umetnosti,
éesto i ne narodito bogat, koji skuplja u
svom stanu umetnitka dela radi vlastitog
uZivanja u estetickoj kontemplaciji. Nov

» K. Marks, Teorije o visku vrednosti, Prosveta, Beograd,
1964.
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tip kolekcionara je Spekulant: kupuje jef-
tino, $pekulise, da kasnije proda skupo,
kladi se na skok cena dela pojedinih au-
tora, kao da je re¢ o konjskim trkama. Ima
poverenja u ovog ili onog dzokeja, tj. tr-
govca umetnickim delima. Da bi bio uspe-
san 3pekulant, mora — u odredenim gra-
nicama, naravno — da bude i znalac. Stu-
dira literaturu o umetnosti kao ekonomski
glasnik i berzanske vesti. Kupuje umetnié-
ka dela kao papire na berzi: doduse, od
slike se ne mogu odsecati kuponi, ali os-
taje nada da c¢e cena slike jednog dana
ipak skociti. Srec¢no kupljena slika, to je
ne samo dobro i sigurno uloZen novac, veé
i obec¢anje manjeg ili vedeg dobitka. In-
flacioni pad vrednosti novca pretvorio je
umetniCke zbirke u trezore dragocene ro-
be priliéno konstantne cene, pouzdanije
od zlatne podloge. Posedovati umetnicka
dela, postalo je ne samo sinonim uglednog
drustvenog poloZaja, veé i solidno uloze-
nog novca. Sa delima stranih majstora
trgovalo se jos pre svetskog rata. Kada je
inflacija povecala potraZnju dragog kame-
nja, slika i kipova, u sfere trgovine uvuge-
na su i dela zivih umetnika.

Pored kolekcionara-$pekulanta, koji ¢e
jednog dana prodati deo svoje zbirke ili
gitavu kolekciju u dobro aranZiranoj i sen-
zacionalnoj javnoj aukciji, nase doba stvo-
rilo je i drugi tip kolekcionara, kolekcio-
nara-snoba. Kolekcionar-snob, iako defini-
san odredbom »sine nobilitate«, tj. bez
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plemstva i bez plemenitog odnosa prema
umetnosti, predstavlja, u stvari, demokvati-
zovan tip aristokrata-kolekcionara umetni-
&kih dela, osnivaga porodicnih i plemickih
galerija i dvorskih biblioteka. Snob pored
spekulanta jeste farisej pored javne ptice.
On ne Spekulise umetniékim delima (to
radi samo u svom civilnom zanimanju); na-
protiv — snobizam je u trgovini umetnié-
kim delima &esto upravo predmet i Zrtva
Spekulacije. Snobizam je plodno tle na
kojem rastu fantastiCne zarade trgovaca
umetnickim delima, i nije sluajno da je
klasiéna zemlja trgovine slikama Francus-
ka, a njena glavna filijala Severna Ameri-
ka: ni u jednoj zemlji snobizam nema ta-
ko duboke korene kao u Francuskoj, gde
predstavlja pravu socijalnu pojavu &iji su
nosioci aristokratski i rentijerski burZoas-
ki slojevi, a takode i u Sjedinjenim Ame-
rickim Drzavama, gde predstavlja bolest
dama iz odabranog plutokratskog milio-
nerskog drustva, koje ima samo jedno za-
nimanje — da se odmara. Snobizam je ne-
kada bio izraz tastog nastojanja najviSih
gradanskih slojeva da se priblize i izjedna-
ée sa aristokratijom. Danas je snobizam
moguée definisati kao potrebu za prividom
nasuprot realnosti, kao Zelju da izgledamo
drugaéiji nego $to u stvarnosti jesmo, ili
kao podrazavanje drugog drustvenog sloja,
veéine ili &edée manjine; postoje konzer-
vativan snobizam i snobizam koji tréi za
poslednjom modom, umetnicki snobizam,
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seksualni, sportski, pacifisticki, globtroter-
ski, pa &ak i revolucionarni, koji naravno
odmah izbledi pred desnicarskom vladom
ili energiénim policijskim funkcionerom."
Snobizam koji traga za neobiénim, osobe-
nim, ekskluzivnim, apartnim, upozorio je
trgovce slikama da je i na avangardnoj
umetnosti moguce zaraditi. U secanjima
trgovca slikama Ambroaza Voiara moguce
je naéi sjajne opise snobizma kolekciona-
ra.’* Tako, na primer, jedan konzervativni
snob, recimo, bankar Pilevil, traZi portre-
tistu, i veli Renoaru: »Eto, ja se u slikar-
stvo ne razumem, a i kada bih se razumeo,
obavezuje me polozaj: u svom domu mo-
ram da imam slike samo najskupljih sli-
kara. Stoga moram da se obratim Buzerou,
osim ako se ne pojavi neki jos skuplji sli-
kar.« »Veliki amater«< bio je i g. Sokar,
vlasnik Grands Magasins du Louvre; nje-
gova zbirka slikara barbizonske skcle, eiek-
ta radi ukrasena jo$ i delima Hevera i
Mesonijea (onog $to je za sto franaka
prodavac kvadratni santimetar svojih naiic-
kanih slika), danas se nalazi u Musée de
Louvre; taj g. Sokar slavan je po tome §to
je »...da bi do kraja satuvao legendu o
svejim milionima. .. traZio da ispred nje-
gove pogrebne povorke nose tada najskup-
lju sliku. .. «. Tip modernistiékog snoba bio
je. na primer, g. de Kamondo. koji je rekao
Volaru: »Ne mogu da unesem u svoje

7 Nino Frank, Snob, Bifur, 1930, 5.
'* Ambroise Volard, Renoir.



zbirke dela koja su jos uvek sporna. Imam,
doduse, jednu Sezanovu sliku, ali pokriven
sam: dobio sam svojeruéno pismo Kloda
Monea, u kojem potvrduje svojom &asnom
re¢i da ¢e ta slika jednog dana postati sla
vna. To pismo drzim u maloj skrinji iza sli-
ke, na raspolaganju svima onima koji bi
hteli da me prekorevaju zato §to u svojoj
galeriji drzim Sezana.«"™ | zbirka g. Isaka
de Kamondoa danas je u Luvru: u njoj se
nalaze slike od Delakroa, preko impresio-
nista, do Goga i Sezana. Snobovi su
»précieuses ridicules« i »précieuses radi-
cales« danasnjeg umetni¢kog Zivota.

Tamo gde je kolekcionar pretvoren u
igrata na berzi umetnosti, ili u snoba, nu-
zno je promenjena i druga tradicionalna fi-
gurina umetnicke tragikomedije — mece-
na. Maecenas, kako se tradicionalno pomi-
nje i verovatno idealizuje u istoriji, bio je
znalac, Govek obrazovan i istinski amater,
koji je manje ili vise izdadno i sa odrede-
nom plemenitoséu pomagao umetnike i
umetnost. BurZoaske mecene, medutim,
bolji su poznavaoci vina nego umetnosti
— to su veéinom opet snobovi koji pret-
postavljaju da je razumeti i kritikovati
umetnost postalo jedno od »prava ¢oveka«
i zato su uvereni u svoje neotudivo pravo
da ocenjuju umetnost prema svojim zao-
stalim, nestruénim polusentimentalnim i
polumetafizickim shvatanjima umetnosti i
lepote. Neki od njih izdrzavaju balerine:
drugi, manje sebicni, plate ponekad dugo-
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ve kakvom bankrotiranom umetnickom pre-
duzecu; treéi, najzad, poklanjaju portret
svoje zene, rad slavnog vajara, mesnom
muzeju.

Komercijalizacija umetnickog Zivota
degradirala je umetnicka dela na robuy,
kritiCare na agente i organizatore reklame,
a umetnike &esto na najamne radnike. Ka-
pitalizmu je poslo za rukom da i umetniko
stvaralastvo pretvori u »proizvodni rad«, u
masinu koja pravi novac. Doduse, slikari-
ma nisu oduzeli Getke, palete i boje, ali
slikar kao privatni preduzimaé nije mogao
da opstane bez ogromnog aparata umetnic-
ke proizvodnje i trgovine, koji se nalazi u
rukama internacionalno organizovanih kar-
tela kapitalisti¢kih firmi. Slikar je, poput
pisca obaveznog izdavaékom koncernu pri-
nuden da fabri¢ki proizvodi za trgovca koji
testo vise i ne kupuje samo slike, ve¢ da-
je slikaru odredenu mesecnu platu, za ko
ju je ovaj duZan da trgovcu preda sve sto
je naslikao, ali: najmanje toliko i toliko
takvih i onakvih slika, do roka predvidenog
u ugovoru, recimo, deset mrtvih priroda,
deset aktova, dvadeset pejsaZa i ko zna
koliko grafika za sezonu. Trgovac postaje
preduzimag i impresario, umetni¢ka dela
proizvode se na njegov zahtev u ateljeima
u svrhu dalje proizvodnje kapitala. Umet-
nik postaje proizvodni radnik, jer je njegov
rad od samog po&etka podreden kapitalu i
odvija se u cilju uveéanja kapitala.® Plata
umetnika doZivljava velike oscilacije, sho-
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dno situaciji na berzi umetnosti ili na trzi-
$tu knjige, shodno zalihama slika u skladi-
§tima trgovaca ili modnim prohtevima
publike: velika promenljivost ovih prohte-
va uti¢e na rast ili krizu prodaje na trzistu
umetnosti. Pored toga, postoje i individu-
alne razlike u nivou plata, ve¢ prema tome
koliko je odredeni umetnik favorit kolek-
cionara. Jedni rade da bi se odrzali u Zi-
votu, a drugi — za luksuznu limuzinu i slu-
gu u livreji. U svetu umetnosti slava mo-
ze da se pretvori u kapital i da ispladuje
ogromne kamate. Moguce je ¢ak reci da je
slava na trzi$tu umetnosti kapitalizovana i
da predstavlja nacelo koje omoguéava sla-
vnim, omiljenim i pomodnim  slikarima,
osvedoéenim kiGerima i bulevarskim pisci-
ma da zajednicki ucestvuju u podeli pro-
fita koji sipa zlatno tele trgovine umet-
noséu.

Komercijalizacija umetnitke proizvod-
nje povecéala je prodaju i potrodnju umet-
nosti. Ali ta velika potrosnja umetnosti,
kojom se hvalise danasnje drustvo, u sus$-
tini predstavlja laz, pretvaranje i obmanu.
Umetnicka dela pretvorena su u pohranje-
ne dragocenosti i u dobro uloZen novac. |
kao §to je trgovina novcem i uvodenje
novca dovelo do falsifikovanja novéanica,
tako je i komercijalizacija umetnosti iza-
2vala pojavu u proslosti gotovo nepoznatu:
falsifikovanje slika koje je, u danasnje
vreme, dobilo takve razmere da je uzdr-
malo poverenje u jednu od znacajnih gra-
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na trgovine, kakva je trgovina slikama.
Falsifikovanje slika — i to ne samo kopi-
ranje dela starih i umrlih majstora — pred-
stavlja ogavan produkt komercijalizacije. U
vreme kada potrainja za umetno3éu nije
bila tako velika i tako izdiferencirana, pro-
izvodnja samog potroSnog dobra bila je
dovoljna. Danas je, medutim, na trZistu
umetnosti moguce naéi takvo mnostvo
Koroa, da stari majstor ne bi mogao da
naslika toliko slika i da je Ziveo stopede-
set godina i slikao trideset slika mese&no.
Mnostvo je Van Goga, Utrila, mnogo sum-
njivo restauriranih slika starih majstora,
¢ak i u drzavnim galerijama — tako da se
sada prlllkom svake kupovine javlja oprav-
dana sumnja u verodostojnost slike i tako
raste nepoverenje koje potkopava trgovinu
slikama. Falsifikovanjem umetnickih dela
privatno vlasnidtvo ranjeno je na najoset-
ljivijem i »najuzviSenijeme mestu, a trZis-
te umetnosti ugroZzeno je ozbiljnom opas-
noscu. | kao $to trgovci slikama potplacuju
kritiare, tako falsifikatori i prekupci fal-
sifikata potplacuju sada poznavaoce. Tako
pored placene kritike postoji i placena
ekspertiza. Zato se danas slike navodno
slavnih starih i mladih majstora ispituju
hemijski, mikroskopski i rendgenski; oci-
gledno, tu nije re¢ o istorijskom ili esteti-
ckom interesu, jer bi ipak bilo teSko doka-
zati da kopija, koju od originala nije mogu-
ée okom razlikovati, ima manju estetsku
vrednost i emocionalnu privlaénost i da
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su rendgen i mikroskop sredstva koja tre-
ba da nas uvere u estetsku vrednost od-
redenog dela: ali trgovina je trgovina. Ru-
kopis slikara ispituje se lupom, kao potpis
na menici.

Uostalom, i kod onih slika &ija je vero-
dostojnost van svake sumnje, o ceni pro-
daje odlucuje potpis. Danas gotovo da se
prodaju potpisi, a ne umetniCka dela, te
snobovi-kolekcionari kao da prave kolekci-
je autograma, a ne galerije slika. Na dana-
sSnjem trzistu umetnosti slika je ve¢ sam
potpis autora, sa malo boje uokolo. Raz-
ligiti potpisi imaju razli€itu cenu: cena
prodaje slike, a prema tome i honorar sli-
kara, odreduju se prema dimenzijama, pre-
ma kvadratnim decimetrima obojenog plat-
na i prema indeksu cena koji odgovara
doti¢noj signaturi.

Slike i kipovi pretvoreni su u robu po-
sebne vrste, koja je po svojoj prirodi, me-
du ostalim granama proizvodnje, najbliza
proizvodima industrije luksuza — dragu-
ljarskim i galanterijskim proizvodima;
znaéi, u robu koja ima posebnu prirodu i
posebnu namenu. Ekonomska osobenost
prometa umetnosti i trgovine umetnic¢kim
delima lezi u &injenici da umetnika dela
predstavljaju unikate, u sustini nezamen-
ljive i neponovljive, koji ne mogu ili bar
ne bi trebalo da budu proizvodeni masovno
i u serijama. Bilo koji zanatlija moZe da
radi osam Casova dnevno: slikar, koji je
danas naslikao izvanredno delo, nije uvek

41



u stanju da sutra ponovo slika.” Umetnic-
ka dela realizuju se na trzistu zato jer
mogu da budu, zahvaljujuéi svojim jedin-
stvenim osobinama, ne samo predmet ula-
ganja novca, veé i hrana snobizma, manife-
stacija ukusa, luksuza, opredeljenja i dru-
Stvenog polozaja vlasnika. Mesto i uloga
luksuza u savremenom drustvu zauzimaju
znacajno mesto u sociologiji modernog ko-
lekcionarstva. Razli¢ite vrste luksuza uvek
uspostavijaju odredene odnose sa odgova-
rajuéim sistemima proizvodnje i primerene
su formama akumulacije bogatstva u po-
jednim razdobljima drustvenog razvoja.
Feudalno doba, na primer, upoznalo je naj-
kolosalniji luksuz, jer plemstvo nije koris-
tilo dobit za proSirenje proizvodnje, veé
za povecanje licne potrosnje i udobnosti.
U kapitalizmu, medutim, deo viska vred-
nosti odreden za li¢nu potrosnju, iako fan-
tasti¢no visok, ipak je daleko manji od de-
la dobiti odredenog za proSirenje proizvo-
dnje. BurZoazija ubraja umetnost u svoj
luksuz i »na izvesnoj visini razvitka izve-
stan konvencionalan stepen rasipnistva,
koji je u isto vreme i pokazivanje bogat-
stva a otud i sredstvo za kredit, postaje
poslovnom nuZnodéu po ‘nesrecnog’ kapi-
talistu. Luksuz ulazi u reprezentacione tro-
Skove kapitala... | mada stoga kapitali-
stovo rasipnitvo... uvek krije najpogod-
nije tvrdi€enje i najsitni¢aviji raGun, ipak
njegovo rasipniStvo raste sa njegovom

" Andrémsreston, Intelektuain] préce a kspitél. Point de Jour,

Doba,
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akumulacijom, a da jedno drugom ne mora
biti na ustrb.» (K. Marks, Kapital)

Ako o umetnickom delu govorimo kao
o posebnoj vrsti robe, moramo u tom slu-
Gaju uvesti, pored kategorije upotrebne i
prodajne vrednosti, kategoriju praetium
affectionis. Umetnicko delo je u razdoblju
kapitalizma pretvoreno u sredstvo zabave,
raskosi, ukrasa i odmora, u izraz suviska,
lakomislenosti, hvalisanja i ¢ega god he-
dete. U reZimu privatnog viasnistva umet-
nik proizvodi dela za trziste, a da bi Ziveo,
potreban mu je kupac. Tako se umetnik
odjednom nasao pod viaséu male privile-
govane manjine, rentijerske burZoazije, ko-
ja skuplja umetnost. Ako hoce da joj pro-
daje svoja dela, umetnik mora da bude po-
slusan i da uvazava njen ukus i njene pre-
drasude; inace, slobodan je da sirotuje a
mozda i umre od gladi. Neizmerno peije-
Sen od posrednika, izdavaca, trgovaca i im-
presarija, umetnik se oé&ajnicki bori da po-
begne od bede i poniZenja, ili se prosti-
tuiSe i pretvara u klovna bogatasa. Na va-
$aru umetnosti snobizam obogacenih sko-
rojeviéa vodi glavnu rec, a izlozbe, otvara-
ne govorima oficijelnih politi€ara, predsta-
vljaju modne revije i gala salonske doga-
daje, lazni sjaj iznad duhovne a ponekad i
materijalne bede esteti¢kih kurtizana —
5to su zapravo postali mnogi suspesni«
umetnici.

Ako je ekonomska osobenost umetnic-
kih proizvoda okoinost da su nezamenljivi
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i neponovljivi unikati, ako u njihovom vre-
dnovanju veliku ulogu igra kategorija prae-
tium affectionis, to nikako ne umanjuje
ginjenicu da je tek kvantitativan razvoj
umetniékog prometa i trgovine stvorio da-
nasnje »ekonomske cenex slika i kipova.
Trzisne cene umetnickih dela ne moraju
biti u srazmeri sa njihovim estetskim i
poetskim kvalitetima, koje ipak nije mogu-
ée meriti zveckanjem moneta. Na trzZistu
umetnosti visinu cena odreduje renome
odredenog umetnika, koji ne mora da bude
primeren estetskim kvalitetima njegovog
stvaralastva, jer moZe da bude vestaéki
stvoren, zahvaljujuéi rafiniranoj propagan-
di, a u danasnje vreme postalo je gotovo
pravilo da se visina cene i popularnost #i-
vog umetnika nalaze u raskoraku sa vred-
nos§éu njegovog stvaralastva. Ako se danas
slike avangarde s kraja veka, tj. slike fran-
cuskih impresionista plaéaju ogromnim
svotama, to izvesno nije posledica njihovih
likovnih kvaliteta, neosporno izvanrednih,
veé &injenice da je te slike na vreme pri-
hvatio inteligentni trgovac, koji je razumeo
genijalnost ovih slikara i bio dovoljno mu-
dar da napravi zalihe njihovih proizvoda,
da bi ih kasnije, u skladu sa ritmom veste
propagande, izneo na trZiSte i u promet.
Ako je veé jednom uspelo uvodenje neofi-
cijelne, opozicione i avangardne umetnosti
na trziste, gde su dela modernih umetnika
ranije generacije, kupljena za nekoliko sto-
tina {ranaka, prodavana po vrtoglavo viso-
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kim cenama, pokazalo se da nema razloga
za nevericu da bi i savremena avangarda,
koju konzervativna publika smatra za sasa-
vu, mogla naéi put u salone burZoaskih
kupaca i u oficijelne galerije, po cenu im-
pozantnih iznosa, ako bi, naravno, pretho-
dno bila odgovarajuée izlozena i propagi-
rana u pariskoj Rue de la Boétie. Razvoj
umetnikog trzista danas je ostvario takvu
moé¢ da trgovci mogu energicno da utidu,
ne samo na proizvodnju slika — ako neki
slikar, vezan ugovorom, ostvari jednom
uspeh sa slikama predela pod snegom ili
3enskim poluaktom, biée prinuden, da bi
saCuvao blagonaklonost trgovca slikama,
da do zgadenosti fabrikuje zimske pejsaze
i razliGite poze golisavih modela — ve¢ i
da diriguju potraznjom publike i nametnu
ljudima (koji su nameravali da kupe limu-
nadni kig) i vide ili manje znadajna dela
avangarde. U medunarodnom srediStu
umetnicke trgovine, u Parizu, 1932. godine
zivelo je oko 20000 slikara svih narodnosti
i rasa, i oko 500 trgovaca slikama, ne ra-
&unajuéi brojne komisionare, agente, kriti-
care i aukcionare. Ako samo pomislimo
kako obimnu industriju slikarskih potreba
i koliko stamparija zaposljava medunarodni
umetnicki promet, videéemo da je »produk-
tivnost« lepote danas izuzetno razvijena.

Na ovako razvijenom umetniCkom trzi-
§tu, gradanstvo osvaja i one umetnicke
vrednosti koje su stvorene izvan sfere ofi-
cijelne ideologije ili u opoziciji prema njoj.

45



Umetnik je prinuden da traZi kupca, a bur-
Zoazija ume da prisvaja i ona umetniéka
dela koja su izrasla u vatri buntovne anti-
burZoaske mrinje, éim na trziStu umetnos-
ti nastane situacija u kojoj je i takva dela
moguce dobro unovéiti. Oficijelni Zurnalisti
tada se ne gade ni najruznijih falsifikata:
oni su umeli da proglase Bodlera i Rem-
boa za katolike, a kod nas Volkera za sve-
narodnog pesnika. | tako se na umetni¢-
kom trzistu, pored dela napravljenih za to
trziSte, tj. dela koja uvazavaju ukus, sklo-
nosti i ideoloske interese burZoazije, po-
javljuju i dela stvorena kao samosvrhovi-
ta, dela koja ne vode racuna o situaciji na
tr2istu umetnosti i koja su uperena protiv
burzoaske ideologije i ukusa, a koja, naj-
zad, ipak nalaze put u kolekcije snobova i
$pekulanata. Liberalizam gradanina kupca
ne da se lako zastrasiti ako je na pomolu
moguénost uspesne Spekulacije. Posle ko-
mercijalnog uspeha impresionista, ostvarc-
nog nekoliko decenija posle osnivanja sa-
mog pravca, sada se, ne bez razloga, ra-
¢una na komercijalni uspeh kubista, aps-
traktnih  slikara i nadrealista. Trgovacki
uspeh avangarde postao je prava zaraza
koja ponekad korumpira pojedine avangar-
dne umetnike. Danas je, uprkos pada cena,
izazvanog aktuelnom ekonomskom depre-
sijom, stanje na trziStu umetnosti takvo,
da bi se gotovo svaki komercijalizovani
moderan umetnik prezrivo nasmejao ako
bi mu neko za njegova platna ponudio cenu
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sa kojom su, krajem proslog veka, bili za-
dovoljni osnivaéi impresionizma. Na trZistu
umetnosti danas se ne prodaju samo slike,
veé i umetnici. Umetniéko stvaralastvo na-
slo se u posedu koristoljubivih interesa
Spekulanata-amatera, koji ne samo da us-
pevaju da nametnu svoj nekultivisani ukus,
veé i da izazovu korupciju i izdaju umetnika.

Moé komercijalizacije umetnickog pro-
meta danas je tako velika da je &ak i in-
dustrija, koja proizvodi predmete za
svakodnevnu upotrebu, uvidela da ce
trzisna cena i mogucnost prodaje njenih
proizvoda porasti ako ove upotrebne pred-
mete za$titi znakom umetnosti i iznese
na umetnitko trziste. Tako je stvorena i
»moderna umetnicka industrija«, ¢&ija je
najtipiénija organizacija Werkbund u ne-
mackom Rajhu, koja sistematski iskorisc¢a-
va umetnicki rad u borbi za osvajanje trzi-
$ta i poviSenje eksporta nemacke indu-
strije.

Slobodnu umetnost, koja je po svojoj
prirodi dar, burzoazija je pretvorila u pred-
met trgovine, u pomodnu robu za prodaju.
Na trzistu umetnosti, umetnost koja je
htela da bude umetnost radi umetnosti
pretvorena je u umetnost koja se prodaje
za novac. Komercijalna i izdavacka Speku-
lacija sterilizuje revolt umetnika i pretva-
ra umetnicko delo, u pocetku buntovni
Samar drustvenom ukusu, osecanju za lepo
i oficijelnoj ideologiji, u bezopasan i neu-
tralizovan proizvod. Umetnici su bespomo-
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éni, oni to ne mogu da sprece. U kritiku i
vrednovanje umetnosti trZiste je uvelo
merila koja su mu bila neophodna za pove-
éanje prode, a iza pojmova »talent«, svir-
tuoznost«, »originalnost« i dr., precutkiva-
na je socijalna uloga kojoj taj »talents,
svirtuoznost« i »originalnost« sluze, pa
cak i to da avangardna umetnost, sa dob-
rim razlozima, koristi prednosti demokrat-
skog liberalizma koji vlada u prometu
umetnoséu i knjigama i koji dozvoljava da
se na trZistu pojave kako opozicione tako
i (doduse, daleko &e3ée) reakcionarne i
konformisticke knjige i slike, navodno za-
to jer su — bez obzira na svoj konformis-
tiéki ili nonkonformisticki karakter — is-
poljavanje i rezultat talenta, virtuoznosti i
originalnosti.

U komercijalizaciji, ciniénoj korupciji i
obespravljenosti umetnosti, manifestuje
se neprijateljstvo kapitalizma prema istin-
ski slobodnim vrednostima poezije. Proiz-
vodnja umetnosti za trZidte, kapitalisticka
veletrgovina umetno$éu, ekstraprofiti trgo-
vaca i izdavackih koncerna, prostitucija ili
gladovanje umetnika na mansardama i u
ateljeima — eto otvorenih rana burZoaske
umetnicke kulture.

»Najzad je doslo vreme kad je sve Sto
su ljudi dosad smatrali kao neotudivo, po-
stalo predmet razmene, krémljenja i mo-
glo se otudivati. To je vreme kad su &ak
i stvari koje su dosad bivale u saobracaju
ali nikad razmenjivane, davane, ali nikad
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prodavane, sticane, ali nikad kupovane:
vrlina, ljubav, uverenje, znanje, savest itd.
— kad je jednom reéi sve postalo predmet
trgovine. To je vreme opste korupcije, sve-
opste prodajnosti, ili, da upotrebim eko-
nomski izraz, vreme u kome se svaki pred-
met, bio fizicki bio moralni, donosi na tr-
Ziste kao trgovinska vrednost, da bi tamo
bio ocenjen po pravoj svojoj vrednosti.«
(K. Marks, Beda filosofije)

Promena odnosa umetnosti i drustva, u
razdoblju zrelog kapitalizma i njegovog na-
zadovanja, odlikuje se ne samo uvodenjem
slobode umetnosti na slobodnom trzistu,
veé i nestankom stilskog poretka. Nesta-
stanak stila predstavlja, u X1X i XX veku,
pojavu koja ima sloZene ideoloske i tehno-
loske uzroke i duboke korene u kapitalis-
tickoj ekonomiji, koji se u okviru ove stu-
dije — ne mogu svi izloZiti. Pod nestan-
kom stila u razdoblju kapitalizma razume-
mo pojavu da vi§e ne postoji univerzalno
stilsko jedinstvo, ve¢ da se, tokom brzog
smenjivanja sredstava izraZavanja i umet-
ni¢kih postupaka, tzv. »izama«, uporedo i
suprotstavljene razvijaju dve vrste, dva
suprotna, neprijateljska sveta umetnosti,
razliGite socijalne i ideoloske sadrZine. Na-
ravno, v svim stilskim razdobljima, od an
tike do baroka, postojale su dve umetnosti,
i bilo bi netaéno kada bismo tvrdili da je
svako razdoblje uvek stvaralo samo jedan
odredeni stil. Vekovi gotike odlikuju se naj-
veéom stilskom uniformno3céu, a gotska

49



katedrala, najvece herojsko delo zapadne
gradevinarske umetnosti, predstavlja ost-
vareno Gesamtkunstwerk, svrhovito i sin-
teticko jedinstvo likovnih umetnosti.

Svaka epoha u istoriji drustva i svaka
drustvena formacija razlikuju se po ukup-
noj sumi obelezja, karakteristicnih samo
za svako od njih posebno. U svakoj dru-
Stvenoj strukturi, medutim, dejstvuju su-
protne sile, neprijateljske klase. Stil sva-
kog razdoblja zajednicki je za sve posto-
jece socijalne klase, ali se unutar ovog je-
dinstva diferencira upravo prema klasama,
i tako igra znadajnu ulogu i u njihovoj me-
dusobnoj borbi. Stil odredenog razdoblja
predstavlja jedan od izraza ideologije via-
dajuée klase -—— zapravo jeste stil vladaju-
ée klase i njoj saveznigkih slojeva inteli-
gencije i umetnika.® Vladajuéa ideologija i
vladajuéi stil odredenog doba nisu, medu-
tim, jedina ideologija i jedini stilski pore-
dak odredenog doba: oni postaju op3ta

2 »Misli vladajuce klase su vladajue misli u svakoj eposi,
tj. klasa koja je viadajuéa materijaina sila drudtva |stovre-
meno je njegova vladajuéa duhovna sila. Klasa koja raspolaze
sredsmma materijalne prmzvodn]e samim tim ujedno raspo-
taz tako da su joj time
uledno potélnjene prosecno misli onth koji su liSeni sredstava
duhovne proizvodnje. Vladajuée misli nisu nista viSe do
idealni izraz vladajuéih materijalnih odnosa, vladajuéi materi-
jalni odnosi shvaéeni kao misli; dakle, odnosi koji jednu klasu
i &ine vladaJuéom, dakle, misli njene vladavine. Individue
koje satinjavaju viadajuu klasu imaju, izmedu ostalog, i
svest i stoga misle; ukoliko one, dakle, kao klasa vladaju i
odreduju s kraja na kraj celu jednu istorijsku epohu. razume
se samo sobom da one to &ine na svekollkom svom doma-
3aju, pa take vladaju, izmedu ostalog, i kao misleca bica,
kao proizvoda&i misli, reguli3u prolzvodnju | raspodelu misti
svoga vremena; da su, dakle, njihove misll viadaJutée misli
epohe.« (K. Marks, F. Engels, Nemacke ideologijs, Kultura,
Beograd, 1964).




ideologija i opsti poredak u onoj meri u
kojoj su uspeli da potéine sebi ideologije
drugih socijalnih grupa i klasa. Ideoiogija
vladajuée klase stvara opsti stil odredene
epohe tamo gde prodire i u ideologiju dru-
gih klasa, gde je nametnuta i potlacenim
klasama. Buduéi da ni u jednoj drustvenoj
strukturi klase nisu odvojene kineskim zi-
dom, niti se igraju Gorave bake, veé¢ se
sukobljavaju u borbi, razumljivo je da do-
lazi do uzajamnih uticaja klasnih ideologi-
ja, a tako i do sluéajeva medusobnog pro-
zimanja stilova. Dogada se, takode, da
ideologija i stil potiatene klase snaino
utiGu na stil vladajuée klase: vladajuca
kultura ili prima od opozicione ideologije
samo odredene atomizovane elemente, a u
celini zadrzava staru osnovu, ili se pod
revolucionarnim uticajima sustinski me-
nja, i tada ideolozi vladajuce klase preno-
se svoje stvaralastvo u tabor nove klase u
usponu. »Postojanje revolucionarnih misli
u odredenoj eposi pretpostavlja veé¢ posto-
janje izvesne revolucionarne klase.« (K.
Marks, F. Engels, Nemacka ideologija)

Vladajuéa klasa viada kulturom, ali je
sama direktno ne stvara. Kao $to materi-
jalnu kulturu proizvodi radnicka klasa, tako
tanane forme duhovne kulture stvaraju
struénjaci, intelektualci, koji &ine posebnu
grupu koja nema mo¢ i koja je na razlici-
tim stepenicama drustvene lestvice razlici-
to zavisna od vladajuée klase. Iz nasiova
svoje modi, vladajuéa klasa nameée naro-
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du, posredstvom Skola, stampe, proslava,
pozorista i predikaonica one ideje i mo-
ralne vrednosti za koje je zainteresovana,
i tako su »misli vladajuée klase vladajuce
misli u svakoj eposi«. BurZoazija prizna-
je za kulturu samo ono $to iskljuéivo i mo-
nopolisticki poseduje i $to narodu nije do-
stupno.

U pretkapitalistickim epohama postoja-
le su dve umetnosti, koje nisu iskljuéivale
vise ili manje jasno stilsko jedinstvo i uni-
formnost. U srednjem veku, to je bila ume-
tnost vladajuce kiase, oficijelna umetnost
svetovnog i crkvenog plemstva i gospoda-
revog dvora, a umetnost potlagenih sloje-
va, skromna narodna umetnost, bila je
uglavnom pasivni odbljesak vladajuce
umetnosti, nize kulturno dobro, umetnost
koja od vladajuée umetnosti preuzima sa-
drzinu i formu, temu (najéesée religioznu)
i stilska sredstva. Narodna umetnost je,
éak i tamo gde nije bila zarobljena crkve-
nom temom i gde je mozda i imala bunto-
van i hajducki prizvuk, bila po pravilu u
vlasti pojednostavljenih sredstava vladaju-
éeg stila.

U razdoblju modernog kapitalizma, po-
stojanje dve umetnosti, vladajuée i opozi-
cione, dobija, medutim, sasvim drukgiji ka-
rakter: suprotnost postaje tako o3tra da
razbija stilsko jedinstvo. Vek kapitalisti¢-
kog industrijalizma doveo je postepeno do
masovnog nestanka narodnog umetnickog
stvaralastva. U civilizovanim zemljama da-
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nas viSe nije moguce, pronaéi kutak tako
zabagen, u kome bi stara narodna umet-
nost mogla da Zivi punim i sveZim Zivotom,
a da ne bude potisnuta Sarenim Stampar-
skim i fabrickim importom iz gradova. U
proslosti, tvorac i nosilac narodne umet-
nosti bio je seljak. Danas, moderni proleta-
rijat &ini sloj naroda koji nije stvorio i nije
ni mogao da stvori samosvojnu i razvijenu
narodnu umetnost. Drustveni i kulturni
uslovi kapitalisticke epohe, uz klasni mo-
nopol obrazovanja i specijalizaciju umetni-
&ke proizvodnje, iskljuuju svaku mogué-
nost bilo kakvog narodnog i laickog umet-
nikog stvaralastva®' Savremeni proleta-
rijat, odvojen od sela i prirode, ¢vrsto ve-
zan za dimljive fabrike i prljave masine,
sa masovnim prenoé¢iStem u bednim rad-
niékim kasarnama, osuden na najsivlji 2i-
vot, umor i demoralizaciju, bio je primoran
da u pustoSi svog radanja (pravu jezu iza-
ziva &itanje knjige F. Engelsa PoloZaj rad-
ni¢ke klase u Engleskoj, napisane 1845. go-
dine, u kojoj autor opisuje &injenice, Zivot
i psihologiju proletera u ranom razdoblju
modernog industrijalizma, ili pak &itanje
Ovenovih knjiga o istoj temi), u dubini
dude, sahrani sve uspomene na narodnu
poeziju sela i bude pretvoren, kroz bedu
poniZenja i otudenja, u nov tip coveka (u
kulturnom pogledu — tabula rasaj kome

¢ & talenta u

i s tim u vezi njegova prigusenost u_ Sirokoj masi jeste po-
sledica podele rada.. (K. Marks, F. Engels, Nemacka ideolo-
gifa. Kultura, Beograd, 1964).

53




u kapitalizmu nije sudeno da bude proizvo
Jdaé niti potrosaé¢ umetnosti.

Sve do XIX veka svaki je stil, kao stil
odredenog razdoblja i drustvene strukture,
diktiran ideologijom odgovarajuée vladaju-
¢e klase, bio zajedni¢ki svim klasama i
slojevima tog drustva, ali ipak, u okviru po-
stojec¢eg jedinstva, razuden od pompe pa-
lata do »najskromnije umetnosti«, do pro-
dukata folklora grada i sela. Specifi¢na
odlika burzoaskog veka jeste nestanak tak-
vog stilskog jedinstva i ove sekundarne na-
rodne umetnosti. U razdoblju kapitalizma
traju dva razlidita sveta kulture, postavlje-
ni jedan iznad drugog: niZi, koji predstav-
lja potkulturu i nuskulturu za narod i visi,
koji u doba procvata kapitalizma (sa izuzet-
kom nekih oblasti duhovne produkcije, kao
npr. poezije i umetnosti) predstavlja istin-
sku kulturu, koju u vreme faSizma takode
spaljuju na lomaéama, ne bi li se tako otvo-
rio prostor za duboko reakcionarne i mrac-
ne predrasude. Sistem dvaju ravni kulture
i shodno njima i dvaju ravni umetnickog
stvaralastva, paralelnih nizova luksuznih i
narodnih proizvoda, preuzeo je kapitalizam
od feudalizma. Posle nestanka narodne
umetnosti, produkcija burzoaske umetnosti
razvija se u dve odvojene ravni: burzoaska
umetnost (zapravo: neumetnost) za burzo-
aziju, a ispod nje, burZoaska umetnost (za-
pravo: pseudoumetnost i podumetnost) za
narod. Dvostrukost ravni stvaralastva do-
lazi umesto nekadasnje dve umetnosti, tj.
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zamenjuje dualizam oficijelne i narodne
umetnosti koja, iako zavisna od oficijelne
umetnosti, ipak predstavlja proizvod samo-
stalno nastao u narodu. Posle nestanka je-
dinstvenog stila, u burZoasko doba se po-
javljuje, kako dvojstvo ravni umetnikog
stvaralastva, tako i drugadija vrsta dualizi-
ma u umetnosti, tj. antagonizam oficijelne
i opozicione umetnosti.

Stil koji zovemo romantizam, predstav-
lja istovremeno poslednji stil u tradicio-
nalnom znaéenju tog pojma, kao i pocetak
dubokog raskida koji, ne samo da likvidira
dosadasnje stilsko jedinstvo, veé rusi stil
uopste. Romantizam, kao poslednji jedin-
stven i, uprkos vlastitoj izdiferencirano-
sti, uniforman stil, predstavlja, pre svega,
i to u formi u kojoj ga uzdize i slavi gra-
danska literarna istorija, stil vladajuce kla-
se. Romantizam kao stil razdoblja i ofici-
jelne moéi, u Francuskoj je zapravo stil
burbonske restauracije, plod sa stabla
kontrarevolucionarne i aristokratske emi-
gracije. Vladajuéi romantizam diferencira
se, narodito u periodu julskog kraljevstva
Luja Filipa, shodno tome koji drustveni sloj
ili koji pisci, pripadnici odredene klase,
razvijaju u svom delu ovaj stil doba. U
vreme simbolizovano sutonom restauraci-
je i zaStitnim kiSobranom julskog kraljevs-
tva, razvijaju se tri vrste romantizma: 1.
Reakcionarni romantizam, ultramontanski,
konzervativan, romantizam oca Satobrija-
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na; 2. Liberalni romantizam, napredno bur-
Zoaski i sitnoburZoaski, romantizam Ben-
zamena Konstana, Stendala, Viktora Igoa i
Delakroa; to je bio romantizam koji se
hvalisao da je »pesnickom reéniku nasadio
frigijsku kapu« i &iju je definiciju dao Vik-
tor lgo u »Predgovoru Kromvelue«, izjavivsi
da je romantizam liberalizam u literaturi;
3. Konaéno, crni romantizam, revolucionar-
ni romantizam pobune, agresivan i fron-
derski »genre maudit« na Cijem podetku
stoje pesnici koje Zorz Brand, u svojim
Glavnim strujama literature XIX veka, uk-
ljuduje u poglavlje »nepoznatih i zaborav-
ljenih«, kasnije nazvanih »poétes mau-
dits«; ova treca, revolucionarna struja ro-
mantizma postala je sudbina &itave nove
poezije i stvorila lozu koja ide od Borela
do Bretona, od Domijea do Maksa Ernsta.
Diferencijacija i raslojavanje romantizma
na tri struje nije statiéna i petrifikovana;
razliGite socijalne tendencije romantizma
nisu paralelne, ve¢ se suprotstavljaju, su-
kobljavaju, a takode i utiu jedna na dru-
gu, a negde se i presecaju, i u tom proce-
su se menjaju, razvijaju, nazaduju ili de-
zertiraju pojedini autori, tako da demarka-
ciona linija kojom danas u nasoj shemi raz-
graniCavamo tri glavne struje romantizma
na desnicu, centar i levicu, nema, u stvar-
nosti — isto kao i demarkaciona linija ko-
jom razdvajamo suprotstavljene oblasti
danasnje umetnosti (i neumetnosti) —
fiksan i okamenjen karakter.
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U onim sferama romantizma koje su se
odvojile od oficijelne ideologije, znadi
na njegovom revolucionarnom krilu koje je
u znatnoj meri bilo proZzeto jakobinskim
tradicijama ili furijeovskim i sensimons.
kim snovima, zbivalo se odumiranje nasle-
denih poetskih i esteti¢kih koncepcija, bi-
la je negirana didakti¢na poezija sa tezom,
i radale su se klice novih pesnickih ilumi-
nacija, udaljenih od dotadasnjih literar-
nih i umetni€kih postupaka. Od ovog
buntovnog romantizma moguée je po-
vuéi logiénu liniju do danasnje avan-
garde; loza savremene umetnosti, Cije
smo predstavnike naveli na samom
potetku ove studije, imenima koja
oznadavaju vrhunce poetskog stvarala-
stva burZzoaske epohe, jeste loza one
»druge umetnosti«, opozicione, antiburZoa-
ske umetnosti, loza permanentne revoluci-
je umetnosti za razliku od oficijeine bur-
zoaske umetnosti (zapravo: neumetnosti)
koju reprezentuju akademizam i komerci-
jalni kig.

Duboka diferencijacija u okviru roman-
tizma predstavlja klicu dualizma umetnosti
u burzoaskoj epohi. Ubuduée, postojace
dva oStro suprotstavljena sveta umetnosti:
poetae laureati i prokleti pesnici, akade-
mizam i moderna, bulevar i avangarda, ofi-
cijelna neumetnost i revolucionarna umet-
nost. Sukob i suprotnost ova dva sveta
umetnosti srusice, ubuduce, i onemoguciti
postojanje stilskog jedinstva. Protiv nastu-
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pajuéeg revolucionarnog romantizma staja-
ée oficijelni parnasizam, protiv simbolizma
naturalizam, protiv kubizma neoklasicizam
protiv nadrealizma populizam i neonaturali-
zam: protiv revolta — akademizam, protiv
poezije — kic.

U kapitalizmu postoje suprotstavljene
dve umetnosti, umetnost i neumetnost,
avangardno i oficijelno stvaraladtvo. U ok-
viru oficijelne, burZoaske umetnosti mogu-
¢e je razlikovati dve (ili tri) vrste umetni-
cke produkcije, koje imaju razli¢itu priro-
du i razli¢ite svrhe. Umetnost koja je, u
vreme razvijenog kapitalizma i imperijaliz-
ma, pretvorena u artikl trgovine, artikl na-
rotite vrste, u predmet trgovine, $pekula-
cije i laZiranja, za sve to vreme nije pres-
{ajala (bar ne uvek i ne sasvim) da bude
ono §to je oficijelna umetnost uvek biia u
ranijim pretkapitalistickim i rano kapitali-
stiékim vremenima, tj. ideoloska bojna
truba, kazalo vladajuéeg morala 1 tumad
politi€kih interesa. Burzoaska kultura stvo-
rila je za sebe dve vrste umetnosti:

1. Komornu umetnost, bez teze, neten-
dencioznu, nedidakti&énu, nemoralizatorsku
i ¢ak nemoralnu, epikurejsku, intimnu, za-
bavnu i frivolnu umetnost privatne emocio-
nalnosti, bez apostolata, umetnost kao »&i-
sto estetsku« manifestaciju, tzv. Cistu i
slobodnu umetnost za radost &ula, takode
nazivanu i »umetnost radi umetnosti«: to
je burZoaski novum, i u takvoj burZoaskoj
umetnosti javljaju se teme bez ikakve le-
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gende, literarne motivacije i idejne sadrzi-
ne, kao npr. mrtva priroda, akt i pejzaz;
ova umetnost, proizvedena sredstvima sli-
ke-table i kabinetskog kipa, preovladuje
na trzistu umetnosti; to je ona komercijali-
zovana, eklekticka i salonska umetnost,
buroaska umetnost za burZoaziju, dekora-
cija salona, trpezarija i spavaéih soba.

2. Akademsku umetnost, u kojoj je bur-
%o0azija zapravo preuzela, preocenila i prila-
godila svojim interesima staru vesnicku,
propagandnu, tendencioznu, pripovednu i
literarno sadrZajnu umetnost, &iji je pro-
totip crkveno slikarstvo. U razdoblju ra-
nog kapitalizma ovakvo slikarstvo svojom
namenom i dotacijom predstavlja umet-
nost dvora i drzave. BurZoazija je religioz-
ne slike zamenila istorijskim slikama bita-
ka, raznih alegorija, ukratko, umetno$cu
nacionalisticke fraze, koja ne predstavlja
samo privlaénu reprezentaciju veé i oruzje
reakcionarne klase u kulturnoj i politickoj
borbi. To je ona borbena umetnost o kojoj
danas urla fasizam. Osnivaé ovakvog sli-
karstva bio je oficijelni majstor francuske
revolucije i napoleonskog carstva, Luj Da-
vid, koji je obukao aktuelnost u rimski ko-
stim i predstavijao uzor dvorskog, oficijel-
nog i servilnog umetnika najgradanskije
banalnosti, a patroni ove akademske umet-
nosti su Mekart, Oras Verne, Mesonije,
Brozik, Hinais, Anton Verner, Rjepin, Gra-
bar, Brodski, La Gandara, BuZero, Karol
Diran, Boldini i Muhina Slovenska epopeja
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Duhovni nivo ove umetnosti sjajno karak-
teriSe priznanje Orasa Vernea: »Nemam
ideja, niti sistema, slikam $to je moguée
vernpije ono Sto vidim, ne mislim o jucera-
$njici i prilagodavam se dogadajima. Tako
sam zaradio milione i Ziveo sam odli¢no«?

Ova »velika«, monumentalna, javna
umetnost, proverena policijskom sluzbom,
ima zadatak da sprovodi apoteozu postoje-
¢eg drustvenog i moralnog poretka, da po-
dupire ideje i snage koje su socijaino kon-
zervativne, da glorifikuje gradansku poro-
dicu, moral, gradanske duznosti, patrioti-
zam, armiju, pravosude, ustav, policiju i
crkvu. Tradicija, svetost umetnosti, idea-
lizam, to su svesna oruda akademizma, po-
mocéu kojih burZoazija ratuje protiv sila
koje se bore za kulturni i socijalni napre-
dak. Ova umetnost, obucena u akademsku
togu, koja govori sve otrcanijim renesans
nim jezikom, predstavla — viSe nego
predmet trgovine — stvar reprezentacije
vladajuée klase kao celine, stvar oficijel-
ne kulture i driave, monumentalnost, koja
jata samosvest vladajuée klase i imponu-
je potlacenim klasama: to nije umetnost
za trziste, jer veé dobija od drZava i ofici-
jelnih institucija nagrade, odlikovanja i
medalje, a njeni autori bak3ise, stipendije,
kabinete i sinekure, zato jer daju kapitalu
i vlasti sveti oreol, jer slave marljivost,
stedljivost, apstinenciju, poZrtvovanje, do-
movinu, veru, nadu, vojsku. Ova najreak-

2 Max Raphael, Proudhon, Marx, Picasso. Trois Etudes sur la
sociologie de I'art.



cionarnija umetnost, koju je burZoazija
preuzela od feudalaca a jos vise od katoli-
cke crkve, najomiljenija je kod pripadnika
malogradanskih masa. Ona predstavija es-
teticki ideal najkonzervativnijih komponen-
ti burZoazije, a jo3 vise ideal zaostalih, po-
tlagdenih malogradanstinom inficiranih slo-
jeva naroda. To je burZoaska umetnost, ne
za burzoaziju veé, pre svega, za narod. |
ona je »opijum narodas, kao i religija. Uo-
stalom, i ateistika i volterovska burzoa-
zija Zelela je da narod sacuva veru u boga.
To su circenses burzoaske umetnicke kul-
ture. ..

Sa apsolutnim porastom vigka vredno-
sti podize kapitalizam i visinu dotacije za
neproduktivne oblasti, znaéi i za akadem-
sku umetnost. Danas, u vreme ekonomske
depresije i nazatka, kapitalizam ima mno-
go razloga da Stedi na nauci i umetnosti i
da precrtava stavke za kulturu u drzavnim
predradunima. DoduSe, i u vreme pada
podele viska vrednosti, burZoazija koja
ne Stedi na izdacima, za odredene ne-
produktivne oblasti, kao Sto su npr. crkva,
policija, luksuz, slava, bezbednost, ili, u
samoj ekonomskoj sferi, reklama i propa-
ganda, ipak je spremna da subvencionise
onu umetnost koja joj obavlja odbrambenu,
bezbednosnu i propagandnu sluzbu. Kao
sto je epoha imperijalizma u sferi proizvo-
dnje i distribucije, u kojoj investicije u re-
klamu odnose ogromne sume, u okviru po-
jedinih industrijskih i trgovackih kalkula-
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cija, stvorila za sebe novu oblast umetno-
sti, tzv. »umetnost reklame« (Werbekunst)
— pretvarajuéi ikonu u uliéni plakat —
tako je i u politickoj i ideoloskoj sferi bur-
Zoazija spremna da dobro plati umetnost
koja afisira ili maskira njene klasne inte-
rese, i daje svojim Gebelsima na raspo-
laganje odgovaraju¢a finansijska sred-
stva.

Obe vrste oficijelne umetnosti — neu-
metnosti, tj. kako komercijalizovana ko-
morna i privatna umetnost, tako i javna
umetnost, strasilo akademizma, postoje
jos i u drugim, niZim, masovnim, i trivijali-
zovanim formama podumetnosti i podlite-
rature, tj. u formi narodnog kica i kica za
narod. Uostalom, i u svojim visim, oficijel-
nim formama, sadrzi burZoaska komorna i
akademska umetnost — neumetnost u sebi
elemente kiGa, jer se upravo u »visokoj«
burzoaskoj umetnosti, moéna kultura, nas-
ledena iz renesanse, povladi pred pritis-
kom komercijalizacije i oficijelizacije u to-
likoj meri da je kvantitet neumetnickin
elemenata: dopadljivost koja privlaci trgov-
ce, ili blagoglagoljivost koja harangira gra-
dane i uzdiZe postojeéi poredak, izrastao
do mere u kojoj se menja u kvalitet i pre-
tvara umetnost u neumetnost, u sluzbu ja-
vnosti, u parolu »naSa musterija — na$
gospodar« ili, u poslednje vreme, u glas-
nogovornik fadisticke ideologije. Granica
izmedu oficijelne neumetnosti i vulgarne
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podumetnosti sve je neodredenija. Ova
umetnost pretvara se u potpun ki¢ tamo
gde se kao duboko klonulo kulturno dobro
daje narodu u obliku najsurovije trivijali-
zacije. Ovaj narodni ki&, preporugen nekul-
tivisanim slojevima naroda, predstavlja ili
otrcanu i ustajalu umetnost koja je nekad
bila salonska, ili robu petnaeste kiase, 3a-
renu lazu i kalendar, najjadniju zabavu koja
treba da zadrzi narod u religioznoj, nacio-
nalisti¢koj, militaristi¢koj ili moralnoj hi-
pnozi i jaca konzervativne elemente u naro-
dnoj a Cesto i u proleterskoj psihoideolo-
giji. Funkcija narodne podumetnosti sli¢na
je funkciji opsteg i obaveznog obrazovanja,
koja takode predstavlja kulturnu neuhra-
njenost i namerno odrZavanje naroda u gra-
nicama Zeljenog odsustva svesti. Naravno,
isto kao Sto krivotvorena novéanica govo-
ri da negde mora postojati i pravi novac,
tako i sentimentalan ki¢, tj. krivotvoren li-
rizam, budi nesvesnu slutnju da negde po-
stoji i Cista lirska poezija. Odumiranje sta-
re narodne umetnosti i narodnog poetskog
stvaralastva u uslovima modernog kapita-
lizma, takode predstavlja jedan od uzroka
danaisnje inflacije ki¢a za narod, koji pred-
stavlja najbrutalniju uvredu koju je burZoa-
zija mogla da baci narodu u lice. Tamo
gde je narod otrgnut iz otupelosti, te za-
raze burZoaske ili sitnoburzoaske kulture,
pokazuje se da ima daleko visu esteticku
prijemé&ivost nego burZoazija, klasa u sus.
tini neesteticka.
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Takode, Gesto se dogada da je ono $to
se umetnicki nepismenim slojevima naro-
da i radniStva servira pod oznakom »pro-
leterska umetnost, ili ¢ak i »socijalistiCki
realizame«, ne predstavlja nista drugo nego
isti burfoaski kalendarski i Sareni ki¢ za
»sluzavke«, otpadak malogradanske pseu-
dokulture.

Do nestanka narodne umetnosti, kom-
penzovane Zalosnom nadoknadom — na-
rodnim kiéem, doslo je usled krajnje spe-
cijalizacije umetnosti i umetnika; skoncen-
tracija umetnikog talenta u pojedincima i,
s tim u vezi, njegove prigudenosti u Siro-
koj masi jeste posledica podele rada«t"
Tek u razvijenom socijalizmu, u besklas-
nom drustvu, posle ukidanja podele rada i
savladavanja suprotnosti izmedu duhovnog
i fizickog rada, posle nestajanja ostataka
kapitalizma, iz svesti ljudi ¢e otpasti
»...potéinjavanje umetnika lokalnoj i na-
cionalnoj ograniéenosti, koja u celosti po-
tiCe iz podele rada, i otpada podredivanje
individue jednoj odredenoj umetnosti, ta-
ko da je ona iskljuéivo slikar, vajar itd., a
veé naziv dovoljno izraZava ograni¢enost
njenog profesionalnog razvitka i njenu za-
visnost od podele rada. U komunisti¢kom
drustvu nema slikara, veé samo ljudi, koji,
izmedu ostalog, i slikaju..., dok u komu-
nistickom drustvu, u kojem svak ne da
ima iskljuéivo samo jedan krug delatnosti
veé se moZe izgraditi u kojoj god hoce
grani delatnosti, drustvo upravlja opstom
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proizvodnjom i bas time mi omogudéuje da
danas radim ovo, a sutra ono, ujutru da
lovim, popodne da ribarim, uveée da sto-
Zarim, posle ve&ere da kritikujem, po mo-
me zadovoljstvu, a da zato ne postanem
lovac, ribar, pastir ili kriticar.« (K. Marks
i F. Engels, Nemacka ideologija)

Ove Marksove i Engelsove reéi prika-
zuju situaciju, u kojoj ée u »istinskom car-
stvu slobode«, kada masina zameni fizicki
rad i kad bude ostvareno »pravo &oveka na
lenjost«, kulturno i pesnicko stvaralastvo
postati samosvrhovito i osvojiti sasvim no-
ve forme i naCine izraZavanja, o kojima da-
nas jedva slutimo. Tada ée biti ostvare-
no Lotreamonovo prorostvo da e poeziju
stvarati svi, a ne samo jedan. Poezija koju
¢e stvarati svi, naravno, nede biti sli¢na
dosadadnjoj poeziji, knjigama stihova, niti
danadnjem slikarstvu ili vajarstvu koji su
u svojim postupcima do krajnosti determi-
nisani specijalizacijom i nuZnom profesio-
nalizacijom umetnicke produkcije i kraj-
njim siromastvom kolektivnih Zivotnih is-
kustava. Poezija koju ée stvarati svi bice
i sluSana od svih, na dohvat svima, za sve
i za svakog; i ne samo to — ona ce zna-
¢iti i poistoveéenje stvaraoca i primaoca.
Put ka poeziji koju ¢e stvarati svi i put ka
umetnosti koja ¢e »prestati da bude umet-
nost«, danas se, bar u naznakama, moZe
naslutiti u nekim novim postupcima i teh-
nikama, koje zapravo ostvaruje nadreali-
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zam, redukcijom pojma profesionalca-auto-
ra i znacaja specijalnog talenta; nadreali-
zam koji dozvoljava i »bezrukim Rafaeli-
ma« da slikaju, da razvijaju opste laicho
stvaralastvo i poeticnost i predaje poeziju
u ruke onima koji su bez obrazovanja i
specijalizacije sposobni za lirsko. To je te-
hnika automatskih zapisa i grafika, zapisa
snova, nadrealistickih igara tipa Le Cada-
vre exquis, to je konstrukcija nadrealistic-
kih objekata, sistematsko iskoriséavanje
slu¢aja i otkrica, tehnika fotografije, foto-
grama, fotomontaZe, kolaZza i montaze od-
lomaka i frotaza. Na krajnjem krilu avan-
garde, deklasirane i isklju¢ene iz oficijel-
nog drustva, stvaraju se dela za koja bur-
Zoazija ve¢inom ima samo podsmeh i gnev,
i kojima narodni slojevi, sve dok traje klas-
no natelo obrazovanja, ne mogu da se pri-
blize; to je umetnost koja danas moZe da
se obraca samo uskom sloju publike iz re-
dova napredne radne inteligencije. Ova
umetnost sadrzi i otkriva elemente klica
buduée narodne umetnosti koju ¢e moci
da stvaraju svi; ta€nije reteno, otkriva
elemente opste laicke kreativnosti, jer ¢e
re¢ »narodna umetnost« postati samo ar-
heoloski termin, buduéi da u to vreme vise
nece postojati ni umetnost u dosadasnjin
svojim formama, niti narod kao odredena
sfera drustva. Pogeci razvoja i koriSéenja
novih, lai€kih i neprofesionalnih metoda
stvaralastva praéeni su u avangardi i slu-
tnjom o odumiranju dosadasnjih, za XIX i
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XX vek tipiénih i glavnih vrsta umetnicke
produkcije, npr. slike-table, romana i dr.

U razdoblju kapitalizma, kako smo veé
vide puta naveli, produkuju se dve umet-
nosti: pored komorne i komercijalizovane
umetnosti, pored akademske umetnosti i
pored ki¢a za narod — a ove tri vrste &ine
sferu autentitno burZoaske neumetnosti
— postoji i istinska umetnost, istinski ve-
lika umetnost burzoaske epohe koja, medu-
tim, nije i umetnost burZoaske klase. U
kapitalistickom veku, istinska umetnost i
poezija iskljuéene su iz drustva i fakticki
stavljene van klase. | tu se pokazuje da
»svet umetnosti«, daleko od »svetskog«
sveta, u takvoj situaciji nije u svojim spe-
cifiénim odlikama uslovljen vladajuéom
ideologijom, veé¢ stvara, sam 2a sebe, vla-
stite idejne sfere. Postojanje ovog poseb-
nog ezotericnog sveta, svakako da mora
biti i drustveno determinisano, ali je samo
stvaralasto koje tu nastaje autonomno, re-
lativno nezavisno od ideologije savreme-
nog drudtva, upravo zato $to je savremeno
drustvo stavilo republiku umetnosti van
zakona, tako da sada u njoj razvoj stvara-
lastva poseduje samosvojno, specifi¢no
samokretanje, rukovodeno vlastitim nuzno-
stima i zakonitostima. Upravo je na kraju
razdoblja romantizma umetnost (u trenutku
definitivne kristalizacije burZoaskog drus-
tva i prvog razmaha kapitalisticke industri-
jalizacije) stupila na puteve, doduse uslov-
ljene drustvenim razvojem, ali na kojima
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se ipak krece i razvija na relativno samo-
stalan nacin, neizmerno udaljen od eko-
nomske determinacije.

Pozivajuci se na Engelsove iskaze, kada
govorimo o relativnoj nezavisnosti umet-
nickog stvaralastva,® moramo istaéi da
umetnitko stvaralastvo u celini svakako
ne moze izbedi vise ili manje efikasan uti-
caj vladajuce ili cak veé odumiruée i anti-
kvarne ideologije. Umetni¢ko delo je, na-
ravno, u svakom razdoblju odraz &injenica
koje su determinisane socijalnim odnosi-
ma i uslovima proizvodnje. U komercijal-
nom kiu i akademskoj pompi uticaj bur-
Zoaske ideologije je ocCigledan, jer u prvoin
slugaju bur2oazija utice na umetnicko stva-
ralaStvo potraznjom na trZiStu umetnosti,
svojim izborom prilikom kupovine slika i
knjiga; u drugom sluéaju, produkcijom se
upravlja putem oficijelne subvencije i bi-
rokratske narudzbine. Nasuprot tome, u
avangardnoj poeziji, koja Zivi u opoziciji
prema vladajuéoj klasi, uticaj oficijelne
ideologije je minimalan. Socijalni karakter
odredene umetnicke produkcije ispoljava
se i kroz odnos burZzoaske publike prema
takvoj umetnosti i odnosom te umetnosti
prema burzoaskoj publici koja umetnosti
daje ili odrice i oduzima materijalno i mo-
ralno priznanje. Umetnost XIX i XX veka,
u onoj meri u kojoj predstavlja direktan
produkt i apostolat burZoaske ideologije,
nije umetnost. BurZoazija nije umela da
stvori i podstakne umetnost drugaéiju od
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naduvenog i pompeznog akademizma ili
sentimentalnog kic¢a. Oficijelna i komerci-
jalna umetnost, naravno, isto je tako malo
umetnost i poezija kao §to je, na primer,
oficijelna (burzoaski brak) ili komercijali-
zovana ljubav (prostitucija) sliéna pravoj
ljubavi. | isto kao §to pored prostitucije |
gradanskog braka Zivi istinska ljubav, ma-
kar i proskribovana, ljubav koja ne moZe
da bude slobodna i otvorena, ijubav progo-
njena ljubomorom strogih zakona i gmiza-
vog morala, ljubav koja je, kao sto smo
istakli, dete boemije — tako, u mraénom
veku kapitalistickog ropstva, istinski slo-
bodna poezija i umetniéko stvaralastvo po-
staju »deca boemije«, deca bez domovine.
Svaka poeticnost traZi utogiste — bilo gde,
samo ne u svetu, bilo gde, samo ne u tru-
lezi kapitalistickog poretka: u prostornim
i vremenskim daljinama, na Tahitiju ili u
Utopiji. Kao 5to ne postoji odomacena lju-
bav, tako ne moZe postojati ni odomacena
umetnost ili umetnost koja ima domovinu.

Na drugoj obali, na suprotnoj strani
barikade, Zivi u kapitalistickom veku dru-
gacija umetnost, razli¢ita od umetnosti pi-
jace i slave, od umetnosti ovencanih pes-
nika: to je prokleta poezija avangarde, ani-
mirana duhom negacije i revolta, istinski
slobodno stvaralastvo, jer ne sluzi burZoa-
ziji i ne prodaje se, slobodno po cenu od-
ricanja i krajnjeg siromastva. Samo u toj
sferi moguée je traZiti onu veliku i boga-
tu umetnost burioaske epohe, od Nervala
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i Bodlera, do Delakroa i Domijea, do nad-
realizma. Istorija umetnosti od 1830. go-
dine jeste istorija avangardi, dok oficijel-
ne i slavne veli¢ine postepeno padaju u
zaborav. Opoziciona, buntovna i rusilacka
vrednost avangardne i nepomirljive umet-
nosti leZi u €injenici da ona ispoljava, na-
suprot realnosti kapitalistickog poretka,
antitezu tom poretku u svesti pesnika i
umetnika. »Menjanje svesti, odvojeno od
odnosa, kojim se filosofi bave kao pro-
fesijom, tj. kao zanatom, samo je prozi-
vod postojeéih odnosa i od njih neodvoji-
vo. Ovo idejno uzdizanje iznad sveta jeste
ideoloski izraz nemoci filosofa prema sve-
tu.« (K. Marks, F. Engels, Nemacka ideolo-
gifa) Doista, izolacija umetnosti od stupid-
nosti gradanskog sveta predstavlja sekia-
sku opoziciju i anarhistiCku pobunu, koja
crpe snagu Gak iz vlastitog beznada i ne-
modéi u svetu. Oblast umetnosti udaljena
je od sveta svakodnevice i postaje pose-
ban, za obi¢nog gradanina nerazumljiv svet,
svet ultraartificijelne prirode, romantiéna
boemija, kula od slonove kosti ili egzoti-
éan simbolisti¢ki vrt, sfera originalnih
formi i postupaka, koji daju savrseno stran
utisak ako se uporede sa svakodnevnim
praktiénim Zivotom. Svet umetnosti pos-
tao je veStacki svet, sa drugim dimenzija-
ma i, na izgled, drugim prirodnim zakoni-
ma, koji preokreé¢u dobro i zlo, iepo i ruz-
no i sve kanone vladajuéeg morala i uku-
sa. Vrednost izolacije umetnosti od Zivota
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mogucée je meriti ne-vredno$éu drustva
koje je ovakvu izolaciju uginilo nuZnom,
bezdusnoséu u kojoj je znak kvaliteta —
biti neshvaéen.® Umetnost koja se u svo-
jim ateljeima i mansardama ograduje od
drustva, da ne bi bila degradirana na umet-
nost—robu savremenog drustva, na sluzav-
ku i nevestu burZoazije, postaje rezonant-
na ploca svih onih snaga koje moderan 3i-
vot, koji drobi Coveka i pretvara ga u ro-
bota (tj. u Zivog nosioca odredene specija-
lizovane funkcije, dok ostale sposobnosti
i funkcije u €oveku u isto vreme venu),
ne moze da iskoristi i upotrebi za sebe;
umetnost éak postaje oblast specijalizova-
na upravo za one snage lirizma koje je
amputirani éovek, koji Zivi u kamenim gro-
bnicama kapitalisticke civilizacije, bio iz-
gubio. Na pitanje, kakav znadaj moze da
ima za socijalni razvoj a mozda i za bu-
duée drustvo tako krajnje specijalizovano
stvarala§tvo, umetnost iz »staklene bas-
te« (kako to veli trivijalna kriticka uzre€i-
ca), umetnost koja u trenutku svog nas-
tanka predstavlja samo li€nu viziju svog
stvaraoca i koja samo postepeno prodire
u uzan krug javnosti, te kakav interes mo-
ze drustvo da ima za tako usamljeno tra-
%enje -—— moguce je odgovoriti da se samo
trgovac, koji ispituje moguénosti prodaje,
moze da pita, u ateljeu ili u naucnoj labo-
ratoriji, za korist, za praktiCan i socijalan
domet istraZivanja i eksperimenta: nauéno

= B. Baldsz, v ich, hi Levé fronty.

Praha.
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stvaralastvo pokazuje da pri nastanku ot-
krica i nove misli nije moguée odmah od-
gonetnuti njihov buduéi praktiéan i socija-
lan domet, i da eksperiment i teorija mo-
gu kasnije da imaju nepredvidene i ne-
predvidljive posledice. lzolacija avangard-
ne umetnosti od celine druStva predstav-
lja proces u kojem se odvija postepen ra-
spad dosadasnjih umetni¢kih postupaka,
autolikvidacija dosadasnje umetnosti, pro-
ces u kojem podinju da se radaju, zapodi-
nju i razvijaju elementi nove poezije koja
ne moze da se realizuje a da u isto vreme
ne prevazide vlastitu izolaciju, da ne stu-
pi iz knjiga u Zivot, da ne bude jednog
dana stvarana od svih i za sve. U izola-
ciji, koja je oznadila potpun gubitak kontak-
ta umetnosti sa svetom, &istiliStem poezi-
je koje traje veé vise od sto godina, bile
su iskristalisane klice nove poezije koja
mozZe da se ostvari, osvetli i Zivi samo kroz
ponovno osvajanje kontakta sa svetom,
svakako ne povratkom starim postupcima
izraZavanja i retrospektivhim idealima, veé
osvajanjem i spajanjem sa svetom na Vi-
Sem stepenu razvoja pesme | druStva.

Proces odvajanja avangardne poezije i
umetnosti od sveta, poezije — naslednice
buntovnog romantizma, predstavlja isto-
vremeno i proces odumiranja tradicional-
nih, nasledenih i starih umetnickih postu-
paka, sada odvojenih od zanata i uopste
od proizvodnog i socijalnog Zivota, pro-
ces radanja tendencija ka novim formama
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i ka postepenom razvijanju pretpostavki
za savladivanje ove izolacije drugim, no-
vim sklopovima, stvaranjem nove sinteze
poezije i sveta. U oblasti tako udaljenoj
od socijalnog Zivota, kao 3to je postro-
mantiarska umetnost, ispoijavaju se nago-
vestaji novih formi. a umetnitka sredina,
republika neregistrovanih individua, u naj-
veéoj mogucoj meri nezavisna od socijal-
nih prilika i sa krajnje slozenom i komplek-
snom klasnom pozicijom, stvara dela koja
imaju, kako to kasnije postaje ocigledno,
nesumnjivo prevratni¢ki i revolucionaran
karakter, iako su njihovi tvorci samo ocaj-
nigki trazili dodir sa socijalnim iskustvom.
U pocetku, ovo odvajanje umetnosti od
sveta jeste anarhisticko ispoljavanje nemo-
¢i u svetu, ali postepeno, ona »promena
svesti odvojena od promene prilika«, o
kojoj Marks i Engels govore kao o pozivu
filosofa, postaje svest o nuZnosti promene
prilika, drugim reéima, postaje revolucio-
narna svest koja vodi umetnika u savez sa
revolucionarnom klasom.

U delima stvorenim u izolaciji od gra-
danskog sveta postoji mocan potencijal
komunikativnosti. Ako danas ova dela ne
govore gomili koja se zove publika i jav-
nosti zaljubljenoj u umetnost, mora se zna-
ti kome ova umetnost govori i kome moze
da govori. Valja imati na umu da su »pes-
nicka dela, koja su krajem proslog veka
smatrana tajanstvenim, nerazumljivim i
ludim, dobijala svakim danom u jasnoéi, i
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da su sva dela koja je tadasnja publika
obasula razumevanjem i hvalom, davno
ugasla. Glasovi koje je gradanska publika
Gitav vek pokuSavala da ucéutka, danas go-
vore nezadrzivo i jasno, i obracaju se na-
ma. Njihova no¢, na poéetku osvetljena
samo malenom tackom svetlosti u daljini,
koju su mogle da vide samo izuzetno bistre
oci, prelazi u zoru, koja ée se pre ili kas-
nije pretvoriti u beli dan.«<* Savez koji nije
mogao da se ostvari u prostoru savreme-
nog, ostvaruje se u vremenu, u sutradnjici.

Hegel i Marks shvatili su nepomirljivo
neprijateljstvo modernog drustva i moder-
ne umetnosti. Gradanski vek je zaista do-
ba koje je, prema Malarmeovim re€ima,
prezivelo lepotu. Socijalni sistem koji je
dao umetnosti slobodu, trazio je istovre-
meno od umetnika da slobodu prodaje na
pijaci. Avangardna umetnost koja nece da
proda svoju slobodu na pijaci umetnosti,
koja odbija da se prostituide u milioner-
skim salonima, ograniCava se samo na
ono usko trzidte (koje to i nije ako se upo-
redi sa veletrgovinom umetnosti), na kome
svoje potrebe ostvaruje malobrojan, siro-
masan i posle svetskog rata sveopste osi-
romasen kulturni sloj radne inteligencije,
koja danas jedina u dru$tvu predstavlja
veran oslonac avangardne umetnosti, koja
na lestvici drustvene hijerarhije zauzima
nisko mesto, ali po svojim kulturnim i
umetniékim potrebama od svih socijalnih

“AndréasBreton. Polltické situace dneSniho uméni, Praha,

Dobe, 19
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slojeva sasvim izvesno najviSe. Ovaj kul-
turni sloj ne osniva za sebe privatne gale-
rije, ne moZze da kupuje skupe originale:
on se ograniGava na kupovinu knjiga, ume-
tnickih publikacija, reprodukcija u albumi-
ma i posecuje izloZbe. | zato su i avangar-
dni umetnici prinudeni, da bi mogli da
zive, da u granicama mogucénosti iskoriste
liberalizam koji vlada na gradanskom trzis-
tu umetnosti i koji ne iskljuéuje mogué-
nost da i delo po svom karakteru nezavisno
od burZoaske ideologije, postigne odreden
finansijski uspeh. Liberalizam dozvoljava
umetniku da proda delo koje je stvorio,
kao §to »svilena buba proizvodi svilu«®®),
nepoznatom trgovcu ili izdavacu, a da pri
tome ne bude zavisan od vize idejnosti.

Danas, medutim, kada je ekonomska
kriza balkanizovala umetnicko trziste, vla-
dajuéa klasa boji se i one polovi¢ne, iro-
ni¢ne slobode koju je u svojim boljim vre-
menima priznala umetnosti. Gradanstvo se
danas boji i vlastitih pisaca i umetnika,
smatra da su oni elementi prevrata i boj-
kotuje njihova dela moralno i materijalno.
Burzoazija ponovo stavlja umetnicko i inte-
lektualno stvaralastvo pod kontrolu cenzu-
re, a brojne konfiskacije knjiga, fitmova i
pozorisnih komada jasno pokazuju kako je
danas poniZena sloboda umetnickog i na-
uénog izrazavanja. U svim zemljama u
kojima je osvojio vlast, fadizam brutalno
gusi ostatke demokratskih prava i slobodu
umetnickog stvaralastva: krstaski pohod
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proglasen je protiv nauke, umetnosti i li-
terature. Da bi sacuvala i konzervirala ka-
pitalizam, fasisticka tiranija uniStava umet-
nost i kulturu.

Neprijateljstvo izmedu avangardne ume-
tnosti i kapitalizma u vreme fasizma pro-
dubljeno je u nepremostivu provaliju. Kon-
zerviranje kapitalizma znaci propast mo-
derne kulture i moderne umetnosti. Kon-
zervacija  kulturnih vrednosti i ocuvanje
mogucénosti umetnickog razvoja pretposta-
vlja prevazilazenje kapitalizma i uvodenje
socijalizma. CeZnja za oslobodenjem poe-
zije, sna, fantazije i ljubavi mora, takode,
da uzme ucdesSéa u rekonstrukciji istorije.

1936.



POETIZAM

U XIX veku, lisenom stilova, rodeni su
izmi, leZernije i manje obavezne zamene
stilova. Danas ne postoji vladajuéi izam,
a posle kubizma postali smo svedoci su-
parnistva bezbrojnih umetnickih skola i
uverenja. Umetnost je izgubila smernice,
individualizovana je do krajnosti, drobi se
u grupe koje same sebe nazivaju avangar-
dnim. Ne postoji izam, postoji samo »no-
va umetnost«, »najmlada umetnost« koja
se Cesto hvali zabludama starim kao svet
nazivajuci ih: veéne istine. Degeneracija
izama je prosto simptom odcigledne dege-
neracije dosadasnjih vrsta umetnosti.

A ipak se rada nov stil i sa njim i
nova umetnost koja je prestala da bude
umetnost, ne poznajuci tradicionalne pred-
rasude, koja dopusta svaku hipotezu Sto
obedava i simpatise eksperimente — po-
stupci ove umetnosti su ljubazni, izvori bo-
gati i neizbrojni kao sam Zivot.

Ovom umetnoscéu baviée se ubuduce
verovatno duhovi ne mnogo literarni i pro-
fesionalni, ali zato mnogo Zivlji i veseliji.
U njenim cvetovima naéi ¢ete toliko opoj-
nih mirisa Zivota da ¢e vam to omoguditi
da zaboravite umetnicku problematiku.

Umetnicki profesionalizam postao je
neodrziv. Ako je nova umetnost, i ono Sto
éemo nazvati poetizmom, umetnost Zivota

umetnost Ziveti i uZivati
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onda ona mora najzad biti isto tako samo-
razumljiva, raskoSna i dostupna kao sport,
ljubav, vino i svi ostali delikatesi. Ne mo-
2e biti zanimanje, ve¢ pre opsta potreba.
Nijedan individualan Zivot, ako treba da
bude prozivljen moralno, to jest: u osme-
sima, sredéi, ljubavi i dostojanstvu, ne mo-
?e bez ove umetnosti. Umetnik profesio-
nalac, to je zabluda, a u odredenoj meti
danas vec¢ i anomalija. Na parisku olimpi-
jadu 1924. godine nisu pustili profesional-
ne klubove. Zbog Eega ne bismo isto tako
odluéno odbacili profesionalne cehove tr-
govaca koji slikaju, piSu, modeliraju i ci-
zeliraju? Umetnicko delo nije artikl trgo-
vatke Spekulacije i ne moze biti predmet
ustavljene akademske diskusije. Ono je,
sustinski, dar ili igra, bez obaveza i bez
posledica.

Nova, bezbrojna i blistava lepota sveta
je kéi aktuelnog Zivota. Nije se rodila iz
esteticke spekulacije, romantiarskog men-
taliteta ateljea, veé je jednostavan rezul-
tat svesne, disciplinovane i pozitivhe pro-
dukcije i Zivotne aktivnosti ¢ovecanstva.
Nije se uselila u katedrale ili galerije; na
ulici, u arhitekturi gradova, u osvezavaju-
¢em zelenilu parkova, buci pristanista i vi-
sokim pec¢ima industrije, koja zadovoljava
nade primarne potrebe, ova umetnost na-
3la je svoj dom. Nije sebi propisala for-
malne recepte: moderni oblici i sklopovi
jesu rezultat svesnog rada, izvedenog savr-
seno pod diktatom svrhe i ekonomije. Obu-

78



hvatila je proracun inZenjera i ispunila ga
pesnickom vizijom. Nauka o izgradnji gra-
dova, urbanizam, dala je tako zanosna i
poetska dela; skiciran je tlocrt Zivota,
predslika buduénosti, utopija koju ¢e ost-
variti crvena budu¢nost. Njeni proizvodi su
masine blagostanja i srece.

Nova lepota rodena je iz konstruktiv-
nog rada koji je osnova modernog Zivota.
Trijumf konstruktivnhe metode (propast ma-
nufakture, potiskivanje dekorativhe umet-
nosti, serijska proizvodnja, tipizacija i stan-
dardizacija) omogucen je samo hegemo-
nijom strogog intelektualizma koji se ispo-
ljava u savremenom tehnickom materija-
lizmu. Marksizam. Konstruktivni princip
je, znati, princip koji uslovljava samu eg-
zistenciju modernog sveta. Purizam je es-
tetitka kontrola konstruktivnog rada, nista
vie i nista manje od toga.

Fiober je napisao prorocku recenicu:
»Umetnost buduénosti bice bezliéna i nau-
¢na.« Da li ée to jo§ uvek biti umetnost?
DanaSnja arhitektura, izgradnja gradova,
industrijska umetnost, predstavlja nauku.
To nije umetnicko stvaralastvo koje izvire
iz gejzira romantiGarskog odusevljenja, veé
jednostavan i intenzivan civilizacijski rad.
Socijalna tehnika.

Poetizam je kruna Zivota, ¢ija je osnova
konstruktivizam. Mi smo relativisti, ube-
deni u skrivenu iracionalnost koju nauéni
sistem nije opazio niti potisnuo. U interesu
zivota je da prorauni inZenjera i mislilaca
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budu racionalni. Ali svaki proragun racio-
nalizuje iracionalnost samo na nekoliko
desetina mesta. Proradun svake masine
ima = (pi).

U danasnje vreme potrebna je narodita
dispozicija za doZivljaj ostrih psiholoskih
kontrasta, zaostrenih do paradoksa. Disci-
plina celine. Ceznemo za slobodom indivi-
due. »Posle Sest dana rada i gradenja sve-
ta, lepota je sedmi dan duse.« Ova receni-
ca O. BrZezine zaista moZe da izrazi odnos
poetizma i konstruktivizma. Kad Govek Zi-
vi kao radni gradanin, hoée da zivi kao li-
énost, kao pesnik.

Poetizam nije samo suprotnost, vec i
nuzna dopuna konstruktivizma. Zasnovan
je na njegovom tlocrtu.

Poetizam donosi lezernu, neobuzdanu,
fantastiénu, razigranu neherojsku i ljubav-
nu umetnost. U njoj nema ni mrve roman-
tizma. Rodena je u atmosferi proleénog
drugarstva, u svetu koji se smeje; nije
vazno ako mu suze oéi. Prevazilazi humor-
ni temperament, iskreno je napustila pe-
simizam. Pomera emfazu u pravcu doZiv-
ljaja i lepota Zivota, iz budavih radionica i
ateljea, pokazuje put koji niotkud nikuda
ne vodi, vrti se u prekrasnom mirisnom
parku, jer je to put Zivota. Casovi ovamo
dolaze na rascvetanim ruzama. Da li je to
miris? Uspomena?

Nista. NiSta osim lirsko — plastiénog
uzbudenja pred priredbom modernog sve-
ta. Nista osim ljubavniéke naklonosti pre-
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ma pojavama Zivota, strast modernog,
modernolatrija, da upotrebimo izraz Um-
berta Boconija. NiSta osim srece, ljubavi i
poezije, rajskih stvari koje nije moguce
kupiti za novac i koje nisu tako vaine da
bi se ljudi zbog njih ubijali. Nista osim
radosti, Carolija i umnozenog optimistic-
kog poverenja u lepotu Zivota. NiSta osim
neposrednih data senzibiliteta. Nista
osim umetnosti tracenja vremena. Nista
osim melodija srca. Kultura ¢udesnog sja-
ja. Poetizam hoce da napravi od Zivota ve-
liko zabavno preduzeée. EkscentriGan kar-
neval, harlekinijadu osecanja i predstava,
opijenu filmsku traku, ¢udesan kaleidos-
kop. Muze ove umetnosti su ljubazne, nez-
ne i nasmejane, njihovi pogledi oaravaju-
¢i i zamagljeni kao pogledi ljubavnica.

Poetizam nema filosofsku orijentaciju.
Priznao bi verovatno diletantski, prijatan,
prakti¢an i ukusan eklekticizam. Nije pog-
led na svet — to je za nas marksizam
— veé Zivotna atmosfera, pouzdano nije
atmosfera radionice, biblioteke, muzeja
Obraéa se odigledno samo onima koji su
iz novog sveta, ne namerava da ga shvate
i zloupotrebe paseisti. Harmonizuje Zivot-
ne kontraste i suprotnosti i odlikuje se
time $to prvi donosi poeziju kojoj nisu
potrebne reéi, muzika i rima, poeziju za
kakvom je Ceznuo Vitmen.

Poetizam nije literatura. U srednjem

veku rimovani su i zakoni i gramatika
pravila za skolsku upotrebu. Tendencioz-
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ni ideoloski stihovi sa »sadrzinom i rad-
njom« predstavljaju poslednji zaostatak
ovakvog pevanja. Lepota poezije oslohode-
na je intencija, velikih fraza, dubokih na-
mera, apostolata. Igra lepih re&i, kombina-
cije predstava, predivo slika, ako treba i
bez redi. Za nju je potreban slobodan i
%onglerski duh, koji ne namerava da prime-
njuje na poeziju racionaine pouke i da je
zarazi ideologijom; vise nego filosofi, mo-
derni pesnici su klovnovi, igragice, akro-
bati i turisti. Sladunjavost vestackog i
spontanog osecanja. Komunikacija, pesma,
pismo, ljubavni razgovor, improvizacija
gozbe, causerie, fantazija i komika, vazdu:
Sasta i laka igra kartama uspomena, sjajno
doba u kojem se ljudi smeju: sedmica u
koloru, svetlosti i mirisima.

Poetizam nije slikarstvo. Slikarstvo ko-
je je odbacilo anegdotinost i izbeglo opa-
snost dekorativizma, stupilo je na put po-
ezije. Kao Sto je poezija postala likovna
(u delima Apolinera, Marinetija i Biroovoj
»poeziji pleinaira« i njegovim filmovima},
tako je slikarstvo, koje je u kubizmu oslo-
bodilo formu i boju, prestalo da imituje
stvarnost, jer ne moze da konkurise repor-
terskoj fotografiji, i pocelo da peva optic-
kim oblikom. U govoru zastava stvorena
su opticka slova. Takode i u medunarod-
nim saobraéajnim znacima. Apstraktivizam
i geometriénost, savrien i nepogresiv si-
stem, obuzeée moderan duh. Emancipacija
od slike u ramu, koju su zapoceli Pikaso i
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Brak, vodi najzad u negaciju slike u ramu.
Poetska slika je slika knjige, fotografije,
fotomontaze.

Nov pesnicki govor je heraldika: go-
vor znakova. Radi se sa standardima (na
primer: Au revoir! Bon vent, bonne mer!
Adieu! Zeleni disk — slobodan prolaz,
crveni disk — zabranjen prolaz).

Poetizam nije izam u dosadasnjem us-
kom smislu reéi. Jer danas vi§e nema umet-
nickog izma. Konstruktivizam je metod
svakog produktivnog rada. Poetizam je,
ponavljamo. u najlepdem smislu reéi umet-
nost zivljenja, modernizovan epikurejizam.
Ne donosi estetiku koja bi bilo sta zabra-
njivala i inficirala. Nerado bi stvarao da-
nasnji i buduéi Zivot prema apstraktnim
pravilima. Nema kodifikovan moral; moral
se stvara u drugarskim odnosima zajednic-
kog Zivljenja, od Coveka do Coveka, rasko-
3ni Sirokogrudi bonton. /zmi, uostalom,
nisu taéno imenovanje, ne znaCe ono $to
kazuju i tumaéiti ih doslovno, tako reci
etimoloski i filoloski, bila bi ponekad zlo-
bna ludost (na primer, kubizam). Poetizam
i konstruktivizam ne treba shvatiti drukéi-
je nego kao oznaku metoda, shvatanja,
uverenja, kao prosto imenovanje (kao u
sluajevima: socijalizam, komunizam, libe-
ralizam, itd.}

Poetizam nije umetnost u dosadasnjem
romanti¢arskom smislu re¢i. Pristupio je
regularnoj likvidaciji dosadasnjih umetnic-
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kih vrsta, da bi ustoli¢io vladavinu Ciste
poezije, koja se presijava u bezbrojnim for-
mama, visestruka kao vatra i ljubav. Na
raspolaganju ima film (nova kinografija) i
avijatiku, radio, tehnitke, optiGke i akus-
ticke pronalaske ( optofonetika), sport, ig-
ru, cirkus i music-hall, mesta svakodnev-
nih pronalazaka i stalne improvizacije. Od-
govara u punoj meri nasoj potrebi za zaba-
vom i aktivno$éu. Ume da dé umetnosti
pravu meru, ne precenjuje njen znacéaj, po-
uzdano zna da nije dragocenija od Zivota.
Klovnovi i dadaisti naudili su nas ovom
estetickom autoskepticizmu. Ne svrstava-
mo danas poeziju samo u knjige i spome-
nare. Jedrenjaci su takode moderna pes-
ma, sredstva radosti.

lzvesno je da je covek pronaSao umet-
nost, kao i sve ostalo, za svoju sreéu, ute-
hu i zabavu. Delo koje ne moze da usreci
i zabavi jeste mrtvo delo i kada bi njegov
autor bio Homer. Caplin, Harold Lojd, Bu-
rijan, dirigent vatrometa, bokser — pobed-
nik, dovitljivi kuvar, alpinist — rekorder,
ko je veéi pesnik?

Poetizam je pre svega modus vivendi.
Funkcija Zivota i ispunjenje njegovog smi-
sla. Zagetnik opste ljudske srece i lepote
udobnosti, nepretenciozan pacifist. Sreéa
je komforan stan, krov nad glavom, ali i lju-
bav, sjajna zabava, smeh i igra. Uzviseno
vaspitanje. lzazivaé Zivota. Ventil depresi-
je, brige, mrzovolje. Duhovna i moralna hi-
gijena.
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Zivot kao takav, u umoru od rada i jed-
noliénosti dana, bio bi prazna i besmislena
forma, kada bi mu nedostajalo oZivljava-
juée srce, elastiCan senzibilitet; tako je
poezija postala jedina svrha samosvrhovi
tog Zivota.

Ne razumeti poetizam znaci ne razume-
ti zivot!

Covetanstvo je izaslo iz rata umorno,
uznemireno, gorko oslobodeno iluzija, nes-
posobno da ¢ezne, voli i vodi nov, bolji
zivot. Poetizam hodée (u granicama svojih
moguénosti) da le€i ovaj moralni mamur-
luk i mentalne Sokove i bolesti $to iz nje-
ga izviru, kojima se odlikovao, na primer,
ekspresionizam. Poetizam je, znati, roden
iz konstantnih potreba oveka, bez preten-
zija i umetni¢kog podvaljivanja. Zna da je
najveca vrednost CoveCanstva pre svega
sam ¢Govek, njgeova individualna sloboda
podredena disciplini kolektivne pripadnos-
ti, njegova sreca i harmonija unutradnjeg
zivota. Revidira istorijski ideal srece. Re-
vidira i u vreme sumraka uzora istice lir-
sku vrednost kao svoje vlastito i istinsko
zlatno blago.

Moderno Zivotno shvatanje treba Zzive-
ti do poslednjih konzekvenci. Samo zaista
moderan &ovek je ceo ¢ovek. Romanticar-
ski umetnici su defektne individue. Etre de
son temps. A umetnost je neposredan ru-
kopis Zivota.

Svetom danas vladaju pare i kapitali-
zam. Socijalizam zna&i da svetom treba
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da vladaju razum i mudrost, ekonomiéno,
svesno, korisno. Metod ove vladavine je
konstruktivizam. Ali razum bi prestao da
bude mudar kada bi, viadajuéi svetom, po-
tiskivao oblasti senzibiliteta: umesto um-
nozavanja, to bi zna&ilo osiromasavanje Zzi-
vota, jer jedino bogatstvo koje je vazno za
nasu sreéu jeste bogatstvo osecanja, sadr-
Zajnost senzibiliteta. | ovde poetizam in-
terveniSe — da oCuva i obnovi osecajan
zivot, radost, fantaziju.

Ovim reéima prvi put pokusavamo da
grubo formuliSemo pokret koji oZivljava
nekolicina éeskih modernih autora. lzgleda
da je vreme redi $ta je poetizam, jer je ova
red, koju je posle godinu dana trajanja Zi-
vot prihvatio, ¢esto upotrebljavana i zlou-
potrebljavana medu kriticarima koji najces-
¢e nisu imali pojma Sta poetizam zapravo
znaci.

Poetizam je roden u uzajamnoj saradnji
nekih autoraiz Devjetsila. Bio je pre svega
reakcija protiv kod nas viadajuée ideolos-
ke poezije. Otpor protiv romanti¢arskog
estetizma i tradicionalizma. NapuStanje
dosadasnjih »umetnickih« oblika. Mogué-
nosti koje nam nisu pruzale slike i pesme,
poceli smo da trazimo u filmu, cirkusu,
sportu, turizmu i u samom Zivotu. | tako
su nastale pesme slike, poetske zagonet-
ke i anegdote, lirski filmovi. Autori ovih
eksperimenata: Nezval, Sajfert, Voskovec
i, ako dozvolite, Tajge, hteli bi da obuhva-
te sve cvetove poezije, sasvim odvojene
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od literature koju bacamo u slaro gvoide;
poeziju nedeljnih popodneva, izleta, svet-
lom obasjanih restorana, opojnih alkohola,
ozivljenih bulevara, banjskih promenada i
poeziju tisine, noci, spokoja i mira.

1924.






KONSTRUKTIVIZAM | LIKVIDACUA
»UMETNOSTI«

Konstruktivizam za nas ne sme da zna-
¢i nikakvu privremenu esteticku i artisti-
<ku modu, ve¢ znacajnu aktueinu etapu ra-
zvoja ljudske misli i rada, imenovanje sa-
dasnjeg trenutka u istoriji &oveanstva,
najmladu nijansu Evrope. Nije to nikakav
uzak umetnicki »izam«, jedan od onih koji
povremeno ustalasaju povrsinu dosade
umetnickog Zivota, ve¢ delatan i ziv, mo-
¢an i prodoran pokret, koji danas sa razli-
¢itim intenzitetom osvaja sve civilizovane
zemlje, pokret veoma opst i sasvim inter-
nacionalan, zdrava smernica sveg produk-
tivnog rada. Trijumf njegovog shvatanja i
metoda, svuda oéigledan, predstavlja izra-
zitu i sustinsku karakteristiku naseg doba.
Konstruktivizam je pocetak i znak nove
arhitekture, dolazak nove epohe kulture i
civilizacije uopste.

Geslo konstruktivizma, mogio bi se
re¢i, tumaéi samo sebe, gotovo filoloski i
etimoloski. Od glagola konstruisati, | ta-
ko je konstruktivisticko jednostavno jedna-
ko konstruktivnom, Ovakvo tumaéenje, ma
kako primitivno, u stvarnosti je daleko bli-
ze istini nego shvatanje konstruktivizma
kao najnovijeg umetnickog izma, kao der-
nier cri ateljea i izlozbi. Jer povodom kon-
struktivizma nije mogucée misliti na umet-
nost. Ako shvatamo konstruktivizam kao
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stil sadasnjice, kao imenovanje aktuelne
epohe kulture i civilizacije, moramo nagia-
siti kako ne donosi nov formalisti¢ki sis-
tem, aprioran esteticki poredak, kako na-
pusta sve tradicionalne sklopove, izdaje
devet muza klasiénog Parnasa; nije mu
stalo do formi, ve¢ do funkcija. Oblast
sve dosadasnje umetnosti je formalizam.
Konstruktivizam proglasava negaciju for-
malizma funkcionalizmom. Nije mu stalo
do nove umetnicke formule, sa osnovnog
razloga — naime, nije mu uopste stalo do
umetnosti.

LIKVIDACIJA UMETNOSTI. Sa konstruk-
tivizmom pristupamo regularnoj likvidaciji
-umetnosti.

Proglasavamo potpuni krah dosada3njih
izroda tzv. umetnosti. Ako i danas upotre-
bljavamo i ako ¢emo mozda i dalje upo-
trebljavati re¢ »umetnost«, kao pomocan
termin, nuZno je upozoriti da to za nas ne
znadi svetu i uzvisenu umetnost sa velikim
U, lepu akademsku umetnost, les beaux
arts, koje moderno doba skida sa pre-
stola. Za nas re¢ umetnost dolazi od reci
umeti i njen proizvod je umetnina, artefakt.
To je znaéi re¢ koja jednostavno oznacava
svako artificijelno savrsenstvo i umeée. U
tom smislu moZe se govoriti o gradevin-
skoj, industrijskoj, pozorisnoj i filmskoj
umetnosti, kao i o kulinarskoj, pesnickoj,
fotografskoj, turistiCkoj i plesnoj umetno-
sti; éeski jezik dozvoljava nam da govori-
mo i o lekarskoj, racunarskoj i geometar-
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skoj umetnosti; postoje knjige i priruénici
o umetnosti kako da platimo svoje dugove,
o umetnosti hiromantije, o umetnosti vezi-
vanja kravate, o umetnosti udavanja. Ume-
tnost je jednostavno nacin upotrebe odre-
denih sredstava u odredenoj funkciji, a 1
funkcija i ova sredstva predstavljaju manje
ili vise promenljive veli¢ine. Prema Laru-
sovom reéniku, umetnost je aplikacija zna-
nja za realizovanje odredenog zadatka.

Toliko da objasnimo kako umetnosti ne
pripisujemo nikakvu sakralnu ili kultnu uz-
visenost, ne opkoljavamo je dimom kadio-
nice. Iskreno se odriGemo svakog esteti¢-
kog fetiS§izma. Moderna vitalnost smatra
tzv. umetnost za zaostatak estetiCkog man-
taliteta i futuristi u Italiji i Rusiji pljuckaju
na oltar umetnosti. Racionalno shvatanje
konstruktivizma oslobodenog predrasuda
Lonstatuje da svi problemi tzv. umetrosti
za nas vise nisu aktueini, da je sama »uine-
tnost« za nas izgubila cenu, sa njom je
svr§eno, tako da »umetnost« i »umetnici«
danas jednostavno gube raison d'étre. De-
generacija dosadas$njih oblasti umetnosti.
slikarstva, vajarstva, pozori§ta, tako je
ocigledna da se ne moze skrivati.

NASA CIVILIZACIJA NUE CIVILIZACI-
JA UMETNOSTI | ZANATA

(L'EPOQUE DES ARTS ET DES

METIERS),

VEC CIVILIZACIJA MASINE

(LE SIECLE DE LA MACHINE).
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Ako su konstruktivisti proglasili (reci-
ma lje Erenburga), da ¢e

NOVA UMETNOST PRESTATI DA BUDE
UMETNOST,

nisu hteli da sebi dopuste briljantan para-
doks niti futuristicko ikonoborastvo. Hteli
su samo da konstatuju ¢injenicu, izgovore
saznanje. Naime: u umetnosti nema veénik
vrednosti i danasnja umetnost ide u sus-
ret vlastitoj propasti. Ako pod umetnoséu
razumemo jednostavne proizvode, koji
tatno odgovaraju odredenoj materijainoj
ili spirituelnoj potrebi, koji su satisfakcija
coveka, é&itavog kompleksrog bica, i u
tom smislu je znadi umetnost veéna, iako
se njene forme i sredstva maksimalno me-
njaju, i zato traje dok postoji ljudski rod.
Ako, medutim, pod umetno$éu razumemo
pojedine oblasti zanata, koje su delegirale
na Parnas devet predstavnica, onda je ne-
phodno dozvoliti da ove oblasti mogu
krahirati i biti zamenjene drugim. Coveko-
va potreba da stanuje i odeva se ocigled-
no je gotovo vecita: ali iz toga ne sledi da
je veéita i dekorativna umetnost. Covekova
potreba za radostima poezije, spirituelnom
zabavom, potreba senzibiliteta doticanog
posredstvom boja, oblika, zvukova, reci i
mirisa, oigledno je stalna, ali iz toga ne
sledi da joj je uvek potrebna slika u ramu,
simfonijski orkestar i literatura. Utoliko
pre, ako Ziva Zed za lepim kod modernog
éoveka nalazi zadovoljenje, daleko vise,
na drugom mestu, u sred drame Zivota, ne-
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go u tzv. umetnosti. Covek modernog sen-
zibiliteta osec¢a nedovoljnost dosadasnje
umetnosti.

Konstruktivisti, naime, uopste ne do-
laze sa predlozima za novu umetnost, vec
sa planovima novog sveta, sa programom
novog Zivota. Ne realizuju nekakve esteti-
cke teorije, vec¢ stvaraju nov svet. Jedno-
stavno dolaze sa predlogom nove zemalj-
ske kugle. Hoée da rekonstruisu svet na
novoj osnovi, orijentisanoj na pravedniju
socijalnu ravnotezu. PoriCu en bloc sve
klasicizme i romantizme, sve artizme i
estetizme, za $ta je potrebna ne samo
smela volja veé i jasna i lucidna inteligen-
cija. Napustili su budave muzeje, sa grob-
lja misli, i otresli obuéu od ove praSine.
Budu¢i da je prosSlost mrtva, a istorija
prestaje da bude uciteljica, nije potrebno
pozivanje na muzeje, tradicije i istorije.
Renan je tacno prorokovao da ¢e doéi vre-
me u kojem ¢e Covek prestati da se zani-
ma za svoju proslost. Citavu istoriju zato
mozemo redukovati na statistiku. Recitija
je i manje varljiva.

Svi moderni umetni¢ki izmi, oni najsu
protstavljeniji, trazili su svoje analogije u
proslosti, da tako dokaZzu svoju opravda-
nost. Uz malo dobre volje, ovo je uvek mo-
raio uspeti. U istoriji je moguée naéi sve,
istorijskim primerima moguce je sve op-
ravdati. Ako hoéete nalazite kubizam, or-
fizam, futurizam i impresionizam kod sta-
rih majstora. Ali u istoriji se iza svakog
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argumenta za pojavljuje istovremeno i ar-
gument protiv i tako do beskonaénosti.
Gotski tlocrt ili mozda San Vitale u Raveni
mogli bi se navesti kao analogije nove ar-
hitekture — a takode i maloazijska, maro-
kanska ili i tibetska arhitektura, ¢iji su
tlocrti, nasuprot tome, sasvim nemoderni.
Zato se zauvek odri€emo potvrdivanja mo-
dernih  principa argumentima iz istorije
umetnosti, jednostavno zbog toga sto smo
se uverili da to uop$te nisu argumenti i
zato 5to znamo da je moderno doba u su-
stini neuporedivo sa bilo kojom proslom
epohom.

Nastao je sumrak umetnickih modela.
O¢i, koje umeju da vide, inteligencija, koja
ume da razume, senzibilitet, koji ume da
oseca, shvataju da je u oblasti tzv. umet-
nosti vise modela nego istinskih vrednosti
Upravo su tzv. vecne vrednosti modla; u
stvarnosti, to su veé odavno mrtve vred-
nosti.

Ateisticki i skeptican moderan duh ne
dozvoljava da bude obmanut sujeverjem o
vednim vrednostima. Na$a stoicka epoha
zna da je svaki ljudski &in provizorij, da
ne postoje definitivni stavovi, da nista ne
traje osim onoga $to je ve¢ mrtvo. Vadl-
nost pripada kosmickim silama i mi ne
mozemo da se staramo o njoj. Ne postoji
druga istina, osim prigodne, efemerne is-
tine. Osnovno obeleZje modernog duha je-
ste skepsa prema svakoj dogm| svakom
apsolutnom vazenju, svakoj vetnoj vred:
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nosti. Napinje svoju snagu da ne bude spu-
tan bilo kakvim receptom, da u svakoj
stvari uzima u obzir i sve ostale okolnosti
i eventualnosti. Moderan Zivot postao je
dejstvom ove skepse tako snazan i prona-
lazacki, kao 5to nijedan ranije nije bio os-
nazen verom. Moderan nevernicki duh,
strasno brani svoju slobodu i odsustvo
predrasuda, potpuno je i isklju¢ivo odan
Zzivom i Sarenom Zivotu prisutnog trenut-
ka; ignorise bilo kakav poredak, koji bi
vladao van samog Zivota. Konstruktivizam
zna, kako izgleda svet bez apsolutnih vie-
dnosti.

Racionalan duh konstruktivizma je nuz-
no relativisticki. O veénosti i apsolutnom
ima priliéno ironicno misljenje. Zna, da
nebesa, smatrana za neuniStiva, nisu nista
drugo nego neprestana prolaznost svemira
(A. Frans). Moderna filosofija koja ispitu-
je svaku ¢&injenicu, analizujuéi je na njene
sustinske elemente, bez obzira na spoijne
oznake, (npr. »umetnost«), pod kojima se
javlja, trazeé¢i kakve mogucénosti skriva i
kakvi su njeni uslovi, mora se pre svega
pitati $ta je ¢injenica bila pre nego Sto je
postala ono sto jeste. Kritika je znaéi mo-
rala biti nauka o razvoju umetnikih vrsta.
| tu saznajemo da ni u umetnosti nema
apsolutne istine, kada je njena du3a u ne-
prestanom preobraZavanju; pojam istine
sasvim je iskljuten pojmom razvoja. A
ako je svet u razvoju, u razvoju je i Govek,
koji nikako ne predstavlja savr§eno bice,
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ve¢ stalan razmah za savrienim tipom, ne-
prestani poku$aj stvaranja novog &oveka.
A Eovek jedne generacije ne traZi i ne ob-
likuje vise poeziju kakvu poznaju prethod-
na pokoljenja. Nema vedéitog trajanja, vec
samo veéite promene i obnove. Novo, ak-
tivno, dinamiéno shvatanje veénosti, u
kojem nema mesta za statiGke trajne vre-
dnosti i istine. Apsolutna i normativna
estetika nije moguca i opravdana. Idealan
erotski tip menja se u prostoru i vremeiu
u samoj praosnovi; sa njim se jo§ vise me-
nja idealan tip lepote, neposredno ili po-
sredno zavisan od njega. Predstava lepote
je za Crnkinju u izrazitim usnama, za spor-
tistu Ferbanks, za Platona efeb, za Jevreji-
na u Tunisu bucmasta nevesta, za danasnju
devojku: ona sama.

Ne mozemo se oslanjati na nadela tra-
dicionalnih i klasi¢nih estetika. Klasi¢na
estetika nije dovoljna za sve pojave danas-
nje produkcije i ne moZe biti osnova mo-
derne kritike. Njene teoreme ne mogu da-
lje vaZiti, ako je ustanovljeno da ne odgo-
varaju istini. Svako delo ima svoj vremen-
ski poredak, svoj princip, znaéi i svoju
estetiku. Estetika moZe imati svoju vred-
nost ako je dato neko odgovarajuce delo,
na koje se njeni principi odnose. Teorija
sama po sebi nema vrednost i smisao, veé
samo teorija odredenog, odgovarajuéeg de-
la, pravca, pokreta.

Ne postoje istorijski tradicionalni idea-
li i esteticke norme, nema nasledenog za-
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kona. Moderna kultura i civilizacija je sa-
ma ¢&injenica vlastitih zakona i sredstava.
Ako neko delo, izraslo uprkos vladajucih
shvatanja, dokazuje sposobnost za 7Zi-
vot, ludo je osudivati ga. Ako novi fenome-
ni tehnicke civilizacije dokaZu da su po
svom pesnictkom intenzitetu odli¢na zame-
na za odumiru¢e vrste umetnosti, odusev-
ljeno ih pozdravljamo. Necemo da potire-
mo bilo kakvo shvatanje koje bi mozda mo-
glo sprovesti potrebno reSenje. Anticka
ili srednjovekovna lepota ne moze se pore-
diti niti je homogena danasnjoj lepoti i
neéemo se na nju pozivati. Cesto se nagla-
Sava tzv. veéni poredak umetnosti. Ali
ovaj navodno vecni poredak, uostalom de-
dukovan u stvarnosti ex post iz umetnickif
realizacija, morao bi logitki da postoji a
priori. Dela, medutim, nisu principi, vec
rezultati, posledice, nastali iz mnogih i
svestranih iskustava. Ako se rode nove
sivotne i kulturne ¢injenice, filosofiji, etici,
moralu, estetici i kritici su automatski po-
trebne nove ocene i merila. Za danasnji
relativizam i pragmatizam i istina i lepota
je odredena vrsta dobrog, nije znadi sa-
mostalna kategorija, $to se u odredenim
granicama i moze primati kao ispravno.
Re¢ je znaci o odredenoj korisnosti umet-
nosti, u kojoj leZi etos produkcije. Za ovu
korisnost, uzgred, ne smatramo iskljucivo
materijalni utilitarizam.

Funkcionalnost umetnosti (nikako ne-
kakva forma, sadriaj, tendencija, sujeverje
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nemacke inhaltsestetike) jeste prvi i naj-
vazniji kriterijum. Neéemo se znadi ubudu-
ée suviSno razbacivati apstraktnim recinia
o formi i sadrzini i njihovom odnosu: is-
pravno postavljeno pitanje pita o funkciji.
Umesto dosadas$njeg umetnickog formali-
zma — sva umetnost bila je formalisti¢ka
— konstruktivisticko doba postavlja funk-
cionalizam. Nije joj stalo do formi, ve¢ do
realnosti maksimalne funkcionalnosti. | u
ovoj tacki se sasvim razilazimo sa tradi-
cionalnim estetikama i tzv. umetnoscu.

Napustili smo svetilista umetnosti i
stali u sred aktueinog Zivota. Moderan Zzi-
vot nema ispoved, jer je ispovest moder-
nog &oveka. Stvara svoje proizvode ne pre-
ma receptima estetikih i etikih teorija,
veé prema meri Goveka. Protiv svih stil-
skih i estetiGkih merila, konstruktivizam
postavlja svoje /ljudsko merilo. »Takav,
kakav je postao, Covek je u stvari bice
koje se suprotstavija prirodi. U tome je
njegova veli¢ina i lepota. Ljudska lepota
je vestatka i samo kao takva primerena
je i prirodna Goveku, to je pronalazak, po-
stepeno usavr3avan, jedno od znaéajnih
dela, arhidelo inteligencije.« Za konstruk-
tiviste je covek mera svih stvari. Arhitek-
tura, gradovi, masine, sport, sve je to pre-
ma ljudskom merilu. Covek je mera za sve
krojade. Zato je i stilski princip sve arhi-
hitekture, jer — nije li nase stanovanje,
sustinski, dalji sastavni deo nase odece?
| nije |i nuzno da nam stan tako konstruk-
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tivno odgovara kao i nase odelo, da bude
isto tako svrhovit, higijenski, diskretan i
elegantan? Moderan stil, moderna kultura
nema jedinstven formalni kanon, jer je
funkcionalisticka; nema .ni jedinstven kon-
struktivni princip, kakav je imala, na pri-
mer, antika ili gotika. Zajednicki imenitelj
svega je covek.

Covek je stilski princip konstruktiviz-
ma. Pogledajte skelet. koji sadrzi u sebi
sve likovne i konstruktivne zakone u ak-
tivnosti: tiSinu i energiju povrsina, cisio-
tu, tananost, odredenost profila, asimetriju
i ravnotezu organa, ¢ija funkcija oznadava
i determini3e mase, neprekidni pokret iz-
razajnih povrina, protocnost i povezanost
krivulja, koju zahteva jedinstvo organizma.

Uzmite moderne konstrukcije i postavi-
te uz ljudsko merilo i ocenite ih tako. Ana-
tomska arhitektura gvozdenog kostura han-
gara, koja je izmakla formuli srednjove-
kovne arhitekture, tj. tvrdavi. Nema nose-
¢ih zidova, kostur je unutra, na povrsini je
tanka pokozica. lzrazavati ovaj konstruk-
tivni kostur na povrsini — to je bila samo
privremena arhitektonska moda: ipak je
kod coveka konstrukcija izrazena samo na
zglobovima i na nekim gleZnjevima!

Pereova kuéa u ulici Franklin u Parizu iz
1903. godine, po meri je Coveka. To je kon-
struktorski tour de force. Nema unutra$-
njeg dvorista a proCelje se promisljenim
poviaéenjem otvara u naredne vrtove. Di-
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rektno osvetljenje. Nema noseéih zidova:
gitavu gradevinu nosi nekoliko betonskih
stubova, minimalnih dimenzija. Prodelje,
koje se uopste ne trudi da bilo kako ma-
skira konstruktivan kostur, ne nastoji ni
da ga izrazava.

Covek se civilizacijom odeva i naoru-
zava. Forma civilizacije je rezultat njegove
borbe sa prirodom i eksploatacije prirode
i menja se od pokoljenja do pokoljenja.
Nanuk, primitivan Covek, poseduje biome-
hani¢ku civilizaciju. Svoje primitivno oru-
de dopunjuje okretnoséu misi¢a. Moderan
¢ovek poseduje masinsku civilizaciju;
kompleksnom organizacijom svojih oruda
i proizvoda diriguje jod kompleksnijim sna-
gama duha. Izasli smo iz pecina i postali
stanovnici velegradova, i iako svi paseisti
proglasavaju povratak prirodi, »raspusta-
nje gradova« (Taut), ne mozemo se odredi
onoga éime smo upravo postali kulturni:
ljudi gradova. Intervencija masine izazvala
je sustinsku metamorfozu kulture i civili-
zacije, dala je podsticaj za likvidaciju ume-
tnosti. Jer masinska civilizacija je u su$-
tinskom konfliktu sa civilizacijom umetno-
sti i zanata. Ovaj konflikt ne moze biti od-
stranjen nepriznavanjem automobila, gra-
mofona, bioskopa i linotipa. Estete imaju
Saljive predstave o Zivotu. Dok stanujemo
u betonskim kué¢ama, oblaéimo se, upo-
trebljavamo vodovod, elektriénu svetlost,
dok se vozimo u vozu i ¢itamo novine, ni-
smo nagi u rajskoj prasumi. Masina je
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zapeéatila sudbinu zanata. Sva nastojanja
na njihovom preporodu pokazala su se ne
samo uzaludna, ve¢ i nepotrebna. Masina
likvidira umetnosti i zanate. Prvo je imiti-
rala manuelan rad i to veoma rdavo; upravo
je zato mogao nastati otpor prema masin-
skoj proizvodnji, kako ga je izrazio Raskin.
Raskin li¢i na Don Kihota iz Marksovog
aforizma: Don Kihot je pla¢ao za varljivu
predstavu da se viteStvo lutalice moze
sravniti sa svim formama civilizacije. Uo-
stalom, mi se tesko prilagodavamo zahte-
vima aktuelne mehanicke civilizacije, jer
je nade istorijsko obrazovanje najradije
ograniéeno na duboko izuavanje doba u
kojem mehanika nije postigla bilo kakav
napredak. Vels podvlaéi da istorijska saz-
nanja koja se ti¢u Evrope, poti¢u i po&inju
u doba u kojem su Grci putovali po svetu
na konjima ili jedrenjacima i galijama, sve
do dana kada su se Napoleon, Velington i
Nelzon kretali na isti nagin na gotovo is-
tovetnim vozilima i ladama. Otkrice pare
i elektrike — tu Muza istorije podize no-
si¢ i zatvara oéi. | tako je bio neophodan
odreden period inkubacije, pre nego $to je
moderna produktivna misao umela da pri-
hvati ma$inu. | odmah je masina stvorila
nove socijalne odnose i uslove, kao i du-
hovne i moralne, uslovila promenu sredi-
ne i na kraju postala i profesor moderne
estetike i likvidator umetnosti. Postala
je sastavni deo Goveka. | jasno — njena is-
tupanja ¢e ili ubiti ili osvojiti umetnost.
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Tako o tome govori Eli For. Tacnije je ka-
zati: Masina zamenjuje umetnost.

Nase doba je doba nauke i tehnike.
Prvo je ispratilo, ponekad sasvim neuétivo,
religiju sa vrata svojih radionica. Dosledno
i iskreno je odustalo od svakog misticiz-
ma. Sa idealnim odusevljenjem proglasila
se materijalistickom, do poslednjih konze-
kvenci. Veselo je zavijorila zastava poziti-
vizma. Teku eksperimenti. Posle poverenja
oslobodenog od religije, poverenje zaslu-
2uje nauka. Naudénici veruju da svojim ra-
dom mogu da instaliraju raj na zemlji. Ovaj
raj zovu tehni¢kom civilizacijom. U tisini
laboratorija otkriven je radijum, x — zraci,
invar, sera. Kao posledica specijalnih ot-
krica &iste nauke, uginjenih pod mikro-
skopom, nastaju ogromni i dalekosezni pre-
vrati u proizvodnji, industriji, a tehnika
koja ih aplikuje, dospeva do novih i novih
pronalazaka. Kao posledica ovoga ponovo
se modifikuju zakljuéci, poboljsava se le-
karska praksa, higijena, reformiSe se za-
konodavstvo i moral. Pokretatka snaga
ovog napretka jeste masina. Masina skra-
¢uje radno vreme uz maksimalnu produk-
tivnost. Njen zakon je zakon minimuma na-
pora uz maksimum efekta. To je zakon
ekonomije. Zakon ekonomije je zakon sveg
rada. A rad je jedini zakon sveta, regula-
tor koji vodi organizovanu materiju ka ne-
poznatom cilju. Industrija izbacuje u jed-
noj godini toliko produkata, da ih ranije
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ne bi mogla proizvesti manufakturna pro-
dukcija &itavih vekova.

Masinska civilizacija dala je modernim
ljudima »pesmu gvozda, zujavu pesmu ele-
ktrignih varnica i razumeli su je: to je pe-
sma njihovog doba, ¢uju njene nemilosrd-
ne kadence u udarima vozova koji im pro-
laze nad glavama«, veli Kelerman u roma-
nu Tunel.

Masina nije pitoreskan siZe, ve¢ sklop
i razvoj tako i tako organizovanih energija.
Nije predmet umetnosti, ve¢ pouka duha.
Ako je primer moderne estetike, takoreci
simbol moderne lepote svojim organizmom
i izgledom, svojim aktivnoséu i poslanjem
jeste likvidator umetniékih zanata, a time
i sve dosadasnje umetnosti koja je proiz-
vodno okamenjena u stadijumu manufak-
ture.

»Les belles formes sont les plans droits
avec les rondeurs« — izjavio je Dominik
Engr. A ovim citatom, ako hocete, moZe-
mo proveriti lepotu mehanitkog proizvoda.

Nisu li, na primer, kuglicni leZajevi sa-
vriena plastiéna radost vida. Sjaj prekras-
nog modernog materijala, preciznost geo-
metrijskog oblika — a krug i kugla jesu
najosnovniji oblik koji najviSe raduje naSe
oko — sugeriSu neposredno savrSenstvo
svoje funkcionalnosti. Ova lepota taéno
odgovara karakteru naseg doba, strasnog i
trezvenog, temeljnog i radnog.

Ako govorimo o estetici masine, nuzno
je upozoriti da neéemo propovedati oboZa-
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vanje masine. Ako sentimentalisti nisu
umeli nista drugo nego da razumno prokli-
nju masinu, futuristi su je uzdizali u nebe-
sa; neophodno je, medutim, racionalno sa-
znati u ¢emu je masina izvor pouke, u ce-
mu moze biti smernica za nov senzibilitet.
Zivimo u doba celika i sjajan, uglacani ce-
lik fascinira nas§ vid; mehanicka lepota,
ako nije delo tzv. praktiénog razuma, jedno-
stavno je delo modernog &oveka; tatka
oslonca kulture doba. Masina je element
interferencije modernih koncepcija. Ma-
3ine su moderni umetnici prihvatili — sve
do sada — na nepotpun nacin i bucno arti-
stiéki. U sustini naturalisticki. Uzvidenoj
lepoti nije potrebna masina da bi bila oven-
gana ornamentom ili panegirikom. Pesme
Marinetija i Lezeove slike masina nisu do-
dale masinama i limuzinama lepotu. Bolje
je ostaviti masine tamo gde im je mesto
— u fabrikama, a ne u slikama, skuiptura.
ma ili pesmama. Pouka koju nam pruZaju
masine glasi otprilike ovako:

Vidimo da se tamo gde je svrhovito
radio inZenjer, bez bilo kakvih estetickih
briga, i gde u rad nije intervenisao umet-
nik, dospelo sa novim materijalima, do &i-
ste i stoprocentno moderne lepote. Masi-
na nije stvorena za posmatranje, ve¢ za
upotrebu, a ipak je pogled na fabriku u ra-
du vrtoglave moderno pozoriste. Cisti pro-
fili, jasni obrisi, taéni i kategoricki pokreti
masine podsti¢u nas na razvijanje logi¢nih
stvaralackih sposobnosti duha i oslobada-
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nju osecanja pervertovanog dosadasnjom
umetnoscu, koja je, nadzemaljska, bila za-
natski trening u metafizici. Prenositi oblike
masina, &ija je lepota u preciznosti i funk-
cionalnosti, spolja i dekorativno u slike ili
u arhitekturu, kako je to nekada radeno u
jugendstilu i do danas se radi, jeste &in
laznog i nesvesnog masinistickog romanti-
zma i osnovna zabluda. Stari Grci sigurno
ne bi prenosili linije lada u arhitekturu,
dok oblike osvojene aerodinami¢kim pro-
ra¢unima danasnji masinisticki romanti-
¢ari mirno prenose u namestaj ili stanova-
nje — tj. staticke predmete. (Mendelsono-
va, Ajnstajnova kula u Postupimi).

Pouka masine? Principe danaSnje me-
hanicke estetike nisu izmislili umetnici od
zanata, ve¢ moderni konstruktori, koji nisu
mislili na umetnost. Imali su na umu sa-
vrieno izvriavanje konkretnog zadatka. Mi
konstatujemo, da kada god konkretan :za-
datak i problem dobije savrSeno, sto eko-
nomiénije, §to taénije i najpotpunije ispu-
njenje i redenje, dospeva, bez svih spored-
nih estetickih zamisli, do najCistije moder-
ne lepote. Nije moguée kazati da ova lepo-
ta pocinje tamo gde se zavrSava savr$eno
ispunjena svrhovitost: ovde nije moguce
jednostavno razlikovanje lepote i svrhovi-
tosti oblika. Nije moguce kazati da arhitek-
tura poéinje tamo gde se zavrSava konstru-
kcija. To nije moguée kazati jer u onom
trenutku kada dospevamo do svestrane,
svrhovite savr$enosti, istovremeno 3suto-
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matski dospevamo i do lepote. Pogetnu ta-
¢ku ove lepote nije moguce ustanoviti, kao
$to ne znamo gde krivulja menja pravac, ne
znamo kada stvar, posto je odgovorila na
praktiéne zahteve, apeluje na nasu esteti-
¢ku prijemcivost. Znamo, da je forma sa-
ma po sebi ravnodusna i da se doti¢e na-
Seg senzibiliteta i interesuje nasu vitalnost
tek ako je zdruZena sa nekakvom funkci-
jom. Ovde konstatujemo da sva lepota iz-
gleda pocinje tamo gde prestaje ravnodu-
$na nesvrhovitost. Mo¢na moderna lepota
lezi u svakom predmetu, napravljenom za
taéno odredenu svrhu, predmetu koji eg-
zaktno realizuje intencije za koje je stvo-
ren.

Sva pometenost danasnjih likovnih
umetnika dolazi pre svega iz njihove nesi-
gurnosti o cilju i svrsi i poslanju njihovog
rada. Dok se iz proizvoda i konstrukcija
moderne industrije rada moderna lepota.
Nove proporcije, igre obima i materija, za
koje ne moZemo nacdi primera u istoriji, no-
se u sebi broj, to jest poredak. Ove nepo-
recivo lepe konstrukcije izazivaju muZevnu
atmosferu. Njihova moderna lepota je ma-
tematicka. To je lepota savrSenog sistema.

Moguce je primetiti kako neke masine,
iako savr$eno svrhovite, mogu biti neugle-
dne i ogavne. To nije sasvim tatno. Ako su
neugledne, to je pre svega zato Sto zapra-
vo i nisu savrSeno svrhovite, zato 3to je
njihova savréenost samo relativna i tra?i
dalja usavrSavanja. Mogli bismo kazati da
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neugledna masina prosto viée i zahteva
dalje usavr3avanje, da je njena ruinoda
simptom nedovoljnosti. Tvrdimo da je ma-
§ina utoliko lepsa ukoliko je savrSenija. A
savrSena i sledstveno tome lepa masina
je samo onda kada ne lepota, ve¢ apsolu-
tna svrhovitost predstavlja glavni interes
konstruktora. Ako imate dve masine sa
istom svrhom, &ija je prakti¢na savrSenost
ocenjena kao ravnopravna, a jedna od njih
je ruZnija, ne sumnjajte — druga, lepsa
masina, bice i prakticno svrhovitija. Masi-
ne se radaju iz proraduna a proraun osta-
vlja uvek nekoliko mogucnosti, otvara put
nekolikim nacinima. Odlugiti se za najpo-
godniji (implicite najlepsi) rezultat, jeste
delo matematicke intuicije. Matematicka
intuicija, koja ovde interveniSe, nikako ne
znaéi umetnicku, estetiGku, formalisticku
intuiciju: ovde nema mesta za oseéanja,
fantaziju i ukus za lepo, jer ovde radi dis-
ciplinovan, logi¢an matematicki duh.

Matematicki duh masine objasnjava
sve. Objasnjava njenu zakonitu savrSe-
nost. Objasnjava i njenu skrivenu i urode-
nu jracionalnost. Tamo, gde govorimo o
matematickoj intuiciji, tamo gde obja3nja
vamo lepotu masine — a lepota masine je
iracionalna vrednost racionalnog proizvoda
— saznajemo da iza racionalnog vrednova-
nja traju iracionalna egzistencija i efikas-
nost. Matematika, posebno geometrija, bi-
la je formulisana kao umetnost tacnog pro-
misljanja netaénih Cinjenica. Matematicko
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misljenje takode operise sa fikcijama, sa
svesno neistinitim zakljuécima, koji se do-
brovoljno uzimaju kao ispravni. | vestacka
tacnost potice od potiskivanja iracionalro-
sti na nevazna mesta. © (pi), iracionalan
broj, moguée je racionalizovati na mnogo
desetina mesta, ali uvek samo delimiéno,
jer se iracionalnost ne moze izgladiti. Sva-
ka masina sa kugli¢nim leZajevima, svaki
valjak ima = (pi), iracionalan element.
Krug, osnovni oblik — njegova je formule
iracionalna. Sva neobjasnjivost lepote ma-
Sine je ogigledno u njenoj iracionalnosti.
| tako masine mogu biti primer ne samo
modernog, logi¢no zaposlenog mozga, vec
i modernog, nervoznog senzibiliteta. Nista
nije nervoznije od motora koji podrhtava,

Intervencija iracionalnog, intervencija
matematicke intuicije. Govorimo nasuprot
postupku elementarne i mehanicke logike
o intervenciji biomehanickog elementa:
pronalaska. Biomehanitka snaga ljudskog
pronalazastva ne moze biti definisana. U
seriji uvek ima mesta za prevrat: pronaia-
zak je jedini nepredvidljiv sluéajan ele-
ment industrije i tehnike. Svaka druga slu-
¢ajnost njime biva iskljuena, jer tamo
gde vlada sluéajnost (kako je to bilo u tzv.
umetnosti) ne moZe biti ostvaren pronala-
zak.

Estetika masine nam znaci veli: lep je
proizvod koji je bio stvoren sto savrienije
i svrhovitije, ekonomiéno i precizno, bez
bilo kakvih estetickih gledista. Masina je
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delo specijaliste, inzenjera; nikako umet-
nika. Potrebni su nam specijalisti. Savr3e-
ni specijalista realizuje savr§ene stvari.
Ali to je malo. Ume da odgovori datim po-
trebama, ne ume da probudi nove potrebe.
Specijalist, izolovan od ostalog Zivota, za-
to je nekulturna pojava, jer nije sposoban
da pomera razvoj napred. Pronalazat je
specijalista — moderan ¢ovek. Biomehani-
&ki element pronalazastva je vitalna snaga.
Potrebni su nam pronalazadi.

1925,






ESTETIKA FILMA | KINOGRAFIJE

Realizacije savremene umetnosti pred-
stavljaju rezultante savremenog, novog
senzibiliteta i mentaliteta, neposredno po-
vezanog sa novinom sveta koja se perma-
nentno revolucioniSe. Predstavljaju odraz
spoljasnjih uslova i satisfakcija pesnickih
potreba modernog ¢oveka; ne dotiu se ob-
lasti koje su rezervisane za nauku, filosofi-
ju, moral, ne apeluju na kantovski »Cist
razum« u €iji zna€aj, pa ¢ak i postojanje,
s razlogom sumnjamo. Predeo koji prese-
camo stokilometarskom brzinom voza ili
automobila, izgubio je za nas svoje des-
kriptivne i staticke vrednosti; naSa dula
usisala su u sebe zbirni i sintetiki utisak.
Tako stojimo iza prozora brzog voza, u ne-
pokretnom poloZaju, &vrsto raskoracenih
nogu, sa rukama u dZepovima, lulom u zu-
bima i sa neizmernom, neutoljivom &ez-
njom u srcu — kraj nas juri prostor pre-
dela, okreée se rapidno zemaljska kugla,
navijajuéi na svoje klube intenzivno dozi-
vijenu proslost. DoZivijavamo potpuno no-
ve vizije sveta. Mogucée je reéi da danas-
nji covek doZivljava sto puta vise utisaka
nego Govek srednjeg veka. Mi smo ljudi
ekspresnog mentaliteta, bievane i omam-
liene senzibilnosti &ija elastiénost omogu-
¢ava sve evolutivne mogucnosti. Nas svet
je patentni pronalazak sa dinamiénom le-
potom brzine, gvozdene i vatrene, obojene
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svezim bojama velike nade. Nas svet je
prostor elektriénih centrala, amerikaniz-
ma, informacija, radio-telegrafije. Brzina
saobracajnih sredstava, AjnStajnove teori-
je pruZaju nam novo i ispravno saznanje
prostora i vremena. Svet nije raj, ni vrt
detinjstva, ni pakao rada. To je jednosta-
van vremensko-prostorni kontinuitet, a nje-
gova umetnost je — hronospacijalna pes-
ma. Moderne muze su kéerke velegrada,
poseéuju intelektualne centre. Nas svet je
istinski organizovan »salon I'Esprit Nou-
veau«, ukrasen i opijen, koji su stvorili
anonimni inZenjeri i konstruktori, vesele
fantaste, pesnici, klovnovi i akrobate. Ame-
rikanizovana Evropa postaje jedan haoti-
¢an i kinematitan velegrad, a socijalna
promena koja se u njoj odigrava pretvori-
ée je, ranije ili kasnije, u harmonican inter-
nacionalni grad. U ovoj Evropi, na piosto-
rima nasih snova, kao jasni filmovi izras-
taju elektrogenske pesme svetleéih rckla-
ma, dreCavo obojene afise, obradaju nam
se iluminacije oZivljenih ulica, svetla se-
mafora, boje signala i oznaka, jezik zasta-
va, nervozno otkucavanje morzea i krajnje
sazet Zargon depesa i oglasa. Ove pesme
usred sveta nije moguée skandirati u alek-
sandrincu. Otuda kondenzovanost, raznoli-
kost, razbijanje dosadasnjih formi u mo-
dernoj poeziji. Iz brzog tempa i moénog
pritiska moderne epohe — ovaj tempo do-
dao je razvoju duha ubrzanje na kvadrat i
pod njegovim pritiskom se sigurno i brzo
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raspadaju preZiveli atavizmi. Brzina budi
potrebu za jo§ vedom brzinom, bas kao i
Zelju za odmorom i mirom meditacije. Udo-
bna fotelja i Air-express jesu ilustracije
ovakve situacije. Ako brzina kretanja i ra-
pidan sled ¢injenica, predstava i zapaZza-
nja omogudéuju simultanost opazanja, naSe
doba mogude je ilustrovati i ovakvom sli-
kom: udobna fotelja u kabini Air-expressa.
Danas simultano prozZivljavamo psiholoske
kontraste zaoStrene do paradoksa, oseéa-
mo i razumemo u isto vreme, senzibilitet
i inteligencija, koji se uzajamno dopunju-
ju, permanentno su aktivni. Nismo, naime,
razumni filosofi ili oseéajno — nadahnuti
pesnici, nismo to naizmenicno, ved istovre-
meno i uzajamno. SlaZzemo se sa upotre-
bom Epstajnovog termina — mi smo liro-
sofi.

Protivnici placljivog sentimentalizma,
odjednom smo osetili nekakvu nedovolj-
nost i mrtvilo tradicionalnih umetnickih ob-
lasti, slikarstva, vajarstva, knjizevne poe-
zije i svih njenih vrsta. U bioskopu smo
otkrili sasvim novu umetnost, koja savr-
Seno, kao nijedna druga, odgovara karak-
teru, potrebama i nuZnostima danadnjice
Odmah smo razumeli da je film kolevka
svake zaista nove umetnosti, koja ce biti
zivi radio — koncert, u kojoj ¢e se sticati
svi razliGiti glasovi .svih gradova sveta,
vrele, Garobne i melanholiéne pesme, u ko-
joj ¢e biti zapaljene nevidene slike i strana
svetla kao bljestave i efemerne zvezde u
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spiralama dima lokomotiva. Mogucénosti fil-
ma su neograniene, a njegovi izvori bo-
gati i beskonaéni. Njegova poezija, 100%
moderna poezija, sveobuhvatna, precizna,
fragmentarna i sinteticna. To je poezija
dnevnika sa putovanja, Ajfelovog tornja,
bedekra, plaketa, razglednice, mape, aneg-
dote, groteske, poezija nostalgi€nih uspo-
mena, jer su secanja na gradove uspomene
na ljubav; poezija kafana, punih svetlosti i
dima, pesma modernih sirena Red — Star
-— Line, turisticka poezija dugih koridora
hotela i prekookeanskih brodova, sa tajan-
stvenom numeracijom vrata soba i kabina.
Putovanja oko sveta, frivolnost, klovnerija
i pustolovlje, opremljeni potpunim kom-
forom.

I najpovudeniji medu ispisnicima elek-
tricnog veka svakodnevno doZivljavaju
mnostvo intenzivnih emocija i vrelih saz-
nanja. Da bi se smirili, da bi mogli da uh-
vate dah, nisu im potrebni trnoviti izazovi
nirvane, veé naprotiv, okretna i sazeta
umetnost, nagle i efemerne senzacije, lir-
ski, poetski naboj neposrednog izraza, o3-
trih aluzija, kao &to su dzez, radio i pre
svega film. Bolesljiva i slabasna umetnost,
¢ija je oblast od pocetka bila ugrozena
ekspanzijom filma, neprestano je tvrdila
kako je film loSa i niska pseudoumetnost
kojoj je navodno potrebna intervencija i
saradnja pozorinih i knjizevnih veliéina.
Tako su i nastale stotine oéajno losih fil-
mova. Ocenjivano je da vestern ili avantu-

114



risticka serija ne mogu dosti¢i nivo aka-
demske drame, tako da danas po platnu
jurcaju uboge, oplevljene drame. Odvajanje
filma od pozorista, bezuslovno nuZno za
njegov zdrav razvoj, nije do sada konze-
kvetno sprovedeno. izmedu pozorista i fil-
ma ne postoji drukéiji odnos osim neprija-
teljskog, napetost suprotnosti. Utoliko pre
5to dosadasnje pozoriSte uporno istrajeva
u svojim knjizevnim formama. Knjizevnost
nista sustinski ne znaéi za film, knjizevna
c¢rama i roman postoje na platnu samo za-
to Sto jo veéina rezisera i filmadZzija knji-
Zevnog porekia i obrazovanja. Literata koji
radi na filmu ne ume da se ograni¢i na
nemu a ipak recitu crno-belu igru, a jo$
manje to moze Covek iz teatra. Pozoriste
i sve gradanske umetnosti tonu u ideolo-
giji. Film je neposredna predstava, umet-
nost zemaljske lepote, vrele aktuelnosti,
omamljujuce fantastiGnosti; prorez kroz
danasnji svet. Kao slikovita i pesnicka zo-
na, film je kona¢no izbegao vavilonsku po-
metnju jezika, on je internacionalan kao
ido odnosno esperanto, pise svoje strofs
na svim jezicima i Zargonima ljudske ima-
ginacije.

Bodler je rekao da se lepota sastoji u
¢udenju. Upravo je u tome lepota filma.
Estetika filma je zato estetika cudenja. iz-
nenadenja i neogekivanog. Pokojni Kanudo
davao je pre nekoliko godina u Parizu ki-
nematografske senzacije u Jesenjem salo-
nu, &ime je, izgleda prema davnoj Apoline-
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rovoj zelji, film stekao uostalom priliéno
opasno priznanje — oficijelno je priznat
kao umetnost; isti Kanudo je film zgodno
definisao: to je fantazmagorijski svet ljud-
skih ¢uda, Cije su manifestacije beskonac-
ne i obnavljaju se iz nedelje u nedelju; film
je totalna slika Zivota za sva bic¢a i stvari
raspriene po svetu, od kojih je svaka cvet
i rezultat odredene sredine. Film je, pre
svega, sjajan instrument na kojem, na Za-
lost, éesto sviraju nevesti glupaci: kao da
na Stradivarijusu svira pocetnik.

Od pocetaka filma, od prvih groteski i
burleski, moglo je biti sasvim jasno kako
je ovde ret o uspeloj umetnosti, koja moze
postati jos bolja i savrienija. Uzdize svet-
lost na nivo konstitutivne funkcije, Sto u
slikarstvu nije uspelo ni Rembrantu ni im-
presionistima. Doduse, taéno je — uprkos
zapanjujuéem  tehni¢kom  usavr3avanju,
film nikada nije bio u tako ocajnicki bunov-
nom stanju kao danas. Film je na raskrsni-
ci svog evolutivnog puta, a njegove dileme
su dileme bogatstva: ogigledno, ovde ce
pomoéi leéenje dezinfekcionom metodom
estetike minimuma. Non multa, sed mul-
tum. Danas se pravi suvise umetnicki film,
koji (ba kao i umetnicka industrija) bezo-
bzirno pozajmljuje efekte od ostalih obia-
sti, posebno od pozorista, umesto da radi
sa vlastitim i izvornim elementima filmske
umetnosti. Kao i svuda, i ovde je najvise
potrebna revizija vrednosti, radikalna éist-
ka sredstava oblikovanja i lucidna jasnoca
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duha, sasvim svesnog svrhe i poslanja. Iz-
vesno je da ova kriza filma traje ve¢ veo-
ma dugo. Uostalom, podupiru je trgovacke
Spekulacije filmskih producenata, koji jure
za »velefilmovima« i »chef d'oeuvre«, tako
da kriza postaje hroni¢na, a mi — pristali-
ce filma — govorimo o njegovom sve o0&
glednijem nazadovanju. Ipak, kada se seti-
mo onih nekoliko najpoeticnijih, najfoto-
geniénijih i najmodernijih savremenih til-
mova, verujemo da bolesljivost filma nece
dugo trajati i nase Zive i Siroke nade upiru
se neprestano prema ovoj nadstvarnoj
umetnosti. Ali, ako kritikujemo film, mo-
ramo znati vrednosti i merila. Neophodno
je formulisati estetiku filma. Neophodno
je da se danasnja konfuzija razveje. Neop-
hodno je da neka nacela kinematografske
estetike budu precizirana. Da, pre svega,
zreciziramo odnos filma prema pozoristu,
knjizevnosti i slikarstvu, da prestane po-
zajmljivanje stranih vrednosti, koje pret-
vara u film u nedostojnu umetni¢ku indus-
triju, u »film d'art«.

Film je Ziva slika. Ogtoman vizueini
orkestar, drama linija i materija pokreta.
Film je kinoplastiéna pesma, ba¢ena u vre-
me, da traje i zbiva se. Film je vremensko-
-prostorna pesma, kojoj »nisu potrebne re-
&i, muzika, rima, niSta uobiCajeno, nikakve
recitacije, nikakvo, makar i najbolje niSta«
— kako glasi Vitmenov san. Film je likov-
no stvaranje koje se nije zaustavilo u vre-
menu. Film, je kako je tacno istakao Cer-
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njik, zbog svoje fragmentarnosti, pre pes-
ma nego roman, pesma koja se &ita u bez-
brojnim nastavcima.

Film je Ziva fotografija. Fotografija je
istinita slika. Estetika filma pre svega ima
posla sa estetikom fotografije, od &ijih mo-
guénosti zavisi njegov razvoj i usavrSava-
nje. Opticka strana je i ovde od primarnog
zna¢aja. Ponovo upozoravamo, makar samo
usput, na zanimljive pokusaje i eksperi-
mente ameri¢kog fotografa Man Reja (fo-
tografije bez objektiva), koji je prvi uzdi-
gao fotografiju na nivo velike likovne umet-
nosti.

Knjizevnost u knjigama, slike u ramu,
najrazli¢itije kipove, nase vreme baca u
staro gvozde, a nove mase sa odusevije-
nim aplauzom pozdravljaju predstavu neme
filmske umetnosti.

Stari romani i epovi, bajati i arhaiéni,
éak su ponekad postajali prihvatljivi, za-
hvaljujuéi filmskoj obradi. Gubitak govora,
Zivog, izgovaranog i melodiénog, doneo je
novu izraZzajnost. Film kao pesma bez reci
jeste primer moderne poezije koja iz dana
u dan postaje sve likovnija i plasti€nija, da
zameni i nadoknadi smanjenje vrednosti i
efektivnosti reci. Filmski glumci ne moraju
da govore knjizevnost, oni su akrobate,
zongleri i klovnovi: proza filma nije pro-
za reditosti, veé proza tela u pokretu.

Gijom Apoliner, taj genijalni duh koji je
naslutio tako mnogo stvari iz buduéeg raz-
voja, govori u jednoj pripoveci o slikaru ko-
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ji, »postavljen na same granice Zivota, u
predele umetnosti«, ose¢a da ¢e se njegov
polozaj preokretom promeniti za 180 »na
same granice umetnosti, u predele Zivota«
Ako danas zaista dolazi do ovog preokreta
umetnicke orijentacije, to je u ne maloj
meri zasluga moéne intervencije filma.
Nova umetnost, koja prestaje da bude
umetnost, postavlja se u sred Zivota, pre-
koraéiv8i granice umetnosti.

Svetlece reklame, projekcije, fotografi-
je u ilustrovanim revijama — da li je to
jos uvek slikarstvo?

Hangari, liftovi, svetionici, Zeleznicke
stanice, fabrike — da li je to jo§ uvek ume-
tnicka arhitektura? Kancelarijski namestaj,
uniformno odelo turista, engleske lule dun-
hill, naliv pera, pisaée masine — da li je
to umetnika industrija?

Zurnali, feljtoni, turistiGki prospekti,
tragedija »Titanica« ili »Lusitanie« — da
li je to jod uvek knjizevnost?

Pristanis$ta sa stoZerom, prekrasna no¢
sa elektriénim mesecima, jedrenjak na
puéini koji nestaje u daljini — da !i je to
jo8 uvek knjizevna lirika?

Shimmy, blues, tango i slavljeniéki fox
- trott avijatiara nad krovovima gradova
— da li je to jo§ uvek balet i koreografija?

Boks meé, demonstracije, fudbal — da li
je to jos§ uvek pozoriste?

A sve to moze biti junak filma.

Sve je to oblast moderne, Ciste Zivotne
poezije. Poetizam tvrdi, kako danas, posle
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sahrane umetni¢ke tradicije, postoji samo
jedna umetnost u mnogim formama — zi-
va poezija. Estetika je estetika poezije.
MozZe da meri film kao i sve ostale vrste.
Citljivost — vidljivost — rapidnost, jed-
nako su opticka, filmska, slikovna, kao i
poetska svojstva: transpozicija umesto
deskripcije, indikacija fotogeniénih detalja,
opticki sistem, rapidna i neodekivana teh-
nika, Zivot predstava, mehanicka preciz-
nost, atmosfera stvarnostji osavremenjene
snom, ideografska shematizacija — tako
se formulide niz i standard pesme, slike,
filma.

Moderan duh je duh konstrukcije. Duh
mudrosti. Ali zdravo je dodati zrnce ludo-
sti u svaku mudrost. Da bi sre¢na ludost
imala cenu i znadaj, neophodno je da svo-
ju komediju igra na évrsto zasnovanoj 0s-
novi zivotne mudrosti. Da japanski ekvili-
brista na razapetom konopcu ne pogine,
neophodno je da konopac bude &vrst i do-
bro konstruisan.

Danas$njica je izrazena dvema tenden-
cijama: konstruktivizmom i poetizmom;
obe nisu umetniéki »izmi« u dosadasnjem,
uskom znadenju te reci.

Konstruktivizam je radna metoda, poe-
tizam je Zivotna atmosfera. Konstruktivi-
zam ima rigorozne zakone. Poetizam, slo-
bodan i bezgranican, ne poznaje recepte
ni zabrane. Poetizam je umetnost Zivota i
zato se izraZava kroz odreden prijatan i
harmoniéan Zivotni bon-ton. Zivotna poezi-
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ja izrasla je na konstruktivnoj osnovi i u
saglasnosti sa njom: klovnovi i fantazeri
brac¢a su radnika i inZenjera. Ova osnova
je masina koja zadovoljava sve primarne
i svakodnevne potrebe. Moderna umetnost
mora da se objasni sa madinom. Ispravnije
nego u futurizmu &ini to u fotografiji i fil-
mu. Moderne slike i moderne pesme spa-
jaju se i proZzimaju u filmu. Slikovita, pes-
nicka emocionalnost filma bezuslovno za-
visi od njegove tehnicke perfekcije, novih
fotografskih i projekcionih pronalazaka',
koji mogu neposredno, bez apriorne este-
ticke spekulacije, voditi u nove pesnitke
izraze. Usporeno kretanje (u Ferbanks
lidi) daje privid sna; pretapanje, zatam-
njenje i sl. postizu finese i efekte koji su
ostali nedostupni i najrafiniranijoj poeziji
(nemacki film Ulica). Film nema evolutiv-
nih stranputica, peripetija i varijacija, kao
umetnosti proslosti. Njegova evolutivna
linija korespondira sa tehni¢kim razvojem
i usavrSavanjem.

Istakli smo kako je, u danasnjoj krizi,
filmskoj industriji nuZno potrebno da pre-
cizira svoj esteticki niz. Neka njeno na-
&elo bude puno koriséenje i rafinirano kom-
binovanje vlastitih optiCkih elemenata. No-
va soéiva. Odbacivanje stranih elemenata,
preuzetih iz akademske umetnosti. Neka
se odlikuje uzvisenom jednostavno$cu,
bez psihologije i knjizevnosti; i bez »kali-
garizma«. Da, Kabinet dr Kaligarija pred-

* Film u kolorv, zvuéan flim, plastitan fllm.
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stavlja najbolju ilustraciju stranputice na
koju je dospeo tzv. »umetniéki« film. Ovaj
nezdrav i histeri¢an film uopste nije film,
jer hipersenzibilitet ludaka nije moderna
umetnost. Pozorisne, deformisane dekora-
cije nisu postale filmski oblik, ve¢ ostaju
neuspelo slikarstvo. Realne li¢nosti izgle-
daie su kao stradila u irealnom dekoru. Au
tori Vin i Krel zaboravili su da dramatic-
iost, pa i deformacija, koja se dovodi ako
treba i do karikature, u filmu mora biti
opticka, fotografska. To je bio sudbonosan
nesporazum.

Nasuprot ovom zastraSujuéem primeru
»umetnickog« filma valja istaéi savrsene
realizacije  filmske umetnosti, narodito
americkog porekla. Filmovi sa Haroldom
Lojdom, pored intenzivhne komike, priviate
nas i savrSenom i prekrasnom fotografi-
jom. Oni su radost za o¢i i duh. Film
Uragan (sa Doroti Filips) postize svoju
dramatiénost i napetost Cistom fotogenié-
noséu. O primerima Caplinovih filmova da
i ne govorimo.

To je bio Luj Delik, koji je najbolje for-
mulisao fotogeniénu osnovu i principe fil-
ma. Upozorio je, pre svega, da film nije
epska umetnost i da avanturisticki i detek-
tivski romani, Serlok Holms, Fantomas, Bu-
falo Bil, jo§ uvek nisu film. Vise je film
snimak poletanja hidroplana. Film je, nai-
me, pre svega opticka umetnost. Ziva slika
je umetnost gledanja. Kao umetnost gleda-
nja, film je dramatiéna pesma pokreta,
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brat cirkusa, kabarea i music-halla. Films-
ka muza moze naci dragocene pouke u cir-
kusu Medrano. Klovnovi i akrobate su nje-
na oruda. Danasnji filmski rezim suvise is-
poveda diktaturu filmskih zvezda. S pra-
vom se ponosi Hajakavom i Nazimovom,
Ferbanksom i Pikfordovom, ali se najviSe
moze ponositi onim $to ga povezuje sa cir-
kusom — svojim klovnovima, medu koji-
ma je toliko pesnika, a najveci je Caplin.

Fiim, ako treba da precizira svoju este-
tiku, mora pre svega saviadati svoju opti-
cku stranu. U vreme radio — koncerta mo-
’e se otekivati pronalazak radio — filma.

U meduvremenu, aparat »pathé-baby«
omogucava uvodenje kuénog bioskopa. Fil-
mska komorna muzika. Imacete bioskop u
kuci, kao $to imate knjige lirskih pesama i
gramofonske ploCe. Naravno, u kuci neée-
te projektovati avanturistiCke serije koje
pripadaju masovnoj publici. Treba veoma
pazljivo razlikovati javnu umetnost (plaka-
te, freske, uliénu muziku, itd.) i privatnu
umetnost, lirsku poeziju, intiman lirski film.
Ovaj film postaje lirska poezija, intimna
fotografska i slikovna lirska pesma, bez
radnje, samo sa pokretima. U njemu se naj-
jasnije i najpouzdanije mogu demonstrirati
principi fotogeniéne estetike. Ovde nema
sta da traze knjizevnost i dramaturgija.
To je Gista kinografija, drama crnog i belog,
pokretna opticka pesma i najmodernija sli-
kovna povrsina. Filmske partiture Lisickog,
Hansa Rihtera, V. Grefa i V. Egelinga jesu
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neoplasticke slike i konstrukcije, stavljene
u ritmicki pokret.

Optitkoj i emotivnoj fotogeniénosti fil-
ma pridruZuje se, u nerazdvojan savez, i
njegova pesnitka emotivnost. Ovde se sre-
¢emo sa modernim pesnicima. Pesnik fii
mom govori publici koja se regrutuje me-
du obiénim ijudima, umornim od rada. koji
ne¢e nista drugo nego da osveZe nerve,
istrodene u iscrpljujucoj borbi za Zivot; to
je publika koja nec¢e da bude poudavana,
koja pljucka na akademsku umetnost, koja
samo hoce da gleda i zabavija se, koja nai-
vno traZi senzacije kao onaj ko nema pri-
stup praznicima danasnje klasne kulture.

Posredstvom filma pesnik moZe naci
najbolju vezu sa svim gledaocima. Pesnici
osecaju da treba da pisu za film — ne sa-
mo da bace na papir kratak nacrt, koji ¢e
reziser razraditi, veé da opticki zabeleze
iitavo zbivanje, da direktno koncipiraju
zbivanje — za film. Potrebno je izgraditi
kompletnu kinematografsku dramaturgiju.
Veé postoje libreta Biroa, Epstajna, Nezva-
la, Delika, Sajferta, Erbijea, Mahena, Cer-
njika.

Toliko o estetici filma.

Da li treba nesto reéi i o njegovoj
etici?

Poslanje filma je eticko samo utoliko
ukoliko je eticko poslanje poezije. Zane-
marujuéi film kao veli€anstven instrument
agitacione i tendenciozne umetnosti, ins-
trument mnogo zgodniji za ovu svrhu nego
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sto su tendeciozne strofice, razmatramo
film kao poetsku umetnost, univerzalnu
umetnost, koja je potpun repertoar Zivota
na globusu.

Duh hrabrosti i opojne egzoti¢nosti fil-
ma, zajedno sa prekrasnim optimizmom,
mogu imati najdivniji eticki uticaj.

Optimizam koji se danas osmehuje upr-
kos grubim etapama egzistencije, opasno-
stima i veditoj neizvesnosti sutrasnjice,
jenkijevski optimizam blefa, to je najzdra-
vija drskost. Na raskrsnici egzistencije —
umetnost osmejka. Umetnost da se svet
okrene naopacke, nogama nagore, ili, ako
je re¢ o klovnu u cirkusu, umetnost izazi-
vanja glasnog smeha, neposredne radosti
i veselja.

Umetnost koja glasa za veselost kao
pogled na svet.

Nista vise.

Nije li to dovoljno?

1924,






ZADACI MODERNE FOTOGRAFME

Ako pratite ogroman razvoj i pobedo-
nosno napredovanje moderne fotografije u
najnovije doba, velike i znacajne fotograf-
ske izloZce, kakva je bila pokretna izioZba
nemactkog Werkbunda FIFO (Film und Fo-
to), prvi put otvorena u Stutgartu 1929. go-
dine, ili jos obimniju ali eklekticku izlozbu
Das Lichtbild u Minhenu 1930. godine, ili
blistave albume i publikacije, posveéene
modernim nastojanjima na poliu fotografi-
je, fotomontaze i fotograma na primer Ci
hold-Roh: Fotoauge, Gref: Es kommt
der neue Fotograf Renger-Paé: Die Welt
ist schén, Z. Krul: Métal, Helmar Lers-
ki: Kopfe des Alltags, zbirku fotografija u
Arts et métiers graphiques i Fototheku
koju je redigovao F. Roh ili monografiju
glavnih predstavnika crno-bele moderne —
Man Reja, Moholj-Nada i mnogih drugih —
ako, ukratko, pratite kako je u poslednjim
godinama fotografija u svim svojim grana-
ma prodrla u svet umetnosti, izborila u nje-
mu svoje mesto i dostojno priznanje, po-
red a &esto i protiv slikarstva, jer fotograf-
ske izloZzbe i publikacije danas prate sa
vecim zanimanjem i zadovoljstvom od sli-
karskih izlozbi i publikacija, tako da moZe-
te potvrditi izjavu kako je »fotografija, pro-
nadena pre Citav vek, otkrivena u stvari
tek danas< (L. Moholj-Nad).
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Svrha ovog élanka jeste tihi protest
protiv danasnje fotografske inflacije na iz-
lozbama i u publikacijama, protest donekle
neumesan kod nas, jer je moderna foto-
grafija, koja se u meduvremenu sasvim
odomadila u Nemackoj, Francuskoj a na
odreden i razli€it nacin i u Sovjetskom Sa-
vezu, kod nas jo§ uvek Pepeljuga, i osim
nekoliko izuzetaka gotovo da i ne postoji.
Kod nas niko modernu fotografiju ne traZi
i nikome ne nedostaje: nasi Casopisi i ilu-
strovani nedeljnici izgleda da su sasvim za-
dovoljni sa minornim informativnim snim-
cima, a nasa propaganda i reklama u celini
je tako nerazvijena i provincijalna, da ni
danas ne moZe shvatiti kako znaéajan za-
datak obavlja savrSena, kvalitetna, moder-
na fotografija. Brojne izlozbe i fotografske
publikacije u inostranstvu kao da su izvr-
sna Skola: Skola za vaspitanje struénjaka i
publike. Cehoslovatka javnost ovu $kolu
nije prodla (jedini izuzetak bile su izlozbe
moderne fotografije u praskoj Aventinskoj
mansardi, na Zalost, suviSe siromasne).
Bilo bi neophodno pozdraviti jos nekoliko
albuma izvrsnih snimaka i kriti€ku mono-
grafiju o medunarodnoj modernoj fotogra-
fiji.

Ako, medutim, ne uzimamo posebno u
obzir &ehoslovaéke prilike, veoma zaostale
u ovoj oblasti, takode mnogo mozemo za-
merati, kako &injenici da je moderna foto-
grafija u inostranstvu postala velika mo-
da umetni¢kog sveta — jer se tako javlja
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opasnost da éemo ponovo do¢i do umetni-
cke fotografije u nekakvom obnovljenom i
modernizovanom izdanju — tako i navede-
noj izjavi Moholj-Nada o tome da je foto-
grafija tek danas zaista otkrivena; ova iz-
java dovodi do potcenjivanja starijih, i ¢ak
veoma starih dokumentarnih i reportaznih
snimaka, i precenjivanja danasnjih prebo-
gatih fotoaparatskih igrarija, koje se prave
kao da nam daju nov pogled na svet, ako
— prema veé konvencionalnim receptima
slikaju predmete iz gornje, donje ili iskriv-
ljene perspektive, ili u ogromnom uve-
éanju.

Ako hodéemo, pre svega, da se nijedna,
ni ona najmodernija i najsavrSenija foto-
grafija ne izdaje za umetnost, jer se time
ponovo izlaze opasnoj kugi estetizma i
akademizma,

— hodemo, da takozvana »umetnicka
fotografija bude odbaéena kao hibridna
pojava, koja nije ni fotografija, ni slikars-
tvo, i to i u slu€ajevima u kojima takva fo-
tografija navlagi modernisticki oblik, jer je
sasvim svejedno da li fotografi pozajmlju-
ju od Rembranta i impresionista, ili od Pi-
kasa, Lezea, apstraktivista i nadrealistic-
kih slikara. ..

— hoéemo, najzad, da rusimo odrede-
ne i danas ve¢ uobiajene predstave o
»avangardnoj fotografiji«, kao i o »avan-
gardnom filmu«, tj. o onoj »avangardnoj«
poloviénosti i komercijalnoj prodajnosti
koja se ne boji vitriola snobizma, artizma
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i estetizma, samo da dode do uspeha i
profita, do zarade na osnovu toga §to je u
modi. . .

Moderna fotografija je mnogo starija
nego $to se obi¢no misli. Prve fotografije
bile su, naime, sudtinski modernije nego
sva kasnija umetnicka fotografija. Ako mo-
Zemo, u dosadaSnjem razvoju fotografskog
rada, izdvojiti dva relativho vrhunska raz-
doblja, tj. na pocetku razdoblje Dagera, i
danas, na kraju prvog poglavlja razvoja, ti-
me konstatujemo da je fotografski rad, u
nekoliko decenija koje su sledile posie
ranog razdoblja, potonuo u tuZan nazadak i
banalnost. Vrednost i znataj danasnjeg fo-
tografskog rada koji predstavlja neosporno
veliki napredak, u poredenju sa prethod-
nim godinama nazadne, salonske i repre-
zentativne kunst-fotografije, sastoje se
uglavnom u tome da fotografi odbacuju
stare i rdave slikarske navike iz ateljea,
kao i bezivotnu pseudoimpresionisticku
maglovitost, iako ne uspevaju uvek da od-
brane nezavisnost fotografije od moderni-
jih slikarskih metoda i pravaca. ..

Istorija fotografskog rada bogatija je
nego $to se obiéno ocenjuje. Pocetke fo-
tografije mozemo vremenski odrediti Cak
sto godina pre Dagerovog pronalaska. A na
pocetku fotografije stoje fotogrami koje je
Man Rej preporodio, tj. snimci bez aparata,
neposredni zapisi svetlosti na osetljivoj
plo&i. Davno pre Dagera, pre Engleza Dej-
vija i Vedzvuda, nemaéki lekar u Halu a. d.
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S. Johan Hajnrih Sulc eksperimentisao je
1727. godine prvi put sa fotogramom: ovi
fotogrami, tj. kopije predmeta na osetlji-
vom papiru, naravno, nisu bili trajni, jer
sliku jos uvek nije bilo moguce fiksirati na
osvetljenoj ploci. Tek sto godina kasnije,
1829. godine, Z. Nikifor Nijeps i slikar Luj
Zak Mande-Dager sklopili su ugovor o
preduzeéu u kojem ée hemijski riksirati op-
ticke slike kakve pravi camera obscura.
Svoj pronalazak, naime, reSenje ovog pro-
blema Dager je objavio javnosti tek 1839.
godine: fotografisao je na posrebrenoj,
glatkoj, bronzanoj ploéi, izloZzenoj dejstvu
isparenja joda, ¢ime je na posrebrenoj po-
vrsini stvoren sloj joda i srebra, osetijiv
na svetlost. Eksponovana slika bila je iza-
zvana u Zivinoj pari i fiksirana u naroCitim
kupkama. Slika je bila pozitivna, ali i uni-
kat koji nije bilo moguée umnozavati i ko-
pirati.

Rane ~dagerotipije« su snimci jasne
modelacije, éistog i preciznog crteza, ma-
terijalne u formi. Pored stroge objektivno-
sti stare dagerotipije imaju u sebi nesto
fantomsko, pateti¢no i poeti¢no. Zbog svo-
je istinitosti i preciznosti crteza, dagero-
tipije veoma intenzivno potiskuju one vrste
slika koje zapravo mogu da budu oznaéene
za prethodnike fotografije, naime siluete,
minijaturne portrete, litografske portrete i
sl. Dagerotipije nisu nagrdene »umetnos-
éu«, ne duguju ama bas nista slikarstvu i
grafici. Cist su rad. Dagerov pronalazak
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bio je suviSe revolucionaran, da bi iko ta-
da mogao pomisliti kako ovakav naéin sli-
kanja treba da uéi bilo Sta od slikara. Na-
protiv: prva epoha fotografije Zivela je u
ponosnom uverenju da prevazilazi i pobe-
duje slikarstvo. Zil Zanen (roden 1838. u
Parizu) napisao je o Dagerovom radu: »Ni-
Sta sliéno nije nikada poslo za rukom ni
najboljim majstorima crteza. Zamislite, sa-
ma sunéeva svetlost, svemaéan é&inilac sa-
svim nove umetnosti, proizvodi ove trenu-
tne radove: ¢udo se ovde dogada tako brzo
kao odbljesak sunca.«

Dalji napredak fotografije je u prvom
redu uvek tehnicki napredak. 1839. godine,
Englez Foks Talbot, prona3ao je takozvanu
»talbotipiju«, naime fotografiju na papiru:
tako je omoguceno kopiranje i otkriven
proces kopiranja. 1851. godine pojavljuju
se prvi snimci na staklu: negativi ispod ko-
jih se nalazi crna ploda i koji zato deluju
kao pozitivi. Publika obi¢no, ovaj uglavnom
manje savr$en nacin, mesa sa prvim dage-
rotipijama. Fotografiju u danasnjem smisiu
re¢i medu prvima uvodi Englez Dejvid O
Hil, a u Francuskoj Nadar. Ovim imenima
zavrSava se prvo razdoblje fotografije, a
radovi iz ovog razdoblja, dela visokog ni-
voa, neiskvarena artistiGkim infekcijama,
zapravo su inkunabule fotografije: ako ho
Gete, osnivaju pravu i poStenu »tradiciju«
¢istog fotografskog rada. ..

Liniju postenog rada, bez artistickih
trikova, pre svih, nastavljaju reportaZna i
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dokumentarna fotografija. U starim ilustro-
vanim magazinima izvanredna i izrazita fo-
tografija je dragocen izuzetak, ali se ipak
moze nac¢i samo tamo, a ne u ateljeima
portretista i »umetnickih fotografa«. Ako
i danas u ilustrovanim magazinima uglav-
nom preoviaduje priliéno okamenjena re-
portazna fotografija, mrtva, lisena duha, u
stilu porodiénog albuma, ipak je tu i tamo,
u poplavi ovakvih ¢esto komiénih snimaka,
moguée naci savrdenu nauCnu fotografiju
(astronomsku, geografsku ili mikroskop-
sku) i neverovatne snimke iz aviona. Otpri-
like pre 20 godina objavila je L'lllustration
ciklus »Pariz, snimljen iz balona«: snimak
Ajfelove kule (reprodukovan u Stavbé i u
Re Du, a zatim preStampavan u broj-
nim avangardnim publikacijama) koji
moze da se takmiéi sa najznacajnijim dana-
§njim snimcima.

Pored anonimnih nauénih i informativ-
nih snimaka mora se navesti jedno ime,
tako re¢i nepoznatog i beznagajnog slikara
Ezena Atzea (umro 1927) koji je, bez ika-
kvih pretenzija, gitave dane i Gitav svoj Zi-
vot fotografisao (za sebe) pariske ulice,
uglove, zakutke i mrtve prirode, izlege.
ukratko: motive koje je inace Zeleo da sli-
ka. Ali njegove slike su zaboravljene, a
njegove fotografije spadaju u najlepsa de-
la crno-bele hemije svetlosti: pored Nada-
ra, danas spada medu najveCe majstore ra-
nog razdoblja fotografije.
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Svojstva snimaka iz ranog razdoblja je-
su umetnicka nepretencioznost, istinitost
s obzirom na fotografisan predmet, relativ-
no visoko tehnicko savrSenstvo postenog
rada koji ne namiguje slikarstvu i ne boji
se konkurencije slikarstva. U odredenoj
meri fotograf postaje ne parazit, ve¢ po-
moénik slikara. Mane slika svoju istorijsku
sliku Pogubljenje cara Maksimilijana taéno
prema fotografiji iz Zurnala. Utrilo slika
svoje slike tatno prema obinim pariskim
razglednicama. Nepretenciozna, reporter-
ska, momentalna fotografija snazno je uti-
cala na Degaa, kome je otkrila objektivna
opticka skracenja i deformacije prvog pla-
na, kao i spljostavanje linija u sluéaju ptic-
je perspektive: Dega je ¢ak komponovao
svoje slike tako da ostave utisak nekom-
ponovanog momentanog snimka svakodne-
vnih dogadaja i realnosti (Place de /a Con-
corde, Pedicure i dr.). Kod Nadara, prvog
velikog fotografa, pored majstorskih part-
reta nalazimo, medutim, i fotograiski kit
liaravno, potrebno je uzeti u obzir da po-
slednje dve ili tri decenije XIX veka pred-
stavljaju razdoblje u kojem ljudska figura,
odevena u tadasnje odelo, prema tadasnjoj
modi, zapravo predstavlja podsmeh svim
predstavama o ljudskoj uzviSenosti. Pre
nego o fotografskom kicu, mogude bi bilo,
o snimcima iz tog razdoblja, govoriti kao o
monstruoznosti; vreme u kojem su nasi
oéevi bili mladi izgleda na ovim fotografi-
jama, za aktuelno stanje fizicke kulture i
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higijene, sasvim odvratno: vidimo karneval
najgrotesknijih  kostima u sobama prepu-
njenim tedkim namestajem u svim laznim
stilovime, prosto se oseca prasina, a de-
hele zavese brane ulazak suncevim zraci-
ma. Dame preseéene kao ose &vrstim kor-
setima i prednirane sa svih strana, sa pod-
suknjama, u komiénim pozama. sa afekta-
cijom i grimasama pomocu kojih fotografi-
sana osoba koketuje sa nekakvim nepozna-
tim gledaocem, portreti slavnih pevada,
glumica i Gestitih patricija — to je savr-
seno odbojna, neCista halucinantna slika
velike | male burZoazije onog vremena.
Zbirku ovakvih monstruoznih fotografija
poseduje g. Raul Korti u Becu, a u casopi-
su Documents, 1929, br. 4, obiavljena je
serija ovakvih Nadarovih portreta iz gra-
danskog i pozoridnog sveta. Ovaj svet
Pene Kler ismevao je u svom filmu Slamni
Sesir, jednostavno tako $to ga je veristic-
ki prikazao dana$njem gledaocu.

To jeste stil monstruoznosti, ali ipak
stil, ili taénije: ma kako da su ogavni. per-
verzni i lazni modeli ovih snimaka, foto-
grafski rad ostaje Cist, tacéan, solidan i
dragocen. Pravi nazadni period fotografije
jeste period prve ¢etvrtine XX veka, u ob-
lasti trgovacke portretne fotografije i u
oblasti takozvane »umetnicke fotografije«,
koja pozajmljuje od slikarstva, narogito
impresionistickog. Ovu fotografiju i danas
gaje komercijalni ateljei ili marljivi foto-
amateri, koji u tehnici bromo-uljane stam-
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pe, koja je kopile fotografske tehnike sa
pigmentom i ki¢icom, traze zadovoljenje
svojih slikarskih ambicija. U vreme ovog
najstrasnijeg nazatka fotografskog rada,
javlja se fotografska avangarda kao znak
preporoda; u opoziciji prema hibridnoj
»umetnickoj« fotografiji i prema reprezen-
tativnim portretima, nastavlja se, pre sve-
ga, na rano i Cisto razdoblje dagerotipije.
na Dagerove fotograme, koji prethode
ovom razdoblju, kao i na neiskvarene nau-
éne, reportazne | avijatiGarske snimke.
UsavrSava se fotografska tehnika i oboga-
¢uju njene mogucnosti. Ponovind su u upo-
trebi kopiranje, fotomontaza, negativna ko-
pija, uveéanje, i sl. Odbacuju se ctari es-
teticki recepti, pogre$no izvodeni iz sli-
karstva. Ovaj veliki preporod, koji je iSCu-
pao fotografiju iz trgovatkog krparenja u
ateljeima i iz umetni¢kog diletantizma, za-
sluga je niza modernih, pre svega francus-
kih i nemackih autora, cesto nekadagnjih
slikara: Man Rej, Kertes, Abot, Zermen
Krul, Eli Lotar, Florens Henri, Tabarod ili V.
Piterhans, Moholj-Nad, H. Bajer, Lucija
Moholj, Umbo — to su imena koja se naj-
céeSée pominju.

Ova avangarda fotografa i fotomontera
takmi&i se sa slikarstvom koje demisioni-
ra. Uljane boje i platno ne mogu da konku-
ridu bogatstvu optickih efekata, koje pruza
fotooptika i srebro-bromidni papir. Foto-
grafi, Gesto nekada$nji slikari, pretpostav-
fjaju da su pozvani da nastupe umesto sli-
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karstva koje odumire. Pored utilitarne foto-
grafije (dokument, reportaza, portret. rek-
lama, nauka, itd.) pojavljuje se =Fotografie
als zweckfreies Gebilde«, slobodna foto-
grafija, slikovna fotografija, koja hoée da
bude samo igra oblika, svetlosti i senke,
fotogeniéna pesma. Za ovu fotografiju te-
ma nije vazna: vazni su samo fotohemijski
kvaliteti. Znagaj ovih fotografija sastoji se
u tome $to one predstavljaju znacajnu sko-
lu fotografske tehnike i metode, kao i u
tome $to su stari snimci sasvim svakidas-
njih stvari, koje inaée ne opazamo, sustin-
ski obogatili naSe poznavanje stvarnosti,
materije, njene strukture, ukratko, oboga-
tili nase iskustvo vida i kultivisali nasu
sposobnost gledanja i videnja.

U isto vreme, medutim, avangardna fo-
tografija bila je odmah ugroZena vaZnom
opasno$cu. Blizina umetnosti, u kojoj se
nasla ova danas priznata i omiljena moder-
na fotografija, uvek mora biti iskuSenje.
Mehanicki proces fotografskog rada ne is-
kljuéuje, na Zalost, igrarije raspolozenja i
sluaja. Zapravo je Renger-Pag, svojim al-
bumom Die Welt ist schén ponovo uveo
fotografiju na put obnovljene i modernizo-
vane umetnitke fotografije: nalazio je kako
je svet lep, zatim ga je veoma lepo foto-
grafisao i tako dao dopadljive i sentimetal-
ne pretekste za ubijanje slobodnog vreme-
na bogatih gospodica, uz pomoé kodaka i
lajki.
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Nova modernisticka umetniéka fotogra-
fija rada se iz nezaposlenosti fotomana. V.
Piterhans fotografise sa majstorskom teh-
nikom i sa ¢udesnim savrienstvom pikav-
ce, ostatke jela, odlomke predmeta, koma-
di¢e kanapa: pokazivati ljudima lice stvar
nosti koje do sada nisu umeli da vide i za-
paze? Neka bude! Ali dovoljna je &injenica
da hiljadu i prva varijacija vise ne vredi.
Pokazati i prouditi sve moguénosti fotogra-
fije, iz razligitih uglova videnja, sistema so-
diva, negativnih kopija, dvostrukih kopira
nja, dvostrukim ekspozicijama i sliéno? To
je, naravno, znacajno. Ali, da li smo ova
dostignuéa osvojili zato da ih koristimo
zbog njih samih, ili za sluzbu viSoj svrsi i
cilju?

Avangardna fotografija, koja slavi uspe-
he svojim izlozbama i albumima, postepeno
vene i u neduznom larpuriartizmu, Moder-
nisticka umetnitka fotografija skoncade
pre ili kasnije, isto tako neslavno kao i ona
koja joj je prethodila. Fotografski aparat
ovde je obezvreden kao masina Cije se ve-
litanstvene mogucnosti upotrebljavaju za
ostvarenje nejasnih ciljeva.

Zbog toga hoéemo da upozorimo na dru-
gu fotografiju — modernu. Takvu koja se
ukljuduje u socijalni Zivot, za razliku od
fotografije koja se, kao »umetnost«, isk-
ljuéila iz socijalnog Zivota.

Fotografija nije pobedila slikarstvo da
bi zauzela njegovo mesto. Naravno, foto-
grafija je preuzela od slikarstva pre svega
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podrazavaladke i dokumetarne funkcije,
koje ne sme da izneveri, upravo zato Sto
je najsposobnija da ih obavija, bolje od
svakog slikarstva. Ali ne smemo zaboravi-
ti najvazniji momenat:

fotografija (za razliku od slikarstva) od-
luéno odbacuje umetnicki profesionalizam.
Ovde dolaze do izrazaja laici: fototehnicka
aparatura je tako jednostavna da je u na-
&elu svako moZe savladati. | u fotografiji,
kao i u drugim oblastima, najvaZniie stva-
ri Cesto nisu stvarali stru¢njaci, nkame-
njeni u konvencionalnim manirima ili u
akademizmu, veé laici i amateri, a presud-
ni impulsi ¢esto su bili prenoseni iz kru-
gova veoma udaljenih od struénog ceha.
Franc Roh (moderni istoriar umetnosti
pre svega zainteresovan za »allgemeine
Laienproduktivitdt) podvlagi laicizam foto-
grafije: »Bezruki Rafaeli danas mogu stva-
rati, jer su tehnicka sredstva fotografije
tako jednostavna da je rad na njima mogu-
¢e lako naugiti: za svakog mogu biti kla-
vijatura izraza.«

Veé nekoliko puta naglasavano je kako
ée ljudi koji ne umeju da fotografisu u bu-
duénosti biti tretirani kao analfabete. Za.
hteva se da uenje fotografije hude uve.
deno u cpstu i srednju $kolu pored, na pri-
mer, crtanja.

Nagladavanje laicizma fotografije ne
sme se razumeti kao pohvala gradanskom
i malogradanskom amaterizmu. Zaista su
odvratne, tuZne, anemicne, turistiCke foto-
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grafije sa vikenda koje se svakodnevno
radaju u desetinama hiljada: umorni trgev-
ci i éinovnici u Evropi i Americi, ili gospo-
dice koje su zanemarile Sivenje, uzimaju
fotoaparat u ruke radi igre i greSe prema
umetnosti u svojim slobodnim trenucima.
Za to ni ne moraju perfektno savladavati
tehniku. . .

Re¢ je o ne€em drugom, a ne o bezna-
¢ajnom sportu gradana koji se dosaduju:

Tri hiljade fotokruzoka prijatelja sov-
jetske kinematografije, sto hiljada radnika-
-fotografa u SSSR: od Severnog mora do
turkmenstanskih stepa kamera zahvata
teme Zivota, a ne poze pred objektivom:
sakuplja dokumente za istoriGare, etno-
grafe, za geografske i kinematografske
ekspedicije, za informacije o rezultatima
socijalisticke izgradnje; rabkori i selkori'
sa fotoaparatom u ruci — osetljivi seiz-
mografi | taksometri tempa izgradnje i ve-
litanstvene epohe novog sveta: slike rada,
fabrika, sovhoza, degjih obdanista, rekon-
strukcija radnih metoda, planine, reke,
grad i petoljetka! Savremena sovjetska to-
tografija uspela je da izbegne klizavo tle
estetizma i larpurlartizma na kojem je pala
zapadnoevropska avangarda. Kazali smo da
je ovaj larpurlartizam rezultat nezaposle-
nosti fotografa. U Sovjetskom Savezu so-
cijalna porudibina poziva fotografe na
marljiv rad u sluzbi veoma konkretnih za-
dataka. Revolucija i radnicki pokret pove-

' Rabkori i selkori — radniéki i seoski dopisnici (pr. prev.).
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éali su potrainju za dokumentarnim snim-
cima i agitacionim fotomontazama. Borbe-
ni sovjetski ilustrovani zurnali ne traze sla-
dunjave fotografske mrtve prirode, vec
zivo i pravo lice sveta u pokretu. U prvom
planu interesovanja i potreba nalaze se fo-
toreportaZza i plakatska fotomontaza. Za
sovjetsku modernu, fotoreportaza je tako
re¢i parola i manifest protiv slikarstva, uz
kredo ikonoboraca: »Neéemo lazno i ukra-
sno imitativno slikarstvo, hoéemo da vi-
dimo i saznamo stvari onakve kakve jesul«
Teorijska pitanja fotoreportaze i fotomon-
taze bila su temeljno proradena u sovjet-
skoj grupi intelektualne levice LEF, pre
svega zaslugom Roddéenka, koji je kao ne-
kadadnji suprematista zamenio slikarsku
paletu fotoaparatom.

Sovjetski fotografi nisu se previse de-
taljno  bavili eksperimentima sa slobod-
nom, apstraktnom fotografijom. Oni su ja-
sno svesni zadataka koje treba da zadovo-
lji fotografija: dokumentarnih, informativ-
nih, nauénih, pedagoskih, propagandnih i
agitacionih zadataka. Isto tako, fotomonta-
Za za sovjetske autore nije nova vrsta aps-
traktne grafike, veé uspesno orude politi¢-
ke, prosvetne ili industrijske propagande,
ilustrovanog Zzurnalizma.

Ovde je fotografija na pravom putu 1 u
svojoj pravoj ulozi: prezire estetizam |
»umetnost«, hoée da bude nepretenciozna
dokumentacija, pismo u slikama; zna da
je to veliki zadatak i velika odgovornost:
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vedina magazina u slikama do sade je ve-
oma rdava, a ipak — potroSnja je ogromna.
U informacijama, indirektna, pisana infor-
macija ustupa mesto direktnoj informaciji:
fotografiji.

Fotografija je u sustini sluzba: pomo¢-
nik nauke, Zurnalizma, industrije, civilizaci-
je i kulture. U rukama Lisickog, Rodéenka,
Klucisa ili Dzona Hartfilda ili autorke ame-
rigkih socijalnih Zanrova Tini Modoti po-
staje u isto vreme sredstvo i oruZje revo-
lucionarne borbe.

Od ovakve reportaZe trazimo tacénost i
istinitost, ali i sveZinu, smelost i novinu
pogleda, ostrinu i jasnocu, Zivu dinamiku.
Buduénost moderne fotografije jeste sluz-
ba i utilitarni zadaci: sluzba nauci, ideji i
drustvenom napretku. Utilitarna fotosluzba
isto kao i savremena, takode sasvim utili-
tarna arhitektura, ostvariée savrSenstvo i
oznacavati (kulturno i socijalno} daleko
veéu vrednost nego $to je puka »umet-
nost«. Zaista, ovakva fotografija danas je
tek u povoju: ipak, u nekim ilustrovanim
novinama (na primer AlZ%) i u nauénim
publikacijama sporadi¢no se sreemo sa
tako prekrasnim, snaznim i emotivnim
snimcima, pored kojih privlagénost lepih,
takozvanih avangardnih »umetni€kih foto-
grafija« odmah bledi.

1931.

z Arbeiter Illus!rlerle Ze:lung u kojem je jedan od glavnih
saradnika bio DZon Hartfild.
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O FOTOMONTAZI

Fotomontaza, nova oblast grafitkog ra-
da, vrste mehanizovane grafike, doZivela
je snaZan razvoj i sirenje, najviie u oblasti
utilitarne i politicko-agitacione grafike, u
prvim gedinama posle p:vog svetskog ra-
ta. Za 10. ili 15. godina postojanja, nova
grara poligrafije proizvela je zaista nepre-
gledan niz znagajnih i karakteristiénih rado-
va i pruzila, mnogim izuzetnim autorima i
citavim $Skolama i pravcima, mogucnost
ostvarivanja na ovom polju (narogito su se
dadaizam, konstruktivizam, poetizam i nad-
realizam sistematski bavili fotomontazom),
tako da zbir dosada$nje fotomontaZne pro-
dukcije pruza dovoljno bogat, raznolik
znaGajan materijal za kriticko i istorijsko
vrednovanje.’

Istakli smo da je fotomontaza kao sa-
mostalna oblast grafike relativno novog
datuma. Ako hoéemo tacnije da odgovori-
mo na pitanje o pocecima fotomontaze,

) Zaists je neobiéno da u struénoj literaturi, koliko je meni
poznato, ne postoji nueuna monografija o fotomontazi: u
ediciji Fothotek koju je redigovao Franc Roh trebalo je da
bude objavljena kraca publikacija o ovoj temi iz pera J. Ci-
golda ova edicija, meautlm prestala je da |zlazl pre nego
to je ob-
yavljel(\og materijala, berllnsku lzloiba medunavodne fotomon-
taze koju je or-
graficar koll radi
u Berllnu predmvlja |edlm prlluku za istraZzivanje materijala
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moramo konstatovati da se fotomontaza u
klici i prvim formama javlja jo§ davno pre
rata, da je zapravo stara i u odredenom
smislu reci Gak | starija od fotografije, jer
se jos pre pronalaska fotografije javijaju
graficki {na primer, litografisani) listovi
koje danas svrstavamo u oblast fotomonta-
ze. Tek je nade vreme i nada generacija iz
ovih prvobitnih formi razvila fotomontazu
u samostalnu graficku oblast: fotomontaza
kao slikovni sastav fotografskih elemenata
i fragmenata, koji polazi od pretpostavki
slikarstva (slika), fotografije i tipografije
i nastaje, u odredenoj situaciji razvoja li-
kovne umetnosti, kao posledica odredenih
saznanja postkubistickog slikarstva u ko-
jem su zakoni povriine slike shvacdeni na
nov nagin, a kada je, na drugoj strani, fo-
tografija postala svesna svoje suStine i
oslobodila se pogubnih uticaja takozvane
umetnicke fotografije. FotomontaZa u da-
nasnjim razvijenim formama predstavlja
rezultat kako analitickog perioda slikars-
tva, tako i potreba moderne reklame i po-
liticke propagande, koja je u povezivanju
slikovnog sa verbalnim saopstenjem fo-
tografije i teksta, nasla veoma efikasno i
izrazajno sredstvo.

Nastanak i polje delovanje moderne fo-
tomontaze mogucée je shematski prikazati
sledecom tabelom:

144



“kubizam

{leptjene slike) trikovi Zurnalizam
futurizam americka
K. Sviters dadaizam reklama
{reklamna sovjetska
fotografija) agitacijs

S— et
konstruktivizam
poetizam
nadrealizam

MODERNA FOTOMONTAZA

1. slikovna (slobodna)
fotomontazna karllmura satira, humor
omid

plakst
. nauéna llustraclja statistika itd.
politi¢ka agitacija

2,
3.
4, reklama i
S
8.
7. tipofotografija — ilustrovana knjlga i revija

Razvoj fotomontaZe iz kubistickog sli-
karstva moguée je pratiti korak po korak.
Bilo bi potrebno prikazati proces evolucije
kubizma, specijalno stvaralastvo Pikasa i
Braka iz 1909—1914. godine, da bi se po-
kazalo koji su razlozi i koje evolutivne
nuZnosti navele oba umetnika da lepe na
slike isecke iz novina, fotografija ili papi-
re razli¢itih boja ili tipa. Istorijski znacaj
kubizma sastoji se u stvari u tome $to je
kristalizovao uslove za nov tip slike, da
su razliCite etape kubizma pauze procesa
odumiranja podraZavalackog slikarstva (iku-
nopis i Zivotopis), da ovde umire natura-
listiéki iluzionizam i stvaraju se elementi
nove opticke umetnosti. Postepeno udalja-
vanje slike od stvarnosnog preteksta (te-
me), zapodeto u impresionizmu, dostize
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vrhunac u kubizmu. Sezanovi akvareli iz
poslednjih godina i neki crtezi Seraa bili
su veé pre kubizma bliski odricanju od ve-
ze slike sa vidovima stvarnosti, tako da je
kubistima bilo lako shvatljiva misao o
»bespredmetnom slikarstvu«, o slikama
koje nista neée predstavljati i koje su se-
mo harmonija boja i oblika. Preostajalo je
samo da se presko&i Rubikon i realizuje
pomenuta koncepcija. Pikaso i Brak, a ni
prva generacija futurista, nisu se usudili
da to ucine: ovaj korak ostao je rezervisan
za orfizam i suprematizam. Evolutivni pe-
riod kubizma u kojem su se veoma brzo,
od slike do slike, kristalisale pretpostavke
2a definitivan prekid slike sa stvarnodéu i
za prevazilaZenje podrazavalackog slikars-
tva naturalistickog iluzionizma, stvorio je
gotovo sva materijalno-tehnitka i formalna
sredstva novih formi slike, specijalno foto-
montaze. Kako fotomontaza, tako i moder-
na fotografija i tipografija, i uop$te moder-
na vizuelna kultura, duguju sve sustinsko
ovom razdoblju.

lluzionisticki naturalizam renesansnog
slikarstva stvorio je za sebe savrSeno po-
godan materijal: uljanu boju. U trenutku
odluénog raskida sa iluzionizmom, kubi-
zam je bio prinuden da nade sredstva za
realizovanje svojih koncepcija; bili su mu
potrebni nov materijal i nova tehnika: za-
to stavlja na slike papire u boji, isecke iz
novina, razglednice, vostano platno, staklo,
drvo: kontrastira razlidite materijale i fak-
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ture kicice. Pri tom, medutim, Pikaso i Brak
zadrzavaju odredenu figurativnost slike i
joé uvek se ne oslobadaju sizea. Neée da
pretvore sliku u bespredmetnu kompozici-
ju:  ako se setimo sa kakvim je naporom
bilo nuZno prevazilaziti fovistiéki dekora-
tivizam Matisa, shvatiéemo da su kubisti
u bespredmetnom slikarstvu ponovo videli
opasnost od dekorativizma. Ma koliko da
su doveli sliku do geometrijske, apstrakt-
ne kompozicije, do Cisto formalne sheme,
nezavisne od naturalisticke sli€nosti sa
pretekstom i temom, ipak su ovim geome-
trijskim kompozicijama davali nazive kao
sto su: arlekin, Zena sa gitarom, predeo i
sliéno, da bi kod gledalaca izazvali odrede-
ne asocijacije. Problem, kako sacuvati kon-
takt slike sa stvarno$cu i zivotnim iskus-
tvom gledaoca i u isto vreme sprovesti
kompletno ukidanje naturalizma, kako stvo-
riti sliku kao formalan imaginarni i kolo
risticki svet, osloboden od pojavne reaino-
sti, a istovremeno spreéiti da apstraktne
kompozicije ne postanu dekoracije, Pikaso
i Brak resili su u uzajamnoj saradnji tako
§to su namerno upotrebljavali nesrodne
forme i smenjivali u slikama stoprocentno
naturalisticke elemente sa stoprocentno
apstraktnim elementima, tako da je kom-
pozicija slike predstavljala ravnotezu for-
malnih suprotnosti, organizacijom naturali-
stickih i apstraktnih formi. Da se slika ne
bi promenila u apstraktnu geometrijsku
shemu, njena kompozicija bila je sistemat-
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ski oZivljavana odredenim »dodirima real-
nosti«, a slika ispunjavana ne iluzionistic-
kim i podrazavalackim prikazivanjem, veé
realnim predmetima. Brak je prvi (u tako-
zvanom periodu de 'Estaque) ucrtao u sli-
ku slova i natpise. Mrtve prirode Pikasa,
Braka i Huana Grisa iz 1913. i 1914. godine
sadrze u sve veéoj meri nalepljene isecke
iz novina i papira u boji. Pikasov pejsaz
Pogled na Avinjon iz 1913. godine, sa ve-
likim natpisima Léon, Kub, Pernod-fils, na-
roéito je karakteristian: slova u slici
predstavijaju veoma efektan i smeo ele-
ment: ne bismo preterali ako kazemo da
su ovakve slike naugile moderne slikare i
tipografe kako da upoznaju slikarske i gra-
ficke kvalitete tipografskog pisma. Giajzes
(Kubismus) u ovome vidi prelaz — od re-
nesansne komplikovane tehnike slika u
ramu, rezervisane za virtuoze, ka jednosta-
vnoj tehnici slikara slova i zidova, ka zi-
dnom slikarstvu, tehnici lakiranja i si. —
u krajnoj liniji, od slike ka plakatu koji
spaja slikanje sa natpisom. Natpisi se u
kubistickim slikama upotrebljavaju zbog
svojih grafiékih vrednosti i gotovo uopSte
nemaju komunikativnu funkciju (na primer,
u Pikasovoj mrtvoj prirodi sa natpisom Va
jolie iz 1914. godine, ve¢ je u klici pove-
zan jezik slike sa verbalnim izrazom.) To
je verovatno nagovestaj slikovnih pesama
poetista. Pikasova Mrtva priroda sa krus$-
kama iz 1913. godine, komponovana od
novina, obojenih papira i apstraktnih crte-
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za, na koju su cak zalepljene fotografije
krusaka, predstavlja prvi odludan korak
prema fotomontazi. Ove slike preobrazava-
ju preuzeti materijal, anestetsku sirovinu,
u pesmu oblika i boja. Ovim realnim frag-
mentima pojacana je lirska, pesniéka emo-
cionalnost slike; uklapanjem naturalistig-
kih fragmenata u apstraktnu kompoziciju,
slika vise nije naturalisticka i iluzionistic-
ka. Na ovakve slike je mislio Apoliner kada
je izjavio: »Slikari mozaika slikali su ka-
menim ili drvenim kockama. lzvesni itali-
janski slikar navodno je upotrebljavao fe-
kalije. U vreme francuske revolucije neki
su slikali krvlju. MozZe se slikati bilo ime,
lulama, po$tanskim markama, razglednica-
ma, kartama za igranje, komadi¢ima vosta-
nog platna, ogrlicama, papirima u boji, no-
vinama. .. «

Dadaista Kurt Sviters nastavio je u
ovom pravcu: sastavljao je slike od frag-
menata, papira, nalepnica, Stofova, Zica,
drvaca i sli€no. Ove tvorevine zvao je
sMerzbilder« prema jednoj od prvih takvih
slika na &ijoj sredini je zalepljena vinjeta
sa natpisom merz (poslednji slog reéi »kom-
merz«). Pikasove, Brakove i Svitersove
slike predstavljaju intenzivnu kompoziciju
razlicitih faktura i struktura materijala.
Kao &to u industriji otpaci mogu da pos-
tanu vredni proizvodi (od krpa se pravi
papir), tako ovde od nistavnih odlomaka
nastaje umetni¢ko delo. Ne viSe renesan-
sno slikanje uljanim bojama — ve¢ mon-
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taa raznorodnog materijala. Estetska
vrednost sastoji se u ukupnoj kompoziciji
dela; onj fragmenti od kojih je delo sa-
stavljeno, sami po sebi su estetski ravno-
dusni i bezvredni: isto je sa fotomonta-
Zom. u kojoj kvalitet kompozicije, a ne kva-
litet pojedinih upotrebljenih fotografija od-
luéuje o vrednosti dela.

Slikari prve futuristicke generacije,
Kara, Boéoni, Sofi¢i, Rusolo, Bela i Severi-
ni, stvorili su brojne pretpostavke moderne
fotomontaZe, i to ne sa materijaino-tehnig-
kog aspekta, veé pre u kompozicionom
smislu. Nasuprot statiénom kubizmu, futu-
rizam je nastojao na dinamici: belezio je
na povrsini slike razne faze kretanja i ucr-
tavao u sliku, u isto vreme, nekoliko dis-
paratnih  zbivanja: tako je slika postala
simultana dinamicka kompozicija. Postala
je mozaik mnogih slika, okupljenih u jednu
celinu. Slika ponovo razbija kiasi¢no jedin-
stvo mesta, vremena i radnje, postaje sim-
fonija nekoliko simultanih likovnih jedini-
ca u pokretu. Futuristicka slika (na primer
Secanja noéi Luidija Rusola) predstavija
anticipaciju fotomontaze, jer je simultani
sastav pogleda | Iskaza, uz pomo¢ filma
— na povrsini slike.

8to se tice korena moderne fotomon-
taze, u oblasti fotografije, od pocetka fo-
tografije praktikovani su razligiti trikovi:
fotografije osoba lepljene su ili kopirane
na drugu pozadinu, upotrebljavani su dup-
likati, prestampavanja, ili je jedna plota
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namerno eksponovana vise puta na razli-
gitim mestima. U slike kostimiranih figura
nalepljivane su fotografije tudih glava, ili
su na jednoj slici okupljane, u okviru istih
kulisa, vremenski ili prostorno udaljene
osobe. U odredenom smislu ovakva foto-
montaza mlada je ¢ak i od same fotogra-
fije; mozemo ukazati na niz epinalskih sli-
ka, na slike sa vasara, na mnoge litografi-
je ili ilustracije u koloru na kojima su raz-
iigite slike na jednom mestu povezivane u
kompozicionu celinu; nesto sli¢no predsta-
vljaju i mnogi srednjovekovni oltari, kalva-
rije u kapelama i sliéno. U tipografiji, ves-
nik fotomontaZe jeste povremena i reklam-
na §tampa, americki oglas i plakati koji
dosledno povezuju tekst sa slikom i daju
prednost fotografiji, a ne crtezu.

Tesko je ustanoviti ko je pravi zadetnik
i pronalazaé fotomontaZze. Nemogudée je
povuéi graniénu liniju izmedu prvih formi
i dananjih metoda, izmedu starih fotogra-
fskih igrarija i trikova i dana3nje »moder-
ne fotomontaZe«, utoliko pre 3to, kako
americka reklamna grafika, tako i dadais-
ticke lepljene slike, nastavljaju ono §to su
zapoceli Pikaso i Brak, predstavljaju pre-
lazne sklopove izmedu oba metoda. Foto-
montaZu nije pronaSao ni gospodin X niti
gospodin Y. Zbog istorijske tacnosti bele-
zimo kako je, na primer, Franc Roh pripi-
sao autorstvo prvih fotomontaza Georgu
Grosu i DZonu Hartfildu koji su, veé 1915.
godine, zajednicki radili na eksperimenti-
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ma sa nalepljivanjem fotografija na crteZu,
ili sa montiranjem slika od fotografskih
odsecCaka. Gros je navodno nazvao Hartfil-
da »montazerom«. Ali, ovo svedocanstvo
malo govori jer su Grosove i Hartfildove
lepljene slike zapravo analogne veé opisa-
nim slikama Pikasa ili kasnijim »Mercbil-
der«: to viSe nisu fotomontaZze u danas-
njem smislu reci. (Fotomontazni omoti
Dz. Hartfilda za Malik Verlag u Berlinu
kasnijeg su datuma.) Jan Cihold ukazuje
na to da prvenstvo pripada dadaistima,
specijalno Raulu Hausmanu i Hani Hoh;
navodi iz jednog dadaistiCkog almanaha,
za 1919—1920. godinu, Hausmanov &lanak
o fotografiji, tipografiji, fotomontazi i sli-
karstvu, u kojem brani shvatanja koja je
kasniji razvoj u potpunosti potvrdio. Ruski
grafiéar Klucis tvrdi da su prve fotomon-
taze u danasnjem stilu stvorene u grupi
Lef (Levi front umetnosti) — posebno is-
tice Rodéenka (posle prevazilaZzenja aps-
traktivistitkog i suprematistickog slikars-
tva), te da je, ukratko, fotomontaza delo
sovjetskog konstruktivizma. Sukob ovak-
vih shvatanja prouzrokovan je &injenicom
da izmedu dadaisticke i konstruktivisticke
fotomontaZe postoji duboka razlika. Posle
kubizma i futurizma dadaisti su u najve-
éoj meri obogatili i osnazZili razvoj foto-
montaze, ali danasnji stil fotomontaZze po-
tice ne iz dadaizma, veé pre svega iz kon-
struktivizma.

Dadaisti, posebno R. Hausman i Hana
Hoh, lepili su svoje slike od samih foto-
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grafskih isecaka, dok je Pikaso smestao
odsecéke fotografija, novina i sl., samo na
usamljena mesta u kompoziciji slike. Da-
daisti su definitivno bacili paletu i kicicu
na smetiliSte istorije. Smrt slikarstva.
Shvatili su da sve vrste umetnosti i njiho-
ve tehnike zahtevaju naCelne i prevratne
promene. Dadaistima je bilo vazno da na-
du nove materijale i nove tehnike za nove
izrazajne forme novih sadrZaja: uopste
im nije stalo do akademske estetike, sli-
karstva i umetnosti. Dadaisti su se pod-
smevali  burzoaskoj kulturi i burZoaskom
svetu. Dada je bio buntovniéki, levigarski,
destruktivan,  »kulturno-kriti¢ki«  pokret
{uglavnom u Nemackoj). Forma i tehnika
fotomontaze za njih je bila 3amar u lice
slikarskih akademija i umetnitkog snobiz-
ma. | ne samo to — sadrzina njihovih foto-
montaza bila je karikatura, oStra satira
uperena protiv gradanstva i njegovih sveti-
nja. Dadaisticke fotomontaZe postale su
klica nove tehnike karikature, efikasno
orude revolucionarne polititke satire. Da-
nasnje politicke fotomontaze Dzona Hart-
filda jesu zrela forma onoga $to je Zivelo
u pometenom elanu ranih dadaisti¢kih
fotomontaza Georga Grosa, HirSela —
Protsa, Flaslandera, Nerlingera, Hausmana
i drugih.

Najznacdajniji dogadaj u razvoju foto-
montaze jeste intervencija sovjetskog kon-
struktivizma: ovde nastaje moderna foto-
montaza u svojim razvijenim formama.
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Konstruktivisticka fotomontaza (isto kao
na Zapadu) predstavlja rezultat takozva-
nog bespredmetnog slikarstva, apstrakti-
vizma i Maleviéevog i RodCenkovog sup-
rematizma. U tom razdoblju doZiveo je
kulminaciju slikarski formalizam, osloba-
danje forme od prikazivackih funkcija, ovde
je slika poricala stvarnost, harmonija boja
i formi bila je sama sebi dovoljna, postig-
nuto je »Gisto slikarstvo«. Istovremeno,
ovde je pocelo prevazilaZzenje apstraktnog
formalizma, odvijala se negacija negacije,
ovde je, posle poricanja stvarnosti, podra-
Zavalagkog, iluzionistickog naturalizma bio
otvoren put prema novoj autenticnoj i aktiv-
nosti stvarnosti: slika vise nije imitacija i
ogledalo spoljasnje stvarnosti posred-
stvom iluzionistickog crteza, ve¢ se kon-
struiSe od materijala autentiéne realnosti,
od fotografija, i ho¢e da aktivno i tenden-
ciozno deluje u stvarnom Zivotu. Razdoblje
apstraktivizma revolucionisalo je slikars-
tvo, prvo tako Sto je izazvalo negaciju
starog pasivnog naturalizma koji je podra-
Zavao svet, a zatim negacijom ove negari-
je, posle prevazilazenja bespredmetnog
slikarstva, stvaranjem novog »slikarstva«
koje viSe nije slikarstvo, u tradicionalnom
smislu re€i, ni sa stanoviSta socijalnog i
ideolodkog poslanja, niti sa stanovista
materijala i tehnike, a koje ée aktivno de-
lovati i menjati svet i ljudsku pishologiju.

Revolucionarna praksa proletarijata, iz-
gradnja socijalizma i gigantski konstrukti-
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vizam novog sveta izazivaju revolucionar-
ne preobraZzaje u ideoloskoj oblasti i vode
ka novim metodama i formama i u oblasti
takozvane umetnosti. Slikarstvo koje pro-
izvodi unikate i originale zamenjeno je ta-
kozvanom masovnom, kolektivnom umet-
nodéu koja se masovno proizvodi: feudai-
no-gradansko uljano slikarstvo smenjuje fo-
tomontaza — kao plakat, ilustracija knjige.
omot, ilustrovan Zurnal. Fotomontaia je
jedan od najéistijih i najsavrienijih oblika
do kojeg je dosla proleterska umetnost.
To je autenticna umetnost revolucije i
»socstrojitel'stva«:  borbena, propagand-
na, tehnicki razvijena umetnost, na nivou
socijalisticke industrije, orude idejne pro-
pagande i moc¢no oruZje i glasnogovornik
petoljetke. Fotomontaza, film, tipografija,
jesu nove oblasti umetnosti u kojima je
stvaralacki proces u punoj meri stavijen
u uslove industrijske proizvodnje.

Prve sovjetske fotomontaZe potitu iz
gradanskog rata, iz godina 1919—1922.
Na prelazu od apstraktne ka utilitarnoj
umetnosti, ka proizvodnom radu, traZeni
su novi metodi umetnickog stvaralastva
koji odgovaraju potrebama doba? Konst-
2 FotomontaZa Je nastala u SSSR-u u vreme prelaska od fu-

turlzma ka konstruktivizmu. Ova] pretazak moZe se okarakte-
risati parolom Lefs: od apstrakcl]e ka prolz\odnom radu, svr-

stav-nla u pl

3l Jeo most od bespred-
metnostl ka materiji. od oglednla dule do lzgrednje i kon-
strukcije novog sveta, od luzlje | simbola ka konkretno] so-
cljalnoj realnosti. Razlika izmedu fotomontaie | naturalistiZkog
slikarstva nl)e samo razilka u tehnicl | materijalu, veé t
razliika u ciljevima. Fotomontafa ne prikazuje, ne sllka, foto-
monta3a Je aktlvne, agitule 1 aktlvizuje: slu2i izgradnjl soci-
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ruktivisti Lefa® prelazili su od slikarstva i
vajarstva ka arhitekturi, scenskim konstr:
kcijama, izlozbenim instalacijama, filmu,
fotografiji, tipografiji i fotomontazi ; obav-
ljali znadajan laboratorijski rad u oblasti
fotomontaze. Medu prvim znacajnim rado-
vima treba navesti neke Rodéenkove pla-
kate i omote za knjige, a najvise ilustraci-
je istog autora za zbirku pesama Majakov-
skog O tome (1923). Kao najraniji sovjet-
ski rad Klucis navodi Dinamicki grad u
kojem je fotografija prvi put montirana kao
element fakture i prikazivanja, shodno
principu Sto vece raznolikosti. Ovo delo
u znatnoj meri predodredilo je dalji razvoj
sovjetske fotomontaze. Dalji stepen jesu
lenjinski plakati iz 1924. godine u kojima je
glavni momenat politicka parola, fotografi-
ja i boja: ovde fotomontaza, od prvih
komplikovanih pokusaja (Rodéenko — »O
tome«) do izrazajne stroge jednostavnosti,
sazetosti forme koja odgovara lapidarnosti
parole, postaje ono $to je danas u SSSR:

jalizma u i kul j oblas(i ' postaje
metod l:gradn]e ilvota
fotomontaza postala je opéte vlasnl&tvo, tako reéi  anonimno

3 U Casopisu Lef (1924, 4) mozemo naci sledecu dehnlcl.u

tografskog snlmka kao materijala za slikanje. Komblnacl;a
ume

nata. Smisao promene sastoji se u tome $to snimak nue cr-
tanje &injenica vida, veé njlhovo tatno fiksiranje. Tatnost |
dokumentarnost daju snimku snagu dejstva  kakva nije do-
stupna Plakat sa fotogra-
fljom deluje snaznl]e nego plakat sa crtefom iste tematike.«
Valja dodati da je fotomontaza uvek aktivnija od obiéne foto-
grafl]s. koja daje sx;mob jedan mament radn;e Jedino kompo-

dina-

mlke Zivota.
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agitaciona umetnost par excellence, &iji je
sadrzaj pokret radnicke klase, a tema po-
litika ili kulturna aktuelnost.

Fotomontaza je danas u Sovjetskom Sa-
vezu stvar masovne potrebe i masovne
proizvodnje. Stvara hiljade agitacionih pla-
kata, ilustruje hiljade narodnih knjiga i
brodura, Zurnala, zidnih novina (stengaze-
ta} u zavodima i klubovima. Zajedno sa fo-
tografijom, tipografijom i filmom postala
je nova vrsta masovne umetnosti.

Fotomontaza je »slikarstvo« epohe ma-
Sine i rotacione brze i duboke 3tampe;
predstavlja »slikarstvo« klase koja gradi
gigantsku industriju, proizvodeéi en masse.

Fotomontaza poniStava umetni¢ki pro-
fesionalizam. Ovde se mogu, kao i u foto-
grafiji, realizovati laici i samouci. Foto-
montaZa i fotografija dozvoljavaju i -bez-
rukim Rafaelima« da stvaraju sa novim
materijalom; njihove tehnike su tako jed-
nostavne da ih u naelu svako moze sa-
vladati. | ovde je potreban majstorski, svr-
hovit, disciplinovan i »fair« rad. Bez njega
nema dobrog i kvalitetnog dela. Kvalitet ra-
da, eksperimenta, traZzenja, menja se u
kvalitet rezultata.

Veé sama re¢ fotomontaZza izrazava
konstruktivan i montazni karakter, za razli-
ku od ruénog i rukopisnog karaktera slikar-
stva u ulju i grafike. Ako su stare slike i
stara grafika knjige htele da budu homoge-
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ne, kao iz jednog komada, montaza pred-
stavlja nov metod konstrukcije celine iz
heterogenih elemenata. Slikarska manu-
faktura povlaéi se pred masinizovanom
poligrafijom. MontaZa je nov naéin rada u
grafici, arhitekturi i industriji. Za nastanak
umetnicki kvalitetnog dela nije potrebno
zanatsko i ruéno sprovodenje: odluduje
koncepcija, ideja i zahteva da stvaralac sa-
viada mehanicke tehnike, isto onako kao
§to su renesansni majstori vladali ruénim
zanatom. Dobra fotomontaZa pretpostavija
da se njen autor razume u kvalitet i struk-
turu fotografije, da ima smisao za crno-
-bele valere i za boju, i da je sposoban da
izrazito artikulise plo¢u. Fotomonter je nov
tip umetnika, isto kao i moderan tipograf i
tilmski reziser. Nije virtuoz, ved visoko-
kvalifikovan radnik-inzenjer koji savrieno
razume fotografiju, a pre svega kompozici-
ju (analizu povrsine slike), shodno novim
zahtevima i zakonima koji se razlikuju od
slikarske kompozicije. Nije re¢ o recepti-
ma kompozicije: fotografija i natpis su ne-
Sto drugo nego slika. Vrednost fotomonta-
Ze moguée je meriti samo stepenom nje-
nog socijalnog dejstva, poiitickog sadrzaja
i udarnosti, masovne razumljivosti i opti¢-
ke preglednosti i privlagnosti. Nije pred-
met kontemplacije kao slika; posmatra se
i ¢ita kao plakat; nije harmonija boja i ob-
lika, veé poziv i saopStenje: pripoveda,
objasnjava, ubeduje, dokumentuje i aktiv-
no, intelektualno i emocionalno, uti¢e na
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psibu gledalaca, magnetizuje njihovu stva-
ralatku energiju, usmerava ih u skladu sa
interesima socijalistickog rada i kulture.

U nase vreme cesto Cujemo misljenje
da je fotomontaZa bila samo efemerna mo-
da, rodena iz posleratnog haosa, moda koja
danas prolazi. Tvrditi da je zna€ajan razvoj
fotomontaZze u naSe vreme samo moda,
isto je tako opravdano ili neopravdano kao
i tvrdenje kako je Sirenje pisa¢ih masina,
fotografskih aparata ili telefona — obi¢na
moda. Svakako, moguce je govoriti o infla.
ciji fotomontaze. Ali, sa istim pravom mo-
Ze se govoriti i o inflaciji slika, grafika,
Stampanih stvari. Istorijski razvoj mirno
prelazi preko sliénih ocena. Inflacija i mo-
da javljaju se samo onda kada se, sa $i-
renjem odredenih metoda, istovremeno jav-
lja i njihovo blaéenje, kada je razmah u $i-
rinu istovremeno nazadak u piitkost. Mora-
mo se suprotstaviti snobizmu koji fetiSizuje
fotomontazu kao dernier cri, ali ne i razvoj
fotomontaze kao tipiéno neprofesionalne,
kolektivne »umetnicke« oblasti. Moramo
se suprotstaviti snizavanju kvaliteta i ni-
voa, ali se istovremeno moramo boriti da
{ctomontaza postane op3te izraZajno sred-
stvo.

Nastojali smo da pokaZzemo kako fote-
montaZa nije samo sezonski proizvod. Uka-
zali smo na njen razvoj od zatetaka do raz-
vijenih formi. To je nova oblast grafike.
pokusaj simultane slike, sastavljene od ne-
koliko psiholoski, idejno, dinamicki ili ko-

159



loristicki povezanih elemenata: snimaka,
boja, slova (re&i, parola). To nije igra sa
fotografijama niti samo fotografija prime-
njena na odredenu temu, propagandnu pa-
rolu ili odredenu knjizevnu sadrzinu; foto-
montaza ima svoju specifi¢nu vrednost,
vlastiti smisao i funkcije. Ako (reportazna}
fotografija ostaje pri dokumentu, pokazu-
je Ginjenicu i predmet, tek niz fotografija,
sastav, montaza, mogu da izraze radnju i
ideju. Zbog toga je fotomontaZa zapravo
bliza filmu nego fotografiji. Film je stro-
boskopska fotomontaza, u kontinuitetu, ko-
ja se razvija u vremenu. Fotomontaza je
simultano-opticka sinteza na plodi. To je,
ako je tako moguce reéi, staticki film:*
Predstavlja slikovnu sintezu suprotnih ele-
menata: fotografija u crno-beloj tehnici,
belih i sivo-crnih sa ploéama u koloru ili
sastavom snimaka suprotnih, kako po sadr-
zini tako i po fakturi, predstavlja ravnote-
2u kontrasta, neo&ekivanih veza i neuobi-
dajenih proporcija: kompenzuje ostre i
glatke povrSine, snimak iz aviona sa snim-
kom detalja (krupni plan), dubinsku pers-
pektivu sa plosnoséu i sliéno. Predstavlja
opticku materijalizaciju ideje (politicke,
kulturne, pesnicke ili reklamnog trika)
prema zakonima koji izviru kako iz pome-
nute ideje, tako i iz konstitutivnih eleme-
nata ustrojstva: iz fotografije, boje, yrafic-

4 FotomontaZa postoji na povrSini slike, za simultan pogled.
dok se montafa u filmu razvija u vremenskom ritmu. Bilo bi

zanimljivo pratiti princlp montaze kou su razvili sovjetski
tilmskl reznserl Pudovkln E]zen&tajn i Vertov i uporediti ga
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kih elemenata i faktura, iz zakona &itanja
i videnja. Njena osnova je, tako reci, dija-
lekticka: sinteza formalnih suprotnosti u
vidi stepen izraZajnosti i emocionalnog
dejstva.

Danasnje fotomontaZe, bilo da su le-
pljene od iseenih snimaka, ili prekopira-
ne, preStampane sa fotogramskim kopira-
njem natpisa, sa double copy i sl., jesu
doduse sistematicnije i preciznije izradene
nego opti¢ki »collage« (lepljena slika) da-
daista, ali njihova tehnika je jo§ uvek pri-
mitivha. Tehni¢ko usavr3avanje donece.
pre svega, §tampa uz pomoé emulzija: ta-
ko se, na primer, u ilustrovanom Zurnalu
iz duboke $tampe moZe postiéi traZena op-
ticka artikulacija, podvlagenje jednih i ub-
lazavanje drugih slikovnih ili natpisnih
elemenata ne samo veli¢inom slova ili fo-
tografije, veé i snaznijim ili slabijim bo-
jenjem, i sl.

FotomontaZa je najradirenija u oblasti
trgovacke i politicke propagande. Reklama
kapitalistickih velikih preduzeca i agitacija
radnitkog pokreta cene njenu snainu pro-
pagandnu nosivost. Trgovatke prospekte
jednostavno nije moguce zamisliti bez fo-
tomontaze ili tipofota. Sovjetski plakat, in-
dustrijski, prosvetni ili politicki, takode je
nezamisliv bez udarne snage i recitosti fo-
tomontaze: fotomontaza za komunisticku
internacionalu predstavlja ono Sto su fre-
ske i slike u oltaru za katoli¢ku crkvu. Za-
nimljivo je konstatovati da se, u kulturnom
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i politickom zivotu, fotomontaza javlja ug-
lavnom na /evom frontu i da je najveéi ra-
zvoj dozZivela upravo u SSSR-u, gde je po-
stala jedno od najopstijih sredstava propa-
gande, dok je, na primer, u Francuskoj, sam
pojam fotomontaze gotovo nepoznat, tako
da se sa fotomontazama na omotima knji-
ga sreéemo samo kod avangardnih publi-
kacija; u trgovackoj reklami fotomontaza
je ovde izuzetak: javljaju se samo fototipo-
grafski oglasi. U Cehoslovaékoj, fotomon-
taze se javljaju veoma rano, pre svega u
oblasti omota knjige, i ovi rani radovi, ka-
ko su to konstatovali F. Roh (Fotoauge) i
J. Cihold (Eine Stunde Druckgestaltung)
veoma su razvijeni: u vreme u kojem je
preovladivala dadaisticki anarhisti¢ka kom-
pozicija fotomontaze, mozemo kod nas
ukazati na dela konstruktivne jasnoce i ce-
lovitosti. Medu prvim &eskim fotomontaZa-
ma nalazi se, na primer, omot zbornika
Zivot I, 1922,

U reklamnoj grafici ili u politickom i
ilustrovanom Zurpalizmu, pored fotomon-
taZe razvio se i specifi€an oblik, takozvani
tipofoto: to je vizuelno saopStenje istovre-
meno slikovno i tekstuelno. Tipografija
saopStava ono $to je saopstivo regima, fo-
tografija ono 5to se bolje shvata slikom.
Tipofoto smenjuje tekst sa fotografskim
prikazivanjem, zbog toga $to fotografsko
saopstenje u mnogim sludajevima moze
biti efikasnije nego re&. Casopisi i knjige
u sve vecoj merj postaju Stampane stvari
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sa fotografijama. Fototekst ilustracijom za-
menjuje duge opise, snimak u Zurnalistici,
nauénoj literaturi, u putopisima, daje obje-
ktivniju sliku nego subjektivno tumacenje
re¢ima. (Napoleon: »Najjednostavniji crtez
govori mi vise nego dugo pripovedanje.«)
Upotreba fotografije u Stampanju knjiga
odvaja modernu tipografiju od stare. Mo-
derne knjige su kao orbis pictus: ogigled-
no ugenje i o€igledno i brzo, efikasno sao-
pstenje. Tipofoto ¢e postati dominantna for-
ma knjiga i ¢asopisa kada budemo raspo-
lagali fotografskim slagackim ma3inama,
kada fototip bude tako Gesto upotrebljava:
na masina kao $to su danas linotip i mo-
notip.

Danas su fotomontaZa i fotografija po-
tisle crtez iz politickih revolucionarnih pla-
kata i trgovackih prospekata i afisa, zbog
toga Sto predstavljaju sliku veée dokumen-
tarne vrednosti, uverljivu reportazu u sli-
kama, objektivno saopstenje. Reklamni fo-
tografi (Pol Auterbridz, Sil, S. Stoun, Umbo
i mnogi drugi) pobedili su reklamne crta-
¢e. Fotografija ili fotomontaza danas je po-
stala tako izrazit sastavni deo reklamne
stampe kao i boja, koja ovde nema deko-
rativne funkcije, ve¢ sluzi za opti¢ku orga-
nizaciju i naglasavanje reklamne parole ili
proizvoda uz pomo¢ kontrastiranja koloris-
tickih, belih, crnih i srebrno-sivih fotograf-
skih povrsina.

Pojam fotomontaZze danas treba razu-
meti u Sirokom smislu reéi. Oznagavamo
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tako ne samo slike sastavljene od razlici-
tih fotografija, ve¢ sve nacine upotrebe
fotogratije u (politickoj, reklamnoj, litera-
rnoj) Stampi. Fotomontaza ne znaCi samo
reklaman, informativan ili propagandan
rad, sastavljen od isegenih fotografskih
detalja, vec¢ i kombinacije fotografije i slo-
ga u jednu celinu (tipofoto} ili kombinacije
crteza sa fotografijom, bilo tehnickog crte-
Za ili slobodne grafike; najzad, u pojam
fotomontaze moguce je ukljuéiti i montaz-
ne kompozicije slikovnih elemenata koji ni-
su fotografski, kako u politickoj tako i u
trgovackoj Stampi, gde grub papir ne do-
pusta upotrebu klisea i gde je nuzno foto-
grafiju zameniti objektivnim crtezom, re-
produkovanim u bakrorez, tako i u slobod-
nim grafi¢kim listovima, u slikanim pesma-
ma, kakve su na primer nadrealisticke
montaze starih gravira Marks Ernsta.

Utilitarna fotomontaZa (politicke ili re-
klamne akcidencije):

Plakat i prospekt: fotomontaza ili foto-
grafija plus tekst. ProZimanja tipografskih
i fotografskih elemenata, povezivanje slike
i pisma u organsku celinu. Politicki ili trgo-
vacki plakat i letak uvek ¢e biti izrazajniji
ako se spoji sa slikom. Plakat nije stika,
veé slozen kompleks slikovnog, koloristi¢-
kog i pisanog saopstenja. Organski spoj,
savr§eno prozimanje pisma i slike omogu-
Gava fotografski ili fotomontaZni plakat.
Uostalom, fotografija je zgodnija plakatska
slika nego crtez: trgovacki plakat imenuje
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predmet trgovine i istovremeno uverljivo
pokazuje reklamiranu robu.

FotomontaZza u knjigama predstavlja
prelazak izmedu utilitarne i slobodne foto-
montaZe. Omot knjige po pravilu se shvata
kao plakat knjige: moze biti trgovacki pla-
kat, ¢ija je svrha da svojom upadljivoscu
privuée gledaoce i stekne kupca, ili plakat
prosvetne propagande koji pregledno saop-
$tava sadrzaj knjige i trudi se da stekne
éitaoca.

FotomontaZna ilustracija u knjizi pred-
stavlja novu oblast, bilo da je re¢ o ilus-
traciji beletristike ili nauéne literature. Na
ovom polju do sada je relativno malo ura-
deno. Do nedavno fotografija i autotipska
reprodukcija gotovo da nije imala pristup
u beletristiku, a u nauénim kmjigama pos-
matrana je kao nuZno zlo: srednjovekovne
graficke tehnike, drvorez, lept, gravira,
sveta su stvar za bibliofile i dekorativne
tipografe; sa odredenom dobrom voljom
dozvoljava se litografija i crtez, reproduko-
van bakrorezom.

Tek u poslednje vreme objavljeno je ne-
koliko knjiga beletristike, sistematski ilu-
strovanih fotografijama: Kurta Tuholskog
Deutschland, Deutschland, iber alles (ti-
pofoto DZ. Hartfild) i Andre Bretona Nada.
Ukazimo na nove zadatke: potrebne su ti-
pofotomontazne ilustracije za Marksov Ka-
pital, Lenjinov Imperijalizam, za spise Dar-
vina, Ajnstajna i dr., ilustracije koje kom-
binuju fotomontaZe sa dijagramima koji
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mogu plastiéno da podvuku knjizevni sa-
drzaj.

Oblast u koju fotomontaza tek pocinje
da prodire jesu statisticki dijagrami. Tako-
de, rada se i fotomontaZna politicka satira,
fotomontazna karikatura koja moZe preva-
gnuti nad crtanom karikaturom.

Od fotomontazne ilustracije prelazimo
ka slobodnoj fotomontaZi u formi knjige —
slike. Za razliku od unikata slike u ulju,
preko malogradanske Stampe u koloru, do-
lazimo do kolektivisticke slike — knjige.
Do slike koja postoji u x hiljada primeraka,
dostupna svakome. Do slike &ije mesto ni-
je na zidu sobe, veé u biblioteci u vidu al-
buma grafickih listova. Stari Kinezi ¢uvali
su svoje slike na svili u svicima, a Japanci
kopije svojih drvoreza.

Slobodne fotomontaZe i crteze kombi-
novane sa fotografijom ili, najzad, monta-
Ze gravira Vili Baumajster, Burharc, L. T.
Mesen, Maks Ernst, Lisicki, Moholj-Nad,
Vordenberg-Gildenvart i drugi) zamenjuju
u nase vreme slike u ramu kao vesnici
nove oblasti umetnosti koja dolazi da za-
meni slikarstvo.

Poseban sluiaj slike-knjige (fotomonta-
7ne ili fotografske) jesu slikovne pesme
do kojih je doSao poetizam. Na ovom mes-
tu nije moguce izloziti evolutivni proces
koji je vodio do postepenog stapanja slike
sa pesmom, postepenog prerastanja optic-
kih valera iznad akustickih, u savremenoj
poeziji, i preobrazaj pesme u ideo-
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gram kod Apolinera i Huidobroa. Nase
vreme plakata, svetlecih reklama i filma
s pravom je nazvano »vekom oka<: hege-
monija vida u &ulnoj kulturi. Slikovne pes-
me poetizma predstavljaju rezultat proce-
sa optizacije poezije, fuziju slike i pesme
u jednu celinu, a istovremeno i poletak
nove pesnitke vrste, koja otvara bezgrani-
éne oblasti poetske i pronalazatke fanta-
zije, neiscrpan repertoar senzacija i emo-
cija, neizbrojne mogucnosti kombinacija i
efekata.

U fotomontazi i u tipofotu danasnjica je
dobila novu vrstu pisma i govora u slikama.
Poznajemo tek abecedu. Samo nas brojni
eksperimenti mogu nauéiti da savladamo
ovo novo sredstvo sporazumevanja, nov si-
stem pisma: njime ¢emo moéi da piSemo
nove istine i izazove i nove pesme.

1932.






KONSTRUKTIVISTICKA
TIPOGRAFIJA NA PUTU KA
NOVOJ FORMI KNJIGE

U ranim razdobljima tipografije knjiga
je bila iskljugiv predmet tipografskog rada
i to je ostala vise vekova posle Gutenber-
ga; od ukupnog broja Stampanih stvari do
prve polovine XIX veka najveéi deo bile su
knjige. Sve do epohe masinizma istorija ti-
pografije jeste istorija Stampanja knjige. A
istorija §tampanja knjiga belezi, od prona-
laska pokretnih slova (Gutenberg) sve do
trecine ili polovine proslog veka, niz stil-
skih promena koje su se, uglavnom, ispo-
ljavale u dekorativnim i ornamentalnim for-
mama i motivima, u kompoziciji stranica,
koje su modifikovale spoljasnju formu knji-
ge, ali se nisu doticale strukturalne forme
knjige.

Prva epoha koju je moguée odrediti raz-
dobljem od 1440. do 1850. belezi domina-
ciju knjige. Osim malog broja letaka, ogla-
sa i novina, knjiga je predstavljala domi-
nantnu Stampanu stvar i razumljivo je da
je njena kompozicija i forma sloga uticala
na ostale Stampane stvari: malobrojni sta-
ri plakati i novine bili su organizovani kao
stranica iz knjige ili kao naslovni list.

Novi objekti i nove tehnike, po pravilu,
u pocetku podrazavaju starije forme: prve
fabrike bile su gradene kao kuée ili kao
ambari, prvi automobili ligili su na kocije
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bez konja, mnoge prve masine dobijale su
oblik razlicitih predmeta umetnickih zana-
ta, stari Sulcerov kompresor i pariska ber-
za lige na anti¢ki hram: tako i prvi leci,
plakati i novine podrazavaju slog knjige;
uostalom, i sama forma knjige, tj. Stampa-
ne knjige, izvorno je izvedena iz rukopisne
knjige. Gutenbergova Biblija i sve inkuna-
bule zadrZavaju istu formu kao pisane knji-
ge, kao pozni gotski kodeksi. Paralelno sa
promenom pisma od gotskog u staro rene-
sansno (Gutenberg je, kao $to je poznato,
svoje pismo izveo iz gotskih minuskula),
na pragu XVI veka Aldo Manucije sprovodi
prelazak od podraZavanja rukopisne knjige
ka vlastitoj specifiénoj formi §tampane
knjige.

Humanistitka renesansa uvela je Stam-
panje knjiga na put na kojem se i danas
nalazi. Stvorila je pretpostavke i pravila za
razvitak Stampanja knjiga koja vaze u ce-
lini sve do XX veka; renesansna formula
knjige, medutim, ve¢ krajem XIX veka do-
Zivela je duboku dekadenciju, pretvorena je
u hokamenjen, akademski Sablon lisen
duha.

Strukturalna forma knjige nije se u su-
§tini menjala od Gutenbergovih ili Manuci-
jevih vremena: uglavnom se menjala »fa-
sada«, prema promenama stilova i moda,
menjali su se ornamenti, grafiéki ukrasi,
stil crtanja ilustracija, menjao se karakter
korica i modifikovano je pismo; znadi, re¢
je o promenama pisma, grafickih tehnika i
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formi — nista drugo nije menjano. Tek u
danaSnje vreme moderna tipografija po-
staje svesna kako tradicionalna forma knji-
ge na kojoj smo do sada nastojali vise ne
odgovara, tako da belezimo tendencije i
pokuSaje razbijanja konvencionalne forme
knjige.

Zbog Cega danas nova, takozvana kon-
struktivisticka tipografija stupa na put, uz
pomoé mnogih i svestranih eksperimenata,
trazenja nove forme i strukture knjige, zbog
¢éega hocemo da napustimo i prevazidemo
tradicionalnu knjigu, nasledenu iz renesan-
se? Da li je ovo nastojanje objektivno i
funkcionalno obrazloZeno, ili je re¢ samo
o modernistitkoj samovolji, teZnji za novi-
nom i originalno3éu po svaku cenu? Zbog
éega se odricati oblika knjige, dokazanog
kroz &etiri ili pet vekova, koji, kako izgleda,
predstavlja savr§eno razraden standard, iz-
veden iz pisma i tehnike &itanja kojima se
sluzimo?

Da bi bilo moguce odgovoriti na ovo
pitanje, neophodno je upozoriti na niz okol-
nosti koje presudno utiu na tipografsku
strukturu knjige i njene promene. Treba
prvo shvatiti da je na primer pesnistvo u
vreme pronalaska Stampane knjige bilo
umetnost auditivnih vrednosti, vrednosti
sluha, da su pesme bile izvodene, pevane,
a pesnici bili truveri, trubaduri i minesan-
geri. Recitatori i izvodagi nisu, uostalom,
ni danas nestali: postoje njihovi potomci.
Pisano slovo sluzilo je samo kao pomoéna
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zabeleska. U XV veku &ita se uglavnom na-
glas: drugim recima, &ita se polako. Cita
se pored pulta za &itanje, neophodna su ve-
lika slova, karakteristi¢na za gotske knjige.
Ubrzanje tempa ¢&itanja postepeno dovodi
do upotrebe manjih tipova slova.

U XIX veku veé preovladuje manja knji-
ga koju &italac za vreme ¢itanja (koje se
éesto odvija u lezeéem poloZaju) drzi u
ruci. Roman se &ita na putu, bilo gde, se-
deci, polulezeéi; nauéna knjiga &ita se za
pisaéim stolom.

U moderno vreme tehnika ¢itanja je pro-
menjena. Doduse, Citamo kao u Gutenber-
govom vremenu sleva udesno, odozgo na-
dole, ali &itamo brZe, pregledamo jednim
pogledom velike celine, ponekad Citave
strane: to su upravo nove vrste Stampanih
stvari koje nisu u obliku knjige, pre svega
novine, plakati, trgovatke Stampane stvari
i prospekti koji su nas nauéili da ¢itamo u
velikim celinama i u deli¢éima sekunde. Fi-
ziologija i psihologija Citanja, zakoni nase
optike, postali su izveZbani i tanani.

U vreme kada je knjiga bila dominantna
forma Stampane stvari, nacin 3tampanja
knjiga sa svojom maestoznom simetrijom
po osi, bio je uzor i za ostale Stampane
stvari, novine, oglase, plakate, prospekte,
koji su primenjivali shemu naslovne strane
knjige. U nase vreme, kada od ukupnog
broja §tampanih stvari samo mali broj ot-
pada na knjige, kada je dominantan tipo-
grafski objekt novinska Stampa, reklamna
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ili propagandna, ove su $tampane stvari
usavrsene, oslobodene od shema knjige i
sazrele u vlastite, specifi¢ne forme. Uop-
Ste je sa ogromnim razvojem proizvodnih
snaga, napretkom tehnike, razmahom svet-
ske trgovine i ekonomije, broj Stampanih
stvari dostigao vrtoglave visine. Zivimo u
vreme poplave Stampe. Stanovnik gradova
svakodnevno pregleda stotine plakata, de-
setine novina. PoSta nam isporucuje mno-
Stvo Stampanih stvari, prospekata, letaka,
pozivnica, trgovackih pisama, koje za ne-
koliko kratkih sekundi preleéemo pogle-
dom, a mnoge &ak i bez pregledanja odla-
zemo ili bacamo u kos. U tom moru Stam-
panih stvari — kada knjiga ve¢ odavno
nije dominantna §tampana stvar i kada, ¢ak
u oblasti knjizevnosti i publicistike, ¢aso-
pisi, naroéito u Americi i u SSSR-u, domi-
niraju nad produkcijom knjiga — ostvariée
se prirodno samo ona koja ume svojom
formom odmah i snaZno da privuce nas
pogled, i bi¢e progitana samo ona koja od-
govara naSem brzom &itanju. Citamo dru-
gadije nego ¢ovek predmasinskih vekova,
brze, ekonomiénije, ne red po red; uste-
dom u vremenu nauéili smo da jednim po-
gledom pregledamo velike celine u dese-
tini sekunde. Ove okolnosti uticale su na
reSenja plakata i trgovackih Stampanih
stvarj i vodile u to da su se u ovim 3tam-
panim stvarima sve viSe realizovale slike
{uglavnom fotografije ili fotomontaze) koje
za trenutak saopstavaju gledaocu vise i

173



plasti¢nije nego prateéi tekst koji postaje
sve sazetiji.

Ako je ranije prelom ostalih $tampanih
stvari bio izvoden iz sheme knjige, i ako
je i slikovni plakat u velikoj meri podraza-
vao ilustracije knjige, danas nove forme tr-
govackih i propagandnih Stampanih stvari,
nasuprot tome, duboko utiéu na promenu
i reformu oblika knjige. Pored plakata,
uglavnom su moderne novine i ilustrovani
Casopisi ugili »racionalizovanom« naéinu
gitanja: smenjivanje teksta i slike, nova
opticka kompozicija preloma, smenjivanje
masnih slova, redaka i pasusa sa uobita-
jenim slogom. Trening modernog vida bio
je, uostalom, u velikoj meri i film, a svoj-
stva dobre kinematografije — tempo, zgu-
$njavanje, izraZajnost, iznenadujuéa monta-
2a (sled slika), saZetost, skraéenice i na-
znake, pored krajnje podrobnosti (detalj —
krupni plan), direktna forma — trebalo bi
da budu i svojstva moderne knjige, uzor
knjiZevnosti i Stampanju knjiga.

Zanimljivo je konstatovati da su se sa-
mo u SSSR i u Cehoslovagkoj moderni po-
kreti bavili modernom tipografijom (tako-
zvani konstruktivizam) od samih pocetaka
reforme forme i sloga knjige, dok se u Ne-
madckoj, Holandiji i Svajcarskoj (u druge
zemlje nova tipografija u veéoj meri do sa-
da nije prodrla) tipografski konstruktivizam
ograni&io uglavnom na trgovatke Stampane
stvari, a tek je kasnije, i priliéno nesmelo,
poéeo da se bavi knjigom. Ako je u SSSR
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i CSR, gde se tipografski konstruktivizam
najpre javio, od samog pocetka bila reé o
novom obliku knjige, izgleda da se u zem-
ljama, u koje je nova tipografija kasnije pro-
drla, dugo nije javila smelost da se na nov
nadin resi najsloZeniji Stamparski proizvod
— knjiga, najvise opterecen tradicijom i
tako malim promenama u razvoju tokom
proslih vekova.

U SSSR, koji je kolevka konstruktivi-
zma uop$te, a posebno u oblasti tipografije
i poligrafije (Gan, Lisicki, Rod&enko, Te-
lingater, Jelkin, Sidelnikov, Popova, Stepa-
nova, Klucis i drugi), rodeni su novi oblici
knjiga odmah posle oktobarske revolucije.
Promena forme i strukture knjige bila je
rezultat promene socijalnog poslanja kniji-
ge. Ako je predrevolucionarna ruska knjiga
bila reprezentovana bogato ilustrovanom
bibliofilijom, sa skupim papirom i malim
brojem primeraka — dominantan tip post-
revolucionarne knjige i knjiZevnosti jeste
agitliteratura, masovna agitaciona brosura.
Knjiga, brosura, novine i plakati — stvari
masovne proizvodnje i potrosnje, zahtevaju
druge forme nego Sto je tradicionalna, re-
nesansna shema knjige. Prelom tekstuel-
nog plakata i propagandne broSure zahteva
da ova shema bude napustena. Ovde nije
re¢ o zeljama Sake bibliofila, re¢ je o poli-
tickoj borbi, o osvajanju uticaja na milion-
ske mase, re¢ je o tome da se ushite gle-
dalac i gitalac, podvrgnu snazi misli, da
im se u misao utisnu poziv i parola. Bilo je
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nuzno racunati sa psihologijom naroda koji
se zaustavlja pored plakata, ali koji ne &ita
knjige: vise ih posmatra i prelistava. Bilo
je, znagi, potrebno razbiti jednoli¢nost i
okamenjenost stranice knjige, podvuéi je
kontrastima, uvesti pisma razli¢itog tipa.
snage i veli¢ine, ukratko aktivirati tipo-
materijal i transformisati prelom teksta da
bi se tako postigla maksimalna klasna i
politicka izrazajnost, zaoStrenost i efekt-
nost. Lisicki tacno izvodi novu sovjetsku
tipografiju knjige iz tekstuelnog revolucio-
narnog plakata: »Kada bismo u dimenzija-
ma knjige reprodukovali revolucionarne
plakate i prema njihovom sadrZaju sasta-
vili u povezanu celinu, dobili bismo naj-
moderniju formu knjige.« Tekstualnom sov-
jetskom plakatu i brosuri stalo je do istog
cilja: Stampana re¢ treba da privuce gle-
daoca-Gitaoca, treba da mu se pribliZi tako
da mora da ih proéita. Zato je potrebna
iapidarna kompozicija, sveopsta razumlji-
vost, zaostrenost politicke parole, visok
kapacitet izrazajnosti, visoka snaga formal-
nog i tehni¢kog izvodenja: potrebno je po-
jacati politi€ki, socijalni i kulturni znacaj
tipografskog rada.

Od Gutenberga sve do modernih plaka-
ta tipografija je bila samo posrednik izme-
du sadrzaja i &itaoca. Oko je &italo ono
8to je uho trebalo da ¢&uje. Plakati, naro-
gito ilustrovani i fotografski, realizuju op-
ticku komunikaciju i koriste opticki znacaj
$tampane reéi (izrazajnost, kolorit i polo-
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zaj na povrsini), veliinu, boju, prelom i
oblik tipografskog materijala.

U Cehoslovatkoj moderna, konstrukti-
vistika tipografija pusta korene otprilike
od 1922. godine, zna&i u vreme kada je
ovaj pokret u Sovjetskom Savezu veé stvo-
rio niz zrelih dela. Pogeci nase konstrukti-
vistitke tipografije odlikuju se nastojanjem
da se stampanje knjiga reformie prime-
nom plakatskih formi u prelomu knjige.
Najceséi uzor jeste francuski aktuelni tek-
stuelni (zapravo pozori$ni} plakat, koji ko-
risti velika slova, crtana izraZajno i jedno-
stavno, crtez (grafit i egipéanka) kon-
trastira istovremeno slova izlivena u raz-
licitoj veligini i debljini sloga, i uopste ne
nastoji na »jedinstvu pismas. Uzor ovih
plakata naucio nas je da srusimo ravno-
merno sivilo preloma, da pokazemo efi-
kasnost kontrasta slova i boje; u vreme
kada je u stampanju knjiga apsolutno vla-
dao akademski klasicizam i njegovi okame-
njeni, strogi recepti, bilo je potrebno hra-
brosti suprotstaviti se nasledenim kanoni-
ma i pravilima, ne pitati se koji su tipovi
slova dozvoljeni, a koji zabranjeni (za upo-
trebu i kombinovanje) i kakve proporcije
mora da zadrzi prelom. Upotrebljavamo
istorijska, klasi¢na slova radi toga Sto su,
zbog svoje jasnoée, preglednog i jedno-
stavnog crte?a, adekvatnija od bilo koje
navodno moderne, a zapravo secesionisti-
¢&ki izvijene forme i tipa, ali upotrebljava-
mo ova slova u nagelno novom, neklasi¢-
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nom, neistoricnom, veé¢ modernom i pla-
katskom prelomu sloga.

Kazali smo kako se ¢eska moderna tipo-
grafija, u suprotstavljanju dekorativizmu,
klasicizmu i bibliofilskom akademizmu, u
prvo vreme uéila promeni forme knjige, za-
pravo od francuskog plakata a kasnije
uglavnom od sovjetske konstruktivisti¢ke
tipografije. Umesto klasi¢ne harmonije —
plakatska izrazajnost: razumljivo da je prvi
korak prema reformi tipografije knjige ugi-
njen na »fasadi knjige«, na koricama i omo-
tu koje shvatamo kao »plakat knjige«, dok
je to ranije bila samo vizitkarta ili vinjeta
knjige. Korice brosirane knjige (jer nor-
malna Geska knjiga, na Zalost, ostala je do
sada poluoblik: gotova knjiga trebalo bi da
bude u solidnom povezu, sa koricama, ili
bar u évrstom kartonu, ali nasi izdavaéi iz
finansijskih razloga $alju na knjizevno trZi-
Ste i debele knjige opremljene tako kako
to jedva moZe podneti tanka broSura, u
mekom omotu koji se guzva i prlja, cepa
na hrbatu, tako da knjiga brzo postaje »sa-
lata« tabaka i listova koji se raspadaju) —
znaéi spoljasnja povrsina, izlog knjige tre-
ba da bude naglasen, energi&an, aktivan,
izazovan u formi i u boji. Ako velimo da su
korice ili omot »plakat«, onda moraju biti
lapidarni: njihova povrsina biée oZivljena
jasnim osnovnim bojama i osnovnim geo-
metrijskim oblicima preloma. Formiranje
omota nije ukras ve¢ ima funkcionalan
znacéaj. Omot (kao plakat) kod nas sluzi u
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trgovacke svrhe, treba da pomaze prodaju
knjige, da iz izloga privla¢i pogled, da upo-
zori na sebe, da nadvikuje ostale (konku-
rentske) knjige. Plakat je proizvod borbe:
ili je re¢ o borbi trgovagkih interesa, ili
o politickoj, socijalnoj, kulturnoj i idejnoj
borbi. Ili je re¢ o reklami industrije, ili o
propagandi politicke ideologije. Sve dok
korice knjige vidimo kao plakat trgovaékog
karaktera nastojaéemo da bude $to dreda-
viji, boriéemo se za buénu, obesnu rekla-
mu. Trgovacki plakat trebalo bi, kako se
to kaze, samo da vristi, fortissimo i po
svaku cenu: ne idejni sadrzaj (obino ni-
stavan ili beznagajan), ve¢ boje i forma
treba da privuku prolaznika. Ovakvo re-
klamno shvatanje korica (do kojeg je izda-
vatima razumljivo stalo) vodi u corsokak.
Korice bi trebalo da viéu iz izloga knji-
zare, ali njihova dreCavost ne mora da uz-
nemirava prilikom &itanja ili u knjizari Gove-
ka koji je knjigu kupio! Reklamno redenje
moze se dozvoliti kod papirnog omota koji
iz izloga vrgi takvu funkciju, a koji kupac
moze zatim da odstrani. Ali i ovde se su-
daramo sa odredenim ograni¢enjem. Dre-
¢ava korica ili omot privlace ako se oStro
razlikuju od bezizraZajne sredine i okoline.
A §ta kada izlog knjizare ili §tand sa knji-
gama postanu neorganizovana, kakofonij-
ska galama u kojoj se desetine Sarenih i
ekscentriénih korica nadglasavaju i tuku?
Nije li na taj nadin paZnja prolaznika i gle-
dalaca pre pometena i otupljena nego pri-
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vudena? Plakat i svaka $tampana stvar tre-
ba da bude takva da se moraju videti i
proéitati. Danas, medutim, u gradovima
prolazimo — a da se uops$te na njih ne
osvrnemo — pored ogromnih povrSina iz-
lepljenih plakatima koji viéu u svim boja-
ma, ali koji nam ipak niSta ne govore.
Zbog Cega bismo poklanjali paZnju obi¢noj
galami ako nista ne govori? Zbog Eega bi-
smo gutali ogima nazive trgovackih arti-
kala, firmi, imena autora i imena knjiga?
Trgovacka reklama zapadnog sveta treba
da zaprepasti i zaglusi gledaoca — i dosta!
MoZe li to biti zadatak kulturne propagande
knjige?

Korice bi trebalo da budu plakat, ali
ne drefava reklama. Naime, trebalo bi da
budu plakat ideoloske i kulturne, a ne tr-
govacke propagande. Ne Zele da knjizi pri-
have samo kupca, veé i &itaoca. Nece da
budu trgovacki trik, veé sredstvo kulturnog
napretka. Njihova forma ne moZe biti samo
napadna i sastavljena bez obzira na sadr-
Zinu knjige, veé¢ mora biti sa ovim sadrza-
jem nerazdvojno povezana, mora da bude
njegov izraz, lice, a takode i funkcija. Tamo
gde trgovacki i reklamni momenti odlaze u
drugi plan pred momentima kulturne pro-
pagande, menja se uloga korica knjige; ko-
rice treba da budu sinteti€ki izraz sadrZine,
treba da naznatavaju karakter knjige i or-
ganizuju psihu gledaoca: ovom funkcional-
no-organizacionom i orijentacionom ulo-
gom moderne korice knjige razlikuju se od
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pukog dekorativnog ili reklamnog grafic-
xog ukrasa koji ima slab ili nikakav odnos
prema sadrzini. Umesto o reklamnom tri-
ku, ovde je re¢ o prosvetno-agitacionom za-
datku: ne obraéamo se nezinteresovanom
gledaocu, ne osvajamo samo kupca, veé
govorimo sa Citaocem. Bolje reeno, funk-
cija korica knjige jeste da od g/edaoca na-
pravi citaoca!

Stara i prividno »moderna« tipografija
obraduje knjigu sa &isto estetickog gledi-
Sta: tu govorimo o »opremi« i »ukradava-
nju« knjige. Konstruktivisticka tipografija,
medutim, »ne oprema« i »ne ukraSava« veé
organizuje knjigu. Uzmite bilo koju knjigu
visokih tipografskih kvaliteta, knjigu ure-
denu u bilo kom dekorativnom stilu ili pre-
ma akademsko-klasicisti¢kim receptima ili
knjigu »moderne opreme« (tatnije reeno
modernisticke i pseudomoderne) i uvek
cete naci ova zajednitka obeleZja: slab il
uopste nikakav odnos tipografske forme i
graficke opreme i ukrasa prema tekstu,
formalisticke ilustracije koje pre slabe ne-
go 5to jaCaju dejstvo sadrzaja reéi, ukupno
oblikovanje pasivno i neadekvatno sadr-
Zini; graficki rad ovde hoée da bude vredno-
van sa stanovista ukusa i sam po sebi (ap-
straktni estetizam), umesto da bude funk-
cionalna forma svoje sadrzine.

Konstruktivisticka tipografija nece se
zadovoljiti spoljasnjim ukra3avanjem i opre-
manjem knjige veé nastoji na tipografskoj
i grafickoj organizaciji knjige kao celine.
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Nece se, znaci, zadovoljiti samo ukusnim
reSenjem korica, naslova i zaglavija. For-
miraée knjigu kao celinu. Nece postovati
akademska estetiCka pravila i subjektivne
zahteve ukusa, niti nastojanje za apartno-
S¢u i upadljivoséu, veé ¢e biti strogo pod-
vrgnuta zakonima svrhovitosti i ekono-
micnosti, Nece traziti izuzetne, bizarne ili
elegantne forme: traZi funkcionalne forme.
Trazi, znaéi, ne trik ve¢ standard.

Prvi spoljasnji znak knjige, radene kon-
struktivisticki, biée znai standardizacija:
standardizovan format. Ekonomske pogod-
nosti standardizacije papira i Stampanih
stvari nasi izdava¢i ne shvataju u punoj
meri. A mozZe se doéi do milionskih usteda!
Kada je re¢ o trgovackim Stampanim stva-
rima navodimo da je posle standardizacije
formata $vajcarska uprava posta uStedela
za jednu godinu 47.000 $vajcarskih franaka,
u Cehoslovackoj je 60% Secerana ustedelo
na standardizovanim Stampanim stvarima
oko 300.000 kruna. Inz. B. Rozenbaum izra-
dunao je, u Vesniku &ehoslovaéke normali-
zacione komisije, da se doslednom stan-
dardizacijom formata kod nas moZe godi-
3nje uStedeti oko jedna milijarda kruna. Sa
standardizacijom formata istovremeno tece
i standardizacija namestaja: americki kan-
celarijski nameStaj je sav u dimenzijama
formiranim prema standardizovanom do-
pisnom papiru A-4 (210x297 mm). Prema
tome standardizovane su i kartoteke i sli-
&no. Ne moramo ovde op§irno tumagiti sve
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prednosti konsekventno sprovedene stan-
dardizacije; samo uzgred podvlagimo kako
kod trgovackih i kancelarijskih Stampanih
stvari nije dovoljno standardizovati samo
format, veé je nuzno standardizovati i pri-
premu Stampe. A upravo ¢e tako biti i sa
knjigama, koricama, naslovima, stupcima,
dimenzijama $pigla, preloma itd. Standardi-
zacija formata knjiga biée prvi korak koji
¢e u haoti¢an svet knjiga uneti jasan po-
redak: standardizovaéemo i biblioteke i
njihove pregrade, u bibliotekama ée svrsta-
vanje prema formatu biti utoliko pogodnije
zbog toga Sto ¢e u vecoj meri odgovarati
predmetnom svrstavanju, jer ée knjige iz
iste oblasti i istog karaktera imati iste for-
mate: u nizu A je za ilustrovana nauéna i
umetnicka dela namenjen format A-4, a
aktuelnim knjigama A-5 (210x148 mm), a na
kraju, u knjigama koje zahtevaju dZepni for-
mat (putni prospekti, re¢nici i dr.), A6
(105x148 mm).

Standardizacija formata knjige i &aso-
pisa jo§ uvek nailazi na otpor, iako je stan-
dardizacija kancelarijskih Stampanih stvari
u velikoj meri razvijena. Standardizacija pa-
pira, pisma i drugih tipografskih elemenata
u SSSR razvija se uspeSnije nego u za-
padnim zemljama, gde se suofava sa pre-
prekama suprotstavljenih trgovackih inte-
resa fabrika papira, izdavada, slovolivnica,
Stamparija i drugih. Niz A, koji je glavni
niz, svakako nudi, bez obzira na natpro-
setno velike (A-0, A-3) ili ispod proseka
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male (A-7, A-9) formate za knjige, samo tri
formata u izboru, $to je zaista nedovoljan
izbor. Takode se primecuje, ne bez razloga
da su ovi formati previSe Siroki, priliéno
nezgodni za &itanje u rukama, drugim re-
gima nepogodni, naroéito za romene. Za
naucéne knjige, kataloge, udzbenike i pri-
ruénike odgovaraju sasvim dobro. Iz nave-
denih razloga mogao bi se obogatiti izbor
standardizovanih aktuelnih formata knjige
i revija od 3 na 5, tako §to éemo medu njih
svrstati jo§ dva formata iz dopunskog niza
B, i to izmedu A-4 i A-5 svrstavamo B-5, a
izmedu A-5 i A-6 svrstavamo B-6. Tako do-
bijamo lestvicu formata za aktuelnu pro-
dukciju knjiga i Easopisa koja pruza odgo-
varajuéi i pogodan izbor:

A-4 — 210 x 297
- B-5 — 176 x 250 format posle obrezlvanjs
A-5 — 148 x 210 broSure Ili format ko-
hd B-6 — 125r 176 rlca ukorlZene knjige

A-B — 105 x 148

(Tamo gde nije moguée prilagoditi se bez
ostatka ovoj lestvici formata, bio bi veliki
napredak kada bi bile preduzete bar stan-
dardizovane dimenzije visine knjige; kada
bi, na primer, romani imali standardizovanu
visinu hrbata 176 mm).

Standardizovani formati papira vode ka
standardizaciji obrazaca preloma, ka stan-
dardizaciji kliSea i sl. Spigl sloga ilustro-
vane revije formata A-4 standardizovan je
na dimenzije 168x232 mm; prelom ovde
moze biti per extenso ili dvostubagan. Ce-
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sto se u asopisima bira prelom u dva ne-
jednako Siroka stupca (na primer, asopis
Zemlja sovjeta) i to kod duzine redaka 108
mm (24 cicera) i 55 mm; jer duZina retka
od 24 cicera odgovara pravoj $irini 3pigla
sloga kod knjige polovi¢nog formata (A-5),
tako da je moguée upotrebiti slog iz ¢aso-
pisa za eventualno izdanje knjige. Standar-
dizaciji dimenzija $pigla, uglavnom duzine
redaka, odgovara i normalizacija dimenzija
duzine klisea: 168, 108, 80, 55 mm, i tako
je moguée upotrebiti klisea iz jedne publi-
kacije u drugoj publikaciji, u knjizi ili re-
viji.

Kao $to je trgovackim dopisnim papi-
rima odredeno tacno ustrojstvo primene
Stampe, mesta za adresu primaoca i posi-
ljaoca, za zaglavlje, oznaku, datum itd.,
tako treba standardizovati i pripremu $tam-
pe za knjige i Casopise. Korice posebno
kod &asopisa treba da budu u donjem delu
opremljene takozvanim »/istom rasporeda«
(Ordungsleiste), gde se navodi sledece:
ime publikacije, godiste, broj, broj stranica,
mesto i datum izlaZenja i, ako treba, i iz-
davacka firma. Ostala povr§ina korica pre-
pustena je individualnoj organizaciji: na-
ziv ¢asopisa i broj ovde ée sigurno biti po-
navljani izrazitijim slovima (kod nas — &a-
sopis Zemlja sovjeta). Ova slista raspo-
reda« zamenjuje nekada3nji nedovoljan re-
dak sa datumom (Datumszeile). Sli¢na »Or-
dungsleiste« neophodna je i na naslovnim
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stranama knjiga, naroéito na koricama iz-
danja u sveskama.

Standardizacija, tj. tatan poredak neop-
hodan je najvise kod kolofona, na posled-
njem listu knjige. Kolofon (Druckvermerk)
nije ukrasno reSena vizitkarta, ne podnosi
prelom, sastavljen po osi po uzorku putira,
trougla i sl.: to je, sa stanovista knjigopisa,
najznacajnija stranica knjige. Na kolofon
obraca paznju bibliotekar prilikom katalogi-
zacije: zapisuje knjigu u bibliotecke kata-
loge prema informacijama iz kolofona. Ko-
lofon je znaéi, detaljna krstenica ili putna
isprava knjige. Zbog toga mora da bude Sto
potpuniji i pregledniji. Pored informacija o
ediciji, izdavaCu, Stampariji i godistu, koje
se u nasim knjigama uglavnom navode u
podacima o tiraZu, ovde treba da bude na-
veden i grafiar knjige, format, cena, jer
informacije, znatajne za katalogizaciju i
bibliografiju, a koje nisu navedene u kolo-
fonu, mora bibliotekar sa velikim teskoda-
ma (a Cesto bez rezultata) sam da usta-
novljuje. Bibliografske i kataloske informa-
cije moraju biti uvedene u kolofone ne sa-
mo u potpunom obliku, veé i pregledno,
sinopticki i u poretku u kojem se unose u
kataloske listiée biblioteka: zbog toga svr-
hovito sloZeni podaci o tirazu nece ligiti ni
na kakav konvencionalni uzor, veé ée biti
sloZeni u obliku tabele; bi¢e to, zapravo,
gotov kataloski bibliotetki list. U kolofone
sovjetskih knjiga uvodi se takode i redni
broj iz drzavne statistike, broj primeraka,
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a pored imena grafiara, i imena slagaéa i
metera, $to utiGe na poviSenje kvaliteta
Stamparskog rada i podstide stvaranje slo-
jeva visokokvalifikovanih radnika u $tampa-
riji.

Navedeni primeri jesu prvi koraci ka
funkcionalnoj reorganizaciji i rekonstrukciji
forme knjige i preloma. Putem svrhovitih
eksperimenata, eksperimentalnih promena
unutrasnje forme knjige u cilju usavrsenja
funkcionalnosti i poboljSanja proizvodnog
procesa (u papirnici i u Stampariji) olak3a-
vanja transporta, smestaja, katalogizacije i
&itanja, postepeno dolazimo do veoma na-
glasenih reformi strukture knjige, kako sa
tipografskog, tako i sa aspekta poveza. Do
danas uobiGajena, iz renesanse nasledena
forma knjige pocinje da se menja pod uti-
cajem dva faktora:

1. ilustrovanih Casopisa, posebno onih
koji su prozvedeni u dubokoj Stampi,

2. pod uticajem kancelarijskih Stampa-
nih stvari, fascikli, kartoteka i sl. Pod uti-
cajem ilustrovanih magazina bio je pre sve-
ga savladan konzervativan otpor protiv au-
totipskih reprodukcija. Tradicionalino biblio-
filstvo dozvoljavalo je samo duborez, obo-
jen ruéno, ili najvise cinkografsku repro-
dukciju (prelom), prirodno, na ruénom pa-
piru. Tehnicka kultura koja je povecala kva-
litet masinskog rada nad ru&nim radom,
nameée nam drukéiju predstavu o savrie-
noj knijizi, razli¢itu od one kakvu je propa-
girala aristokratska bibliofilija — naime.
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umesto: danas zahtevamo:

ruénog sloge masdinski slog

crtanog slova normalna tipografska dobra slova

crteda fotografiju

duboreza iii gravire fotomehanicki klise

rudnog papira masinski papir

ruéneg presovanja madinsku Stampu, brzu Stampu,
svetlu Stampu

individualizacije standard

luksuznih izdanja narodnu knjigu

(Ovu tabelu suprotnosti starog i novog
Stampanja knjiga sastavio je Jan Cihold u
svom znamenitom priruéniku Eine Stunde
Druckgestaltung, 1930.} Primer ilustrovanih
Gasopisa ukazao je na znadaj autenticne, tj.
fotografske ilustracije. Moderna knjiga is-
poljava tendenciju da se preivori u knjigu
sa slikama, u album. Lisicki je veé 1920.
godine ispravno istakao: »Gutenbergova
Biblija bila je Stampana slovima. Biblija
naSeg doba ne moZe biti vise Stampana
samo slovima. Knjiga danas nalazi put ka
mozgu i dubu Gitalaca posredstvom oka, a
ne uha: opticki put jeste put brZeg talasa
od akustitkog. Opticke izrazajne moguéno-
sti su mnogostranije od akustikih.« Rada
se nov oblik knjige koji spaja u jednu ce-
linu sliku i tekst, od Stampanja knjiga na-
staje — tipofoto. Podvlagenje opticke orga-
nizacije knjige vodi ka napustanju renesan-
snog, simetriénog i jednoobraznog sivog
sloga: harmonija moderne stranice knjige
ne reguliSe se osom, veé nastaje kompen-
zacijom kontrasta velikih i malih, debelih
i tankih slova, $tampanih i &istih povrsina,
kontrasta boja, velikih i malih fotografija i
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sl. Najvrednije rezultate u optickoj aktivi-
zaciji knjige postigle su sovjetske deéije
knjige: ovde je nadena optitka forma koja
materijalizuje sadrZinu u izvanrednoj uza-
jamnoj igri slike i reéi.

Primer kancelarijskih stampanih stvari,
savrSeno racionalizovanih uredaja, i uzor
trgovackih prospekata, vode u dalju duboku
promenu forme knjige i casopisa koja ce,
verovatno, znaditi upravo takav preokret u
proizvodnji knjiga kao $to je bio onaj kada
se od knjiga pisanih na ciglama preslio na
papirus u svicima, a otud ka naSoj formi
knjige sa hrbatom i stranicama 1, 2, 3, 4,
5, itd., opremljenoj koricama ili povezanoj
u platno ili kozu. U kancelarijskoj praksi
zapazamo kako je nastojanje za brzom ori-
jentacijom diktiralo uvodenje razli¢itih si-
stema signalizacije, da trgovacke, blagaj-
nitke knjige imaju ne samo pregledne si-
nopticke tablice, veé i registre sa strane
(&esto u boji) umesto sadrzaja. Primenu re-
gistra trgovacke knjige na beletristicku
knjigu sproveo je El Lisicki za zbirku pe-
sama Majakovskog Na sav glas (1923). To
je knjiga pesama namenjenih za izvodenje
pred radnickom publikom. Potrebno je da
se recitator u knjizi brzo orijentie, da od-
mah nade pesmu koju hoée da &ita. Ne
mora, znadi, da trazi u nepreglednom sadr-
zaju:  jodnim pokretom ruke (jer palcem
pridrZava rubriku sa strane) otvara knjigu
na trazenom mestu. Ovaj natin, koji olak-
Sava orijentaciju, biée naroéito zgodan za

189



leksikone, priruénike i sve obimne, naro-
¢ito nauéne spise.

Razbijanje simetrije parne i neparne
stranice ¢esto moze da olaksa snalazenje u
knjizi. Niz modernih sovjetskih publikacija
ima zato na parnoj stranici Siru unutrasnju
ili spoljadnju marginu nego na neparnoj
stranici, ili su stranice 1, 3, 5, 7 za trecinu
uze od stranice 2, 4, 6, itd. Oznake za stra-
nice su onda samo na jednoj, bilo parnoj
ili neparnoj stranici.

Ako dosadasnja forma knjige relativno
dobro odgovara tekuéoj beletristickoj lite-
raturi, narotito kada je opremljena solid-
nim povezom, kod Gasopisa je veoma po-
trebna reforma dosadasnje konvencije. Go-
diste nekakvog nedeljnika u sveskama po
Stamparskom tabaku formata A-4 daée nam
tesku, nezgodnu knjigu od 800 stranica.
Ovakav misal tako reé¢i zahteva koricenje
u koZi. Odredeni tekst tu traZimo sa veli-
kim naporom. Cesto moramo &uvati Eitavo
godiste samo zbog nekoliko ¢&lanaka. | naj-
zad, polukozne korice koje jedine mogu sa-
Guvati casopis od o3tecenja &esto su sku-
plie od pretplate za godinu dana. Ovakvi
nedostaci direktno zahtevaju poboljsanje.

Lepo: Casopise ove vrste neéemo kori-
&iti, ¢uvacemo ih u fasciklama onako kao
Sto duvamo korespondenciju (njihov format
A-4 poklapa se sa formatom dopisnog pa-
pira). Sveske ¢e (ve¢ u Stampariji) na levoj
(unutrasnjoj) margini biti perforirane sa dve
rupice tako da se u registru mogu zakaéiti.
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Onda ¢e odatle lako mocéi da bude izvadena
samo ona sveska koja nam je potrebna, i
ne¢emo morati da prenosimo celu tesku
svesku. Cuvanje &asopisa u fascikli za ko-
respondenciju (jer i Gasopis je korespon-
dencija) omoguciée nam da na odredena
mesta svrstamo razli¢ite oznake i kartice
sa zabeleskama, koje ée nam olak3ati ori-
jentaciju. Dalja reforma bila bi kada bi sva-
ki tekst u ¢asopisu bio $tampan na samo-
stalnom listu, dvolistu, polutabaku, tabaku
i sl. sa samostalno obelezenim stranicama:
onda bi bilo moguée svrstavati pojedine
tekstove prema njihovom sadrzaju: ne bi-
smo ¢uvali samo ovo ili ono godiste u ce-
lini na jednom mestu, veé serije &lanaka
iz razlicitih oblasti, u razli¢itim registrima.
Clanke koje ne Zelimo da saGuvamo mogli
bismo mirno bacati u kos. (Casopisi Nova
et vetera | Najmanja revija objavljuju svaki
¢lanak na samostalnim i posebno paginira-
nim listovima ili tabacima).

Registar izgleda da je zgodna zamena
za povez kod odredenih Casopisa. Tamo
gde bi se asopis promenio u niz samo-
stalnih listova koji se uopste ne mogu bro-
Sirati (slicno grafickom albumu), moguce
je, opet slicno kancelarijskim sveskama,
umesto broSiranja upotrebiti spiralnu Zicu
na levoj margini. Tako je, na primer, bio
opremljen poseban broj &asopisa Arts et
métiers graphiques, posvecen modernoj
fotografiji.
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Moguce je, umesto iseéenih stranica
knjige, knjigu razloZiti u drugu traku slo-
Zenu kao harmonika, prema uzoru mapa i
planova. Tako je bila objavljena knjiga
Sendrarove »simultane poezije« (koloristi-
&ko i tipografsko reSenje Sonje Delonej-
Terk) i katalog Lisickog za sovjetski pavi-
lion na izlozbi Pressa. Ovaj metod »bio-
skopske knjige« obezbeduje povezanost ce-
lovitog pogleda.

Maksimum preglednosti i pogodne ma-
nipulacije obezbeduje takode i moderan,

racionalizovan kancelarijski rad i — na
mnogo veéem stepenu nego sve knjige i
sveske — kartoteka. Trgovatke i blagaj-

nicke knjige, spiskovi, adresari, evidencije
raduna, katalozi, danas napus$taju formu
knjige i bivaju sistematski zamenjivani
kartotekama razliGitih sistema. Umesto ko-
rica sa koZznim hrabatom — drvena ili me-
talna armatura (Kardeks, Farp i druge}. |
tako u kancelariji knjiga postaje skup slo-
bodnih i svrstanih listova. Moguée je pret-
postaviti da bi primena sistema kartoteke
bila zgodna i za knjizevne edicije. Na
primer: objavljujemo stihove Zivih pesnika.
Svaku pesmu bilo bi moguée Stampati na
posebnom listu, pa bi bilo lako da ¢&italac
sam za sebe sastavi antologiju iz pesniko-
vog dela, da u nju unese samo one pesme
koje voli i da je dopunjuje daljim novim
pesmama, objavljenim na samostalnim li-
stovima. Kartoteka ili spiralna Zica moze
omoguditi svrstavanje novih listova.
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| pored oCuvanja postojece forme ko-
ricenja knjige, moguée je sprovesti funk-
cionalizaciju mnogih elemenata knjige. Ta-
ko, na primer, korice, podnaslov i naslovni
list danas predstavljaju neku vrstu tipo-
grafskog pleonazma: ponavljaju, krace ili
Sire, jedno isto. Korice ili povez treba da
Guvaju knjigu pred oStecenjima, i treba da
budu &vrsti ili poludvrsti; istovremeno tre-
ba da daju naslov i autora spisa: preuzi-
maju znaci i funkciju naslovnog lista. Ako
je opremljena slikom, preuzima i funkciju
frontispisa. A pri tom treba da bude,
kao 3to smo rekli, plakat knjige! Eto,
sve ove elemente koji zajedno pred-
stavljaju »fasadu« (korice, omot, klapna,
podnaslov, frontispis, naslov, eventualno i
sadrzaj) moguée je sve grupisati u jednu
celinu, vidljivu jednim pogledom, ako ume-
sto kartona korica uzmemo proziran a pri
tom solidan i &vrst materijal: celon, vrstu
nezapaljive celuloze (u razli¢itim stepeni-
ma prozirnosti ili u razliitim bojama). Na
primer, prekrasna monografija o modernoj
tipografiji, knjiga braée Ras Gefesselter
Blick (1930, Stutgart) ovako je opremljena:
platneni povez, ali je pri tom gornja povr-
3ina od tvrdog, sasvim providnog, bezboj-
nog celona (Cellabineinband, celuloid fir-
me Worbl, Manhajm], prvi list (naslov i sa-
drZaj) Stampan je na crvenom papiru; ali je
za polovinu uZi, tako da se ispod njega
moZe videti i polovina belog naslovnog li-
sta, opremljenog slikom; ispod prozirne

193



celonske ploce ovaj crveni naslov sa belim
naslovom stvara privlaénu, opti¢ki jedin-
stvenu celinu. Stakleni sjaj celona jo3 vise
poveéava efektnost ovakvih »korica«.

Konstruktivisticko Stampanje knjiga ra-
di znaci u pravcu poviSenja i naglasavanja
optitke organizacije knjige. Svesni smo da
knjiga pre nego Sto je proCitana, biva pre-
gledana i treba da izazove odreden utisak.
Stvar tipografske kulture jeste rad i nasto-
janje da ovakvo optitko dejstvo knjige bu-
de jasno, tacno, redito i kvalitetno. Na-
ravno, lakoéa &itanja i higijena vida mo-
raju biti glavni i neosporan kriterijum $tam-
parskog rada: znamo da prinudne kontrak-
cije i detrakcije ofnog sotiva izazivaju
nervni zamor. Citati rdave knjige jednako je
kulturno zlo kao i Citati rdavo Stampane
knjige. Kratkovidost je razorna kritika za-
busantskih Stamparija, zasluZnih za boga-
éenje optiéara. Nije reé o tome da leCimo
oéne bolesti, veé da ih spreéimo. Znamo da
elektriéna struja visokog napona moze biti
oslabljena rdavo napravijenim transforma-
torima — tako i visoka napetost, tj. dej-
stvo i snaga knjizevnog sadrzaja mogu biti
osiromaSeni rdavim 3tampanjem. Zadatak
tipografije jeste da knjiga bude savrsen po-
srednik sadrZine Ginjenica i misli, za naj-
veéi broj &italaca, uz najmanji gubitak ci-
taodeve energije i umora vida.

Rekonstrukcija tipografske forme nije
moguéa bez povezanosti sa sadrzajem (tek-
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stom) i sa promenama u prirodi sadrZaja
koje je uslovljavaju: tipografski nova forma
knjige je funkcija nove sadrZine. Nove pe-
snicke forme — Oslobodene re&i futuriste
Marinetija (Cesko izdanje V. Petra), Apo-
linerovi Kaligrami, Sendrarova simultana
knjiga Proza o Transsibirskoj Zeleznici (u
harmoniku sloZena traka papira duga 1,5
m, u koloru), niz knjiga ruskih pesnika fu-
turista i druge, dale su Zivot novim tipo-
grafskim formama. Nije dovoljno moderni-
zovati tipografsku formu u knjigama starog
sadrzaja. Nova izdanja klasiénih autora da-
nas ¢e biti tipografski jednostavno opre-
mijena, bez ornamenata, imaée korice koje
izrazavaju sadrzinu i karakter knjige, asi-
metri€an prelom, bi¢e slagana mozda gro-
teskom ili petitom — ali u nagelu ne mogu
biti nova tipografska forma i struktura. Ak-
tivirana tipografija pretpostavlja aktivan
tekst, tj. sadrZinu sposobnu za ovu aktivi-
zaciju. Veéina danasnje literarne produkci-
je nije jod sposobna za specifiéno modernu
tipografsku formu. Nova knjiga moZe se
roditi samo tamo gde se nova sadrZina ma-
terijalizuje u novoj funkcionalnoj formi; za-
to ée biti potrebna $to uza saradnja knji-
Zevnika ili urednika sa grafiGarem koji
oprema knjigu: veé sam autor mora op-
ticki organizovati tekst, tj. mora umeti da
misli i tipografski.

Ovako shvaéena moderna konstruktivi-
stiGka tipografija neée biti samo pasivan
tumaé i ogledalo sadrzine: biée egzistenci-
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jalna forma sadriine koja bez ove forme
zapravo ne bi postojala. Nije reprodukcija,
veé produkcija, istinsko stvaralastvo. Pred-
stavlja aktivnu realizaciju sadrZine, a ne
samo interpretaciju. Tipografska forma je
strukturalna, a ne samo spoljasnja forma,
to je Citava konstrukcija knjige. Nije dodati
ukras, veé rezultat unutrasnjeg prodora sa-
drzine, prevodenjem misli u é&itanje.

Konstruktivisticka tipografija ne podre-
duje se ni konvencionalnim zahtevima »kul-
tivisanog ukusa«, niti takozvanim »sveéitim«
estetickim zakonima. Dijalekti¢ko-materija-
listicka nauka o umetnosti shvatila je da
uopste ne postoje objektivni, veéiti zakoni
umetniéke forme, veé da postoje samo
istorijski razliGiti principi konstrukcije for-
me, koje nije moguce razdvojiti od sadr-
Zine, moguénosti proizvodne tehnike, kao i
od zahteva musterije, potro$aca, znadi od-
redenog klasnog subjekta i njegove ideo-
logije. Kao posledicu ovog saznanja, kon-
struktivisticka tipografija odbacuje zasta-
rela pravila koja su danas izgubila vaZenje,
odbacuje dekoraciju, simetriju, centralizo-
van raspored sloga i sli¢no. Konstruktivi-
zam je materijalistitka, nau¢na disciplina
umetniékog rada, koja poride idealisticku
i metafizicku estetiku, formalizam i klasi-
cisticko-akademske Sablone. Konstruktivi-
zam u oblasti tipografije i Stampanja knji-
ga podreduje svoj rad:

1. zahtevima i moguénostima materi-
jalne i tehnoloke prirode, prilagodava for-
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mu novim masinama i iz materijalno-pro-
izvodnog procesa izvodi zakljutke za reor-
ganizaciju forme (svetla Stampa: spajanje
teksta | slike, brza Stampa, pojeftinjenje
proizvodnje, fotografske masine za slaga-
nje...),

2. zahtevima cirkulacije proizvoda (tran-
sport, ¢uvanje, uskladiStenje, sniZenje fi-
nansijskih troSkova, bibliotekarska eviden-
cija, racionalizacija &itanja),

3. zahtevima socijalne psihoideologije
(socijalne porudzbine): stvaralatki buditi
emocije najSirih slojeva &italaca, uticati na
njihov dusevni Zivot i podizati njihov kul-
turni nivo.

Stara tipografija je pri opremi knjige
postavljala samo jedno pitanje: kako? — tj.
prema kakvoj formuli ili prema kakvoj fan-
tastiénoj zamisli, sa kakvim ukrasom? Kon-
struktivisticka tipografija, kada pristupa or-
ganizaciji knjige, postavija sebi sledeca pi-
tanja: §ta? — kome? — zbog &ega? — i
tek sinteza odgovora na ova pitanja jeste
odgovor na pitanje — kako?

1932,






UVOD U MODERNO SLIKARSTVO

Na pitanja onih zbunjenih gledalaca ko-
jima je akademsko esteti¢ko vaspitanje na-
kalemilo mnogo predrasuda, konvencija i
laznih predstava o funkciji slikarstva i
umetnickog i poetskog stvaralastva uopste,
i koji se pred modernim slikama i kipovima
pitaju Sta zapravo ova ili ona slika, ovaj
ili onaj kip treba da predstavlja, jedva da
je moguée dati odgovor koji bi umirio nji-
hov »zdrav razume, tj. onu $kolama prepu-
njenu gomilu predrasuda i navika koje ina-
¢e cene kao svoju kultivisanost i inteli-
genciju. Ovi ljudi pitaju se, pometeni mo-
dernom umetno$éu, sasvim uzaludno: pi-
tanja 3ta ova ili ona slika treba zapravo
da predstavija i znaci, publika postavlja,
kritiGarima i teoretiCarima umetnosti i sa-
mim umetnicima, veé skoro sto godina; i to
pita viSe stotina hiljada i miliona ljudi. Oni
koji sa potpunim nerazumevanjem posma-
traju kubistiCke, apstraktne ili nadrealisti-
&ke slike danas se ve¢ sasvim dobro razu-
meju u impresionisti¢ke slike i ne mogu da
zamisle da, pre 60 ili 70 godina u Parizu,
pred slikama Manea i Monea, a kod nas
tek pre 30 godina, pred slikama Slaviceka,
ljudi nisu hteli da veruju kako ove slike
prikazuju ili parisku Rue de Berne (Mane)
ili obalu Sene kod Arzanteja {Mone), ili
panorame Praga, odnosno aleje u Luhagovi-
cama (Slaviek). Moze |li predstavljati ute-
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hu to da ljudi, za 20 ili 30 godina, neée
moéi da zamisle kako dana3nji jadni gle-
daoci nisu umeli da shvate savremenu
umetnost?

Impresionisticke slike bile su za ispi-
snike nerazumljive. Doduse, nije nam po-
znato sa kakvim su podsmehom, pre neko-
liko stotina godina, do&ekivane slike koje
su prve dosledno uvele perspektivy, ali se-
céamo se jo§ uvek galame koju je podigla
burfoaska publika kada su Sezan, Gogen,
Deren, a zatim jo§ odlucnije kubisti, sa.
svim napustili perspektivno prikazivanje u
slikarstvu. EZzen Delakroa, o kome su sa-
vremenici tvrdili da su njegove slike nasli-
kane pijanom Getkom, bio je dugo postav-
ljan impresionistima za uzor. Ubrzo posle
toga neoimpresionisti, fovisti i ekspresio-
nisti bili su uéutkivani primerom impresio-
nista, a kasnije je publika traZila da kubisti
slikaju bar toliko »razumljivo« kao fovisti,
kao Gog, Gogen, Sinjak ili Matis, na &ijim
se slikama ipak moZe raspoznati naslikana
stvar ili osoba. Danas odredeni deo publi-
ke i reakcionarne kritike, posto je ulozio
trud i razresio kubisticke slike, kao neka-
kve rebuse ili skrivalice, i naugio da u nji-
ma raspozna obaveznu gitaru, bocu, grozd,
lule, haringe i novine, stoji sada pred nad-
realistickim slikama — i opet niSta ne ra-
zume! U é&lanku o »francuskom nadreali-
zmua (Stfedisko, g. IV, br. 3) pise J. Frid,
da mu »spored nadrealizma kubizam jo$
uvek izgleda zemaljski i telesno=, zbog to-
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ga $to navodno »u kubizmu nije bio zavr-
Sen proces odvajanja od Zivota koji je tako
daleko otiSao u nadrealizmu, tako da su
gak i neke tvorevine dadaista u poredenju
sa nadrealistima neposredne i konkretne
kao zviZdanje na dva prsta<. Ova besmi-
slena ocena predstavlja dokaz kako je od-
reden deo leve, prividno marksisticke kri-
tike, zaslepljen akademizmom, i bad kao i
gradanska publika sistematski kasni neko-
liko decenija za razvojem umetnosti i pe-
snicke misli. U vreme kada je kubizam
stvorio svoja prva zrela dela, Plehanov je
otisao tako »daleko« da je (doduse sa od-
redenim ogradama) pocinjao da shvata i
priznaje impresioniste, dok se kubizmu fili-
starski podsmevao (v. Plehanov: Umetnost
i druStveni Zivot). Danadnji Plehanovi
spremni su da delimiéno pomiluju ismejane
kubiste, da bi odmah zatim neopozivo pro-
kleli nadrealiste.

Mnogi medu nasim savremenicima, koji
sa apodiktickim gestovima odbacuju post-
kubistiéku umetnost, odigledno su suvise
ponosni na svoje o&i — koje ih uostalom
nisu naugile da samostalno, bez pomoéi
realistiko-naturalistiGkih naogara vide svet
— i zato traZe od slike da daje manje-vise
veran prepis optickih utisaka i tako bu-
di iluziju stvarnosti. Sve akademske teo-
rije slikarstva shvataju slikarstvo kao pod-
razavanje stvarnosti, a ipak slikarstvo ni-
kada nije bilo iskljugiva kopija prirode i
stvarnosnog preteksta. Ljudi realisti¢ko-na-
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curalisti¢kih predrasuda i navikai danas ne
znaju da podraZavanje nije umetnost, bilo
da je re¢ o podrazavanju stvarnosnog mode-
la, ili drugog (recimo renesansnog) umetni-
&kog dela, i zato traze da umetnost podra-
Zava prirodu, stvarnost ili klasike i stare
majstore, ¢ak da umetnost danas podraZa-
va stvarnost onako kako su to radili rene-
sansni majstori ili majstori gradanskog re-
alizma i akademizma XIX veka. Konzerva-
tivna publika prebacuje umetnosti koja ne-
ée da se ponizi, da kopira i podrazava,
kako joj nedostaje forma, a zapravo je re¢
o tome da se trazi uniforma: svi smo ljudi,
ali nasa tela nisu ista i samo uniforma
moZe da ih prividno izjednagi, bilo o kojoj
modi uniforme da je rec.'

Uprkos salvama podsmeha i eksplozi-
jama zlobe, tim uobiCajenim propratnim
pojavama svakog novog umetniékog »iz-
mac, pravca ili shvatanja u javnosti, po-
trebno je, prilikom njihovih prvih manife-
stacija, saopsStiti publici koja ne zna kojim
putem da se priblizi modernoj avangardnoj
umetnosti da se, od pronalaska fotografije,
slikarstvo smatra oslobodenim od zadataka
realistickog i veristickog prikazivanja i
uopSte svih prikazujuéih i dokumentarnih
funkcija koje je preuzela upravo fotografi-
ja; drugim recima, da ubuduée ni u kom
sludaju ne moZe biti zadatak slikara da
slika takve slike koje bi, da su smestene
u okvire prozora naseg stana, mogle da

' Herwath Walden: Erster deutscher Herbstsalon, 1913. Kata-
log.
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nam zamenjuju pogled na pejzaz. Impresio-
nisti, a medu njima najvise Zorz Sera i Pol
Sezan, usudili su se da udalje sliku od
stvarnosnog preteksta, od takozvanog
istinskog ili verodostojnog prikazivanja
stvarnosti u meri vecéoj nego ikada ranije
u istoriji evropske umetnosti, a uginili su
to svesno i programski. Zato je neophodno
da gledaoci koji hoée da se priblize avan-
gardnom likovnom stvaralastvu postanu
pre svega, svesni one kardinalne i struk-
turalne razlike izmedu slikarstva minulih
vekova, slikarstva kanonizovanog u akade-
mijama (od renesanse pa sve do klasicizma
i realizma XIX veka), na jednoj strani, i iz-
medu prirode danasnjeg slikarstva na dru-
goj strani. Herojska borba avangardnih
»izama« od Monea i Renoara preko Seza-
na, Seraa, Matisa do Pikasa i Braka, jeste
nastojanje da se slikarstvo oslobodi, da
porekne stari, iz renesanse nasleden kon-
cept, i da pripremi put za nove slikovne
strukture. Istinski prekid sa dosadasnjim
nacdinima slikarstva javija se upravo u ku-
bizmu: prekid juerasnjeg i danasnjeg ne
odvija se ovde izmedu dve generacije vec¢
samo u jednoj, i u velikoj meri u samo
jednoj osobi: Pikaso kao da stoji u ZziZi
dveju epoha? Njegovo delo ima dva lica:
jedne slike u sebi koncentriSu sav Zivi sa-
drzaj minulih vekova, a druge su okriljene
fantazijom i stvaraju po&etak novog slikar-
skog kalendara. Za Pikasa bismo moZda

2 C. Gledlon — Welcker: Produktion Paris 1930. Katalog.
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mogli kazati da je stvaralatkim &inom dao
kriticko prevrednovanje istorijskog nasle-
da. Ovakvo produktivno prevrednovanje
istorijskog nasleda ne samo da asimiluje
proSlost, ve¢ sadrZi u sebi i klice buduéno-
sti. Sezan je sebi dozvolio da se udalji od
realistitke transkripcije prirode. Pablo Pi-
kaso, Zorz Brak, Huan Gris, Fernan LeZe,
Rober Delonej, Luj Markusis, B. Kubista i
Emil Fila, vajari Arhipenko, Lip$ic, Bran-
kuzi, Gutfrojnd i drugi, dozvolili su sebi da
se jo3 vise nego Sezan udalje od prirode
i stvore likovna dela potpuno nezavisna od
prirodne, pojavne stvarnosti. Sezan je re-
dukovao prirodu na puki repertoar formi i
boja. Kubizam je poSao od ovog reperto-
ara.’ Nema sumnje da je Sezan pred kraj
Zivota veé naslutio moguénost potpuno
besizejnog, takozvanog »bespredmetnog«
slikarstva: o tome jasno svedode njegovi
poslednji akvareli. Ali, tek u kubizmu ro-
dena je u jasnom obliku ideja o besiZejnoj
slici, shvaéenoj kao harmonija koloristickih
formi,* a ova je koncepcija sazrela u orfi-
zmu (Kupka, Delonej, Kandinski} i u ap-
straktivizmu (Malevig&, Lisicki, Rodéenko,
Mondrijan, Moholj-Nad i drugi}. Kubizam
je omoguéio slikarima da pregaze Rubikon,
tj. da definitivno odbace dotadasnji uobida-
jeni akademski koncept slikarstva kao pri-
kazivanja stvarnosti ili ilustrovanja fabule
u stilu verodostojnosti i da likvidiraju po-
3 A, Ozenfant: ART, 1928.

4 C. Giedion — Welcker Die Kunst des 20. Jahrhunderts, Das
Kunstblatt, XIV,
204



jam slikarstva kao »Zivopisa« i »ikonopi-
sa«. Pikaso je tada izjavio kako se epoha
slikarstva (tj. prikazivanja) moZe smatrati
zavr§enom! Sa kubizmom pocinje nova epo-
ha, epoha avangardi, slikarstva koje proiz-
vodi koristeéi bilo koji materijal (od kubi-
stiékih nalepljenih papira do fotomontaza
i kolaza gravira), slike sasvim nove struk-
ture i prirode. Po&inje epoha orfizma koji
je priblizio slikarstvo uslovima muzike i
naucio nas da slike posmatramo onako kao
5to sluSamo muziku: jer od muzitkog dela
zaista ne trazimo nikakvo saopStenje niti
tumagenje nekakvih spoljasnjih siZea, i ne-
ma razloga da i slikarstvu ne bude priznato
pravo da se odrekne bilo kakvog prikazi-
vanja. Poginje epoha apstraktivizma, futu-
rizma, dadaizma, suprematizma i neopla-
sticizma, epoha u kojoj slika postaje auto-
nomna kompozicija forme i boje, slika za
sebe, te ne predstavlja vise ni figure, ni
pejzaZ, ni mrtvu prirodu, veé samo sebe,
pesmu u boji, muziku u boji, ravnotezu bo-
ja. Kubizam, a pre svega protejsko delo
Pabla Pikasa koje je oplodio i nadrealizam,
predstavlja najznacajniji moment u razvoju
umetnosti, tokom neposredno minulih go-
dina, i postalo je polaziSte za sve ostale
pokusaje, trazenja i reSenja. Postkubisticka
umetnost, buntovna i nepokorna prema aka-
demskim predrasudama, uvela nas je ne-
posredno u nove oblasti videnja, poezije,
fantazije i duha.) Podev od kubizma slikar-
stvo je dosledno i principijelno stalo na
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drugi front i na drugu platformu nego §to
je sfera akademskog, konvencionalnog,
realistiCko-naturalistickog opisnog slikar-
stva. Postkubisticka umetnost kao celina
predstavlja skup vrednosti i eksperimenata
koji do danas nisu katalogizovani u istoriji
umetnosti. Ko hoée da se priblizi razume-
vanju ove nove umetnosti (za koju jedan
kljué daje knjiga Vincenca Kramaria Ku-
bismus) mora se odreéi reSavanja kubisti-
¢kih slika kao rebusa, videnja apstraktnih
slika kao pukih dekoracija ili ornamenata
ili, na kraju, traZenja u nadrealistickom sli-
karstvu samo knjizevne simbolike ili ale-
gorije.

Posle vrhunca kubizma i takozvanog
apstraktnog slikarstva, danas se pred na-
Sim o&ima ponovo menja lice slikarstva i
vajarstva. Forme kubistickih i supremati-
stitkih slika sisle su na ulice i oplodile
novu tipografiju, reklamnu grafiku, plakate,
fotografiju i tu i tamo ¢ak i film, a povre-
meno su se mogle prepoznati i u dekora-
ciji galanterijske robe. Slikarstvo koje je
prodlo kroz period apstrakcije i geometrij-
ske discipline, u kojem se oslobodilo od
iluzionistikog prikazivanja stvarnosti ob-
manjivanjem ¢&ula vida, dalo je sada sva
prava lirici boja, fantaziji koja u svom uz-
letu ne poznaje nikakve granice niti zabra-
ne i naredbe akademizma; ovo slikarstvo
danas nastoji da ne bude samo slikarstvo,
samo »&ista slika« po sebj i za sebe, veé
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hoée da deluje i van i iznad svoje harmo-
nije boja. Kubizam i apstraktivizam su u
svom strogom formalizmu ocistili slikar-
stvo i vajarstvo od starih, u sustini rene-
sansnih »sadrZaja«; pri tom je slikarstvo,
shvaéeno kao samosvojna harmonija boja
i geometrijskih formi, moralo da postane
slikarstvo za sebe; sredstvo, pre nego §to
je bilo saznato kao sredstvo, moralo je biti
shvaéeno kao cilj. Ako danas dolazi do pre-
kida sa apstraktivistickim formalizmom, u
kojem je slikarstvo dostiglo gornju granicu,
u Malevicevoj »nultoj tacki«, to je zato Sto
imaginacija danasnjeg slikara ponovo prera-
sta slikarska sredstva i udaljava se od sli-
karstva koje ne moze da zadovolji ljudsku
¢eznju za halucinantnim izrazom. Teorijski
i kriticki saborci kubizma optuzuju zato
nadrealisticko slikarstvo, da je izgubilo
naporno osvojenu likovnu ravnotezu, objek-
tivnu i zakonitu kompoziciju slike, da je for-
malni poredak u nadrealistickim slikama
zanemaren i negiran, i tvrde da nadreali-
sticko slikarstvo nije niSta drugo nego knji-
zevni nesporazum, sli¢an nekadasnjem sim-
bolistickom slikarstvu, da je nadrealizam,
ukratko, na vanlikovnoj stranputici. Nasu-
prot tome, oni za koje nadrealistitka dela
nisu néma, osecaju kako se u nadrealizmu
slikarstvo i vajarstvo izgleda vraéaju pra-
funkeiji koju su nekada imali, pre nego §to
su postali akademska umetnost, i kada su
njihovi znaci, simboli, runski znaci i ap-
straktni grafikoni bili opsteljudski razum-

207



ljivi, uprkos cinjenici da nisu bili kopije po-
javne stvarnosti.®) Nadrealistigko slikarstvo
vodi nas u predele sna, beleZi sli¢no seiz-
mografu unutradnje drhtaje i podzemna
kretanja, crta snove na javi, iluzije projek-
tovane u realnost, daje graficki i koloristi-
¢ki prepis dubokih sila biéa, nevidene psi-
hograme. Slikarske, &isto slikarske vred-
nosti koje je kubizam oslobodio od natura-
listicke sluzbe tumadenja konvencionalne
realnosti, u nadrealistickom slikarstvu po-
novo postaju sredstvo za postizanje cilja,
sredstvo u sluzbi ljudskog izraza. ..

Zbog toga $to nadrealizam nije samo
umetniéka Skola, veé ljudski stav koji an-
gazuje Goveka u njegovom totalitetu, ljud-
ska namera u najsirem smislu te reéi, ne
moZe se zato ograniCiti samo na oblast
umetnosti® Zato se nadrealisticko slikar-
stvo i ne ograni¢ava onim okvirom koji
kako akademici, tako i kubisti smatraju za
unutrasnju sferu slikarskog stvaralastva.
Svojstvo i unutras$nja nuznost nadrealizma
jeste da razbija sve konvencionalne okvire:
nadrealizam proizvodi dzla — kao, na pri-
mer, Bretonove Spojene sudove — koja
prelaze iz predela umetnosti preko granica
nauke, ako smemo ovde da parafraziramo
Apolinerovu slavnu reéenicu, iz knjige pro-
za DZelat i & u kojoj se govori o grani-
cama zivota u predelima umetnosti. Nad-
realistika aktivnost nije ograniena samo
na umetnicko stvaralastvo ve¢ je, istovre-

$ Guy Mangeot: L'Histoire du surréalisme, 1934.
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meno, eksperimentalna aktivnost, srodna
eksperimentalnoj nauci, kriticka i revolu-
cionarna aktivnost bliska politickom revo-
lucionarnom pokretu. Tako i nadrealisticko
slikarstvo nije samo slikarstvo, veé isto-
vremeno eksperiment i kritika u revolucio-
narnom smislu reci. Montaze gravira Jin-
drziha Stirskog predstavljaju revolucionar-
nu presudu prljavstini gradanskog drustva,
kritiku koja izaziva dublje potrese nego ka-
rikature Georga Grosa ili politicke montaze
Dzona Hartfilda. Politicki crtaci, karikatu-
risti ili takozvani tendenciozni pisci ogra-
ni¢avaju se jedino na to da napadaju isklju-
givo socijalne efekte odredenih drustvenih
instanci i institucija, kao &to su, na primer,
brak, porodica, crkva, moral, gradanski za-
konik, dok nadrealisti ¢uju krik Goveka, po-
robljenog i deformisanog ovim institucija-
ma, vide kako njihova porobljavajué¢a dnev-
na zapovest odrZava Covecanstvo u stra-
$noj duhovnoj bedi, tako da nadrealisti op-
tuzuju klasni svet, ne samo zbog ekonom-
sko-politickog pritiska, ve¢ i zbog poroblja-
vanja ljudske EeZnje, osecanja i instinkta,
maskiranih kovencionalnim i sentimental-
nim licemerjem.®) Shvatljivo je da snaina
realizacija ljudske EeZnje i revolta ne do-
zvoljavaju nadrealistiékim slikama da pod-
reduju svoj prevratni sadraj diktatu forme
i »8isto likovnih aspekatas, tako da inte-
gralna tendencioznost, poetinost ili bun-
tovna kriti¢nost nadrealistickih slika ne mo-
e a da ne razbije okvir »&istog slikarstvae,
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prepariranog u ateljeima kubista i apstrak-
tivista.

Nadrealisticko slikarstvo duguje kubi-
zmu definitivan prekid sa podrazavalagkim
prikazivanjem. Ali, ipak nije mogucée pri-
blizavati nadrealisticko slikarstvo kubizmu
i postkubistickim pravcima, uprkos &inje-
nici da su gotovo svi danadnji nadrealisti
prosli kroz skolu ovog modernog slikarstva
(sa izuzetkom slikara Salvadora Dalija koji
je do nadrealizma do$ao sasvim suprotnim
putem, od Beklina, Milea, Mesonijea i od
konvencionalne narodne ilustracije u boji),
i uprkos tome $to su se mnogi kubisticki
slikari, pre svega Pikaso, a kod nas Emil
Fila, sasvim priblizili nadrealizmu. Bilo bi
pogredno traziti u proslosti pretke i pret-
hodnike nadrealizma. Doduse, Salvador
Dali govori o »surréalisme a travers les
ages« (0 nadrealizmu u svim vekovima), a
Andre Breton naveo je u prvom manifestu
nadrealizma niz imena pesnika, filosofa i
slikara kod kojih se u proslosti mogu usta-
noviti odredeni napori srodni nadrealizmu.
Mozda bi se genealogija nadrealisti¢kog
slikarstva mogla pratiti od grotesknih i pri-
mitivnih starih flamanskih slikara, od Jero-
nima Bos$a; ili od Odilona Redona, Gistava
Mooa, Dzejmsa Ensora, Marka Sagala,
ukratko od svih slikara gije je delo Zivelo,
ne racionalnom disciplinom klasiéne kon-
strukcije, ve¢ vanformalnim intenzitetom
fantazije. Ali, nadrealizam ne mora da po-
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kazuje na galeriju predaka: sam je prethod-
nik i zaGetnik nove ere® u kojoj ¢e umet-
nost biti zamenjena novim nacinima mani-
festacije ljudske ¢&ezZnje i dobiti zaista
ljudski izraz.

Ako danas stojimo pred nadrealistickim
delima, nemojmo ih odgonetati i tumagiti
kao stare alegorije. Setimo se da moderna
psihologija razlikuje u ljudskoj psihi dva
povezana a ipak razdvojena sistema, tj. si-
stem svesti koji se upravlja principom re-
alnosti i kojem odgovara logitko misljenje,
razmisljanje, koncepti kauzalnosti i identi-
teta, znadi nauéno i praktiéno misljenje, i
sistem nesvesnog, koji mnogi ljudi sami
Zele da utine nepristupaénim i zatvorenim
i koji, povezan sa snaznim organskim po-
trebama, biva prevladan principom zado-
voljstva: podsvesno misljenje je prelogi-
tko, upotrebljava asocijacije, kondenzuje,
medusobno supstituise i zamenjuje stvari
ili osobe, ili im daje simbolicku sliku. To
je pesni¢ko misljenje. (Nije zadatak ovoga
¢lanka da se bavi pitanjem u kojoj su meri
teorije Frojda ili drugih psihoanaliticara
ispravne i $ta je moguce u ovim teorijama
smatrati proverenim u dosadasnjem egzak-
tnom iskustvu.®) Prema psihoanalitiCkim
teorijama, u spoljasnjem druStvenom svetu
i zivotu, libido (seksualna Zudnja) dobija sa-
mo nepotpunu satisfakciju i zato se okrece
od spoljasnjih interesa i postaje introver-
tan. San daje mogucénost bekstva u imagi-

'glggich. Sapir. Jurinec: Marxismus a lreudismus. Leva fronta
1
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narni svet. Umetnost i poezija, za razliku
od sna, sublimisu libido i tako se, upravo
putem sublimacije, vraéaju u realan svet.
Cime se onda razlikuje umetnik od deteta,
primitivne osobe, sanjara ili 3izofrenika?
Introverzija je ovde opSta i zajednicka. Ali
sanjar i Sizofrenik su sasvim odvojeni od
sveta i Zive samo u svojim subjektivnim
predstavama: predstave i slike sna, na-
ravno, imaju svoj izvor u realnosti. Mistik
u svoje vizije, proroStva i otkrovenja pro-
jektuje svoje subjektivne fantome: ali neki
ljudi ih prihvataju, dele, veruju u njih. Umet-
nik i dete koje se igra, za razliku od sanja-
ra, mistika i S$izofrenika, ne zamenjuju
svoje fikcije za realnost. Umetnik, koji uo-
stalom kao gradanin ugestvuje u politickoj
realnosti, daje svojoj »igri« socijalni zada-
tak, namenjuje joj da obuzme paZnju i
ostalih ljudi” Ako umetnikova »igra«, tj.
umetnitko delo treba da deluje na gledao-
ca i &itaoca, postavlja se problem razumiji-
vosti, ili tatnije reteno komunikativnosti
dela. Velimo problem »komunikativnosti«,
a ne »razumljivosti«: razumemo nauku, ko-
municiramo sa umetno§éu. Dvostrukoj sfe-
ri nase psihe, sistemu svesti i sistemu ne-
svesnog, koji »naravno« nisu medu sobom
odvojeni neprelaznim zidom, odgovaraju
dve vrste duhovne aktivnosti koje, takode,
nisu raspolovljene taénom demarkacionom
linijom: nauka i umetnost. Ove dve vrste
duhovne produkcije imaju zajednicki izvor,

7 J. Frois — Wittmen: L'Art et le principe du plaisir. Mino-
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ali su se postepeno, tokom vekova udalja-
vale jedna od druge, nauka je postajala sve
objektivnija, a umetnost, nasuprot tome,
sve subjektivnija.”? | ovde ne smemo za-
boraviti da umetnost nije moguce tatno
odvojiti od ostalih sfera ljudske aktivnosti,
i da upravo nadrealizam donosi umetnost
koja neposredno ili posredno uti¢e na ob-
last nauke i na oblast prakti¢ne, socijalno-
-revolucionarne aktivnosti. Dijalekti¢ko-ma-
terijalisticka buduénost otvara pred nama
do sada neodredenu perspektivu sintetickih
formi »nauke« i »umetnosti«, formi univer-
zalizma i takvog duhovnog stvaralastva u
kojem ¢e ops$ta subjektivnost umetnosti
biti integrisana u objektivnost nauke.

Problem razumljivosti ili, tagnije rede-
no, komunikativnosti umetnosti, a posebno
nadrealistickog stvaralastva, postavlja se
pre svega u oblasti nesvesnog. Poznato je
da je odavno teZnja umetnika bila da iz-
raze »neizrecivo«. »Neizrecivo« moze biti
uéinjeno komunikativnim ako treba i redi-
ma pesme, ali ne i »razumljivime«, Kako
inate saop$titi gledaocu ono 3to je u nad-
realistiGkoj slici ili pesmi izraz podsvesnih,
subjektivnih fantazija umetnika, rukovode-
nih principom zadovoljstva? Usmerenost
paznje na najobiCnija Zivotna zbivanja, do-
gadaje i sluGajeve, na san i polusan, kao
i na erotske &injenice, moze nam pokazati
da nesvesno kod dve osobe, ¢utanje ljubav-
nika u kontaktu osecanja i tela, ili nesve-
sno kod nekoliko osoba mogu da se saop-
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ste | uzajamno shvate. Da li je, medutim,
izraz podsvesne fantazije saopstiv u oblasti
umetnosti i u takozvanoj oblasti estetskog?
Klasiéna umetnost je imala tumacga koji je
posredovao izmedu umetnika i gledaoca:
ovaj posrednik bilo je upravo podrazavanje
spoljasnje realnosti ili, u delima nereali-
stickog karaktera, alegorijska upotreba kon-
vencionalnih simboligkih znakova. Pogev od
kubizma, moderno umetnicko stvaralastvo
iskljugilo je ovaj faktor posredovanja i od-
bacilo, kako imitaciju stvarnosti, tako i ras-
cvetan govor simboli¢kih znakova, jer je
shvatilo da je imitacija realnosti i informa-
cija o zbivanjima, nekada jedna od uloga
umetnosti, danas zadatak filma, fotografije
i zurnalizma, i da se sada valja okrenuti
onome §to je specifiéno i karakteristicno
za umetnost, a to je izraz. Neposredan iz-
raz duSevnog Zivota autora, izraz njegovih
nesvesnih predstava, njegovog nesvesnog
lirizma. | ovde &esto Gujemo primedbu koju
je otvoreno formulisao Sarl Boduen, u svo-
joj knjizi Psihoanaliza umetnosti (Psycho-
analyse de 'art), u kojoj je pokusao, na za-
lost na pogreSan nacin, da spusti psiho-
analiticku sondu u malo istrazenu oblast
teorije umetnosti; tj. primedbu da gledalac
navodno ne moze da reaguje na umetni-
kove subjektivne i individualne komplekse,
da ih deli i razume njihov izraz; kako umet-
nost, da bi bila komunikativna, navodno
mora da se vrati reainosti posredstvom pri-
mitivnih i osnovnih kompleksa, kako umet-

214



nost navodno moZe biti komunikativna sa-
mo ako je izraz ne individualnih, veé op-
§tih, primitivnih kompleksa koji su, znati,
kolektivni kompleksi, te da uz pomoé¢ op-
stih izraZajnih simbola (zapravo alegorija!)
moze navodno da se obraca svojoj publici®
Na ovakvu primedbu potrebno je odgovo-
riti da je umetnost, koja upotrebljava opste
izrazajne simbole (alegorije!), saopstiva i
razumljiva samo u intelektualnoj i svesnoj
sferi. Opstim simbolima ostajemo zapravo
kod akademske alegorije, i ne prelazimo
oblast klasiéne normativne estetike, &im
objektivno vaZenje »lepote« obrazlazemo
primitivnim i op§tim kompleksima. Problem
komunikativnosti u sferi nesvesnog nije
mogucée reSiti ukazivanjem na opStost
osnovnih kompleksa. Ako je re€ o tome
da se ispita komunikativnost liénih kom-
pleksa, onda je nuzno redukovati znacaj
onih primitivnih kompleksa koji kod Frojda,
Ranka, Pfistera, Boduena i drugih psiho-
analitiGara dominiraju i koji nas teraju da
u svakom umetni¢kom delu trazimo kom-
pleks Edipa ili Dijane; nuzno je ispitati
kako umetnik igra na temu ovih osnovnih
komplieksa. Ako od opstih kompleksa pre-
demo na individualne, saznaéemo da su i
ovi liéni kompleksi kao specijalne konste-
lacije op$tiji nego §to se obi¢no pretpo-
stavlja. U tradicionalnom slikarstvu je izraz
nesvesnog i njegovih kompleksa, osnovnih
ili liénih, bio prikriven imitacijom stvarno-
Ch. Baudoin: Psychoanalyse de I'art.
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sti i estetiGkim konvencijama: to je bio
posredan izraz. U modernoj umetnosti, po-
sebno u delima nadrealista, ovaj izraz je,
Sto je moguce vise, otkriven, direktan. Da,
ova »nerazumljiva« umetnost nije nejasna,
veé naprotiv, suviSe jasno izraZava nesve-
sno. Kao $to je kubizam jasno pokazivao
gledaocu princip ustrojstva slike, svoju
kompozicionu ravnotezu i koloristi¢ku har-
moniju, koja je u staroj umetnosti bila
skrivena ispod realistickog prikazivanja,
tako da umetniéki neupuéeni gledaoci nisu
umeli da je pronadu ispod prizora ili pej-
zaZa, tako nadrealizam suvi$e jasno izra-
Zava nesvesne, opSte ili licne komplekse,
o kojima raniji gledalac nije ni slutio, jer
su u tradicionalnom slikarstvu bili skriveni
prikazivanjem teme. Ako se umetnost da-
nas odri¢e racionalnih izraZajnih konven-
cija, to nikako ne zna¢i da je spiritualisti-
¢ka, nazadna, bolesna ili ¢ak luda. Umetnik
nije sizofrenik, i stare klasi¢ne paralele iz-
medu umetnosti i ludila valja odbaciti.
Umetnik kao liénost, kao gradanin, nuzno
se prilagodava realnosti, i kao revolucionar
je takode prilagoden onoj realnosti u kojoj
hoée da promeni postojecu realnost. Kazali
smo da umetnik ne zamenjuje svoje fanta-
zije za realnost, da ne mesa subjektivni do-
zivljaj i iluzije sa objektivnom realno$éu,
da razlikuje pesnitko saznanje i interpre-
taciju realnosti od racionalne i praktiéne
interpretacije i saznanja. Ali subjektivni
princip ljudske fantazije je jedini princip
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pesnickog stvaralastva;” to je princip »bek-
stva« umetnosti od realnosti, »princip ne-
zadovoljstva stvarne individue sa stvarnim
svetom«,’ izraz pobune ljudskih individual-
nih tendencija i instikata protiv neprihva-
tljivog sveta: da, pre nego o »bekstvu«, ov-
de je re¢ o revoltu protiv tlaGenja i cen-
zure sveta okamenjenih autoriteta, fetia,
institucija i predrasuda koje guSe slobodu
razvoja covekove licnosti.

Ako podvlacimo lican, subjektivan (op-
ste subjektivan) princip umetni¢kog stva-
ralastva, i ako se pitamo o komunikativno-
sti njegovog izraza individualnih psihickih
kompleksa, za razliku od veéine dosada-
$njih psihoanaliti¢kih ispitivanja, koja su
se ogranitavala uglavnhom samo na psiho-
logiju stvaraoca i stvaralastva, moramo
ispitivati i psihologiju gledaoca, psiholo-
giju kontemplacije. Moramo videti umet-
nicko delo i gledaoca u dijalektickom od-
nosu, moramo sagledati stvarala$tvo i kon-
templaciju kao dijalekticke suprotnosti, a
pravu, istinsku i Zivu pesmu nalaziti u sin-
tezi ovih suprotnosti. Ako je bilo reéeno
da pesma, i kada nije procitana, ostaje pe-
sma, ovu potencionalnost valja dopuniti
malarmeovskim ukazivanjem na &injenicu
da se pesma do kraja stvara i dopevava
tek u duhu gitaoca. Svaka umetnost, svaka
poezija, realizuje se u punoj meri samo
kroz dijalekticko jedinstvo stvaralastva i
kontemplacije, sintezom pesnika i &itaoca,

* Surrealismus v diskusi. Z. Kalandra: Nadskuteéno v surrea-
tismu, Leva fronta 1934.



knjige i Gitanja, slike i gledaoca. Tek je pro-
¢itana knjiga ostvarena i oZivljena knjiga:
gitanjem pesma postaje od stvari po sebi
stvar za nas, iz zatvorene riznice nase vla-
stito bogatstvo. Uzajamno prozimanje dija-
lekti¢kih suprotnosti stvaralastva i kontem-
placije rada ono $to nazivamo »umetnickim
i kulturnim Zivotome, tj. komunikaciju me-
du ljudima, posredstvom pesnitkog govora
ili prizora slike. Slike i pesme traze da gle-
dalac ili ¢italac bude njihov satvorac¢ i do-
vriilac, jer svoje puno ostvarenje mogu da
steknu tek u duhu gledaoca ili &itaoca, jer
mogu da Zive samo u njegovoj kontempla-
ciji i u naéinu na koji utiéu na psihu gle-
daoca i oslobadaju u njemu &oveka, me-
njaju ga i podsticu za akciju. U sintezi, u
susretu subjektivnih sila autora sa subjek-
tivnim silama ¢itaoca, objektivizuje se va-
Zenje i delovanje umetnitkog dela. Umet-
nost moZe da deluje na gledaoca kao ma-
gnet na gvozde, tj. tako $to mu postepeno
prenosi svoj naboj, ili moze biti fitilj koji
u psihi gledaoca pali barut. Neke umetno-
sti ne dozvoljavaju gledaocu druge asocija-
cije od svojih vlastitih fantazija: svojim
neprikrivenim izrazom nameéu gledaocu
svoj »sadrzaj«. Druga umetnost dozvoljava
pre odgonetanje i nasluéivanje, vise suge-
riSe nego §to napada, i tako moze razigrati
sve nijanse i stanja psihe gledaoca, dozvo-
ljavajuéi mu da dopuni »san« slike svojim
vlastitim »snom«. Nasuprot shvatanjima
Sarla Boduena, koji je tvrdio da umetnost
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moze biti samo izraz opstih primitivnih
kompleksa pomocu opétih simbola, dosa-
dasnja aktivnost i stvaralastvo nadrealista
daju dokaze opSteg vazenja subjektivnog
principa umetnickog stvaralastva, znadi do-
kaze da izraz subjektivnih kompleksa umet-
nika nalazi odjek u gledaocu. Asocijacija
predstava u nesvesnom migljenju nije sa-
movoljna, ve¢ zakonita, lanac asocijacija
mogucée je analizovati, moguée je otkriti
njegov mehanizam i nuZnost: determinacija
asocijacija je latentna, ali postoji. Znagenje
odredene lirske slike u pesmi ili u slici, i
kada je dato subjektivnom predstavom, ilu-
zijom ili halucinacijom, tako je snaino i
univerzalno kao 35to je snaZna njegova in-
stinktivna i erotska determinanta. Tamo
gde je ova determinanta slaba slika ne uz-
buduje gledaoca i ¢Citaoca. Slika koju nije
moguce analizovati u njenim dubokim erot-
skim izvorima, ili slika koja ne dolazi iz
takvih izvora, ne budi u gledaocu osecanje
zadovoljstva, ili kako se to govori u esteti-
kama profesora, osecanje estetskog svi-
danja.

Kakva je socijalna funkcija umetnosti
koja tako energiéno kao nadrealizam pod-
vlagi svoj subjektivni princip? Umetnost
koja hoée da neposredno sluzi interesima
drustva morala bi svakako da se podvrgne
onome $to psihologija zove »princip real-
nosti«, I tu bi sloboda njene fantazije i me-
ra odvajanja od podrazavanja prirode bila
determinisana simpatijom koju umetnikove
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slobode u prikazivanju stvarnosti imaju u
klasi kojoj umetnik hoée neposredno da
sluzi.'® Danas, medutim, ne Zivimo u vreme
u kojem bi umetnost mogla da bude u slu-
zbi drustva, kao drugaéija forma Zurnali-
zma, ako hoée da ostane umetnost i ne
napusti sebi svojstveno bogatstvo izvora.
Videli smo kako uska koncepcija umetnosti
kao oruzja i agitke, u odredenim okolnosti-
ma privremeno i apsolutno opravdana i nu-
zna, ipak na kraju »vodi u osiromasenje
pesnickog izraza i ljudskog odziva i kada
je cilj sluzbe koju je umetnost sebi posta-
vila najvi8i, najuzvi$eniji i najrevolucionar-
niji«."" Umetnost moZe i mora da sluZi Zi-
votu i revoluciji. Upravo nadrealizam odba-
cuje malokrvnost larpurlartizma i vidi u
umetni¢kom stvaralastvu sredstvo a ne cilj.
Medutim, potrebno je da umetnost sluZi re-
voluciji na drugaéiji nagin nego Sto to za-
misljaju i zahtevaju propagatori socijalne,
utilitarne, agitacione i tendenciozne umet-
nosti. Revolucionarna umetnost razlikuje se
od raznih proizvoda fasSista, nacionalista i
klerikala upravo po tome §to svoj socijalni
zadatak vidi u uticanju, revolucionisanju i
obogacdivanju ne samo svesne, veé i nesve-
sne psihe gledaoca, time §to ide neposre-
dno za ljudskom istinom.!") Ako neéemo:
da ¢ovek bude zauvek pretvoren u racio-
nalisti¢ko-pragmatski automat nesposoban
za pobunu, da mehanizam za utilitarne
W 8¢ : Pravda v isk 5 3, 1934,

" André Gide, Tvorba 1934.
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vrednosti, kakav je Covek paralisan kapi-
talistickom civilizacijom i upregnut u kapi-
talisticki i prokleti »rad«, sasvim ne po-
tisne pravog zivog ¢oveka, autentiéno ljud-
sku i zato revolucionarnu individuu — onda
moramo postati svesni da je oblast nesve-
snog, njeni podsticaji i afekti, suviSe vazna
za ovu »pravu ljudsku individuu« i njen slo-
bodan razvoj, za biolosku i psiholosk:: rav-
notezu i instinktivhu sigurnost Coveka, da
bi joj se moglo zabraniti da ude u Zivot ili
dozvoliti da se manifestuje samo u snu.
Zato nam je potrebna takva umetnost koja
predstavlja manifestaciju nesvesnih afeka-
ta i gibanja, koja ée biti odraz, slika i zapis
svih ljudskih snaga koje prakti¢an Zivot ne
ume da upotrebi i apsorbuje. Ako neéemo
da &ovek postane masina ili knjiga bilansa,
neophodno je da ni u odrasloj individui ne
odumru i ne presu$e infantilno-nesvesni
odnosi prema stvarnosti, da i za odraslog
toveka i odraslo CoveCanstvo detinjstvo
saduva onu »veéitu privlaénost« (kako o
tome govori Marks na samom kraju Uvoda
u kritiku politicke ekonomije), i da bude
regenerator njegovih duhovnih sila. Harmo-
ni¢an razvoj Govekove li¢nosti pretpostavlja
dijalektiGko razreSenje antinomije sistema
nesvesnog i sistema svesnog, otvaranje
prohodnih puteva izmedu oba sistema, stva-
ranje lakih moguénosti da postanemo sve-
sni nesvesnog. Ako je princip ljudske fan-
tazije plodan princip »nezadovoljstva real-
ne individue sa realnim svetom«,”), znagi
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princip neprilagodenosti socijalnoj realno-
sti, zadatak revolucionarne umetnosti u
klasnom svetu biée da produbljuje ovo ne-
zadovoljstvo i tako oslobada fantaziju. Ima-
ginacija i fantazija imaju u nadrealizmu
oéigledno prevratnicku ulogu, realizuju
stvari koje uopste nisu verovatne, ali koje
se ne mogu poreci: ¢uda fantazije su efe-
ktna optuzba pustoSi druStvene realnosti i
njihov revolucionarni karakter sastoji se u
tome S§to institucije i realnosti socijainog
poretka &ine duboko sumnjivim, jer daju
éoveku da nasluti kako u imaginarnom sve-
tu Zivi sloboda, izopstena iz despotske so-
cijalne realnosti, i da je nuZno putem re-
volucionarne promene uéiniti i od stvarnog
sveta carstvo ove slobode. Ako besklasno
drustvo zahteva harmoniénu adaptaciju &o-
veka realnosti, sintezu »zadovoljstva i ne-
zadovoljstva« individue sa svetom, moder-
na psihologija u¢i nas da je najpouzdanije
psihicko zdravlje, najbolja adaptacija Eove-
ka u stvarnosti ona koja nastaje kada je
moguée da se princip zadovoljstva ostvari
svuda gde princip realnosti nije nuzan,” te
da, nasuprot tome, nijedna koncepcija ili
drudtveno uredenje nije pouzdano ako se
suprotstavlja instinktivnim interesima lju-
di. U buduénosti besklasnog sveta princip
zadovoljstva postepeno ce se poistoveci-
vati ili sintetizovati sa suprotnim princi-
pom realnosti i tada ¢e umetnost, istovre-
meno rukovodena principom Zudnje i prin-
cipom realnosti, biti kvasac u testu Zivota.
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Nesporazum izmedu gledaoca i moder-
ne umetnosti, otpor publike prema nadrea-
listiCkoj poeziji u njenoj slikarskoj ili kniji-
2evnoj formi, posledica je autocenzure gle-
daoca i Citaoca, zbog toga 3to umetniéko
delo, u gledaocu vaspitanom u okvirima
gradanske $kole, porodice i morala, budi
ono §to ovaj gledalac nastoji — po naredbi
drudtvene moralke — da u sebi potisne
za &itav zivot. Nije tatno da ovakvi gle-
daoci ne reaguju na nadrealistitka dela:
izgleda &ak da oni ova dela »razumejuc, ali
da sami sebi zabranjuju ovo razumevanje.
Mnogi ljudi u sebi svesno potiskuju ono §to
bismo mogli nazvati »nadrealistickom psi-
hologijom«, i dobrovoljno ostaju robovi
konvencija i morala koje im je kapitalisti-
cko drustvo nametnulo i koje zabranjuju
poeziju kao greh i ludilo. Umetni¢ko delo
oslobada gledaoca zabrana, rusi prepreke
postavljene strujama instinktivnih uzbude-
nja i ljudskih sklonosti, i tako ¢ini Coveka
slobodnijim. Princip realnosti i princip za-
dovoljstva postali su neprijatelji zahvalju-
jucéi uticaju morala i njegovih zabrana: mo-
ralna svest, uostalom, ima samo posredan
odnos prema realnosti, i promena socijal-
nog koncepta dobra i zla moze da utice i
na karakter i psiholosku ravnotezu indivi-
due. Socijalisticko drutvo zamenjuje reak-
cionarnu hriséansko-gradansku moralku i
podsvesnu formaciju, tehnikom Zivota i nje-
govih ciljeva, zasnovanih ne na interesima
dominacije, ve¢ na nauénom saznanju od-
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nosa Coveka i realnosti, pojedinca i dru-
Stva, i zato neée gusiti slobodan razvoj
licnosti i instiktivnih moéi Coveka. Nepi-
sani socijalisticki zakoni bi¢e tada »odraz
onoga §to je sustinsko u kretanju svemira«
(Lenjin povodom Hegela), dok burzoaski
moral predstavlja odraz interesa koji su u
ostrom konfliktu sa kretanjem svemira i
istorije i koji uzaludno nastoje da upravlja-
ju ovim kretanjem i da ga koge.”).

»Razumevanje« nadrealisticke pesme
ili slike odvija se, kako smo naglasili, bez
racionalnog posredovanja izmedu dela i gle-
daoca. Tu je re¢ upravo o komunikaciji, a
ne o razumevanju. Nije potrebno da gleda-
lac »razume« intencije umetnika: izvesno
je da ih nece shvatiti ako umetniéko delo
posmatra kroz naodare konvencija i neodr-
Zivih starih normativnih estetika. Na pita-
nje kako je moguée da umetnicko delo bu-
de komunikativno i van sfere opstih pri-
mitivnih kompleksa i njihovih opstih kore-
lata, i kako je moguce da gledalac reaguje
na individualne, privatne komplekse umet-
nika, odgovaramo kako u umetnosti nije re¢
o individualnim traumama, ve¢ o tenden-
cijama iz kojih se ove traume radaju, a ove
tendencije zajednicke su velikom broju lju-
di, verovatno i veéini Govecanstva.”) Uko-
liko je snazniji u umetni¢kom delu prikri-
ven, latentan nagonski smisao, utoliko ¢e
snaznije biti uzbudenje gledaoca. Ako u
nadrealisti¢koj pridi, za razliku od kubisti-
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&ke mrtve prirode predmeti nisu ouvani
u objektivnom poretku logiéne i konven-
cionalne pripadnosti (sto, boca, tanjir, knji-
ga, Ginija sa vocem, violina), ve¢ se tu
nalaze bez bilo kakvog spoljadnjeg srod-
stva, van konvencionalne povezanosti, pre-
ma poretku imaginativne kombinacije i slu-
¢aja, ako je nadrealistitka slika »nepredvi-
dijiva u izboru i upotrebi sredstava obliko-
vanja« (Stirski), ve¢ isto tako nepredvidlji-
vo okuplja raznorodne i udaljene predmete,
¢iji je susret »prekrasan kao slugajan su-
sret kiSobrana i ma$ine za 3ivenje na ope-
racionom stolu« (Lotreamon), nastaju iz
ovakvog susreta neverovatne pesnitke me-
tafore i neoéekivane korespondencije, koje
mogu da zahvate nesvesnu psihu gledaoca
i kada ih »ne razume«. Da, »najtamnije sli-
ke imaju nekad najvise svetlosti« (Nezval),
ako skriveno deluju na gledaoca i bude u
njemu nesvesne, duboke akcije instinkta.
Odredene konkretne i apstraktne slike ko-
je, u svakom prijem&ivom gledaocu, mogu
da probude samo njegove li¢ne, subjek-
tivne predstave, osec¢anja, se¢anja, zapravo
su opste i, znadi, »objektivno« delatne,
stvaraju zajednicki teren razumevanja iz-
medu Gitaoca i pesnika, teren na kojem se
i italac oseca kod kuée, u vlastitoj poetic-
nosti predstava, sec¢anja i unutrasnjeg Zi-
vota. Odredene slike, oblici, metafore, reci
i objekti privlate pesnikovu imaginaciju,
kao i imaginaciju Citaoca, gledaoca i sli-
kara, a da nisu op$ti simboli, kako ih ra-
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zume psihoanaliza. Hriséanski moral robo-
va, koji obezbeduje da se ljudi, navodno
slobodni, ne pobune, prinudio je estetiku
da istakne uzviSene, apstraktne i apsti-
nentne ideale lepote i negira &injenicu da
slike, kipovi, pozoriste i poezija nisu samo
plodovi esteticke spekulacije i idealizacije,
veé da imaju dubok, latentan nagonski smi-
sao | da predstavijaju inkarnaciju erotske
Zudnje, koju objektividu supstitucijom ili
metaforom, i da se poezija rada iz procesa
metaforicke realizacije ove Zudnje. Da su,
drugim re&ima, najraznorodniji elementi,
koje u slici ili u pesmi ne spaja logika, spo-
jeni vitalnim, instiktivnim odnosima: da je
»slikarstvo brak i brakolomstvo boja« (Uis-
man).

Ne verujemo da je pesniS§tvo moguce
izdvojiti i da je slike moguée posmatrati
samo »Cisto estetitki«, bez dubokog uzbu-
denja ¢oveka i njegovih instiktivnih snaga
i erogenih zona. Iz »isto esteticke« spe-
kulacije nije nastala ni Venera sa Kapitola,
ni Venera u krznu. U utisku kojim umet-
nicko delo deluje na nas, presudni su erot-
ski momenti, iako toga &esto nismo svesni.
»Seksualna ljubav razvila se naroé&ito u po-
slednjih osam vekova i osvojila polozaj ko-
ji je tokom ovog razdoblja ¢ini osnovom
sve poezije.« (Engels}) S tim u vezi belezi
Andre Breton (u Point du jour), kako je »od
Remboa i Lotreamona pojam poezije sva-
kako proSiren, ali da ipak ljubav prekriva
nebo cvedeme,
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Jezik nadrealistickih slika koji nije mo-
guce tumaditi gramatikom akademske este-
tike, predstavlja neposrednu manifestaciju
nesvesnog misljenja, uglavnom u formi
sna, misljenja u kojem princip zadovolj-
stva hoée da osvoji svet, misljenja koje
nije rukovodeno, kazali bismo: misli koja
se ne misli veé Zivi, slusa, vidi, doZivljava
u kojoj sunce erotizma sagoreva moralne i
esteticke predstave, menja odbojno u pri-
jatno, osecéajnost i neznost u surovost i
obratno; kao u ekstazi i snu. Kljué za razu-
mevanje nadrealistickih slika mogu za gle-
daoca biti njegove vlastite imaginativne
predstave. Gledalac koji kroz naoéare aka-
demizma ispituje sliku i pita se Sta slika
predstavlja, cenzurise svoju vlastitu spo-
sobnost da bude dotaknut i o€aran slikom.
Sve dok se gledaoci pre svega zanimaju za
to §ta slika prikazuje, znaéi za njen racio-
nalan, anegdotski sadraj, ignoriSu emoci-
je, predstave i snove koje u njima ova sli-
ka izaziva. Vlastiti nerv nadrealisti¢kog sli-
karstva nije moguce otkriti uz pomo¢ do-
sadasnjih estetika: jedino psihoanaliza mo-
%e da mu se priblizi. Za primanje i kon-
templaciju ne vazi racionalno tumacenje,
i 8esto ni sami slikari ne bi mogli da obja-
sne zbog Cega su sliku naslikali na ovaj ili
onaj naéin. Inspirisano podsvesnim psihié-
kim zivotom, pesnicko ili slikarsko delo
mo2e i svome autoru izgledati isto tako
»nerazumljivo« kao &itaocu i gledaocu. Nad-
realistitke slike i pesme zahtevaju da ih i
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gledalac i &italac prima kao pesnik; u ti-
sini kontemplacije, u kojoj ¢ujemo damare
podsvesti, takve ce slike pomeriti u gle-
daocu one strune na &iju je muziku zabo-
ravio ili koju je sebi u svakidadnjem 2zivotu
zabranio, oslobodi¢e kombinacije secanja i
asocijacija; rodene u bljesku imaginacije i
fantazije, nezne ili surove, tihe ili gnevne,
melodiéne ili destruktivne, probudice u psi-
hi gledaoca struje imaginacije. Za kon-
struktiviste lepota je bila mehanitka i geo-
metrijska. Za nadrealiste (po definiciji An-
dre Bretona) lepota e biti konvulzivna —
ili je nece biti«: to je, znadi, lepota u slu-
Zbi tendencija strasti i ljubavi, lepota »skri-
veno erotska i eksplozivna«, lepota poezije
koja u nama hrani i razmnoZava osecanja
ljubavi i revolta. Na pitanje kako da shva-
tamo nadrealisticke slike, odgovoriéemo
Remboovim reéima: »Littéralement et dans
tous les sens!« {Doslovno i svim Eulima!)

Moguénost shvatanja umetnickog dela,
kao i moguénost i sposobnost stvaranja
umetni¢kog dela, moZe biti ostvarena spe-
cijalnom pripremom, uz pretpostavku odre-
denih urodenih ili ste€enih psihickih dispo-
zicija, takozvanog talenta, koji je mozda
svojstven svim normalnim ljudima i mani-
festuje se kod svih u rajskoj poeti¢nosti
detinjstva, da bi odmah zatim bio ugusen
u burzoaskoj porodici i tokom Skolskog i
drustvenog vaspitanja, socijalnim pritiskom
i brigom za hleb svakidasnji; ¢ini se da svi
ljudi u svojoj nesvesnoj psihi imaju dovolj-
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no te snage koja se naziva »talentome, ali
nemaju moguénosti i hrabrosti da dozvole
njeno manifestovanje. Dispozicije o kojima
ovde govorimo, tj. sposobnost Goveka da
osludkuje vlastito nesvesno, da &ita ten-
dencije svojih instinktivnih snaga i teZnji i
kroz filter svoje li¢nosti izgovara opste
ljudske Zelje, predstavljaju osnovu uzajam-
nog poverenja i bratstva revolucionarne
klase.

»...l tek kao §to muzika budi smisao
Goveka za muziku, kao §to za nemuzikalno
uho ni najlepsa muzika nema nikakav smi-
sao ...«"2, umetnost je snaga koja u gle-
daocu daje ret nesvesnim tendencijama,
tako da se sposobnost shvatanja umetni-
&kog dela, tj. sposobnost osluskivanja vla-
stitog nesvesnog, budi i kultiviSe upravo
pod uticajem i proucavanjem umetnickih
dela. Samo umetnost i poezija mogu voditi
gledaoca i ¢&itaoca ka tome da sve dublje
i intenzivnije shvata umetnost. »...Tek ob-
jektivno razvijeno bogatstvo ljudskog bica
delom razvija a delom i stvara bogatstvo
subjektivne ljudske &ulnosti, muzikalno
uho, oko za lepotu forme, ukratko ¢ula spo-
sobna za ljudske doZivljaje, €ula koja se
potvrduju kao sustinske ljudske snage. Jer,
biée predmeta ljudskog smisla, oéovedena
priroda, stvaraju ne samo pet Cula, veé i
takozvana duhovna &ula (volju, ljubav, itd.),
ukratko regeno, ljudski smisao, ljudskost

2 K. Merks, /z filosofskih rukopisa, 1844.
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¢ula.«!') Smisao za poeziju rada se i raz-
vija u Eoveku jedino dejstvom svog pred-
meta, tj. poezije, na ljudsku psihu. | kao
3to »trgovéi¢ sa mineralima vidi samo tr-
govacku vrednost ali ne i lepotu i samo-
svojnu prirodu minerala; nema uopste &u-
lo za mineralogiju«"? tako racionalisticki,
pragmatski i pozitivisticki duh koji vidi u
slici samo njeno racionalno vaZenje, samo
njeno realisticno saopstenje, samo anegdo-
tu, samo pejzaz, sliéan portret, OldrZiha i
Bozenu, Moju domovinu, ili Tri jabuke na
stolu, znati ono $to slika prikazuje, ne opa-
Za njenu »lepotu i samosvojnu priroduc,
jer nema umetnic¢ko &ulo i ne ume da rea-
guje u nagonskoj zoni svoje psihe, niti je
sposoban da sruSi autocenzuru ove zone.
Zaista, neophodno je »oCoveliti cula Co-
veka ... da bi za ¢gitavo bogatstvo ljudskog
i urodenog bic¢a stvorila odgovarajuéi fjud-
ski smisao«.'Y Umetnost ispunjava svoju
socijalnu i revolucionarnu funkciju, ne ti-
me Sto sluZi dnevnim parolama i interesi-
ma, veé time §to »ofovetava Cula Covekae,
koji je danas svakodnevno liSavan svoje
coveténosti u paklu kapitalistiCkog sveta,
tako $to se obraéa najljudskijim afektivnim
snagama &oveka, snagama revolta i ljubavi,
i daje Goveku mogucnost da se oslobodi
prozaicnih zabrana i razvije pesnicku recep-
tivhost i slikotvornost, budeéi u Zoveku
sposobnost »razumevanja svog bogatstva
toveka i prirode«, razvijanja »Citavog kos-
mosa emocija novog Goveka sve do nove
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erotike« (Buharin); opija gledaoca zeljom i
nadom koja &ini smisao Zivota intenzivnim.
Umetnost zaista nije »igra oslobodena in-
teresa« vec pre igra sa vatrom Zivota, nije
luksuz ve¢ znaCajna sfera ljudske radosti
koja odusevljenjem i strogoscu svog re-
volta oslobada tle za preporod Goveka i
stvara nove puteve za nov izraz vitalnih
snaga. Umetnost i poezija su refleks ljud-
ske &eZnje i identifikuje se jedino sa sta-
njima slobode: buduéi da je cilj nadreali-
stitke umetnosti blistavo »carstvo slobo-
de= i svrhovita sloboda &oveka, ova umet-
nost u svetu u kojem je Covek sputan na-
redbama moralke, konvencija i socijalnog
porobljavanja, predstavlja integralnu revo-
lucionarnu manifestaciju.

1935.






RAZVOJ SOVJETSKE ARHITEKTURE

Obnova klasicizma i traganje za
sovjetskim stilom

Datum prvog medunarodnog konkursa
za Palatu sovjeta u Moskvi (1932) jeste da-
tum pocetka obnove klasicizma i eklekti-
cizma u sovjetskoj arhitekturi. Znatajan
istorijski preokret, koji se od tog datuma
odigrao u arhitektonskom stvaralastvu
Sovjetskog Saveza, moguce je pojednostav-
ljeno oznaciti kao odustajanje od funkcio-
nalizma, tj. kao obnovu akademske, kiasi-
cistiGke i eklekticke koncepcije arhitekture
(koja je u proteklim godinama bila sasvim
u pozadini), i predstavlja manifestaciju od-
redene idejne pometnje u sovjetskoj arhi-
tekturi. 1znenadujucu €injenicu da su se u
sovjetskom gradevinarstvu, u Sirokom i do-
minantnom obimu, ponovo mogli pojaviti
predstavnici akademske arhitekture, mogu-
ée je objasniti slede¢im okolnostima. U vre-
me kada su se Siroki slojevi tehnicke inte-
ligencije, posebno ljudi starije generacije,
Skolovani i prakticno aktivni u predratnom
periodu, pod uticajem uspeha izgradnje so-
cijalizma, preorijentisali i zauzeli pozitivan
stav prema sovjetskoj vlasti, i kada su
istovremeno gigantski radovi prve peto-
ljetke zahtevali uéedce svih tehnickih stru-
¢njaka, formulisao je Staljin, u svom go-
voru vodecim ekonomskim radnicima (23.
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VI 1931), poznatih Sest tacaka koje su sadr-
Zale uslove za pun ulazak starih tehnigkih
specijalista u rad na izgradnji u svim obla-
stima tehnike. Ulazak starijih struénjaka na
odgovorna mesta rada i planiranja pred-
stavljao je veliku korist, jer i tamo gde ovi
stariji struénjaci nisu bili potpuno upuceni
u najnovija dostignuéa tehnike, vladali su
struénim pitanjima — zahvaljujuéi svom
obimnom iskustvu — ipak bolje nego ve-
éina mladih specijalista $kolovanih na br-
zinu i nedovoljno na takozvanim kratkim
kursevima. U arhitekturi, medutim, ova »re-
habilitacija« starijih stru¢njaka nije mogla
da predstavlja tako nedvosmisleno poziti-
van doprinos, jer su ovi akademski arhi-
tekti, koji su jo$ pre rata gradili za rusku
aristokratiju, doneli u arhitekturu ne samo
svoja znamenita tehnicka, gradevinska i za-
natska iskustva, pomocu kojih su stekli ve-
lik autoritet, veé i svoje akademske este-
tike koncepcije. Oslanjajuéi se na svoja
bogata praktiéna iskustva, akademski arhi-
tekti pocéeli su da, dejstvom svog autori-
teta i svojih arhitektonskih teorija, propa-
giraju povratak ka klasicizmu. U novoosno-
vanom Savezu sovjetskih arhitekata aka-
demski arhitekti, branioci klasicizma i
eklekticizma, dobili su znadajne poloZaje.
Odlugujuéi moment u okretanju sovjetske
arhitekture ka klasicizmu bili su konkursi
za Palatu sovjeta: u prvom konkursu Zol-
tovski, a u definitivnom uzem konkursu B.
M. Jofan (sa Gelfrejhom i Séukom), svojim
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klasicistickim projektima odnose pobedu
nad svim modernim i konstruktivistickim
radovima sovjetskih i inostranih avangard-
nih arhitekata.

Konkurs za Palatu sovjeta predstavlja
tatku preokreta u savremenoj sovjetskoj
arhitekturi: ovde se odigrao velik istorijski
sukob medunarodne arhitektonske avangar-
de i medunarodnog akademizma. Pobeda
akademskih projekata bila je signal za pro-
menu uloga: dominacija avangardnog krila
u sovjetskoj arhitekturi zamenjena je do-
minacijom akademizma i eklekticizma, i
kao $to su ranije, makar i sasvim povrsno,
mnogi akademici i eklekti¢ari poku3avali
da se prilagode modernoj arhitekturi (npr.
$8usjev: Darkomzem u Moskvi ili S&uko &
Gelfrejh: Pozoriste u Rostovu na Donu),
sada su se mnoge pristalice moderne ar-
hitekture preko noéi preorijentisale, i od
»biv§ih konstruktivista« postali su klasici-
sti. Rezultat konkursa za Palatu sovjeta od-
jeknuo je senzacionalno u sovjetskoj arhi-
tekturi i izazvao brzo i masovno dezerter-
stvo biviih pripadnika levog krila arhitek-
ture, ¢lanova VOPRY, ARU, ASNOVY i
SASSU* od modernih arhitektonskih prin-
cipa. Od predstavnika modernog arhitek-
tonskog shvatanja samo su braéa Vesnin i
Ginzburg ostali, iako ne bez odredenog ko-
lebanja, verni funkcionalistitkoj koncepciji,
i nagladavali da se od funkcionalizma mora

. Aru, Asnovy, Sassu — skracenice leviZarskih arhitek-
lonsluh udruienla u postrevolucionarnoj Rusiji-
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1¢i dalje, napred, a ne vracati se klasici-
zmu.

Ako vrednujemo rezultate prvog medu-
narodnog konkursa za Palatu sovjeta, mo-
ramo priznati kako nijedan od brojnih pro-
jekata modernog duha koji je bio poslan na
konkurs, nije u punoj meri odgovarao po-
stavljenom zadatku. Uslovi konkursa, me-
dutim, postavijali su veoma teske zadatke,
koji bi i u zemljama razvijene gradevinske
tehnike bili jedva reSivi: trazene su dve
sale, jedna za 20 000 ljudi i druga, mala, za
6 000 ljudi, postavljene tako da ih je mo-
guce medusobno spajati i otvarati, tako da
bi demonstracije, povodom praznika Prvog
maja i godisnjice oktobarske revolucije
mogle da prolaze zajedno sa kolonama ten-
kova i topova pred oCima delegata i da de-
filuju ispred tribine Prezidijuma. U kasni-
jim konkursima, ovaj zahtev, oéigledno oce-
njen kao privremeno tehnicki nerediv, bio
je napusten; traZene su samo dve samo-
stalne i nepovezane zatvorene sale pome-
nutih razmera, ali u samo jednoj, visokoj
kuli. Avangardni projekti poku$avali su (na
prvom konkursu), ¢esto na prilicno nasilan
nagin, da ree otvaranje sala za prolazak
masovnih demonstracija; akademski pro-
jekti su, uglavnom, zaobisli i ignorisali ovu
teskodu, i tako im je uspelo da svom re-
3enju Palate sovjeta daju veéu celovitost
i ugine ga gradevinski ostvarljivim, dok su
se avangardni projekti utrkivali u maniji
tehnickih rekorda. Neuspeh modernih pro-
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jekata u ovom konkursu, medu kojima se
najvide isticao projekt Le Korbizijea i pred-
log brigade VOPRA, nagraden jednom od
najveéih nagrada, nosili su upadljiva obele-
Zja tehnickog utopizma. Najveéu nagradu u
prvom konkursu dobio je predlog Zoltov-
skog: rimski amfiteatar Flavia, gréki por-
tali, kremaljska kula, opsti plan po rene-
sansnom uzoru. Ako velimo da leva, mo-
derna arhitektura nije uspela da razres$i
krajnje tezak zadatak konkursa, time ne
tvrdimo da je to uspelo Zoltovskom ili Jo-
fanu: ¢ini se, medutim, da je neuspeh
avangardne arhitekture u ovom konkursu
naveo odredene i odluéujuée krugove da
pozitivno ocene akademske projekte, tehni-
¢ki ostvarljive. Konkursna porota odluéila
je da glavnu nagradu da Zoltovskom, da
raspie nov, uzi konkurs i za dalji rad pre-
porudi kao smernicu »koriscenje najboljih
koncepcija klasiéne arhitekture i istovre-
meno oslanjanje na moderna arhitektonska
i gradevinsko-tehni¢ka dostignuéa«. U dru-
gom, uZem konkursu (1933), pobedio je
predlog B. M. Jofana. Na kraju je, 1934.
godine, kao definitivna osnova za izradu
planova bio potvrden nacrt koji su izradili
V. G. Gelfrejh, B. M. Jofan i V. A. Scuko:
to je 415 metara visoka kula, renesansnog
karaktera, na &ijem se vrhu nalazi kip V. I
Lenjina visok 80 metara.

Odluka Zirija za Palatu sovjeta izazvala
je pometnju u redovima sovjetske i zapadne
arhitektonske avangarde. Medunarodna or-
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ganizacija moderne arhitekture CIRPAC
(Comité international pour la réalisation
des problémes d'architecture contemporai-
ne) slala je u Moskvu brojne proteste. Za-
padna kritika strogo je osudivala rezultate
moskovskog konkursa, nesvesna izuzetne
slozenosti situacije, u kojoj se u to vreme
nasla sovjetska arhitektura, tj. u kojoj je
bilo potrebno da se od funkcionalizma ide
dalje ka stvaranju zaista socijalisticke ar-
hitekture, ali u kojoj ni najrazvijenija avan-
garda arhitekture nije bila spremna i zrela
za ovakav korak; u neizvesnosti traZenja,
za polaziSte je smetenjacki uzeto obnavlja-
nje klasicizma u arhitekturi. Najodmereniju
ocenu ishoda konkursa za Palatu sovjeta
dao je tada Le Korbizije:

»Palata sovjeta — kruna petoljetke. Sa
razloga koje sam prinuden da priznam kao
razumne, ako uzimam u obzir dato razdo-
blje, Ziri je odliugio da palata koja treba da
predstavlja krunu petoljetke bude izgrade-
na u stilu italijanske renesanse. Zaista, na
2alost, palata koja svojom formom i tehni-
kom izrazava moderno bice, moze biti sa-
mo taan i jasan plod potpuno zrele civili-
zacije, a nikako civilizacije koja je tek u
povoju. Civilizacija u povoju, a to je studaj
sa civilizacijom Sovjetskog Saveza, osvaja
za narod osnovnu hranu, rascvetanu i za-
vodljivu; njena lepota je tekuca: kipovi,
stubovi, lukovi, shvatljiviji su nego disci-
plinovane i savrsene linije kakve daje re-
$enje poklonjeno problemima do sada ne-
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poznatog znacaja i tehnickih teskoca. Zna-
6i, u Moskvi je ogigledno re¢ o odlukama
prosvetiteljske psihologije, to ponavljam.
Klanjam se pred njom, dopustam je. Ali to
ne umanjuje moje zaljenje.«

Prvi i najdosledniji predstavnik klasici-
stickih tendencija je 1. V. Zoltovski, po-
bednik prvog konkursa za Palatu sovjeta,
arhitekta koji se dokazao jo3 pre rata ni-
zom gradnji palata ruskog plemstva i vila
moskovske burzoazije. On je ortodoksni
klasicist;: brani shvatanje koje je vladalo
u nauci i umetnosti proslog veka i po ko-
jem su grcka i rimska antika, a delom i
italijanska renesansa, vrhunske manifesta-
cije ljudskog umetni¢kog duha, da su tada
bila stvorena dela apsolutno savrSene le-
pote koja se ubuduce ni u ¢emu ne mogu
prevazi¢i, te zato danasnjim arhitektama
ne preostaje niSta drugo nego da pokorno
podrazavaju savrSene klasi€ne uzore. Ovo
je shvatanje ocigledno inspirisano neveri-
com u kulturni napredak i u stvaralacku
moé socijalistickog &ovedanstva. |. V. Zol-
tovski, koji je 1912, godine postavio u Mo-
skvi ,na Spiridonovskom pereuloku palatu
Tarasova, Cija arhitektura predstavlja vernu
kopiju palate Paladija iz Viéence, sagradene
1556. godine, i danas u socijalistickoj sre-
dini pokusava da, na nove gradevine, pre-
nosi stilske recepte koji su nastali u dru-
Stvima udaljenim vide od nekoliko vekova:
kao i svi akademici i idealisticki teoreti-
¢ari, i on veruje da je arhitektonska forma
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vec¢na i ne okleva da, 1927. godine, izradi
projekt za palatu vlade u Mahaé-Kali, koji
predstavlja stobodniju kopiju Vinjolove Pa-
lazzo di Caprarola iz 1547. godine; 1933.
godine ukrasio je veliku stambenu kuéu u
Mohovoj ulici u Moskvi (sada zgrada po-
slanstva SAD) ogromnim korintskim stubo-
vima. Klasicisti¢kim ukrasom Zoltovski je
ovde snabdeo samo procelje zgrade: fasa-
da u dvoriStu vulgarna je kao u svim bur-
Zoaskim zgradama. Klasicisticka fasada si-
luje plan i ose proéelja ne odgovaraju ras-
poredu enterijera. Nema sumnje da ova
kuca, koja i sa graditeljsko-zanatske strane
predstavlja jednu od najboljih realizacija
sovjetskog klasicizma, uopste ne odgovara
socijalistickoj ideologiji i socijalistiCkom
Zivotnom stilu.

Sovjetska arhitektonska teorija i kritika
koja danas veoma energi¢no vojuje protiv
funkcionalizma, ne priznaje obnovu klasici-
zma ili eklekticke kombinacije pojedinih
istorijskih stilova za put koji vodi ka vred-
noj socijalistickoj arhitekturi. Jasno je da
osnovni zahtev za izgradnjom nove socija-
listicke kulture, naime lenjinski zahtev za
oviladavanjem i kritickim preocenjivanjem
(znaéi i dijalektickim prevazilaZzenjem)
ukupnog istorijskog kulturnog nasleda, nije
parolom »povratak klasicizmu« uop$te re-
Sen, te da obnova akademskog klasicizma
i eklekticizma nije nista drugo nego kari-
katura zahtevanog kritickog savladavanja
arhitektonskog nasleda proslosti.
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Ako je L. M. Kaganovi¢ 1933. godine
preporuéio, na jednoj konferenciji, sovjet-
skim arhitektima da se u planovima rekon-
strukcije Moskve trude da dostignu primer
Grka i Rimljana, ipak ovaj savet nije mo-
guce tumaditi kao direktivu za povratak an-
tici. Znamo da je i Le Korbizije govorio
o »primeru Partenona«, a ipak time nikako
ne brani povratak klasici, dorskim, jonskim
ili korintskim stilovima. Nema sumnje da
je klasiéna arhitektura ipak samo jedna,
svakako znaéajna komponenta onog kultur-
nog nasleda koje socijalisticka arhitektura
mora kriticki da savlada i prevazide, te da
pozitivne i plodne vrednosti socijalisticka
arhitektura moZe naci i u neklasiénim sti-
lovima, u vanevropskoj arhitekturi, i da za-
pravo arhitektonsko naslede iz neposredne
proslosti (naslede funkcionalizma) mora
biti ponovo iskoriséeno i preradeno u no-
voj sovjetskoj arhitekturi. Sovjetski teore-
tiGari pridaju najve¢i znacaj arhitektons-
kom klasicizmu antike, renesanse i ampi-
ra ( u ukupnom nasledu proslosti) zato Sto
se¢ klasicizam od svih stilova gradevinar-
stva na relativno najsiri nacin realizovao u
medunarodnim  merilima, kako zbog toga
gto je antika stvorila masovne arhitekton-
ske tvorevine (koloseum, amfiteatar, sta-
dion), tako i zbog toga §to u ruskoj arhitek-
tonskoj tradiciji ampir predstavlja najboga-
tije poglavlje; zato se, takode, posle svih
neuspeha moderne arhitekture pred rat i
posle revolucije, uvek ponovo javlja ten-
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dencija vracanja ka klasici ampira. Primer
klasicizma trebalo bi naravno, da bude
vrednovan u sovjetskoj arhitekturi kao
pozitivan istorijski doprinos; tacnije, tako
da se iz celine oblika koje je klasicizam
stvorio odabere samo ono $to je i danas
sposobno za Zivot i §to zaista u danasnje
vreme i Zivi: treba znaéi shvatiti da stadion
jeste Ziva realnost, 5to ne vazi za jonski,
dorski iii korintski kapitel. Snazne kulture
poznaju, naravno, tradicionalne, nasledene
forme koje, sve dok su Zive i dok mogu
odgovarati i potrebama novih epoha, bivaju
organski ukljugivane u kompleks nove kul-
ture; ali zaista plodna i stvaralatka kultu-
ra ne moze da prihvati forme retrospektiv-
no pozajmljene iz proslosti, niti ideale us-
merene retrogradno u proslost. Danas,
medutim, sovjetska arhitektura izgleda kao
da dolazi iz $kole Gotfrida Sempera, veli-
kog arhitekte u malom razdoblju arhitektu-
re, koji je ispovedao racionalistitke teo-
rije o tome da je arhitektonska forma od-
redena materijalom, proizvodnim orudem i
svrhom, i koji je pri tom gradio u svim
stilovima sveta i postao najtipiéniji pred-
stavnik eklekticizma burZoaske arhitekture
XIX veka.

Pitanje kriticke prerade istorijskog kul-
turnog nasleda, koje su funkcionalisti i
konstruktivisti zanemarivali, u vreme kada
je Lilo potrebno voditi glavnu bitku protiv
dvorskih i burzoaskih zaostataka akadem-
ske arhitektonske doktrine, bilo je na da-
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nadnjoj etapi razvoja socijalistike kulture
postavljeno u prvi plan. Teoreti¢ari danas-
nje sovjetske arhitekture (Arkin, Hiyer,
Maca i dr.) neprestano podviaée kako soci-
jalisti¢ka arhitektura treba da kriticki osvo-
ji arhitektonsko naslede, ali da ne sme ne-
kriticki da kopira nijedan stil iz proslosti;
da od klasicizma moze da uéi, ali da klasi-
cizam ne sme da podrazava, da se moderne
zgrade ne mogu odevati u anti¢ko ili rene-
sansno ruho, ve¢ da je nuzno klasian prin-
cip pretvoriti u nov stil, adekvatan socija-
listickors drustvu. Projektantska praksa u
danasnjoj sovjetskoj arhitekturi ne odgo-
vara i ne moze odgovarati ovoj teoriji, zato
§to ova teorija i sama ne shvata pun do-
masaj lenjinskog postulata o ovladavanju i
kritickoj preradi istorijskog nasleda. Teo-
rijska pretpostavka ispravnog reSavanja
ovog pitanja bila bi, pre svega, razrada
marksisticki koncipirane istorije svetske
arhitekture: u meduvremenu, medutim, so-
vjetski arhitektonski Casopisi puni su ¢la-
naka o graditeljstvu proslosti, pisanim u
duhu umereno sociologizovane, vulgarne,
idealisticke kunstistorije. Bez revolucionar-
ne teorije nije moguce zamisliti ni revolu-
cionarnu arhitektonsku praksu, i tako da-
nasnjoj haotiénoj teoriji sovjetske arhitek-
ture ne moZe odgovarati praksa drukcija
od one koja danas zaista prevladava u sov-
jetskom gradevinskom stvaralastvu: ili
pasivno podraZavanje antike i renesanse,
ili kolebljiv eklekticizam koji, naizmeniéno
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ili istovremeno, pozajmlijuje od najrazlici-
tijih stilova proslosti. Ovom akademskom i
eklektickom praksom vulgarizovana je ide-
ja socijalistickog realizma, koja je bila is-
taknuta kao smernica i za arhitekturu. Ana-
logno danasnjoj sovjetskoj knjizevnoj 1 li-
kovnoj produkgiji, koja se pod znackom so-
cijalistickog realizma zapravo oslanja na
stari, opisni burZoaski realizam, tako i so-
vijetska arhitektura podrazava one nacine
gradenja koji su u arhitekturi XIX veka os-
tvarivani paralelno sa realistiCkim pokre-
tom u knjizevnosti i umetnosti, naime,
akademski renesansni stil i eklekticizam,
koji, medutim, nemaju nista zajednicko sa
realizmom, tj. realnodcu Zivotnih procesa
(za koje gradevina treba da bude okvir) i
koji pomocu istorijskog kostima maskiraju
i prikrivaju savremeni realni Zivotni sadr-
Zaj.

Na pocetku 1936. godine u Sovjetskom
Savezu su se razvile Zive diskusije o ume-
tnosti i arhitekturi. Centralni organ SKP
(b) Pravda podstakao je diskusiju, objav-
ljuju¢i nekoliko polemickih ¢lanaka, u ko-
jima je revidirana danasnja situacija sov-
jetske umetnosti. Prvo je bio objavljen
&lahak koji odbacuje Sostakovitevu operu
Lady Macbeth, a posie toga su sledili
&lanci o knjizevnosti, pozoristu, filmu, sli-
karstvu i arhitekturi, koji su bili signa! za
Siroke debate na konferencijama pojedinih
struénih saveza. U ovim &lancima Pravda
je autoritativno intervenisala u danadnji
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sovjetski umetnicki Zivot, a narogito je u
tekstu »Kakofonija u arhitekturi« bio pro-
glagen rat formalizmu i naturalizmu, koji
predstavljaju neprijateljske tendencije ide-
jama socijalistickog realizma, kao i rat pro-
tiv onoga §to sovjetska kritika zove »upro-
séenstvo«, tj. protiv simplicizma, protiv
prostodusnog pojednostavljivanja. U disku-
siji o knjizevnosti i pozoristu odjeknuli su
glasovi vredni paznje, koji su lucidno osve-
tlili neke sustinske probleme i teskoce da-
nasnjeg sovjetskog umetnic¢kog stvaralas-
tva; to su bili, pre svega, glasovi Barisa
Pasternaka i Vsevoloda Mejerhoida. U dis-
kusiji o arhitekturi, medutim, nije bilo re-
ceno nista, 3to bi moglo da oznaéi uzroke
danasnje stilske pometnje, kao i put na
kojem bi bilo mogucée savladivanje eklekti-
ke i imitovanja klasicizma, ovih marazmic-
kih pojava stare akademske arhitektire
koja danas dezorijentiSe razvoj sovjetskog
graditeljstva stvaralastva. U diskusiii koju
je u Moskvi K. S. Alabjan usmerio uglav-
nom protiv funkcionalizma, Ginzburg je
izjavio kako je ponosan na svoju konsiruk-
tivistiku proslost, i da po njegovom uve-
renju mnoga stanovista funkcionalizma os-
taju na snazi, kao doprinos zaista novoj.
socijalistickoj arhitekturi. Najostriji tok
imale su diskusije medu arhitektama u Ki-
jevu, gde je arhitektura bila kritikovana ne
samo re¢ima, veé i budakom: posle nared-
be ukrajinske vlade bila je sruSena viSe-
spratna, jo§ nezavr$ena novogradnja Do-

245



ma knjige arhitekte Holostenka, jer je pre-
ma oceni oficijelne kritike, kvarila sliku
¢rada. Zgrada kijevskog Jevrejskog pozo-
rista takode je pretrpela negativnu kritiku;
izgradnja ovog pozori§ta bila je zapoceta
prema planovima arhitekte Karakina i u
konstruktivistickom duhu; tokom gradevin-
skih radova autoru je naredeno da preradi
projekt, i sada se pozoriSte ograduje u
stilu italijanske renesanse. Glavni nedo-
statak diskusija o arhitekturi, u kojima je
vodena polemika protiv formalizma i natu-
ralizma i koje su podvlaCile nuznost ovia-
davanja kulturnim nasledem, nuznost stil-
ske jednostavnosti i razumljivosti dela so-
cijalistickog realizma, bila je okolnost da
osnovni pojmovi, naime formalizam, natu-
ralizam, socijalisticki realizam, nisu bili
dovoljno teorijski precizirani. U arhitektu-
ri je, bez sumnje, sustina formalizma jas-
nija nego u literaturi ili u drugim oblasti-
ma umetnosti. O formalizmu govorimo ta-
mo gde forma, nacin oblikovanja, bivaju
shvatani kao samosvrhoviti i gde samovo-
lja oblika deformise ili éak anulira sadrzi-
nu. Samo taéna analiza moZe da razlikuje
sadrzinske i formalne elemente umetnickog
dela. U arhitekturi, sadrzina gradevinskog
dela jesu oni Zivotni, proizvodni i kulturni
procesi za koje gradevina predstavija ma-
terijalni okvir. Evidentno je da svaka arhi-
tektura ija se forma ostvaruje na radun
zahteva sadrZine, na raCun prakti¢nih, psi-
holoskih i psiho-ideoloskih potreba Zoveka
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koji u gradevini Zivi, na raéun prometa, hi-
gijene, svetlosti i komfora, ili &ija foria
biva koncipirana bez obzira na ovu sadrzi-
nu, mora biti oznatena kao formalisticka.
Pri tom iznenaduje da su, u diskusiji, za
uzor bila postavijena upravo ona arhitek-
tonska dela ¢&ija je forma u sustinskoj su-
protnosti sa njihovom sadrZinom: takav je,
na primer, Grand Hotel Moskva na Ohot-
nom rjadu (1935), gde se uzaludno pitamo
kakve veze ima pseudo-anticka i pseudo-
-renesansna dekorativna forma sa moder-
nim velegradskim hotelskim prometom. ili
arhitektura stanice metroa, gde formalni i
dekorativni elementi, pozajmljeni iz inven-
tara mrtvih gradevinskih stilova, &ine
arhitektonski problem za ovo rekordno
delo moderne saobracajne i gradevinske
tehnike, kakvo inage predstavija moskov-
ski metro. Pa formalisticka arhitektura je-
ste bas ona koja ne polazi od funkcija, od
praktinog i idejnog sadrzaja gradevine,
ve¢ od arhaiénih stilskih recepata, bilo da
ponavlja motive antike, renesanse, baroka,
ampira i secesije zajedno, ili se ortodoksno
drii norme o nepogresivoj i opstoj vred-
nosti klasicizma. Mnogi danasnji sovjetski
arhitekti, oGarani monumentalnoscéu, luksu-
zom i pompeznoséu feudalnih gradevina,
podsecaju na one poznavaoce umetnosti za
koje je Vladimir Majakovski ironi¢no pisao
kako odnos izmedu sadrZine i forme vide
kao »odnos generala u mundiru prema ge-
neralu bez mundira«! Zaboravljaju ono 3to
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je taéno formulisao Hegel, koji je govorio
o dvostrukoj formi, naime unutrasnjoj i
spoljadnjoj: spoljasnja razgraniava pred-
met od okoline i daje nam spoljasnju pred-
stavu o predmetu; arhitektonski eksterijer,
povrSina. Ovaj spoljasnji oblik, s druge
strane, ima svoju unutrasnju formu, neraz-
dvojno povezanu sa samom sadrzinom. Ova
unutrasnja forma je zakon i determinanta
same pojave predmeta, osnovna skica ko-
ja odreduje spoljasnjost gradevine; znadi,
unutradnja forma povezana je sa sadrzajem
po identitetu. U svojim beleskama povo-
dom Hegelove filozofije, Lenjin je pisao
da je forma sustinska, sadrzajna, i da su$-
tina biva formirana; znaéi, da postoji nera-
skidiva veza izmedu spoljasnjosti i sadrzi-
ne. Renesansno ili eklektiko procelje ta-
kvog proleterskog enterijera, kakav je rad-
nicki klub, nuzno krsi ovakav odnos forme i
sadrzine: forma ovde ne sadrfi a sadrZina
nije formirana, forma nije u harmoniji sa
sadrzajem, a radni¢ki sadrZzaj obuéen je u
feudalnu nosnju: to je gore od formalizma,
to je maskarada arhitekture. Ako je sasvim
jasno 3ta je moguée nazvati formalizmom
u arhitekturi: svaku arhitektonsku formu
koja nije rezultat funkcije, ostaju u mraku
sve reci iz diskusije o arhitektonskom na-
wralizmu i o socijalistickom realizmu u
sovjetskom gradevinarstvu. lzvesno je da
socijalisti¢ki realizam u arhitekturi ne sme
da znati nastojanje da se partenogenezom
u sovjetskim gradovima razmnoZavaju stu-
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hovi Partenona, da se bezbroj puta ponav-
ljaju imitacije gradanskih spomenika itali-
janske renesanse ili ruskog imperatorskog
ampira.

Podrazavanje odredenog gradevinskog
stila koji je nastao u sasvim razliitim so-
cijalnim i kulturnim uslovima, ili samo-
voljno mesanje razliéitih stilova u jednom
razdoblju, ili ¢ak i u jednoj istoj zgradi,
znaéi imitacija i eklektika stila, ono »pam-
¢enje minulih vekova«, o kojem je govo-
rio Burkhart, predstavljaju najreakcionarni-
je manifestacije arhitektonskog formaliz-
ma. Eklekticizam porice jedinstvenu arhite-
ktonsku koncepciju i bez dileme, istovre-
meno i uporedo, upotrebljava formalno su-
protne elemente. Vedina danasnjih sovjet-
skin arhitekata proSvercovala je, pod za-
stavom »ovladavanja istorijskim nastedem
arhitekture«, najbanalniju robu burZoaske
eklektike i bezivotnog podraZavanja stils-
kih nizova. Sujeverno postovanje prosiosti
zaboravija da gradevinski spomenici ieu-
dainog ili burzoaskog drustva, koje sovjet-
ski arhitekti bez oklevanja kopiraju ili kom-
piluju, zapravo predstavljaju bedeme tvr-
dava nekadasnjih vladajuéih klasa, izraz
njihovog autoriteta i veli¢ine, usmerenih
protiv porobljenih a revolucionarnih klasa.
Katedrale, zamkovi i palate bili su orude
crive i drzave pomocu kojih je nametaia
veciti muk Goveéanstva. Ovi spomenici su,
svojom monymentalnodéu, jacali samo-
svest vladajuceg spoja i nametali narodu
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pokornost, a ¢esto i istinski strah. Osvaja-
nje Bastilje imalo je zaista simboliéno zna-
éenje isto kao i ruSenje Vandomskog stu-
ba u Parizu i Marijanskog u Pragu: ovde
vidimo kako revolucionarni narod ume da
mrzi arhitektonski monument, simbol klas-
ne dominacije i gospodstva. Arhitektonski
spomenici starih gradova predstavljaju ba-
stilje i crkve plemstva ili kapitala: u nji-
hovoj senci tiska se porobljen narod; nji-
hova luksuzna arhitektonska forma i ukra
si izazivaju divljenje koje svojim nasiljem
hipnotizuje i odrzava narod u »miru i redu«.
Bilo bi pogresno pretpostavljati kako po-
draZavanje ili obnavljanje gradevinskih sti-
lova proslosti moze da priblizi novu grade-
vinu ukusu i oseéanju narodnih siojeva.
Nema sumnje, da svako novo resenje,
koje znaéi korak napred u nauci, achitekturi
i umetnosti, mogu shvatiti samo oni ljudi
koji su za to i savrSeno pripremljeni. Ra-
zumljivo, u sredini u kojoj je kulturni na-
predak, koji prati izgradnju socijalizma. do-
veo nekada predkulturne i kulturno nszrele
ili Cak i zaostale slojeve u dodir sa umet-
niékim vrednostima, nije bilo odmah mo-
guée da narod sa punim razumevanjem
prihvati najnovije, tanane moguénosti du-
hovne kulture: priprema za socijalisticki
nadin Zivota i za razumevanje razvijenih i
slozenih modernih  kulturnih  vrednosti
predstavlja dugoroéan proces. Narodne
predstave o lepoti i blagostanju konkreti-
zuju se prema onim istorijskim tormama
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lepote t luksuza koje je narod vekovima
imao pred o¢ima, drugim recima, arhitekton-
ski se oblikuju po uzoru crkvi, zamaka, pala
ta i letnjikovaca. Ovo saznanje je, otigled-
no, jo$ 1844. godine, dovelo Gotfrida Sem-
pera do shvatanja »kako uzimanje u obzir
starih stilova predstavlja sve veéu nuznost,
jer se utisak, koji u narodnim slojevima iza-
ziva gradevinsko delo, ugiavnom zasniva na
reminiscencijama; pozorisna zgrada nuino
mora podsecati na rimsko pozoriste, ako
hoée da ima karakter. Gotsko pozoriste re
mozZe se raspoznati, a crkve u staronemac-
kom ili ¢ak u renesansnom stilu nemaju
za nas nista crkveno.« Medutim, ako arhi-
tektonski eklekticizam proizvodi gradevine
u gotskom, renesansnom, baroknom, ma-
varskom, starogrékom ili drugom stilu, mo-
ramo se pitati odakle oni narodni slojevi,
stanovnici Hamburga, Praga ili Beca (uko-
liko je re¢ o Semperu), ili Moskve, Lenjin-
grada, Kijeva, Staljinbada, Alma-Ate i dru-
gih gradova (ukoliko je re¢ o sovjetskoj
arhitekturi) mogu imati uspomene sa puto-
vanja, odakle poznaju rimsko pozoriste,
Partenon, Alhambru, Firencu, Pariz? lzgle-
da da semperovsko shvatanje, danas i
shvatanje gradevinskih birokrata Sirom
sveta, u stvarnosti ne ratuna sa ljudima,
veé sa kunstistorijski obrazovanom inteli-
gencijom. Narod nema iskristalisan odnos
prema pojedinim gradevinskim stilovima
proslosti; narod gaji odredenu predstavu
stilski nediferencirane monumentalnosti,
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iepote i luksuza, koji je crpeo iz onih spo-
menika arhitekture u &ijoj je senci Ziveo
gitave generacije. Njegova svest i pcd-
svest je u odredenoj meri obelezena unis-
tavajuéim pritiskom onih arhitektonskih
bastilja koje su sagradili feudalni ili kapi-
talisticki robovlasnici. To je ono prokleto
naslede koje je nuzno prevaziéi, ovde u
sujevernim tradicionalnim arhitektonskim
idealima, u stilskoj i monumentalnoj hip-
nozi bastilja i vandomskih stubova, koji se
moraju srusiti revolucionarnim naporoi:
kriticka prerada kulturnog nasleda dozvo-
ljava prihvatanje progresivnih i revolucio-
narnih sila i vrednosti proslosti i njihovo
okretanje, kao oruzja protiv zaostataka mi-
nulog ropstva, protiv onih bednih i tamnih
prividenja nasleda proklete pro3losti, pro-
tiv »zaostataka kapitaiizma u svesti ljudic;
akademski eklekticizam i tradicionalizam
u arhitekturi, nauci i misljenju predstavlja
jedan od ovih pogubnih zaostataka. Tamo
gde se narod socijaino oslobodi, oslobada
se sa snaznim poletom i od deformacija
nekadasnje kulturne pothranjenosti; poz-
najemo mnogo deéjih crteZa iz sovjetskin
skola, na kojima sovjetski decaci i devoj-
Zice slikaju svoje predstave (Easopis Arhi-
tektura SSSR, 1933, 3—4} idealnog socija-
listitkog grada: na njima se ne vide rene-
sansne palate ili gréki stubovi, veé kris-
talno staklene kuée u sred trave, sa vrto-
vima na krovu, jasne, svetle i Ciste. Re-
nesansni, ampirski ideali palata javljaju
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se ne u fantasticnim vizijama novog slo-
bodnog &oveka, ve¢ u dumanjima i nepro-
vetrenim snovima sovjetskih akademika i
birokrata. Tamo gde se srecemo sa aka-
demskom i tradicionalnom arhitektonskom
koncepcijom, tamo nam se obrata jo$
uvek nesavladan duh klasne proslosti, duh
vlasti i autoriteta. Tamo gde ova koncep-
cija nestaje, otvara se slobodan put izra-
Zavanju i egzaltaciji onih psihi¢kih proce-
sa i stvaralackih snaga koje se, u klasnom
drustvu, ne mogu povezati sa socijalnom
stabilnos$cu, i koje predstavijaju pokretac-
ku snagu fjudskog duha koji jurida na via-
stitu slobodu. Socijalisticko drustvo, koje u
svojim ranim razdobljima jo§ uvek nosi
mnoga roditeljska obelezja, data kapitali-
zmom, ranije ili kasnije shvatice kako
akademska arhitektura predstavlja prepre-
ku slobodnom razvitku i slobodnom Zivotu,
i ovo saznanje pretvoriée u €in, u stvara-
nje nove, internacionalne socijalisticke
arhitekture.

VeliGanstveni uspesi socijalisticke eko-
nomije Sovjetskog Saveza stvorili su os-
novu na kojoj ¢e socijalisticka kultura do-
ziveti snazan napredak. Napredak socijali-
sticke kulture onemoguci¢e onaj korak na-
zad koji se danas ¢ini pod parolom »povrat-
ka klasicizmu«, i koji ho¢e da proglasi pre-
vazidenim pozicije koje je posle oktobars-
ke revolucije osvojila revolucionarna arhi-
tektonska misao. Funkcionalizam je arhi-
tektonsko shvatanje koje nije moguce ne-
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girati tako Sto ¢e se gradevinarstvo pono-
vo vratiti istorijskim stilovima koje je up-
ravo funkcionalizam, makar i nedovoljno,
prevaziSao. Funkcionalizam moZe i mora
biti savladan samo tako §to ce se na os-
novu vlastitih snaga, vlastitim progresiv-
nim razvojem, razviti u dalje, zrelije skio-
pove i u svoju vlastitu suprotnost; korak
napred, koji je delo funkcionalizma, nece bi-
ti opozvan daljim i bogatijim razvojem sc-
cijalisticke arhitekture; velik i znaCajan
korak koji je na putu (nikako jednosmer-
nom) ucinio funkcionalizam, primorava
avangardne arhitekte da smelo napreduju
ha cilju, tj. stvaranju nacrta slobodnoy ko-
niunisti¢kog Zivota, okvira za slobodan ra-
zvitak individue i kolektiva.

U prvom poglavlju knjige 18. brimer
Luja Bonaparte (1851) Karl Marks analizuje
razloge koji su naveli revolucionarnu fran-
cusku burZoaziju da svoje manifestacije
oblagi u istorijske, anti¢ke kostime, i kon-
statuje, nasuprot tome, da proleterska re-
volucija ne moze dozvoliti ovakve istorici-
sticke travestije: »Socijaina revolucija
XIX veka ne moZe crpsti svoju poeziju iz
proslosti, ve¢ samo iz buduénosti. Ne mo-
?e nastupiti kao revolucija XIX veka sve
dok ne okonéa sa svakim sujevernim pos-
tovanjem pro8losti. Ranije revolucije tra-
zile su uspomene iz svetske istorije, da
bi mogle u sebi zaglusiti svoj vlastiti sa-
drzaj. Revolucija XIX veka mora ostaviti
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mrtve da sahrane svoje mrtve da bi ob-
jasnila sebi svoj vlastiti sadrzaj.«

Kriticka prerada arhitektonskog i kul-
turnog nasleda i taéno formiranje revolu-
cionarne, dijalekti¢ko-materijalisticke ar-
liitektonske metode pokazade socijalistic-
kom gradevinskom stvaralastvu i arhitek-
tonskoj misli put koji vodi, iz danasnjeg
stilskog haosa, do one nautne arhitekture
socijalizma koja ¢e svoju poeziju crpeti sa-
mo iz buduénosti, koja neé¢e ozZivijavati sti-
love stvorene u praistoriji Cove&anstva,
ve¢ biti prosvetljena jasnom perspektivom
zivota medunarodnog komunistitkog dru-.
Stva. U takvoj socijalistiCkoj arhitekturi zi-
veée sve svrhovite misaone i pesnicke vre-
dnosti koje je Covecanstvo tokom istorije
stvorilo; bice to, kako veli Vladimir Maja-
kovski, »arhitektura nevidenih dela«, og-
romna fabrika ljudske sreée, arhitektura
koja ¢e stvoriti dela, zgrade, naselja i par-
kove Eije konkretne forme danas jedva
siutimo, arhitektura rodena iz misti u ko-
joj 3e nauka spaja sa poezijom, povezana
sa slobodnom atmosferom Zivota ljuci u
socijalistickom besklasnom svetu. na
mnogo tananiji nagin nego $to je dosadas-
nja konstruktivisticka arhitektura bila po-
vezana sa atmosferom konstruktivizma pe-
toljetke.
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REALIZAM

Rasprave o novom, socijalistickom re-
alizmu, i o formalizmu kao truleZi dekaden-
cije i izopacenosti umetnickog stvaralas-
tva, gomilaju nesporazum na nesporazum i
izrodavaju se u komediju sa bezbroj za-
bluda, sve dok oba pojma — formalizam i
realizam — koji se ovde postavljaju u crio
— belu suprotnost, ne budu tagnije defi-
nisani. Dvoboj realistickog Fridolina sa
formaiistickim Ditrihom predstavlja mesa-
nje pojmova: sekundanti oba protivinika
trebalo bi da opaze da se borba ne vodi
istim oruzjem i na istoj ravni. Diskusija o
realizmu i formalizmu verovatno bi dobila
solidniji teren kada bi, barem malo tacni-
je, bila odredena oba maglovita i kompleks-
na pojma, koji su danas tako haoti¢ni, da
sa njima nije moguce raditi.

Ime se ne moZe pricvrstiti za stvar
jednom zauvek. Poku$aj tumacenja i usta-
ljivanja pojmova nauke o umetnosti, ako
neée da postane akademska i sholasticka
igra, ne sme zaboraviti da je ove pojmove
najbolje moguce odrediti tako Sto ¢emo
nastojati da utvrdimo njihovo srediste,
njihove jezgro; graniéne linije jedva da se
ikada mogu tatno ocrtati.

Terminologija pojmova nauke o umet-
nosti ne moZe imati nepromenljivu egzakt-
nost matematickih formula. Naziv realizam
i pojmove sadrZina — forma trebalo bi de-
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finisati pre nego 3to se bilo sta odredeni-
je kaZe o tome cime se odlikuje formalisti-
¢ko stanoviste, i pre reSavanja davnasnjeg
konflikta tzv. formalisticke estetike sa teo-
rijama usmerenim na sadrzinu umetnickih
dela. Bilo bi neophodno ponovo otvoriti onu
prasnjavu i starinsku lepezu problema ko-
jima, doduse, moderno umetnicko stvara-
lagtvo i teorija nemaju zasto da se vraéaju.
ali koji su ipak ekshumirani, Cesto na neo-
bi¢an i nestruan naéin, u razmisljanjima
o socijalistiCkom realizmu; bilo bi znaéi
uputno ponovo preispitati stari Skolski
spor Gehalts-Gestaltsisthetik, bilo bi nu-
no osvetliti sloZenu problematiku, uzajam-
ne, dijalekticke korelacije sadrzine i forme
u umetni¢kom delu, uprkos &injenici da su
se ova pitanja ocigledno izgubila iz prvog
plana interesovanja napredne nauke o umet-
nosti, a aktuelizovana bivaju samo polemi-
¢kim napadima iz tabora socijalistickog
realizma, mada sa zardalim i primitivnim
naoruzanjem, protiv stvaralastva umetnic-
kih avangardi. Bilo bi, takode, neophodno
ustanoviti osnovne karakteristiCne crte
umetnosti nazvane realistickom, znati
znake prepoznavanja realizma, u suprot-
nosti prema fizionomiji irealistiCkog stva-
raladtva. Takode, postavlja se i pitanje o
uzrocima ponavljanja realizma, tj. pitanje
hoji evolutivni razlozi, u odredenim razdo-
bljima i posle odredenih pauza, ponovo do-
vode realizam na scenu umetnickog zbiva-
nja, kakvi istorijski i socijalni interesi iza-
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zivaju plimu i oseku realizma. Najzad, biio
bi neophodno razmotriti u kojoj se meri
analogija suprotnosti sadrzinske i formal-
ne estetike moze sagledati, u istoriji ume-
tnosti, kao opozicija realizma i irealizma,
odnosno realizma i formalizma, i u kojoj
meri je realizam, ako se shvati kao supro-
tan pol formalizma, moguée smatrati za
predstavnika estetike usmerene prema sa-
drzini, znaci za stvaralacki metod i koncep-
ciju koja naglasava size i temu.

Od ovih brojnih problema, medu kojima
bi mnoge bilo moguce pokazati kao privi-
dne, ali koje je ipak neophodno revidirati,
ovaj tekst dotaknuce samo neke, i jedino
iikoliko su u vaznoj vezi sa pitanjem udela
realistitkog ili irealistickog i formalisti&
kog usmerenja postimpresionistickog stva-
ralatva, posebno kubizma, nefigurativne
umetnosti i nadrealizma.

Najprohodniji put potrebne terminolo$-
ke revizije bio bi verovatno onaj koji bi
nastojao da pojedinim terminima oduva
znacenje koje su izvorno imali i koje je
tokom vremena dozivelo toliko sporednih
promena, da se moZe smatrati za relativno
¢vrsto i ustaljeno. Diskusije o pitanjima
umetnosti, filosofije, nauke i socijalnog i
politickog Zivota su nesvesno ili namerno
zamagljivanje spornih mesta, ako strane
koje se spore polaze od medusobno nesa-
glasnih ili ¢ak i suprotnih definicija pojmo-
va o kojima se polemise. Frontovi, koji se
danas bore u politickoj areni, daju pojmo-
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vima sloboda, demokratija, ljudska prava,
pravednost, istina, napredak, socijalizam,
pa cak i tako kontradiktornim reéima kao
&to su rat i mir, sasvim razli¢ita i suprotna
tumacenja; tragicna istorijska ishustva
predstavljaju opomenu kako mogtt hiti sud-
binske posledice ako dozvolimo da ime
bude suvise udaljeno ili ¢ak i okrenuto u
suprotnost one stvarnosti koju je izvorno
oznacavalo. Pojmovima nije moguée oduze-
ti elasti¢nost, neophodnu da mogu izraziti
dijalekti¢ko kretanje stvarnosti na koju se
odnose; ali, vodi u opasnu pometnju, ako
znak preZivljava oznacenu stvar a znadi, u
stvari, njenu negaciju. Nepredvidljiva i ne-
pravilna meteoroloska kretanja, promene i
poremecaji, u kojima se voda menja u led
i paru, fiksirani su uz pomo¢ barografa,
koji ucrtava svoje linije u preciznu i pra-
vilnu. predmetu i svrsi prilagodenu shemu
za merenje. Revolucionaran period umet-
nosti zahteva za svoje tumacenje takve
nazive i pojmove &ije znaéenje minimalno
osciiuje, iako su esteticki i filosofski ter-
mini po svojoj prirodi uvek veoma osetlji-
vi na kontekst, uvek skloni da se in¢njaju
shodno kontekstu u koji su ukljuceni. Ako
se, medutim, sadrzaj odredenih estetickih
i filosofskih pojmova i zna¢enja odredenih
imenovanja menja ukljugivanjem u nove
odnose i nov sistem, u kojima ih osvetlja-
vaju ostali pojmovi, sa kojima su dovede-
ni u dodir, bilo bi ipak nuzno — a najvise
tamo gde &italac ili protivnik u diskusiji
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nije odmah svestan ovog promenjenog,
novog smisla — voditi ratuna o novoj de-
finiciji i preciziranju. Pojedini filosofski i
estetiki sistemi imaju razlitite recnike i
nomenklaturu, i zato je potrebno da os-
novni pojmovi budu ponovo odredeni. Us-
tolicavanje novih termina i pojmova obraz-
loZeno je tamo gde su analizovana pojava
i problem do tada nevideni i sasvim novi.

Pojam realizma, iako nije okamenjen,
ipak je u istoriji umetnosti relativno usta-
lien: promene, koje doZivljava, uvek kada
¢e na sceni umetnickog Zivota pojavi nje-
gov novi vid, jesu promene nijanse iste os-
novne boje. Naravho — moze biti po po-
trebi Siren ili usko omedivan, ako je iz
konteksta jasno u kom praveu i iz kog raz-
joga se to radi. Ali ova elasti¢na rasteg-
ljivost nije samovoljna i ne moze biti bes-
konaéna; ako, na primer, Kanvajler hoce
da u ve¢ sasvim bezobliénu vreéu realizma
nagura i kubizam, samo na osnovu zani-
manja kubizma za svakidasnje, obitne
stvari, koje su u kubizmu ipak sasvim ne-
realisticki uobliCene, preti opasnost da se
ova vreca na kraju raspadne. | ako se ku-
bistickim slikama, za razliku od realizma
miaulih vremena, pripisuje duhovna pred-
metnost, contradictio in adjecto izvesno
ne doprinosi jasnoci tumacdenja i potpunom
odredivanju prirode ove umetnosti. Ako
je V. Kramarz protivnik davanja kasnom
antickom slikarstvu naziva impresionizam,
te da se govori, o kre¢anskom rokokou, da
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se pojam baroka prenosi i na umetnosti
drugih razdoblja, nego $to su vekovi na ko-
je se izvorno odnosi, zbog toga $to se ni-
jedna pojava u istoriji ne moZe tacno po-
noviti, kako je onda moguce da se Verme-
rovo i Kurbeovo delo na jednoj, i Pikasovo,
na drugoj strani, krste istim imenom —
realizam? Nije dovoljno rec¢i da je u kubi-
zmu re€ o0 novom realizmu, jer je i Kurbeov
realizam u odredenom smislu bio nov ( ake
ga uporedimo sa Vermerovim realizmom);
dodajmo, medutim, kako je sa odredenog
aspekta Kurbeov realizam stariji, viSe u
dubu starih majstora i vise akademski od
Vermerovog realizma. Uprkos ovoj novini
i ogiglednoj razlici izmedu dva slikara,
ipak ostaje ono §to je Kurbeu, Vermeru i
holandskom XVII veku zajednicko, ostaje
u snaZnoj svetlosti evidentnog; nasuprot
tome, ocigledna je izrazita razlika izmedu
kubistiékih i realistickih slika.

Eugenio d'Ors daje pojmu barok van-
vremensko znacenje eona, vrste, tipa i je-
dnog od osnovnih polova umetni¢kog stva-
ralastva, ali hoce da svaku od epoha baro-
ka tagno istorijski odvoji, razlikuje, dotira,
i situira, pripajanjem hronoloskog ili geo-
grafskog prideva. Kao §to je Line dvoéla-
nim etiketama, koje povezuju sustinsko i
sekundarno ime, razdvojio suStinu vrste i
osobenost Zivotinja (Felix leo-lav, Felix ti-
gris-tigar, Felix catena-macka), tako i d'Ors
nastoji da ono $to je zajednicko, sustinski
zajednitko gotici i romantizmu odredi po-
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jmom — ili kako on veli, eonom — barok.
ali u isto vreme uzima u obzir posebnost i
samosvojnost ovih pojava i zato govori o
gotskom baroku, o romanti¢arskom barokul,
a u vlastitoj baroknoj epohi o manuelin-
skom, paladijskom, maniristitkom, rim-
skom ili jezuitskom, severnjatkom i na-
rodnom baroku i o baroku rokokoa; kada
je re¢ o antickim ili vanevropskim kultura-
ma, o arhai¢nom, makedonskom, aleksan-
drijskom, budistiékom baroku. U tipoloskoj
antinomiji  klasicizma i romantizma ili ni-
ceanskog apolonijskog i dionizijskog, d'Ors
je zamenio romantiarski i dionizijski pol
barokom, sliéno Voringeru koji je suprot-
stavio gotiku klasi¢nom poretku. Kada bi
i pojam realizma trebalo da dobije sli¢no
vanvremensko vazenje, i kada bi kroz niz
istorijskih razdoblja bio praden dijalog i
konflikt realizma sa irealizmom, realisticka
kategorija bi po pravilu i pretezno bila na
istoj obali sa klasicizmom, dok bi ireali-
zam bio na suprotnoj, romanticarskoj, dio-
nizijskoj, gotskoj i baroknoj obali. Kubizam
je potrebno nuZno svrstati u kategoriju ko-
ja je na suprotnom polu od realizma, u sfe-
ru irealizma, iako priznajemo da i ovde.
isto kao izmedu klasicizma i romantizma,
postoje izmedu oba pola linije koje ih po-
vezuju, prelazi i medustupnjevi, i da je ro-
manticarski Pikasov duh stvorio u ranom
kubizmu svet rigoroznog klasicisti¢kog po-
retka. Takvi medustepeni su brojni uglav-
nom na granicama, gde se oba suprotna
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sveta vremenom dodiruju i smenjuju, gde
se, na primer, gotska dusa izraZzava rene-
sansnim oblikom i gde se latentna roman-
ticarska sadrZina ispoljava kroz klasicisti-
&ke forme ili realisticki opis.

Pod nazivom realizam — ako ne uzi-
mamo u obzir znatenje koje ovaj termin
ima u filosofiji — danas, pre svega, podra-
zumevamo odredene etape u istoriji umel-
nosti. Na pitanje $ta je realizam, moguce
je odgovoriti ukazivanjem na vremenski
najblizi izrazit primer, to jest na Kurbea,
koji je svoju izlozbu naslovio parolom /zlo-
Zba realizma, ili na Purkinju, Lejbla, ili u
veéoj vremenskoj udaljenosti, na Sardena,
holandane XVII veka, Vermera, Velaskeza
ili Karavada, ili na mnoga druga imena u
jog daljoj proslosti. Ali nigde, ni kod Kur-
bea, necemo dobiti 3kolski jednostavnu,
katehizisku definiciju realizma. U manifes-
tu pomenute Kurbeove izlozbe mozete pro-
&itati: »Naziv realizam bio mi je nametnut,
kao sto je ljudima iz 1830. godine bio na-
metnut naziv romanti¢ara. Naslovi nikada
ne izrazavaju tacno prirodu stvari; kada bi
to bilo moguce, dela bi bila suviSna.« Ako
znamo, iz brojnih izjava, da je Kurbe sma-
trao nedopustivim prikazivanje nesavreme-
nih i fiktivnih predmeta, istorija i stveri,
koje slikar nije video vlastitim o&ima, i da
se 7ato podsmevao slikarima biblijskih te-
ma (»Vi, znadi, poznajete andele?«), kako
da uporedimo, sa ovom fantastiénom orto-
doksijom realizma, onaj akademski i gale-
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rijski teret, pod kojim se ljulja ne jedno
od Kurbeovih dela; ili, na primer, Atelje
(1855), romanticarsku kompoziciju, koja
okuplja Cudnovate figure i koju je slikar,
protivnik romantizma i neprijatelj alegori-
je, proglasio za »istinsku alegoriju mog Zi-
vota«; deSifrovati ovu sliku, bez ostatka,
nije nista lakSe od desifrovanja, na primer,
DBordonovih hermetiékih slika ili Direrove
Melanholije. Kako pomiriti sa realistickim
kredom Kurbeov San (1846), »magi¢an pri-
zor u kojem se realizam, iako unapred naj-
vise smisljan, ostvaruje jedino u slikarskoj
obradi, dok je sasvim odsutan u ukupnom
shvatanju«.” Ako ova magiéna slika ista
dokazuje o realizmu, onda je to Cinjenica
da je realizam pesma, tamo gde prekora-
Cuje i prevazilazi samoga sebe, gde pre-
staje da bude ono 5to jeste. Sliéno svedo-
¢anstvo o realizmu daje u svom delu i Bal-
zak koji je, uostalom, realist jo§ samo u
knjizevnoistorijskim priruénicima.

Uprkos tome, $to odgovor — koji se na
pitanje »$ta je realizam«, moZe progitati iz
zivotnog dela Kurbea, jednog od najradi-
kalnijih i vremenski najblizih predstavnika
ove tendencije — nije garantovano nedvo-
smislen, mozemo, izgleda, polazeéi od po-
java, liénosti i skola koje u istoriji likovne
umetnosti imaju relativno stabilizovanu oz-
naku realistitke umetnosti, definisati rea-
lizam kao nastojanje da se u centralnoj
projekciji i sa egzaktnim proporcijama re-

A. Breton, »Position politique du surréalismes, 1935,
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ljefa prikazu predmeti u prostoru; kao na-
stojanje na verodostojnom podraZavanju
prirode, to jest prodrazavanju onoga 3$to
pretpostavljamo da vidimo; zahvatanja vid-
ljive stvarnosti u jedinstvenom pogledu,
na imititativan nacin, tako da se ovakva
reprodukcija predmeta $to je moguce vise
poklapa sa onim kako ih vidi normalan i
proseéan civilizovan ¢Covek, naviknut da
posmatra, oko sebe ili na slikama, stvari
koje zna i koje uti¢u na njegov pogled na
svet. Jer ovo realisticko videnje, kojem
odgovara realisticko slikanje, u znatnoj me-
ri je posledica istorijske i kulturne konven-
cije; poznato je da pripadnici urodenickih
plemena ne raspoznaju stvari i osobe na
fotografskom snimku, iako je, nasuprot
ovome, bilo primeéeno da &ak i majmuni
visih vrsta umeju da prepoznaju fotografi-
sane predmete. U knjizi F. Olivijea Pikaso
i njegovi prijatelji saznali smo o dogadaju
u kojem Crnac nije prepoznao fotografski
portret, a sam je nacrtao brodskog oficira
tako $to je dugmad sa uniforme nacrtao
oko Citave figure, a gajtane smestio pored
ruku i iznad glave. D. Mijo pripoveda o &i-
staéici iz Eksa koja na razglednici u koloru
nije prepoznala glavni trg svog rodnog gra-
da — jer ga nikada pre toga nije videla na-
slikanog.

Sustinska odlika realistiCkog slikarstva
jeste tradicionalna perspektiva; to je prika-
zivaéki konvencionalizam, koji su gledaoci
prihvatili kao naéin podraZzavanja prirode,
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iako se ne poklapa sasvim sa empirijom i
sa zakonima ljudskog vida. Slike, koje ne-
maju ovakvu perspektivu, ne mogu biti
smatrane za realisticke u pravom i stro-
gom smislu reéi.

Ako za najocigledniji, najiskristalisaniji
i vremenski najblizi primer realizma uzme-
mo Kurbeovo delo, oseamo kao odredenu
devijaciju i netacénost, ako se o realizrnu
govori tamo gde je re¢ o realistickom, opi-
snom, imitativnom i iluzionistickom prika-
zivanju necega S$to nije prisutno, savreme-
no ili ¢ak i fiktivno i nestvarno — andela,
davola, bozanstva; a jos viSe tamo gde sli-
kar u svome delu, doduse, prikazuje objek-
tivnu realnost, vidljive stvari, figure i rad-
nje. ali na nerealistiCki nacin, tj. raz-
li¢it od onoga koji iz istorije umetnosti
znamo kao realizam, na sustinski devijan-
tan naéin.

Cesto moze imati svrhu prosirivanje re-
lativno ¢vrsto odredenog pojma realizma,
kao verodostojnog perspektivnog prikazi-
vanja prirode i savremene realnosti, jer u
nekim razdobljima, koja u jezgru nisu rea-
lic“icka, moguce je ustanoviti viSe ili ma-
nje delatne realisticke komponente i ka-
rakteristiéne crte. Govorimo, na primer, o
gotskom ili baroknom realizmu ili naturali-
zmu, ali, precizirajuci ovakav iskaz pride-
vom, koji naziv realizam istorijski situira
— gotski, barokni, klasicisticki — naznaca-
vamo da tu nije re¢ o realizmu u pravom,
izvornom i integralnom smislu, i da u ta-

267



kvim stilskim sklopovima deluju, makar i
veoma snazno i izrazito, realisticke kompo-
nente u nerealisti¢koj strukturi celine, iako
nemaju dominantnu ulogu. Reéi o gotskom
realizmu izraZavaju samo to da u sustinski
nerealistickom srednjovekovnom svemiru,
u spiritualnom horu gotike, odjekuju sve
snazniji realisticki glasovi kao vesnici ve-
likog preporoda renesanse. U nazivu baro-
knog realizma ili naturatizma bilo bi uputno
razdvojiti medu sobom dve pojave: na jed-
noj strani, re¢ je o naturalistickom, za gle-
daoca i vernika §to uverljivijem i reéitijem
otelovljenju nadsvetskih i religioznih prizo-
ra, i to je autentiGan barok; na drugoj stra-
ni, re¢ je o sasvim svetskom i zemaljskom
realizmu holandskog XVil veka, koji pred-
stavlja samosvojnu, novu enklavu u barok-
nom svetu. Kultura slikarskog jezika oveg
realizma je barokna, ali to je ve¢ autentiéni
realizam.

Upravo u trenutku u kojem dolazi, ili do
prelaska od realizma ka irealisti¢ki usme-
renom stvaralastvu, ili ka promeni realisti-
&ke konvencije, najvise je ocigledna relati-
vhost i nestabilnost pojma realizma. U Y:iX
veku, prilikom nastupanja realizma, ruzne
konzervativce, klasiciste ili romanticare,
ili njihove degenerisane eklekticne i aka-
demske potomke, vreda nerealnost. neve-
rodostojnost, neprirodnost i drastiéno pre-
terivanje realistickih slika. Realisti su, iz
mrZnje prema zastarelim i sterilnim recep-
tima oficijelne umetnosti, postali fanatici
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prirode. Kasnije, kada je realizam veé ka-
nonizovan, pristalice tabora realizma osu-
duju impresioniste, koji su zapravo hteli
da se §to blize saZive sa prirodom, i preba-
cuju impresionistima da navodno ne priz-
naju istinu prirode, koja se u mesavini bo-
ja gubi do neraspoznavanja. Nasuprot to-
me. impresionisti prebacuju svojim pret-
hodnicima da realisticko slikarstvo ima ne-
prirodan kolorit galerijskih sosova i mrivu
svetlost ateljea, tj. da nije dovoljno realis-
ticko. Proseéan gledalac (strasilo, koje bi
trebalo izbaciti sa kapije umetnosti) pos-
matrao je realisticke slike kroz klasicistic-
ko-romantitarske naotare, a zatim i impre-
sionisticke slike kroz realisticko-akadem-
ske naodare, i uvek je bio razgnevljen zbog
izdaje realnosti — dok su umetnici bili
uvereni da se posle romanticarskih stazica
barbizonskog pejsaza korak po korak pri-
blizavaju Zivom zahvatanju prizora prirode
u pleneru. Impresionisticke slike, nekada
smatrane za samovoljne, bile su optuZiva-
ne, reima postimpresionistiékih slikara
(koji su &eznuli za sintetickom i samosvoj-
nom slikom), zbog preteranog naturalizma
i preteranog vezivanja za prirodu. Impre-
sionisticki stav prema prirodi bio je strik-
tno realisticki, to je bio najdosledniji na-
turalizam; savremena publika bila je, me-
dutim, gnevna zbog toga $to impresionizam
kr3i stariju, u meduvremenu prihvaéenu,
akademsku i realisticku konvenciju, i Sto
se odvaja od Skolske obrade slike. Ali
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impresionisticke slike, uprkos realistickom
stavu i naturalistickom shvatanju svojih
autora, nisu bile sasvim realisticke; danas
u njima vidimo prve tragove i naznake
irealistickog puta daljeg razvoja. Veé sa-
ma reé, L'lmpression, naziv jedne Moneo-
ve slike, na prvoj izlozbi impresionista kod
Nadara, u Parizu 1874. godine, da bi otada
postala nadimak, prihvaéena je za imeno-
vanje pravca, a oznaCava suprotstavljanje
prirodi i naglasavanje subjektivnog doZiv-
ljaja umetnika. Koloristi¢ki i svetlosni od-
nosi u slici vazniji su od verodostojnoy opi-
sa teme, eterizovane tinte vise ne stvaraju
tela, ve¢ isparavaju u atmosferskim vibra-
cijama; stvari bivaju utiSane, da ne krSe
melodije boja. Dogmaticari realizma, danas
kao i pre osamdeset godina, osuduju im-
presionizam kao pocetak izopacenosti i tru-
le dekadencije, jer je to zaCetak puta sa-
vremenog irealizma.

R. Jakobson je, u &lanku »O realizmu u
umetnosti«® pokazao kako delo, koje je au-
tor zamislio kao realistiCko, moZe biti, sa
gledista prethodnog ili sledeéeg stadiiuma
razvitka, ocenjivano kao nerealno, nepri-
rodno, neverovatno, i obrnuto, delo irealis-
tickih intencija moze se javljati kao relati-
vno realisti¢ko, ve¢ prema tome de li je u
tom razdoblju razvitka usmeren u pravcu
reaiizma ili irealizma. Sa stanovista aka-
demizma, Kurbe je kriv za prljavu i drsku
uvredu uzvisenosti prirode i istine. Sa g'e-

 Cerven, V. 22, 1921,

270



dista realizma, stvarnost izneveravaju ne
samo akademski autori veé, takode, i pre
svega, impresionisti. Za realistu su i klasi-
cizam i romantizam pretvaranje, poza, su-
rogat i laZ.

Za impresioniste su realisticke slike
suvoparan dokaz nesposobnosti zahvatanja
bila Zivota, duha prirode, boje trenutka. |
kada se, posle kulminacije impresionistic¢-
kog sunca, tendencija prema naturalizmu
preokretom menja u put ka irealizmu, Go-
genovi prijatelji dozivljavace impresionis-
ticke slike kao verodostojne, trenutne sni-
mke prirode, a nikako kao dela koja spada-
ju u likovni niz; u simbolistickim krugovi-
ma, govoreno je, o impresionistickim pej-
sazima, da nije moguce odlugiti Sta viSe
li¢i na polje Zita ustalasano vetrom: da li
pravo polje Zita, ili slika takvog polja. Uo-
stalom, veé je navodno Fisli, na Konsteb-
lovoj izlozbi u Londonu, otvorio kisobran,
zabrinut, jer je pomislio da ce iz naslikanih
oblaka poceti da pada kisa. Fovistima ce
Gogenova egzotitna platna izgledati jos
uvek previse vezana za prirodu, a brani-
oci nefigurativnog slikarstva prebacivace
fovistima da su njihova dela jo§ uvek opte-
recena referencama prema temi uzetoj iz
stvarnog sveta. Kada irealisticka struja sti-
gne na nefigurativnu obalu, F. Kupka ¢e
xonstatovati nemoguénost zahvatanja pra-
vog izgleda stvarnosti, uz pomo¢ sredstava
slikarstva, i proglasiti subjektivne defor-
macije i transformacije prirodnih oblika za
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nepostovanje organske povezanosti prirod-
nih aspekata: oblike prirode — objektivno?
To nije stvar likovne umetnosti. Oblike pri-
rode — subjektivno? To je dozvoljavalo
samo nepoznavanje njihovih organskih us-
lova (1922).

Pojam realizma neodreden je u svojoj
oblasti. U svom jezgru, medutim, znaéi je-
dino verodostojno podrazavanje stvarnocsti
u slici. Loza programa podraZzavanja seZe
sve do Platona koji je, medutin: dokazivao
kako mimeza i mimeticke umetnosti nika-
ko ne mogu biti vredne. Kod Aristoteia,
mimezis (podraZavanje) je imperativ, ali ui-
je reé o podrazavanju prirode, ve¢ ideje,
koja je osnova prirodnih pojava. Tamo gde
je delo umetnika doslovna imitacija, sai-
mak, odlivak, kopije stvarnosti izabrane za
temu, neraspoznatljivo varljiv dvojnik
stvarnosti, re¢ je o krajnostima realizma, o
izuzetnim slucajevima, za koje, po pravily,
upotrebljavamo posebne nazive: naturali-
zam, iluzionizam ili verizam. Ove krajnosti
proslavljaju legende i anegdote o Mirono-
voj kravi, o Apelesovom konju, o Zeuksiso-
voj i Parhazijevoj opkladi; o mnogim sta-
rim majstorima prica se kako su u pro-
zore postavljali portrete, za koje su prolaz-
nici mislili da su Zive osobe. Panopticki
verizam, koji zamenjuje sliku koja podra-
?ava sa podraZavanom stvarnodéu, jeste
krajnja posledica realizma; branioci realiz-
ma, medutim, odbacuju ove posledice kao
apsurdne, kao apatiéan, fotografski natu-
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ralizam, koji ne moZe biti shvaéen kao es-
tetska &injenica, kao tvorevina umetnosti,
jer podrazavanje stvarnosti jeste i moze
biti umetnost jedino tamo gde umetnik do-
Zivi i oblikuje napetost koja traje izmedu
njegovog subjekta i prirodnog objekta, iz-
medu duba i radnog materijala, tamo gde
covek i priroda stoje suprotstavljeni i gde
ova napetost dijalekticke suprotnosti, izme-
du stvaralagkog duha umetnika i spoljadnje
realnosti, Zivi i deluje u svesti stvaralacke
individue; bez ove napetosti i svesti o su-
protnosti, slika nije stvaralatki &in. Vred-
nost dela kao manifestacije duha meri se
upravo prema tome kako je i koliko objekt
pretvoren, obogadivan i dopunjavan u pro-
cesu stvaralastva.

Ako su se realisti uplasili od posledica
realizma — a iluzija predmeta, omadijanih
na platnu, jeste logiéna posledica realiz-
ma; slika, koja je umanjeno ogledalo priro-
de, minijaturan duplikat stvarnosti, jeste
dosledan realizam — ako su, znaci, sli-
kari hteli da izbegnu ove konzekvence, bilo
je to uglavnom zbog toga $to su naslutili
kakva je opomena za njih fotoaparat. Lovci
paleolita sigurno se ne bi bojali fotograf-
skog naturalizma, jer bi maksimalna ver-
nost imitativnog slikanja poveéala magij-
sku moé pecinskog crteZa; oni nisu bili
svesni suprotstavljene napetosti izmedu
svoga ja i prirode, nisu pristupali prirodi
spolja, veé su sebe doZivljavali kao deo
prirode, kao tvorevine prirode. Sli¢no to-
me, ni rezbari i vajari 3panskog baroka,
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koji su oblikovali obojene kipove svetaca
i mucenika, sa istinskim ruhom, istinskom
kosom, kanapom i staklenim suzama, nisu
gajili predrasude prema verizmu i hiperre-
alizmu, jer su svojim delom hteli da uvere
mase vernika kako je ono ito legenda ka-
zuje — opipljiva &injenica. Iz analognih
razloga je S. Dali posezao za ilustrativno-
-koloristickom, mesonijeovskom tehnikom,
ne bi li pozajmio svojim slikama konkretne
iracionalnosti i sveta imaginacije konkre-
tnu verovatnost fenomenolodke realnosti.
Dela ove vrste, paleolitske peéinske crte-
Ze, obojene barokne kipove i nadrealisticke
slike S. Dalija, koja su svojom krajnjom ve-
rodostojno§éu podraZavanja htela da stek-
Eu magijsko dejstvo, ipak ne smatramo za
i€.

Tek je fotografija prinudila realiste da
se izriGito odreknu kiselog groZda podraza-
vanja i prezru prizemni naturalizam. Foto-
grafija, ¢&iji se pronalazak i usavrSavanje
poklapa sa pojavom realizma u XIX veku,
postala je odjednom opasan konkurent sli-
karima. Otuda manifestacije nastojanja da
se povuée jasna demarkaciona linija izme-
du ruénog rada slikara i zahvata fotografs-
kog aparata, nastojanje da se posto poto
razlikuje realizam kao stvaralatka umet-
nost, kao plod duhovne aktivnosti, kao spo-
sobnost osobenog videnja i tumacenja pri-
rode, od naturalizma, koji je proglasavan
za pasivnu i bezliénu imitaciju. Ali granica
izmedu slikanja koje predstavlja verodos-
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tojno podrazavanje prirode i verovatnog
slikanja, jeste dinamicna i fluidna, sa bez-
broj prethodnih stanja, i ne moZe se strogo
ocrtati. Ako je dogma, proditana iz Aristo-
tela, smernica od kasnog srednjeg veka,
po kojoj je slikarstvo umetnost podraZava-
nja (mimeza) i da slikar mora slediti dik-
tat prirode, bila prihvatana u proslosti bez
ostrijih protesta, uprkos tome §to je stva-
ralatka praksa veoma Cesto tesko gresila
protiv nje, u XIX veku, realisticka teorija
prilicno vratolomno nastoji da formulise
razliku izmedu verodostojnosti i istine
umetnosti, tako §to realistitka slika navo-
dno daje istinu prirode, dok naturalisticka
slika samo verodostojno opisuje prirodu;
to su duhoviti obrti koji, medutim, uzalud
poku3avaju da izbegnu duboko filosofsko i
realno pitanje, koje je T. Rusou u barbizon-
skoj Sumi postavio jedan drvoseca: »Zbog
cega slikate ovaj hrast, kad on veé¢ tu po-
stoji?« Gete je to sli¢no izrazio: »Ako na-
slikag pudlicu, imas dve pudlice.« U drugoj
prilici. u o&ajnickoj deceniji drzavno di-
rigovane umetnosti, u kojoj je nacisticka
despotija dekretom uvela monopol realiz-
ma, nesto slobodoumniji teoretiari poku-
savali su da, uz pomo¢ dvosmislenog raz-
likovanja istine od stvarnosti, opravdaju i
one slike i kipove koji su se razlikovali od
sablona naredenja koja je trebalo sprovesti;
cilj umetnosti navodno nije podrazavanje
stvarnosti, ve¢ davanje i otkrivanje istine,
tako da nije dovoljno verodostojno repro-
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dukovati stvarnost da bi umetnost dospela
do istine. Uz pomo¢ ovakvih argumenata,
uglavnom uzaludno, pokusavao je Baldur
fon Sirah da odbrani, neke postimpresioni-
sticke slike, od cenzure koja se oslanjala
na Hitlerove i Gebelsove teze o entartete
Kunst.

Realisticki slikar hocée da se razlikuje
od fotografije, time Sto odluuje da se ne
ograniéi na suv, faktografski opis modela,
veé hoée da da njegov slobodniji prevod u
slikarstvo, hoée da osobeno pretumadi
prirodu, hoée da pokaZze objekt u subjekti-
vnom osvetljenju. Fiksir u kojem fotograf
razvija svoje slike, poseduje odreden he-
mijski sastav; fiksir slikara-realiste pose-
duje psihicki sastav. (Fotografija je, medu-
tim, iznenada uspela da stekne, uz pomoé
hemikalija, uljane i gumo-§tampe, ekviva-
lente efekta raspoloZenja.) Isecak iz Zivo-
ta, viden kroz temperament, Zolina parola
une tranche de vie vue & travers un tempé-
rament, treba da obezbedi zanat realiste
od konkurencije fotografije, koja ume da
prikaze klaonicu Zivota sa bezlicnom, ma-
Sinskom egzaktno$éu, tako reéi bez ika-
kve intervencije autora. Teza, po kojoj tek
liéno i osobeno tumadenje motiva i indivi-
dualan rukopis, koji opisuje videnje, uzdi-
Zu prikazani deo prirode na nivo umetnosti,
i da je vrednost slika data eksplozivnom
snagom reakcije umetnikove subjektivnos-
ti, suoene sa objektivnim svetom i dubi-
nom umetnikovog uoseéavanja, samo sve-
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do¢i da su lepi dani realistickog poStova-
nja prirode kao takve prosli; &im se progla-
Sava da umetnicko delo nije reprodukcija
prirodnih pojava, veé¢ reprodukcija umet-
nikovih utisaka, doZivljaja i rezultata nje-
govog osecanja (iako je priroda priznata
kao prva datost); &im je u odnosu objek-
tivnog biéa prema estetskom vaZenju i
vrednosti, u odnosu predmetne stvarnosti
i subjekta slikara naglasavan subjektivni
ginilac; &im je, najzad, upravo u trenutku u
kojem naturalistitka teZnja dostize vrhu-
nac, u sezoni impresionizma, koji je hteo
da bude momentalni snimak u prirodnim
bojama (tehnicka realizacija fotografskog
momentalnog snimka bila je veé samo pi-
tanje vremena) — dolazi do preokreta, i
teziste postaje subjektivni element i nje-
gova ispovest. Predstava o stvaralastvu
identifikuje se sa zahtevom za iskrenom
ispoveséu; tezina i znacaj spoljasnjeg si-
Zea biée oslabljeni, motiv ¢e biti samo po-
vod subjektivne, osobene manifestacije,
tako da je sasvim svejedno da li ¢e takav
povod pruziti Madona ili cveée. Subjektiv-
nost je identifikovana sa umetnoscu, pred-
stavlja gradu umetnosti; oblikovanje je
identifikovano sa formom. SadrZina slikar-
skog dela sada je viSe slikar nego njegov
model, koji postaje nevaZzan, a priroda, re-
alnost, postepeno biva uklju¢ena u formu;
u trenutku kulminacije realistickih inten-
cija, u naturalizmu, evropskim ateljeima
kruzi bauk — bauk formalizma.
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To je trenutak impresionisticke solsti-
cije. Odnos modela i slike sada se krista-
lise tako da osnovu predstavlja stvaralatka
volja umetnika, koja formuliSe i apstrahu-
je. pretvara prirodu u sliku, u umetnicko
delo. Stvarnost, model, za umetnika je do-
zivljaj, i umetnik u modelu konkretizuje
svoje subjektivhe utiske i osecéanja. Priro-
dnom modelu pristupa se individualnom i
izvornom, u isto vreme sadrZinski i for-
malno odredenom idejom, koju je u istoj
meri crpeo iz prirode, kao 3to je u prirodu
unosi i svrstava. Ova umetni¢ka misao,
predstava slike, u kojoj je koncentrisano
Zivotno iskustvo umetnika, u kojoj se odra-
Zava odnos umetnika prema svetu, posta-
¢e klica iz koje ¢e se razviti organizacija
umetni¢kog dela. U doZivijaju umetnika ne-
staje radikalna razlika izmedu spoljasnjeg
i unutradnjeg sveta; umetnik doZivljava
spoljasnje predmete i zbivanja kao stanja
svog duha, a svoja dusevna stanja kao ob-
jektivne ¢&injenice, prima spoljasnji svet,
a unutrasnji svet ¢ini spoljasnjim. Slika vi-
$e nije pod diktatom prirode koja je sada,
kako je pisao Delakroa, ponovo samo rec-
nik za umetnika, zaliha elemenata forme i
boje, sirovine iz koje se autonomno stvara,
ne opisno, veé ¢isto likovno delo. Ovde
smo veé¢ sasvim daleko od realizma.

Najzivlja i nasustinskija, bezbroj puta
teorijski manifestovana Zelja realizma: da-
ti verodostojnu sliku realnosti, nikada nije
bila ispunjena u realistiCkom slikarstvu;

278



ovaj cilj bio je ostvaren van slikarstva, u
fotografiji, koja je tako oduzela realisti-
&kom slikarstvu egzistencijalno opravda-
nje. Cilj realisticke umetnosti, ¢&im je os-
tvaren van umetnosti, bio je proglasen za
vanumetnicki, neumetnicki, nespojiv sa
umetnoscu. Ako je davanje verodostojnog
snimka prirode, $to je bio prvobitan dekla-
risani cilj realizma, sada osudeno od samih
realistickih slikara i ideologa, kao neume-
tnicki i protivesteticki, moguée je reé¢i da
je samo nemoguénost da postigne svoj
cilj otuvala realizmu moguénost da posto-
ji kao umetnost.

Od trenutka u kojem se realizam odre-
kao svog sustinskog cilja, davanja vero-
dostojnog i istinitog opisa realnosti, kada
je ovaj cilj proglasen za neumetnicki i neo-
stvariv, i kada je upravo zbog toga pocela
da raste vaZnost subjektivnog koeficijenta
slike, pojam realizma postaje neodreden i
viseznacan, jer dopusta sve veée (subjek-
tivnim raspolozenjem i formativhom vo-
ljiom umetnika determinisane) devijacije
slike od prirodnog, fotografskog izgleda
modela. Kvantitativan porast ovih devijaci-
ja menja se, u odredenoj tacki, u kubizmu,
u nov kvalitet, u samosvojnu sliku, nepo-
sredno nezavisnu od spoljasnje stvarnosti;
odvajanje od prirode postaje napustanje
prirode, i od tog trenutka put realistickog
razvoja, dug &etiri veka, okrece se, vero-
vatno za vreme kojem kraj nije moguée
sagledati, u pravcu irealizma.
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Ako naziv realizam hoéemo da oslobo-
dimo neodredenosti i viSeznaénosti —
koje je stekao zapravo od vremena u ko-
jem umetniéki razvitak kreée u pravcu
irealizma, i koje izazivaju sramnu pometnju
u aktuelnim diskusijama o novorealizmu i
o realistickom ili nerealistiCkom duhu po-
jedinih pojava i tokova moderne umetnosti
— uzimamo, pozivajuéi se na Kurbea, za
normu realizma njegovu poslednju istorij-
sku konkretizaciju, naime likovni realizam
polovine XIX veka, &ije je uverenje bilo.is-
tinsko prikazivanje Zivota i koji je nasto-
jao na maksimalnoj verovatnosti u prika-
zivanju realnosti. Realizam u tamnosvetloj
kurbeovskoj verziji imaju na umu i dana-
$nji propagatori novorealizma i socrealiz-
ma. Ovaj realizam moZe biti merilo usta-
novljivanja stepena realisti¢nosti ili ireali-
stiénosti prethodnih i jo§ viSe kasnijih
umetniékih pravaca. Realizam je intencio-
nalno prikazivanje prirode, koje se asiimp-
totski priblizava stvarnosnom pretekstu;
to je umetnost koja Zivi u neposrednom
kontaktu sa povrSinom realnosti, koju za-
hvata shodno nacelu 3to je moguce vece
relativne slicnosti. Realizam hoée da opi-
suje stvari, koje jesu i kakve jesu, bez sve-
snih idealizacija i stilizacija, i to po pra-
vilu &injenice svakidasnjice i obiénog sve-
ta, u verziji koja se, doduse, vatreno pri-
drzava svog modela, ali koja ipak ne Zzeli
da ga doslovno fotografski kopira.

Stvarnost koju ovakav realizam odraZa-
va, po pravilu je uskopljena ili zasladena
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na ovaj ili onaj naéin; to je konvencionalna
realnost, vremenski i socijalno uslovljena i
cenzurisana. Na sudu nadrealizma, kapita-
Ina krivica realizma nikako nije nastojanje
na istinskoj slici realnosti, ve¢ &injenica
da realizam nije bio sposoban da vidi svu
dubinu, svu tragiku i komiku, svu poeziju
realnosti; naime, da nije umeo da vidi, a
verovatno se i bojao da vidi, celu realnost,
da je bio notorno ograniGen na reportaiu
iz dnevne novinske hronike. Samo ono $to
se ne suprotstavlja esteti¢kim i etickim
navikama i naredbama vladajuce ideologi-
je, a pre svega ono $to je veoma ¢edno,
priznavano je u umetnosti za realnost i
realizam, za verodostojno izraZzavanje Zi-
vota. Vredi zapaziti kako se ona razdoblja
i socijalne sredine koje ispovedaju reali-
zam, uvek groze fizickog prisustva, grube
neumoljivosti i surove istine realnosti,
opojnih  sokova i lugenja &ulne prirode,
mlade banje nagona, isto kao i vrtoglavice
fantazije, i uvek pronalaze nekakvu svetu
vodicu kojom ¢e poSkropiti ovakve davols-
ke stvari. Fantastiku okrivljuju da navodno
predstavlja povlacenje i bekstvo iz stvar.
nog sveta, ali ne podnose autentiénu puno-
éu i dubinu realnosti, jer je mracna, naga i
nemilosrdna, uporedena sa jalovim opti-
mizmom, koji penu$a u novinama. Ziva
fantazija i Ziva istina realnosti ne isklju-
tuju se uzajamno, veé Zive zajedno: »U
fantasti¢nom je ¢udesno to da u njemu ne-
ma niteg fantastiénog, da je u njemu sve
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stvarno.s® Analogno ovome, moguce je
kazati da je kod realizma ubogo zapravo
odsustvo realnosti, preoviadivanje konven-
cionalne fikcije o realnosti. Smrtni greh re
alizma nije ono $to su mu prebacivali, sa
kasnijih stepena umetniékog razvoja, sto
je odbacivano kao akademizam i ki¢ i oro
Sto su mnogi realisti oseéali kao bedan
brodolom — naime, &injenica da je realizam
hteo da da maksimalno objektivnu, istinitu
sliku stvarnosti, uz minimalnu intervenciju
umetnickog subjekta koji takvu sliku defor-
mise. Ne mozZe se, naime realizmu prebaci-
vati $to je realistiéki. Krivica realista pre
se sastoji u tome, Sto su se odrekli svog
cilja u onom trenutku kada mu se priblizi-
la fotografija, samo da bi otuvali svoju eg-
zistenciju, kvalifikaciju i reputaciju umet-
nika. Krivica realista je §to su gotovo ne-
prestano umeli da vide samo najpovrsniju
stvarnost, procedenu kroz mreze socijalne
i ideoloske cenzure, i $to su tamo, gde
su ipak videli neto to prevazilazi konven-
cionalno ogranienu i dozvoljenu reainost,
tj. autentiéne i potresne ljudske dokumen-
te, krvavu dramu sustinskih snaga Coveka,
referisali o tome na ravnodusan ili, u jos
gorem sludaju, moralizatorski nacin. U
knjizevnosti, tzv. kriticki realizam hteo je
da dospe ispod povriine svakodnevnog zi-
vota stvarnosti — da skine masku i izvrne
svojim plugom, nekad duboko a nekad ma-
nje duboko, nali¢je konvencionalne povrs-

3 A. Breton, Prvi manifest nadreslizma, 1924.
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nosti — ali, do usijanog jezgra ljudske
stvarnosti nije bio sposoban da prodre.

Dela, sporadiéno razbacana na razlii
tim realistickim, a jo3 &e¥ée nerealistic-
kim etapama istorije umetnosti, dela koja
su umela da otkinu komade istinske i giste,
ljudske i materijalne realnosti, dela u koji-
ma materija i ¢ovek Zive tajanstvenim, in-
tenzivnim i istinitim Zivotom, nadahnuta
osvajatkom, privlaénom snagom: to je ma-
gijska snaga realnosti, koja osvaja Coveka
i deluje u ostvarenjima koja otkrivaju stvar-
nost sa krajnoj objektivnodcéu i ogigledno-
§6u, bez deformativnog uticaja umetniko-
ve subjektivnosti.

Realizam nije kriv zbog toga $to je bio
realizam. Njegova je krivica u tome 3to je
njegovo shvatanje stvarnog tako strasno
oskudno, nesvarljivo, mlitavo. Vrelo pulsi-
ranje Zive krvi oseamo snaznije u delima
koja su daleko od manastira realizma. Rea-
lizam je bio nesposoban da zahvati uzavre-
lu lavu Zivota, samu stvarnost u njenom
totalitetu, bez bilo kakvih apstrakcija i re-
strikcija; najdublji slojevi stvarnosti izmi-
cali su pozitivisticki kratkovidom pogledu
realizma, koji je Zivu, protonu, snaZnu
stvarnost, drobio u svoje tranches de vie,
u nevine detalje i Zanrove i tako je urrt-
vljavao.

Pojam stvarnost nema isto znacenje u
razligitim istorijskim razdobljima. Srednjo-
vekovni &ovek je video, sluSao, opipavao
i oseéao materijalan svet, ali je svoje sli-
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ke i kipove usmerio prema spiritualnoj, re-
ligijom otkrivenoj i u mistiénom uzbudenju
videnoj stvarnosti; stvarao je formule i
simbole onoga $to je sagledao unutras-
njim okom; za manifestacije Zivota, u po-
Getku, nije gajio naroCito interesovanje.

Materijalisticka gnoseologija, koja pri-
znaje prvenstvo materijalne stvarnosti i
uzima kao stvarnost ono Sto postoji van
nas, ne porice da je odraz ove stvarnosti u
glavi Coveka, njeno ogledanje na povrsini
svesti i njeni tajanstveni i haoti¢ni odjeci
u dubinama nesvesnog, takode deo stvar-
nosti, jednako realan, iako se njegova re-
alnost ne mozZe poistovetiti sa materijal-
nom stvarnoScéu; nije znaéi istorodno rea-
lan, veé je realan kao odraz sveta koji tra-
je van nas u svetu, ali koji Zivi u nama.
Za realistu, stvarnost je ono Sto vidi, ili
ono §to pretpostavlja da vidi sa racionali-
stickim naoénjacima i pozitivistikim nao-
Garama: banalni, prozaiéni, trivijalni prizori
obi¢ne svakidasnjice.

»Ako slikar ne ume ili, tacnije receno,
ne moZe da radi nista drugo nego da pod-
razava mrtvu prirodu, onda nije nista drugo
nego dresirani majmun ili modistkinja. ..
Slikar ne treba da slika samo ono $to vidi
pred sobom, veé i ono 3to vidi u sebi. Ali
ako nista ne vidi u sebi, neka prestane da
slika i ono $to vidi pred sobom.«

Ovim reéima D. K. Fridriha dokazana je
krivica ortodoksnog realizma. Jer u sferi
pesnicke misli, gde je u delu srusena raz-
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lika i suprotnost izmedu spoljasnjeg i unu-
tranjeg svemira, gde su stvari u prostoru
prozivljene kao stanja i zhivanja u duhu,
i gde su duSevna stanja i nedirigovani pro-
cesi misli dozivljavani kao stvarnost, iz ko-
je se kristalizuje unutrasnji model, koji u
sebi kondenzuje odraze spoljasnjeg sveta,
pretopljene u vatri nesvesnog psihizma i
oblikovane ostrim snagama &eznje, i koji
je pesmom i slikom ponovo slat na svet-
lost dana — u toj sferi, u kojoj spoljasnja
stvarnost, promenjena u stvarnost nase
unutrasnjosti, dobija iracionalan sjaj, reali-
zam je sasvim nekompetentan.

Realisticki siikar poznavao je samo
enpirijsku, videnu realnost. Forma realis-
ticke slike bila je preuzeta i razvijena iz
predmeta, lica, nagoy teia, Zivotinje, drve-
ta, stene, voca, cveca, neba, ili ovog ili
onog istorijskog ili aktuelnog dogadaja.
Oblici stvari i bi¢a prenoseni su, uz po-
moé sredstava slikarstva, u sliku, tako da
gledalac moze iz njih proditati istinitu vest,
a uporedivanjem naslikanih sa videnim
stvarima, vraéao bi se u mislima od slike
ka uspomeni na poznate objekte, i bio pre
odaran lepotom zalaska sunca ili nage Ze-
ne, nego lepotom slike, u kojoj je ocenji-
vao jedino majstorstvo sa kojim je slikar
umeo da reprodukuje egzistencijalne forme
prirode.

Glavni nedostatak realizma, pre svega
realizma XIX veka, moZemo izgleda videti
(dajuéi ovakvoj oceni formulaciju koja se
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oslanja o Marksovu 1. tezu o Fojertahu)
u tome, da je realizam shvatao stvarnost
jedino u formi posmatranin objekata, a ni-
kako kao stvaralacku aktivnost ljudi, ne
subjektivno, ignorisuci psihigki Zivot kao
reainost. Subjektivni, aktivni, stvaralaéki
faktcr bio je razvijan, nasuprot realizmu,
u umetnosti romanti¢arskog i irealisti¢kog
karaktera. Dualizam sveta i umetnika, mo-
dela koji predstavija osnovu i slikara koji
na njoj gradi sliku, dualizam u kojem umet-
nik pristupa prirodi spolja, sa viastitim
planom, vlastitom, makar izvorno iz posma-
tranja prirode izraslom predstavom, o
konstrukciji svoje slike, savladan je u nad-
realizmu koji bismo, u ovom pasusu, rado
okarakterisali kao dijalekticki realizam:
odrazi objektivne stvarnosti u nadrealistic-
kom podnebiju bivaju transfigurisani sves-
nim i utoliko fantastiGnije — nesvesnim
zeljama, koje od njih modeluju unutra3nji,
iracionalan, ali konkretan model; znagi ni-
kako slika, ve¢ sam model posiaje plod
imaginacije. Proces stvaralasdtva jo proces
psihoautomatizma, u kojem se kristalise
vnutradnji model. Stvaranje modela i stva-
ranje slike, prikazivanje ovog modela,
iako se ne odvija istovremeno, ipak je je-
dinstveno i identiéno. Veristika slika bila
ie identi€na sa svojim modelom, njegov
neposredan produkt i odraz u ogledalu, a
ne *oliko proizvod slikaia, koji je ovde
ruénim radom supstituisao fotografski apa-
rat. Nadrealisticko delo je u celini tvore-
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vina svog autora, izraz spontanoy pokreta
njegove fantazije. Bilo da je slika produkt
»automatizma vizije«, naime verodostojna
slika ili slobodniji prevod unutradnjeg mo-
dela, podvrgnut drugorazrednoj estetickoj
obradi (kao Sto je ocigledno zbivanje sna
posledica drugostepene obrade) — bilo da
je delo produkt »automatizma oblikovanjas,
gde je ova vizija eruptivan, automatski gra-
fikon, koji prati dinamiku afektivnih podr-
htavanja, oblikovan u svojoj gréevitoj lepo-
ti — njegov model, i u prvom i u drugom
slucaju, nije bio viden u okoinom svetu,
veé ispevan u duhu umetnika, u dubinama
biéa, u kojima je subjektivan, iibidinozan
Zar Zudnje pretapao — i ispunjavao laten-
tnim smislom — odraze stvarnog svemira
u nadstvarni san. Ova ljudska psihicka ak-
tivhosl manifestuje se i opredmecuje pe-
smom, i slikom koja je pesma.

Ako je potrebno da, makar i u grubim
crtama, razlikujemo pojmove realizam,
naturalizam, verizam, plenerizam, iluzioni-
zam, i tako dalje, naglagavamo da se oni u
ovom tekstu shvataju kao nijanse ili ste-
peni iste pojave i istog nastojanja, za ve-
rodostojnim prikazivanjem objektivne stva-
rnosti telle qu’ elle est. Realizam i natura-
lizam, &ije je razlikovanje, po svemu sude-
¢i, mogucde tadnije sprovesti u beletristici
nego u slikarstvu, ovde ne shvatamo kao
dijametralno suprotne pojave; naturalizam
je ovde shvaéen kao dovrienje realizma,
kao realizam koji se jo$ blize primiée spo-
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ljasnjim cCinjenicama, ljudskim dokumenti-
ma, prijavstini i zadahu spoljasnjeg mode-
la. Krajnost naturalizma je verizam, koji sa
neposrednom sirovo$éu daje faksimile
stvari. Oni koji nisu oklevali da oznace ku-
hizam kao realisti¢ki, imaju mnogo razloga
da tvrde kako izmedu realizma i naturaliz-
ma postoji, ne razlika u stepenu, veé¢ na-
éelna antinomija. Ako nalaze da kubisticke
slike, po svome izgledu kao i naginu prika-
zivanja skroz nerealisticke, ipak svedoce o
realistickom duhu umetnika, kroz strasnu
paznju prema svakodnevnim stvarima, kao
i elementima, dobijenim analizom objeka-
ta (a tako nastaje razvijen oblik koji, u isto
vreme, formira stvari i prostor), prinudeni
su da ovakav realizam postave u najostriju
opoziciju prema naturalizmu, &iji je vrhu-
nac predstavljalo impresionisti¢ko slikar-
stvo. Suprotstavljenost kubizma i impre-.
sionizma, njihov razii¢it odnos prema
stvarnosti i stvarima, ne moZe se poricati.
Ko u strogej predmetnosti  kubistickik
mrtvih prircda vidi realizam, makar i nov,
mora sa najveéom snagom prihvatiti pro-
valiju izmedu realizma i plenerskog natu-
ralizma, konvergentnog impresionizmu.

Ali, istorijsko obeleZje realizma, nije
samo zanimanje za objekt, predmetnost,
kao i za to da slika, na ovaj ili onaj nagin,
polazi od objektivne realnosti, veé pre
svega Ginjenica da je spoljaSnja realnost
prikazana realisticki, tj. u nacelu na imita-
tivan, makar i subjektivno obojen nacin, u
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opticki jedinstvenoj slici. Tumagenje reali-
zme, koje pokuSsavamo u ovom tekstu. ne
dozvoljava nam da govorimo o realistickoj
prirodi kubisti¢kog stvaralastva, Ako kaze-
mo da realizam hoée da osvoji stvarnost,
onakvu kakva jeste, ili njen konvencionalni
vid, na nadin koji je u najmanjoj mogucoj
meri zavisan od subjekta umetnika, dok je
impresionizam prikazivanje prirode »kako
je ja vidima (sa naglaskom na »ja«, a ni-
kako ne na »jee), to jest prirode kako se
gini i priéinjava, time veé ocrtavamo razli-
ku izmedu predmetnosti kurbeovskog rea-
lizma i relativnog jadanja subjektivnog ele-
menta u sledecem poglavlju evolucije ume-
tnosti, u kojem se manifestuju prvi sim-
ptomi krize realisti¢kih normi i konsolido-
vanih konvencija. Ve¢ tu ustanovljujemo
embriogenezu evolutivnog konflikta i pre-
vrata: plenersko slikarstvo se ocigledno
nije odvojilo od realistickih nacela, ali u
impresionizmu dospeva, do svog vrhunca
i do\vrenja, kako naturalisticki princip, ko-
jim se okondava istorijsko dejstvo renesan-
sno-realisticke koncepcije slike, tako se
(upravo u ovoj kulminaciji) uvede u pokret
nove, antinaturalisti¢ke i idealisticke likov-
ne snage. U impresionizmu je nastojanje
na nauénom, objektivnom, realistickom i
pozitivistickom pogledu na prirodu u vib-
racijama koloristickog, prirodnog i vestaé-
kog osvetljenja, prekrsteno lirskim tala-
som subjektivnih raspoloZenja.

U umetnosti, podredenoj drzavnom ra-
zlogu i naredbama politicke propagande,
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razlikovanje realizma od naturalizma ima
sledeéi smisao: kao naturalisticko odbacu-
je se takvo prikazivanje Zivota koje je, do-
duse, istinito u svom fakticitetu, ali koje
bi moglo, prema shvatanju kontrolnih orga-
na, da podriva oficijelni keep smiling opti-
mizam, dok kao realisti¢ki biva sa pohva-
lom priznavan takav pogled na stvarnost i
drustvo, koji sa najveéom bojazni vodi bri-
gu o tome da se, §to doslednije, slaze sa
tezama one propagande koju treba da ilu-
struje, da bi $to pouzdanije opisao viadaju-
¢u konvenciju o realnosti, koja se ne po-
klapa uvek sa istinskom stvarnoséu, vec
je najéesce stidljivo prikriva; tamo gde je,
najzad, ova konvencija o stvarnosti u kraj-
noj liniji sakrila i deformisala pravu istinu
i zamenila je sistemom ideoloskih fikcija,
ovakav slavijenicki i apologetski realizam
moze da bude samo verno prikazivanje fik-
tivnih realnosti; pitanje egzistencijalnih
vrednosti i istorijske istine povlaéi se tu
pred zahtevima patriotske krasnorecivosti
i propagandne svrhovitosti.

One koji dovode realizam — kao anti-
pod formalizma — u krvno srodstvo sa tzv.
Inhaltsasthetik, treba podsetiti da su reali-
stiGkoj umetnosti njeni protivnici prebaci-
vali ljubav prema svakodnevnom i vulgar-
nom, za ljude malo vaZne sadrZaje i teme;
branioci realizma odgovarali su da na os-
novu najbeznadajnijeg motiva i najglupljeg
siZea — na primer, Bonjour, Monsieur
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Courbet! moZe nastati visoko vredno likov-
no delo. Aferizmom o loSe naslikanoj Ma-
doni i dobro naslikanoj repi. realisticki
cinik Liberman izraZava ravnodudnost pre-
ma temi. Realisti nisu sumnjali u to da je
moguce slikati bilo Sta, sasvim obican pej-
saz, zakutak zabadene periferije, visaz hez
duha, &iniju krompira, nanule, banaine sce-
ne i spontane trenutke, u kojima deca ili
odrasli olakSavaju svoje potrebe izludiva-
njem materija, ili teme kojima javni moral
sasvim nerado dozvoljava pristupa u gale-
rije i na izloZbe.

Sve, najruZnije i najtrivijalnije realnosti,
mogu postati siZze realistickog prikazivanja.
U praksi je sistematski iskljuivana upra-
vo patetina, teatralna, alegoriisha, uzvise-
na, herojska, pompezna, fantastiéna i poet-
ska tema koja je spadala u repertoar aka-
demika; realisti su s razlogom podozrevali
da je ovakva tematika neistinita i naduve-
na, te su, nasuprot tome, veoma uporno
istrazivali svakodnevne Zanrovske kadrove,
prizemne i ovozemaljske teme. Realisticka
volja za verovatnim prikazivanjem stvar-
nog, realistiko interesovanje za bilo ka-
kav dokument iz Zivota, moglo je biti, u
krajnjoj liniji, sa stanoviSta sadrzinski us-
merene estetike i kritike, optuZeno zbog
flagrantnog formalizma. Glavni kriterijum
realisticke doktrine je realisti¢nost, slaga-
nje slike sa stvarnodéu, slicnost prirodi:
stepen podraZavanja, samerljivost porede-
nja slike sa objektom. Slikarsko majstor-
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stvo ocenjuje se prema tome koliko je
stvar sli¢no prikazana, a nikako prema to-
me koja je stvar bila podrazavana, $ta je
biic naslikano. Beznatajnost teme prinudi-
la je slikara i gledaoca da poklone najve-
¢u paznju nadinu slikanja; slika budi div-
ljenje zbog toga kako je naslikana. Bilo
da je gledalac privuéen, na najnizem
stupnju, samo virtuoznodéu podrazavanja,
svakakvim iluzionisti€kim opsenarstvom ili,
na nesto visoj ravni, izrazitim rukopisom i
lepotom Ja matiére ili, u najboljem slu-
&aju, kulturom likovnih sredstava, formal-
nim poretkom — njegov stav prema delu,
koje ristavnim ili neutralnim sizeom ne
moZe da dodirne njegove vitalne interese,
teoreti¢ari socrealizma ne mogu a da ne
proglase formalistikim.

Ako je u nade doba, uz kasno priznanje,
Purkinjevo delo stavljeno u odredenom
smislu 8ak iznad Kurbeovog — iako je Ne-
ruda, pola romanticar i pola realista, pun
konzervativnih  predrasuda, osudivao i
Kurbeove slike, govoreéi o Purkinjevom
sramotnom maniru, a herbartovski forma-
lista Durdik nije niSta bolje razumeo
stvaralastvo Purkinje — novo vrednovanje
jedva da je mogucée obrazloZiti visim ideo-
loskim bogatstvom Purkinjeve tematike i
znadajem sadrzine njegovih dela. Jedan
potret J. O. Jeha, kojem politicku boju pri-
znaje natpis Havlidekovih Slovenskih no-
vina, koje ovaj politizovani koval &ita, i
jedan deéiji Zanr, to je ipak suvise malo,
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pored toliko portreta iz praskog, uglav-
nom patricijskog i intelektualnog drustva,
pored 10iiko mrtvih priroda, pored nekoliko
kostimiranih i pozoridnih slika, i ¢ak po-
red nekoliko crkvenih tema. U zivotnom
delu komunara Kurbea, strasnog i reéitog
apostola realizma, takode ociglednu pre-
viast imaju pejsaZi, marine, mrtve prirode,
portreti, Zivotinje, aktovi, od kojih su neki
tako reéi mitoloskog karaktera, i cveée
— drugim reéima, slike bez direktne ide-
oloske zaostrenosti; ipak, u Kurbeovom
delu postoji nekoliko slika koje mogu biti
smatrane za socijalno-krititke manifesta-
cije: Tucali kamena, ReSetanje p$enice,
Povratak kneZeva, a verovatno i Sahrana
u Ornanu, koja predstavlja manifest realiz-
ma, a takode i nekoliko sasvim neliterar-
nih slika, na koje je naknadno i priliéno
konfuzno nastavio svoje socijalne i mora-
listicke propovedi P. Prudon, kao i neko-
liko tematski bogatih, ali sa realistickim
programom tesko spojivih alegorija, i ne
na kraju — San, slika koja pripada gaieri-
ji nadrealistickih predaka. Vise aktueino
vrednovanje Purkinjovih slika, ukoliko nije
motivisano  vanumetniCkim, patriotskim
pretenzijama na pravo prvenstva, ne bi se
moglo zasnivati na sadrZinskim, tematskim
&injenicama i kriterijumima; ovde odluéu-
je iskljudivo slikarsko kako, zrelost siikar-
ske kulture, jedrina predmetne, jasne, Gis-
to likovne forme.

Realizam je autenti‘an tamo gde ostaje
veran samom sebi, u jednostavnim mnti-

293



vima. | Kurbeovi Tucaéi kamena su ipak
samo obi¢na tema iz Zivota. Ali Rembran-
tova Betsabe, vulagarno telo nage sluzav-
ke, sa spljostenim stomakom i kratkim no-
gama, akt bez ¢Eulne privlaénosti, figura
Cije sve nedostatke autor savesno prizna-
je — cime bi ona mogla da probudi kod
gledaoca, koji ne zna mnogo o legendi,
uzas — ako ne svojim slikarstvom? Reali-
zam dobija pesniéki oreol u onim, uosta-
lom veoma dragocenim, slugajevima u ko-
jima pozajmijuje, svojim ubogim i siro-
masnim motivima, neizreciv sjaj i tajan-
stvenu opsenu &arolije, tamo gde ume da
¢ini 6uda Rembrantovim svetlosnim ki-
gicama i paletom. Da li je to, medutim,
jos uvek realizam?

U opusu nekoliko najznacajnijih realis-
tickih umetnika prosiog veka moguce je
ukazati na niz socijalno znadajnih tema.
Mile, slikar jevandelja rada ratara, koji u
znoju lica svog zaraduje hleb svakidasniji,
slikao je svoje siromasne ratare kao apo-
stole, a scene iz seoskog Zivota kao biblijs-
ke prizore; mnoge od ovih slika postale su
opsesija malogradanskih masa, Pabircenje
klasja bilo je i8ivano na jastuke i pokriva-
&e i reprodukovano na mastionicema ili
stonim Gasovnicima i porculanskim lulama;
popularnost, koja se izgleda jedinc moze
objasniti sasvim nesvesnom oiivlaéno&éu
hipokritski sakrivene a ipak snaine seksu-
zlne &ulnosti, koju je u ovim slikama ot-
krio Salvador Dali. Nasuprot tome, drugi
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slikar sela, Lejbl, nikada nije iSao za aneg-
dotskom poentom, nikada mu nije bilo sta-
lo do Ribhrstiicka: slika seoskih politicara
tako je kritena kasnije, to nije uéinio au-
tor. Tema je za Lejbla bila izgovor i prilika
za slikanje, tadnije reeno: prava tema sli-
ke bilo je za njega stvaranje koloristi¢kih i
prostornih motiva na povr8ini platna, a
knjizevna tema je ovde za slikara i gledao-
ca pre prepreka nego podsticaj za razume-
vanje likovne sustine ovih slika. Liberman
koji kasnije, u evolutivnoj ravni impresio-
nizma, nastavlja dosledno ovu tendenciju
ka Cistom slikarstvu, pozajmio je slikama
pienerskog realizma svoje mladosti, u tom
razdoblju svog stvaralastva, Siji je dopri-
nos istorijski najznacajniji i najtrajniji, iz-
razit socijalni patos i etos, time §to je pro-
dubio, pojagao i aktivizovao ono 5to je kod
lzraelsa bila socijalna sentimentalnost.
Uprkos tome, i kao realist, a utoliko vise
kao impresionist, Liberman je hiadnokrvan,
gotovo neljudski ravnoduSan posmatraé
prizora svakodnevnog Zivota, sravnjuje se
sa realnoScu jezivo osetljivim i bistrim
aparatom oka, koje je selenska celija uku-
pne umetnikove individualnosti, kao i ner-
vno reagujuéim aparatom ruke. Libermano-
va estetika, sakupljena u knjizi o Slikarskoj
fantaziji, priznaje primat individualnosti i
zanata, i odbacuje sadrzinske i ideoloSke
slike.

S. Munije je heroizovao radnikov napor,
isto kao Sto je Mile blagosiljao jednosta-
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van poredak seoskog mira i vekovnog ze-
mijoradnitkog rada, Kurbeovi Tucadi kame-
na su koncipovani kao socijalisti¢ka mani-
festacija, koja u delu ovog autora predsta-
vlja gotovo izuzetak; kada, medutim, Menci
uostalom po porudzbini nekog fabrikanta,
slika Valjaonicu Zeleza, nenadmasenu pred-
sliku danasnjeg socijalistitkog slikarstva,
bio je privugen ovoj temi, pored toga Sto
je bila re¢ o direktnoj porudzbini, novom
prilikom za bravurozan podvig; die kleine
Exellenz, militaristic¢ki pruski, dvorski sli-
kar, jedva da moze biti osumnjien zbog
nekakvog blizeg ili éak i socijalistitkog
odnosa prema radnickoj i radnoj tematici.

Teorije koje tumace realizam, postav-
ljen u o3tru suprotnost prema formalizmu,
kao umetnost koja podreduje likovnu for-
mu determinanti idejne sadrzine, i zato
trazi socijalno tipiéne i misaono bogate te-
me, ne nalaze u delima istorijski naj-nacaj-
nijit, autentiéno realistickin slikara, nedo-
voljno nedvosmislenu, &vrstu, ubedljivu i
neporecivu dokumentaciju. Zahtevima do-
minante sadrZaja, anegdotske zanimijivosti
i pouénosti, daleko vise odgovaraju slike
2anrovskog i figurinskog realizma i natu-
ralizma, razne vesele ili tuZne scene, tzv.
Arme — Leute — Malerei, ili patriotske,
ratnicke, vojnicke i slavljenicke istorije
akademika. Govornici socijalistickog reali-
zma dokazuju zato svoju nauku pre svega
na osnovu produkcije ruskog realizma,
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uglavnom delima tzv. peredviZnika, njiho-
vih prethodnika i srodnih ispisnika. Imamo
ovde na umu, kako ¢lanove peredviznitkog
tovariséestva: Kramskog, Mjasojedova,
Kasatkina, Jaroséenka, Maksimova, Kon-
stantina Makovskog, Prjanisnikova i dru-
ge, tako i njihove prethodnike: Brjulova,
¢iji su Poslednji dani Pompeje otelovlje-
nje akademizma, akademskoy mistika fva-
nova, realistickog slikara N. N. Gea, auto-
ra prvih seoskih Zanrova Venecijanova, i
Fedotova, ¢ije slike iz sredine srednjeg
staleza (Majorovi nagovori, Prvo odlikova-
nje, Jutro veleposednice, Dorucak aristo-
krate, itd.) predstavljaju moralisti¢ke pro-
povedi, ili Perova, koji je usredsredio svo-
ju paznju na bolna pitanja gradanskog Zi-
vota, korupciju birokratije, raskalasnost
klera i Zalosnu bedu narodnih slojeva. Od
slikara bliskih peredviZnicima navodimo
Vere3Gagina, militaristu, Cija su velika pla-
tna, koja proslavljaju kako patriotski rat
protiv Napoleona tako i carske kolonijalne
poduhvate, bila iskori§éena i za pacifistic-
ku agitaciju. Tu je i Polenov, koji ohoZava
biblijske, istorijske, Zzanrovske teme i pej-
saZze, zatim Surikov, autor velikih istorijs-
kih i ratnih slika, Vasnjecov, koji shika re-
ligijske legende i ruske bajke, Njesterov,
slikar tiine manastira, marinista Ajvazov-
ski, pejsazist Siskin; na granici realizma i
impresionizma stoji najpoznatiji, Rjepin,
&ija se obimna produkcija patetiénih isto-
rijskih scena svrstava medu peredviznike,
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sa kojima se kasnije razilazi upravo zbog
njihovog tvrdoglavog, konzervativnog ot
pora prema impresionisti¢koj tehnici i sli-
karu koji svoje slikarske siZee posmatra
impresionisticki kultivisanim ogima, V. Sje-
rovu. Danadnja ruska kritika svrstava Sje-
rova medu realiste, i tumaéi kao uvredljivo
sniZavanje neizmernog, svetskog znacaja
Rjepina i kao »&ankolizatko klanjanje tuz-
noj slavi pariske 3kole« ako se govori o
nekakvom, makar i samo tehnickom utica-
ju impresionizma na ovog vodeceg pred-
stavnika realizma, koji ni u éemu nije mo-
gao podieéi zarazi dekadentne i izopatene
impresionisticke metode i estetike; »kle-
vetnicka legenda o uticaju impresionizma
na najslavnije li¢nosti i pojave ruskog rea-
lizma« mora navodno biti demaskirana
kao nastojanje da se »pomodu autoriteta
velikih ruskih majstora opravda ovaj pro-
dukt truleZi i propadanja burzoaske umet-
nosti«.

Sjerov zaista predstavlja pojavu vred-
nu paznje, kao jedan od najznadajnijih i
najranijih impresionista izvan kruga fran-
cuskog slikarstva. U njegovom delu, impre-
sionizam je mladalatko uverenje; posle
moneovskih slika iz osamdesetih i deve-
desetih godina, stvaralastvo Sjerova uprav-
lieno je ka monumentalnom slikarstvu ro-
manticarskog karaktera, sa istorijskim i
mitoloskim temama, koje dozivijava brodo-
lom. Sjerov je takode naslikao nekoliko
slika sa temom revolucionarnih borbi iz
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1905. godlne Rjepin je jedan od onih sli-
kara koji su umeli da preuzmu iz impresio-
nizma spoljadnje oznake i efekte, i koji su
postizali senzacionalne uspehe na oficijel-
nim izlozbama, u vreme kada je ¢ist 1m-
presionizam jo$ uvek bio odbacivan.

Ovo rusko slikarstvo na koje se, kao
na najvisi uzor, poziva socijalisticki reali-
zam, obuhvata raspon od akademskog kla-
sicizma i romantizma istorije i iegendi,
sve do Zanra ilustrovanog realizma &esto
koloristicko-stamparske fakture, i dotice se
u svojoj kasnijoj etapi plenerizma; smatralo
je za svoj glavni zadatak davanje taénog
opisa, verne reprodukcije stvarnosti, oce-
njivanje dobra i zla u Zivotu, kritiku mora-
la i pougavanje, sjajnim primerima, i uz-
budivanje gledalaca. To je bila umetnost
direktno ili indirektno podredena tezi, mo-
ralisti¢ka i didakticka, razumljivo realistic-
ka, koja je naglasavala sadrzinski, temat-
ski, dokumentarni aspekt, propagandno i
pragmatiéno delovanje slike, uverena,
kako je u svojim razmisljanjima o umetno-
sti izjavio Lav Tolstoj, da samo tendencio-
zan (za njega, svakako, religiozan) sadr-
Zaj daje stvaralastvu umetnika egzistenci-
jalno i druStveno opravdanje. PeredviZni-
ci su od otprilike Sezdesetih do devedesetih
gocina, tako reéi u potpunosti vladali ru-
skim umetniGkim Zivotom, Stedro nagradi-
vani mecenatom obogacenih industrijaia-
ca, dovoljno liberalnih da ne budu skanda-
lizovani narodnjackom ideologijom ovih
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slikara, koji su u isto vreme bili efikasno
potpomagani i kritikom, a najvie uticajnim
glasom vesnika vere u nacionalni ruski
stil V. Stasova. Visoko uzdignuti talas ru-
sko-slovenskog nacionalnog osedanja, koji
je peredviznike doveo u prvi plan intere-
sovanja Siroke publike, poéeo je, medutim,
postepeno da napusta realizam, kojem je
prebacivana vulgarnost, i poéeo da ideali-
zuje rusku proslost, nasuprot zapadnjat-
kim petrovskim reformama, pozivajuéi na
povratak ka staroruskoj i vizantijskoj crk-
venoj umetnosti i folkloru; ipak, dela ova-
kvog duha, na primer, brade Vasnjecov i
Njesterova ne odvajaju se znatno od csve-
docenog koloseka realizma.

Akademsko slikarstvo prethodnog veka,
koje je gotovo bez traga iS€ezio u gotovo
Citavoj Evropi, &ije su nekada slavijene sli-
ke danas smestene u skladistima provin-
cijskih muzeja, jeste pojava analogna rus-
xom akademizovanom realizmu. Trebalo
bi prelistati letopise nekadasnje minhen-
ske slave, kataloge pariskih oficijelnih sa-
lona i sliénih godisnjih izlozbi ostalih
evropskih i americkih velegradova, proci-
tati obrazlozenja rimskih nagrada, pregle-
dati prva godista Zlatnog Praga, da bismo
se ponovo mogli setiti danas veé upola ili
sasvim zaboravljenih imena slikara, nekad
ovencanih najveéim nagradama, tituiama i
medaliama. Ovo eklekticko i epigonsko
slikarstvo, koje upotrebljava vise ili manje
zaostale tehnike starih majstora, i &iji bi
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realisticko-naturalistiéki manir, ukriten sa
Skolskim nasledem klasicistitkog crteza i
pozorisnim efektima romanti¢arskog kolo-
rita, mogao biti optuzen za formalizam,
zbog svog imitovanja koje svojom virtuoz-
notéu  postize efekic obimane &ula vida,
ivak je obezbedeno od ovakve prinedbe,
jer uvek hoée da sluzi velikom 1 zanimiji-
vom sizeu: takve slike htele su da izazovu
intaresovanje gledaizca, anegdolom i rsto-
rilom koju duhovito ili teatraino pipoveca-
ju. a tek u drugom redu da izazovu divlje-
nje majstorstvom, a nekad i akrobatskom i
ekvilibristickom bravurom zanata, sprovo-
denog u duhu Skolske discipline. Prvenstvo
sadrzine, koja sebi podreduje formalni sa-
stav i tehnicku realizaciju dela, treba u
slikarstvu ovakve akademske vrste razu-
meti tako da se tema ovde uvek shvata ne
kao komponenta, makar i dominantna, or-
ganizma slike, koja van slike u stvari i ne
postoji, koja je, kao forma, u celini deo
umetnikovog duha, veé kao ekvivalentna
nekakvoj spoljasnjoj, aktuelnoj ili istorij-
skoj stvarnosti, koja je data a priori, van
umetnika i njegovoa dela; forma je ovde
tehnigki zanatski nadin pomoéu kojeg je
ovakva stvarnost prikazana i ilustrovana.
Sadrzina, tema, predmet, motiv, u ovom
sludaju su sinonimi, za nekakvu stvarnu
ili fixtivnu stvar, ili scenu koju je slikar
sam izabrao, ili koju su mu preporuéili,
koja ée biti verodostojno, sa tatnom anato-
mijom i perspektivnom, uz pomoc linija i
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boja, svetlosti i senke, reprodukovana na
platnu ili na monumentalnom zidu; pod for-
mom se podrazumevaju metod i postupak
ovakve reprodukcije.

Definicije i tumagenja realizma, formu-
lisana u teorijskim razmiSljanjima socija-
listickih realista, oslanjaju se, kada je rec
o likovnoj umetnosti, pre svega na ovo
akademsko slikarstvo proslog veka, a naj-
vi$e na stvaralatvo peredviznika, a ne na
autenti¢an realizam Kurbea, Sardena, Hal-
sa iii Vermera.

Teoreti¢ari socijalistiCkog realizma de-
finiSu i Cesto postuliraju realizam kao ta-
&no prikazivanje i tumacenje zanimljivih,
pre svega socijalno znadajnih i tipicnih
realnosti, kao davanje vrednosno i politicki
svrhovitog sadrZaja, ili takvog pogleda iz
prirode koji je vredan da osvoji paznju; ovi
znadajni sadrZaji moraju biti obradeni 8i-
roko razumljivom i majstorskom formom,
koja je podredena sadrzaju, da bi saopsta-
vala publici misao umetnika i njegovu
emocionalnu angaZovanost, tehnikom koja
svedo&i o vestini umetnikove ruke. Reali-
stitka slika mora znaéi biti reéita i verna
prirodi i stvarnosti, kako svojom sadrii-
nom i temom, tako i svojom formom, onim
»§to« prikazuje, i nadinom »kako« prikazu-
je. Ako Je tema neistinita, ako deformise
datu stvarnost, naime: ako se razlikuje od
oficijelnog i konvencionalnog, uvek opti-
mistitkog videnja stvarnosti, savremeni
recenzenti neée okvalifikovati sliku kao re-
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alisticku. Kao najinteligentniju karakteristi-
ku realizma, videnu iz socrealistitkog ugla.
moZemo navesti slededu re€enicu M. Gor-
kog: -Realizam je obiektivne prikazivanje
sivarnosti, koje iz haosa Zivotnih dogadaja,
iz u‘ajamnlh ljudskih odnosa i karaktera
jizvlaéi ono Sto se najéeSée ponavija, i za-
hvata u &esto ponavijanim dogadajima su-
stinske crte i &injenice i stvara od njih
slike Zivota, tipove ljudi.«*

Velika platna peredviZnika i akademika
bila su pod udarcima visokih talasa Okto-
barske revolucije otplavljena u podrume
Tretjakovske galerije. To je bilo vreme Le-
fa: Majakovskog, Mejerholda, Ejzenstajna,
Tatlina i Malevi¢a. Medutim, kadz je u dru-
goj potovini tridesetih godina, prerma reéi-
ma A. A. Zdanova, =»partija u punoj meri
obnovisa znadaj Rjepina, Brjulova, Veres-
€agina, Vasnjecova i Surikova«, tako da
-najzad od svih tih simbolista, akineista,
Zutih bluza (tj. Majakovski), karo-momaka
(grupa ekspresionista i kubofuturista), ni-
cevoka (dadaista) nije u savremenom sov-
jetskom kulturnom Zivotu nista ostalor —
bilo je potrebno da socijalisticki realizam,
oficijelno, sa politicki odluéujuéih mesta
ustanovljen kao obavezna i monopolistitka
direktiva umetnickog rada, revidira esteti-
&ke kriterijume, koji su pod uticajem ovih
proskribovanih avangardnih izama pos-
tali opsta svojina, tokom pola veka, u mo-
dernoj umetnickoj teoriji i kritici. Odnos

¢ M. Gorkl, fstorifa ruske knjiZevnosti,
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dela prema stvarnosti i odnos sadrzine i
forme u delu pretvoren je u dvostruko,
univerziaino merilo, zasnovano na shvata-
nju da tamo, gde se umetnicko delo svojom
temom i, pre svega, svojim ustrojstvom
oblika, udaljava od empirijske stvarnosti,
oblik dobija prevagu na Stetu sadrzine:
zbog toga je stavljen znak jednakosti iz-
medu irealizma i formalizma. | zbog toga
Sto stvarnost, iz koje umetnicko dejo tre-
ba da izraste, jeste narodna, zbog toga 3to
je Zivot, koji opkoljava i nadahnjuje real-
nost, Zivot naroda, u &ijoj sredini i za &ije
potrebe umetnik stvara, odvajanje od re-
alnosti proglasavano je za izdaju naroda;
po ovakvoj logici irealizam, formalizam i
kosmopolitizam predstavljaju nimalo sve-
to trojstvo, jedno jedino zlo u tri oblika.
Kriterijum pomocu kojeg socijalisticki re-
alisti ocenjuju umetnike vrednosti, ne sa-
mo realistiCkih dela, veé sve umetnosti
proslosti i sadadnjosti (a ocigledno i budu-
énosti) jeste kriterijum realistiCnosti dela,
kriterijum pomocu kojeg se odgovara na
pitanje koliko je istinito i verro postignu-
ta slika drustvenog zbivanja doba, koliko
je jasno prikazana priroda. ili: slika moze
biti drustveno vredna samo u onoj meri u
kojoj je realistiGka. Sto se vise odredeno
delo priblizava vernom prikazivanju objek-
tivne realnosti, 5to je opseZnije, i u isto
vreme razumljivije, prikazalo pojave stvar-
nog Zivota, utoliko je viSi nivo njegovih
umetnickih kvaliteta. Uporedivanje slike sa
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modelom jeste, znaci, opste vaZece meri-
lo, prema kojem socijalistitko-realisticki
recenzenti mere i odgonetaju sve umetni-
&ke pojave, bez obzira na likovna, estetic-
ka gledista. Ako je odnos slike prema
stvarnosti uziman za osnovu vrednovanja
i odredivanja umetnicke, kulturne, moralne
i drustvene vrednosti dela, socijalisticki
realizam odbija da svoj kriterijum realisti-
&nosti shvata objektivisticki, vanvremen-
ski i apstraktno, kao metafizi'a i stabilan
princip realizma; naprotiv, kriterijum reali-
zma mora imati partijski smisao. Socijalis-
tickom realizmu nije stalo do istinitog pri-
kazivanja bilo kakve stvarnosti, do prika-
zivanja stvarnosti uopSte; dokumentarno
zahvatanje netrazenih Cinjenica u neprih-
vatljivom osvetljenju, koje bi moglo izaz-
vati demoralizatorski utisak, Zigosano je
kao naturalizam. Socijalistickom realizmu
stalo je samo do takvog davanja i tumace-
nja realne teme, koje odgovara potrebama,
interesima i snagama naprednog drustva i
koje savesno sluzi njegovim politickim ci-
ljevima.

Postulat dominantne uloge sadrZine do-
bija ovde nesumnjivu nedvosmislenost,
zbog toga Sto se problem forme, u ova-
kvom slikarstvu, uopste ne postavlja. Upo-
redivanjem slike sa modelom istovremeno
se ocenjuju sadrzina i forma; konstatacija
da je stvarnost verodostojno prikazana,
veé znaéi pozitivhu ocenu formalne strane
slike, jer je verodostojnost biikazivanja
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dokaz savrSenosti slikarske realizacije.
Umesto o likovnoj formi, ovde je reé samo
o tehnici slikarske ili vajarske realizacije,
forma se ovde ne stvara i ne koncipuje,
veé preuzima od modela; oblici stvari i
osoba na slici jesu preneseni oblici stvati
i osoba iz prirode. Oblici, sa kojima se
sreéemo na slici ili kipu, nisu oblici koje
je stvorio slikar i vajar, ve¢ oblici koje je
stvorila priroda i ljudski proizvodan rad,
ako hocete: oblici koje je stvorio glavom
i bradom Gospod Bog; slikar ih samo re-
produkuje na svom platnu, u smanjenoj ra-
zmeri. Komplikovan problem sadrzine i fo-
rme ovde je postavljen sa boZanskom jed-
nostavnoséu i jasnoGom iz Citanke, to je
ukratko i jasno odnos »S§ta« i »kako«, a
ovde je jasno, da slikar pre svega mora
imati »8ta« da naslika, i da tek posle toga
moze da razmi$lja o tome »kako« da to
naslika; isto je tako jasno da ovo »kako«
mora biti u subordinaciji datog «3ta«. Ume-
tnicko stvaraladtvo je, prema shvatanju
moderne nauke o umetnosti i prema shva-
tanjima modernih umetnika, stvaralastvo
upravo zbog toga 3to se, kako sadrzina, ta-
ko i forma, bez obzira kako oba pojma i
njihove odnose shvatamo, stvaraju putem
stvaralacke aktivnosti umetnikovog duha;
re¢ je o dve srodne pojave, koje se ne
mogu razdvojiti, kao plodovi iste duhovne
aktivnosti. Za socijalisticko-realistickog
slikara sadrzina je data i esto direktno
naruéena i naredena unapred, a forma je
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forma date i narutene teme, znagi, takode
je data i — ne stvara se. Pitanje »kakos,
u ovim slikama je samo pitanje perspek-
tive, anatomije, pitanje zgodnog reZiser-
skog grupisanja i usaglasavanja boja i sve-
tlosti; to znaéi nije pitanje likovnog for-
miranja, ve¢ pitanje vide ili manje korek-
nog i ukusnog zanatskog sprovodenja
datog zadatka.

Teza da je vrednost dela utoliko veca
ukoliko je delo realistickije, naime, ukoli-
ko verodostojnije prikazuje stvarnost, tezs
da, u realistickom delu, sadrZina ima pre-
sudnu ulogu u odnosu na formu, teza da
realizam zna&i progres i da je u istoriji bio
i uvek jeste umetnost naprednih drustava
i klasa u usponu, dok su irealizam i for-
malizam umetni¢ka dekadencija i reakcija,
odraz socijalnog i ekonomskog nazatka —
ove teze direktivno su odredile nagin revi-
zije koja preocenjuje umetnicko naslede
proslosti. Medu vrhove svrhovitih vredno-
sti, uz bok peredviZnika i majstora rene-
sanse, mogu tada biti postavljeni Mesoni-
je ili Brispo, umesto Manea i Renoara.
BuZero umesto Sezana, Bodri umesto Ma-
tisa, Trojon umesto Koroa, drug FuZeron
umesto druga Pikasa. A raznorazni Sonatoi,
Karolus Dirani, Heneri, Moro de Turi, Le-
kusnei, BulanZei, Zil Bretoni, Lorani, Le-
fevri, Zervei, i kako se sve ne zovu ti oko-
reli i u zaboravu nestali ¢lanovi Instituta i
luareati Prix de Rome, umesto stranaca,
iskorenjenih kosmopolita i praznih forma-
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lista iz »po zlu Guvene tzv. Ecole de Paris«.
Slicno tome, Alma-Tarema i Herkomer
mogu da zauzmu mesta Blejka ili Tarnera,
Defreger, Knaus, Piloti, Makar i Lenbah
bi¢e ocenjeni vise nego Hans fon Mares ili
ekspresionisti iz Die Briicke.

Imena ¢iji znacaj je aktuelizovan u
svetlosti  socijalisti¢ko-realistickih kriteri-
juma, nestala su iz istorije umetnosti, iako
su na razmedu vekova bila ovencana sla-
vom. Njihove poslednje tragove nalazimo
jod samo u Muterovoj Istoriji slikarstva.
Fransis Zurden, nekada$nji opredsednik
Nezavisnog salona, sastavio je nedavno
uverljivu antologiju ovog akademskog sli-
karstva, iz vremena tre¢e francuske repu-
blike, koje je imalo kolosalan uspeh u ofi-
cijelnim salonima L'Art officiel de Jules
Grévy a Albert Lebrun® Periodiéna publi-
kacija Salon Illustré, izdavana povodom
oba oficijelna godi3nja salona Société des
Artistes Francais i Societé Nationales des
Beaux-Arts, reprodukuje mnogo slika koje
bi, izvesno, samo uz promenu naslova, ili i
bez takve promene, zasenile jasnu svetlost
onih danadnjih autora koje socijalisticki
realizam uzdize kao svoje najveée zvezde.
Ako pogledamo reprodukcije ovih akadem-
skih oficijelnih slika, namece se pitanje:
kako to da je ova umetnost, koriformisti¢-
ka, ostentativan izraz svoje klase i njere
viadavine, tako izdasno potpmmnagana ofi-
ciieinom naklono3éu, mogla viti tako efe-

$ Le Point, 1949.
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merna da je, gotovo bez traga, nestala iz
kulturnog Zivota, za nepun vek? Ono. za
$ta se zalaze socijalisti¢ko-realistitko sfi-
karstvo, ovde je postignuto sa majstor-
skim, zaista nedostiznim savrSenstvom.
Ova perfekcija slikarskog zanata kao ilu-
zionisticke umetnosti imitacije, umrtvila
je moguénost razvoja; ovde jesu, izvesno,
moguée promene sizea, modne zamene
kolforita, kostima i uniformi, ali slikarska
realizacija, koju su akademici XIX veka
doveli do savrSenstva, u sustini je nepro-
menljiva, jer bi svaka eventualna promena
snizila imitativhu sposobnost: u slikama,
izlaganim u pariskim i londonskim oficijel-
nim salonima u drugoj polovini XIX veka,
kao i potetkom XX veka, ili u minhenskoj
Haus der deutschen Kunst, u tridesetim i
cetrdesetim godinama, ili, najzad, na izloz-
pama socijalistitkog realizma, ne nalazimo
nikakvih razlika, osim tematskit. Niz kan-
stantnih tema: industrijski rad, zemljorad-
nja, vojska, materinstvo i porodiéni Zivot,
oficijeini portreti, mrtve prirode i pejsaZi
— zajednicki su naravno za akademsko sli-
karstvo u celini, a socrealisticka likovna
umetnost razlikuje se pre time sto je eli-
minisala neke ranije uobiajene i omilje-
ne teme, kao $to su, na primer, religiozne
scene, alegorije i aktovi, nego $to je od-
mah donela nove i ranije nepostojece
teme.

Ako je prilikom revizije umetnickih
vrednosti, realizam — i uz to ovako shva-
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tan realizam — priznat za jedinu zdravu i
plodnu osnovu istinskog umetni¢kog stva-
raladtva, za osnovu koja jedina garantuje
moguénost napretka i procvata, prirodno
je da shvatanje evolucije, koju su formu-
lisali teoretiari socrealizma, li¢i na pod-
mladenu vinkelmanovstinu: ako je tada
bila uzdignuta antika, uostalom slabo poz-
nata i pogresno shvacena, kao neuporediv
vrhunac umetniékog stvaralastva, i zato
postavijena kao uzor savrSenstva, kojem
su umetnici duzni da se priblizavaju, svim
snagama, i ako je kasnije, za drugi vrhun-
ski moment koji, doduSe, ne mozZe dosti-
éi gréko-rimske visine, bila priznata rene-
sansa, dok je sve ostalo ili varvarizam ili
dekadencija, sada je realizam pretvoren u
normu, a njegova najsjajnija ianifestacija
jesu peredviznici, tako da je sve §to po-
stepenim i jedino ispravnim putem stupa
iz nizije primitivizma ka vrhovima realizma
— napredno, dok sve $to se odvaja od
realizma, pada u blato bankrota i degene-
racije. Umesto klasicisticke idealne Lepo-
te, sada je pozvana Istina, pod uslovom
da ne bude previse naga.

Ovakva teorija razvoja ima jednu spe-
cifiénost — negira svaki razvoj. Akadems-
ka umetnost, prema kojoj gravitira socija-
listi€ki realizam, veé je vise od sto godina
van opste evolucije duhovnog Zivota, traje
netaknuta strujama Zivog umetnitkog raz-
vitka, i ispoljava samo odredene modifika-
cije u spoljasnjim oznakama tematike. Vir-
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tuoznost u imitovanju spoljasnjey modela
jedva da bi mogla da premasi svoje stare
rekorde; istaknut i preporuen cilj podra-
Zavanja vec¢ je davno dostignui; mogué-
nosti samosvojnog ispoljavanja slikarskog
pronalazastva ve¢ su iscrpene, jednooblié-
na produkcija vrti se u zatvorenom krugu,
ne znajuéi kako da se distancira od foto-
grafije u koloru, a da se, pri tom ne odvoji
od naredbe realisticke verodostojnosti; u
takvim okolnostima, temeljnost u radu pre-
tvara se u rutinu, a zanatski kvaliteti i tri-
kovi vode kolo. Svakako, ovako je moguce
slikati jo§ narednih sto godina, i uvek ¢e
biti re¢ o realizmu, kako je red i potreba.
Zerveova slika U redakciji La République
Francaise izloZzena 1890. u pariskom Salo-
nu, mogla bi samo da promeni naziv novi-
na — kao kada je FuZeron umesto Le Jour-
nal iz kubisti¢kih mrtvih priroda stavio za-
glavlje lista L'Humanité; posle odredene
berberske promene brkova, ili krojackog
prevrtanja kaputa, ali bez promene slikar-
skog shvatanja i realizacije, moglo bi biti
delo za primer na bilo kojoj danasnjoj
socrealistikoj izlozbi. Pred straikom Mun-
kasija, Borbeni narod Smica Videnbruka,
Seoska trilogija Sepa Hilca i Policijski
pretres stana (ako se ne varam, od istog
autora), Nikad natrag! fon Pajera — apo-
teoza heroizma polarnih istraZivaga, Zrtva
poziva Detaja — smrtonosan pad vatro-
gasca koji gasi pozar, herojski ep rada, i
tako aktuelna, na Zalost, samo alegorijska
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slika, Rad slavi Mir Huga fon Vogela -—
zaista, bezbroj je ovakvih inkarnacija gra-
danskog akademizma koje predstavijaju,
hez bilo kakvih doterivanja i promena, in-
karnacije do sada neostvarenih Zelja soci-
jalistitko-realistickih slikara. Berlinski kon-
gres 1878. Antona fon Vernera nosi druga-
Cije uniforme od Teheranske konferencife
A. Gerasimova: izmedu obe slike postoji
oc¢igledna razlika u pogledu vestine raspo-
reda figura i virtuoznosti kicice, raziika u
korist starije slike; medutim, ne moZe se
ustanoviti bilo kakva razlika u stepenu
razvoja, a slikarsko prikazivanje dopusta
zamenu datuma oba ova istorijska platna.
Valjaonica koju bi danas naslikao A. Ge-
rasimov ili Laktionov, Gutuzo ili F. Gros,
imala bi bolje i modernije masine, ali ni-
kako i bolju, moderniju, realistiéniju slikar-
sku realizaciju.

Ovo slikarstvo, koje savrseno prikazuje
date spoljasnje realnosti, nije sposobno za
sustinske evolutivnhe promene, na osnovu
vlastitih snaga i sredstava; izgleda da bi
jedino naredenje politickih faktora, koji
ovakvu umetnost kontroliSu, moglo da je
prebaci na drugi kolosek. Sli¢nu stabiliza-
ciju poznaje jedino istorija one duboke
irealisti€ke, hijerarhijske i misti¢ne umet-
nosti, kakva je ruski ikonopis, i zato dati-
ranje pojedinih ikona do danas osciluje u
rasponu od dva veka. lkona je bila posto-
vana u prvom redu ne kao umetnicki, veé
liturgijski objekt, posveéena, ¢&udotvorna
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slika: menjati sadrzinu, predmet i formu,
koja im je bila sasvim podredena, bilo bi
ruganje, koje su crkveni sabori osudivali.
U polovini XVi veka, Sinod je dekretom od-
redio normativho vaZenje Rubljovljevog
dela, bile su objavljene knjige uzora, koje
su slikarskom ispoljavanju nametale tesne
okvire. Varijacije petrifikovanih tipova i
tradicionalnih shema u okviru razdoblja,
mesta i individualnosti, nemaju dramatié-
nost smene stilova u zapadnoevropskoj
umetnosti, a kada u vreme propadanja iko-
nopisa u Rusiju prodire barok, c¢rkva baca
anatemu na njegove sledbenike.
Ocenjivanje ruskog klasiénog realiz-
ma peredviznika kao svrhovite i usmerava-
juce 8kole, vodi govornike socrealizma u
sdemaskiranje i negaciju objektivisticke
teorije stilskih promena«, uglavhom kada
je rec o XIX veku, kada se na sceni umet-
nitkog zbivanja smenjuju klasicizam, ro-
mantizam, realizam, naturalizam, impre-
sionizam i rane postimpresionisticke stru-
je, jer takva shema »ignoriSe borbe realiz-
ma sa ostalim tendencijama i ne izrazava
njegovu progresivnu dominaciju.« Socreali-
zam hoce da ocenjuje pojave u istoriji
umetnosti ne sa glediSta njihove stilske
volje, veé prema stepenu njihove realisti-
&nosti. Sovjetska kritika odbacuje kao kos-
mopolitsku klevetu velikog ruskog klasié
nog stvaralastva, ako istori¢ari umetnosti,
u svom pogreinom shvatanju istorije liko-
vnog stvaralaétva kao neprekinutog niza
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stilova i formalnih sistema, vide u ruskomn
realizmu ravnopravnu kariku u postepenom
nizanju istorijskih stilova — baroka, roko-
koa, klasicizma itd.; time su ovi istoricari
redukovali ruski realizam na jedan od sti-
lova, koji u istoriji postoje uporedo ili sle-
de jedan za drugim, i nisu upadljivo istakli
njegovu dominaciju i prioritet. Zato je so-
vjetskim  kritiCarima sada bio postavljen
najhitniji zadatak: da pokaZu samostal-
nost, izvornost, nacionalnu samosvojnost
ruske, realisticke, sa istorijom ruske rod-
ne zemlje povezane , iz ruskog tla i krvi,
iz ruske narodne i napredne misli izrasle
umetnosti, i da istovremeno odbacuju ot-
rovne kosmopolitske idejice i teorijice o
postojanju nekakve svetske umetnosti, ko-
ja zivi van nacionalne tradicije. Ispitivati
tude uticaje, kojima je rusko stvaralastvo
bilo izloZeno, ocenjeno je kao nau¢no ne-
plodna komparatistika, jer je — nasuprot
tome — zapravo neophodno da zapadno-
evropska umetnost bude ispitivana u vezi
sa najbogatijim i najnaprednijim stvarala-
Stvom XIX veka, to jest u vezi sa ruskom
umetno¥éu, tako da u novoj svetlosti bude
otkriven svetski znaéaj ruske klasine i
savremene umetnosti koja je, doduse, sla-
bo poznata van ruskih granica, ali koja je,
kako se mora pokazati, ipak snazno uticala
na svetsku umetnost.

Socijalisticko-realisticka koncepcija evo-
lutivne istorije umetnosti, koja povezuje
esteticki sud sa istorijskim i socioloSkim
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tumacenjem, nece da prizna ravnopravnost
stilskih ciklusa, ve¢ uvek postavija nacel-
no i meritorno pitanje napretka ili nazatka,
i odgovara na ovo pitanje na osnovu kri-
terijuma realizma, shodno prirodi odnosa
dela prema stvarnosti, uverena da napred-
na umetnost, istorijski naprednih drustve-
nih formacija, ne moze biti drukéija nego
realisticka. Prema ovakvom shvatanju,
umetnicki razvoj dostigao je maksimalne
visine u grcko-rimskoj antici i u renesan-
si, jer je karakter ove umetnosti najblizi
realizmu; treéi vrhunac, ako ne apsolutan,
onda svakako najvisi i najznagajniji u XIX
veku, jeste ruski realizam. Ove epohe pro-
cvata i Zetve nisu obogotvorene kao nedo-
stizni usponi stvaralatke snage. Realizam
peredviznika predstavlja primer i poucan
uzor za socijalisticki realizam, ali za sov-
jetske umetnike ipak ne moZe postojati ne-
savladiv uzor. Sa smelo$éu i odusevlje-
njem zato progladavaju kako je socijalisti-
¢ki realizam danasnjice visi oblik od reali-
zma kapitalisticke epohe, i u dutu sovjet-
skog patriotizma, sa ponosom i povere-
njem govore o nadredenosti sve snaZnije
ruske i sovjetske umetnosti i o njenim
pravima prvenstva.

Pouéno je pratiti diskusiju u kojoj su
knjige poznatog marksistickog teoreti¢ara
umetnosti Derda Lukada, a posebno njego-
va studija O velikim ruskim realistima, bi-
le demaskirane recima L. Rudasa i M. Hor-
vata, ¢lana politbiroa Radnitke partije Ma-
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darske, zbog toga Sto je Lukaé, pozivajuci
se u argumentaciji na nezgodne citate iz
deia Marksa i Engelsa, izrazio migljenje da
ekonomski visi drustveni poredak ne mo-
ra nuzno radati apsolutno zreliju i vredniju
umetnost, knjizevnost i tilosofiju: M. Hor-
vat je, naprotiv, objasnio da su Engels i
Marks mogli imati na umu, ake su dopu-
Stali ovakvu neravnomernost, jedino isto-
riju klasnih drustava, iako su i u tom slu-
Caju podvlacili kako je ipak ekonomski raz-
voj presudan &inilac. Umetnicka kultura
SSSR-a je najnaprednija, najidejnija, naj-
progresivnija na svetu, i sovjetska umet-
nost — u &ijem se visoko umetnickim i
duboko idejnim delima ogleda socijalistic-
%i zivet u besklasnom drudtvis, tj. Zivel naj-
razvijeniie ekonomsko-drudtvenc organiza
cije coveCanstva — ved je na danaSnjem
stepenu neizbeZno visa, nego $to je bio
veliki realizam burZoasicog razdowlja!
Clanak V. Kamenova »Slike dveju kul-
tura«®* pokazao je kako sovjetska kritika,
koja ne okleva da osudi nakazne, patolcski
deformisane obrasce Pikasove Gernike i
drugih Pikasovih dela, koja navodno svo-
jim objektivnim posledicama potpomaZu
burzoasku reakciju i sablaZnjavaju narod,
odusevijeno ocenjuje sovjetsku likovnu
produkciju kao zdravu, punovradnu umet-
nost socijalistickog reaiizma, a sovjetske
umetnike kao smele istraZivace, koji otva-
raju nove puteve danaSnjem razvoju sa-

¢ lsskustvo 1947, 7—8, odlomcl u &edkom prevodu — Blok,
11, 10, 1948.

316



vremene sovjetske umetnosti... Sovjetski
umetnici stvaraju istinski narodnu umet-
nost izraZavajuéi najviSe ideje savremenog
doba u umetnickim slikarna socijalistickog
tealizma.

Vremenski najnovija etapa puta socija-
itstickog realizma bila je borba protiv kos-
mopolitizma. Radilo se o tome da se ra-
zore grupe kritiéara i istori¢ara umetnosti
koji su, u svojoj zaslepljenosti, smatrali
da je ruska i sovjetska umetnost provinci-
jalna, te su sa estetizantno-formalisti¢kih
pozicija, navodno, potkopavali njenu realis-
ticku osnovu. Posledica ove besprimerno
strogo vodene kampanje bila je da vise ni-
jedan sovjetski kriti¢ar ne sme da sumnja
u neospornu suprematiju i prvenstvo rus-
kog i sovjetskog realizma i njegovih viso-
ko umetnickih slika.

Odvajanje od realizma, prema socreaii-
stickom shvatanju, uvek je silazak i pro-
past, pad u izopaenost protivnarodnog
formalizma, u patolosko skrnavljenje umet
nosti i levidarsko kreveljenje izopaenih
umetnickih pravaca. Krsiti konzervativne
norme, skretati sa utabanog puta, prirodna
je potreba umetnickog stvarala$tva i njego-
vog progresivnog razvoja. Ali u svetu soci-
jalistickog realizma, koji preocenjuje ne
samo teoriju, veé i sva iskustva i saznanja
umetnosti, A. A. Zdanov istiGe kako nije
konzervativno, ako ne smemo napustati
umetnicke norme, i optuzuje formaliste da
skreéu sa utabanog puta glavnog razvoja.
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Utaban put razvoja — to je nesto slicno
izrazu suva voda: glavni put razvoja mora
biti probijan i kréen; utabanim putem ide
statiéna, konvencionalna produkcija. Uta-
banim, glavnim putem, takode, ide i soci-
jalistiki realizam. Prema Zdanovu, forma-
listicki pravci sledili su jedan za drugim,
nazivali se futurizam, kubizam, moderni-
zam, zbacivali truli akademizam i progla-
Savali novatorstvo. Ovo novatorstvo mani-
festovano je neuracunljivim naprezanjem
oko crteza, na primer, »devojke sa jedniom
glavom i &etrdeset nogu, koja jednim
okom namiguje paklu a drugim svim davo-
lima«. Treba Zaliti $to pomenuti criez, koji
ocigledno prelazi granice racionalnog. gra-
nice ne samo ljudskih emocija, ve¢ i gra-
nice ljudskog razuma, nije do sada, kao
opominjuéi i zastrasujuéi primer izopace-
nosti u umetnosti, nigde reprodukovan.

Socijalisti¢ki realizam koji je, na osno-
vu svojih kriterijuma, sproveo smelu reva-
lorizaciju istorijskog nasleda umetnosti,
istovremeno re$ava i tragian kulturno-so-
cioloski problem konflikta koji, od polovine
proslog veka, traje izmedu umetnicke
avangarde i publike, jednostavno tako 3to
stvaralastvo ove avangarde, kao izopace-
no i trulo dekadentno, izopstava iz kultur-
nog Zivota i vezuje se za tradicije onog
oficijelnog, konformistiGkog slikarstva, ko-
je je izlazilo u susret osecanju za lepo kod
publike i nije ulazilo ni u kakav sukob sa
njenim konzervativnim ukusima. | ne samo
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to: teoretidari socrealizma, veéinom dubo-
ko upuceni u sloZene probleme umetnosti
i nauke o umetnosti na kursevima koji
traju &ak nekoliko nedelja, sprovode — ni
manje ni vise — radikalnu reviziju u preo-
cenjivanju samog pojma Umetnosti. To ne
moze biti, sasvim izvesno, nadistorijski i
nepromenljiv pojam: umetnost, u onom
smislu kako je razumeju moderna istorija i
estetika, jeste relativno nov fenomen, koji
ne moZe datirati od romantizma. Neki cik-
lusi civilizacije uop$te nisu poznavali po-
jam umetnosti, a ipak su stvorili brojne
artefakte Gija nas pesnicka snaga fascini-
ra i koje je nauka o umetnosti zato s pra-
vom ukljucila u repertoar svog istrazivanja.
Nasuprot tome, socijalisticko-realisticka
produkcija daje sebi ime umetnosti, iako
njene tvorevine nemaju gotovo niéeg za-
jednickog sa prirodom vrednosti koje svr-
stavamo u tu kategoriju stvaralatke aktiv-
nosti ljudskog duha. Ono $to socijalisticki
realizam danas smatra, u krugu aktuelnog
stvaralaStva, za umetnost, za svoju umet-
nost, jeste planirana, dirigovana, usmera-
vana i rezolucijama jednoglasno odobrava-
na aktivnost propagande politiékih parola,
koja poboljdava radni moral, partijsku bud-
nost i svest, budi ljubav prema domovini i
Sovjetskom savezu i utiCe na misljenje
gradana; u klasifikaciji u oblasti ljudskog
raga ova, ma kako zasluZna aktivnost, zau-
zima mesto izmedu pedagogije i Zurnaliz-
ma. Skolske, prirodno-nauéne, geografske
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i istorijske, izvrsne realisticke slike, sve-
jedno da li Lolekove ili BroZikove, spadaju
u kabinet $kolskih ugila a ne u oblast ume-
tnosti. | Leonardove anatomske crteZze svr-
stavamo u njegovo nauéno, a ne umetni-
¢ko delo.

Socijalisticki realizam dolazi ne samo
sa novom koncepcijom poslanja i suStine
umetnosti, sa novim merilom vrednovanija,
pomodéu kojeg klasifikuje umetni¢ko nasle-
de; dolazi i sa novim reénikom termina
nauke o umetnosti i kritike, iskovanim u
vatri ostre borbe protiv formalizma i kos-
mopolitizma. Izbor &lanaka iz ove Siroke
kampanje bio je objavljen na Geskom pod
nasiovom Protiv kosmopolitizma u sovjet-
skoj umetnosti; &itanje ove bro3ure poka-
zuje kako je vatrena, neusiljena i srdacno
neakademska terminologija ove kritike, ko-
ja sa prezirom odbacuje vulgarne galima-
tijase modernistickog mraénjastva. (lzves-
no, to nije izbirljiva terminologija, ali na
Zalost ni originalna: spontane i oficijelno
nedekretovane folklorne psovke odlikuju
se poletnim i ¢ak gromovni¢kim lirizmom.)

Medutim, isto kao $to je realizam rus-
kog slikarstva u odredenoj meri analogan
evropskom akademizmu, tako su | estetic-
ki koncept, istorijska i evoluciona stanovi-
§ta socijalisticko-realisticke teorije analo-
gna $kolskoj, katedarskoj nauci koja je,
sve do kraja proslog veka, priznavala, u
carstvu umetnosti, domovsko pravo, sa-
mo stvaralastvu realisti¢ko-klasicistickog
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karaktera: zrela i visoka umetnost pocinja
la je, za ove profesore, tek tamo gde je
slika verno odgovarala prirodi, makar i ide-
alizovanoj. Ova nauka o umetnosti, koja je
ispovedala renesansno-realistitke norme i
konvencije, verovala je da umetnost od
primitivizma logiéno tezi, makar 1 krivu-
davo, realistickom prikazivanju, a u sme-
njivanju stilova trazila je pravac koji vodi
ovako propisanom cilju; ovakvo lazno me-
renje i vrednovanje, varljivo pracenje lra-
gova istorijskih &injenica pretpostavljenog
evolutivnog niza, koje je bilo savreno od-
baiteno, na osnovu iskustva moderne unie-
tnosti i saznanja novije istorije moderns
umetnosti i estetike, sjajno je okarakteri-
sao E. Fila u Uvodu u romansku plastiky’,
na sazet i tatan nacin: prati ispunjeno
strasilo!

Najzad, za onu neZnu i kultivisanu ter-
minologiju socijalistiCko-realisticke kritike
moguce bi bilo naéi srodne, iako manje
izrazite, crte duhovnog srodstva u invekti-
vama protiv nezavisne i nonkonformisticke
umetnosti u sasvim nedavnoj proslosti,
koja do sada jos uvek nije sasvim zaborav-
liena.

Sta ée biti, ne znamo. O prognozi, da
‘e nnva umetnost, rodena u bliskoj buduc-
nosii. »iskoristiti domete naprednog stva-
1n'astva naseg doba i omoguciti nastanak
vredno¢. novog realizma, kakav zahteva
rovo vieme, koji ée se raziiiovali od pret-

7 U knjizi O vytvarném uméni, Praha, 1948.
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hodnog realizma XIX veka«, moZemo sa
prilicnom izvesno$éu smatrati da ée, u
bliskoj buducnosti, koja je veé danadnjica,
biti kao nada, tako likvidirana, kao i ko-
mentar V. KramarZa, uz kulturnu politiku
iz 1946. godine, u kojem se autor zalaze
za umetnicku sutradnjicu. U realnost tuma-
€enja u ovoj broSuri, koja je odusevljeno
uveravala u potpunu slobodu umetnickog
stvaralastva svih pravaca, u slobodu koja
ne propisuje realizam i ne baca anaternu
na l'art pour I'art, mogao je poverovati sa-
mo onaj ko nije imao nikakvog pojma o li-
kovnoj umetnosti i aktuelnoj politickoj
praksi u SSSR-u.

KramarZova broSura je vec svojim na-
slovom budila kod naivnog &itaoca utisak
kao da je re¢ o oficijelnom ili oficioznom
manifestu, dok je u isto vreme mugia biti,
u pogodnom trenutku, dezavuisana 1 pro-
glasena za izraz li€nog shvatanja autora,
koje nikoga ne obavezuje. Sloboda svih
umetni¢kih pravaca, naime, tolerise se iz
taktickih razloga, sve dok ne bude mogude
osvajanje potpune kontrole javnog Zivota,
i sve dok ne postoje dovoljna sredstva vla-
sti koja ¢e omoguciti dosledno ostvariva-
nje pravih kulturnih i politickih ciljeva: tj.
oduzimanja javnih prava svim izmima mo-
derne umetnosti, da bi tako socijalisti¢-
kom realizmu bio obezbeden movopolisti-
&ki polozaj. Ovakav realizam nije rezultat
dijalektike postkubistickog evolutivnog ra-
zdoblja, ve¢ posledica politicke odluke, i

322



njime diriguju odgovaraju¢i organi kontro-
le. Ovakav realizam ne iskoriscava domete
avangardi XIX i XX veka, veé ih odbacuje
kao izopacgene i formalisticke; nastavlja se,
nasuprot tome, na tradicije akademizova-
nog realizma, koji najbolje odgovara intere-
sima vlasti, time $to moze, svojim danas
opste razumljivim govorom, cCije konven-
cije zato moraju biti §to ustaljenije, uticati
na psihoideologiju naj8irih krugova publi-
ke. Svi rezimi skloni su da oficijelizuju re-
alizam, makar i u vidu populizma 1 ruraliz-
ma; oni rezimi koji podvrgavaju svojoj kon-
troli i cenzuri sav duhovni i kulturni Zivet.
tak monopolizuju realizam, bez obzira na
¢injenicu da u umetnosti, kao i drugde, mo-
nopol vodi u neizleéivu stagnaciju, banal-
nost i nazadak. Realizam kakav zahleva
dobe, ili tagnije, kakav zahtevaju politiCke
instilucije, nije, medutim, nova pojava.
Uvek kada politicki vodi¢ broda, desn:car-
skog ili levicarskog, iz oStre i snazne stru-
je socijalnog zbivanja i borbe za vlast, do-
plovi do obale umetnosti — uvek pristaje
na desnoj obali. | tek $to stupi na govor-
nicu, ve¢ se rasplamsavaju velike i nec-
dredene reéi: lepota, tradicija, genije na-
roda, sluzba narodu i napretku, i daras,
kao i juce, Bujemo nesvesni odjek: »Kubi-
zam, dadaizam, futurizam i impresionizam
nemaju nista zajednicko sa na3im naro-
dom i ne smemo dozvoliti da se narodu
nude nerazumljiva umetnicka deiat« Ako
politicki vrhovi rade na porodaju, uvek se
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rada 1ealizam — u to mogu da se opkla-
dim i stavljanjem glave na panj.

U vreme prvih proklamacija socijalisti-
tkog realizma, na primer za vreme 1. kon-
gresa sovjetskih pisaca u Moskvi 1934,
godine, na kojem je bilo izre€eno bezbroj
teorijskih formulacija sa kojima su se oni
koji pripadaju dijalektickom i materijalisti-
¢kom pogledu na svet mogli saglasiti, i
gde je Gesto bilo upozoravano kako nije
re¢ i ne treba da bude govora o umetni¢-
kom pravcu ili ¢ak drzavnoj smernici, ves
o novom, dijalektickom i materijalistickom
shvatanju i pogledu na oblast umetnosti,
o dijalektiékoj metodi umetnitkog mislje-
nja i stvaranja, tako da je bila opravdana
pretpostavka kako program socijalistickog
realizma, shvacen Siroko i u slobodnom
dubu, moZe postati osnova jedinstvenog
fronta progresivne i revolucionarne umet-
nosti, u borbi za odbranu kulture i ljudskih
prava protiv faSizma, za obezbedivanje slo-
bode misli i njenog izraZavanja od bilo ka-
kvog glajhsaltovanja. Bila je moguca nada
da socijalisticki realizam postulira slobod-
nu, sustinski revolucionarnu umetnost ko-
ja bi ostvarila Zivu sintezu dometa avan-
gardnog stvaralaStva. Pomenuti kengres
pisaca nije hteo da defini§e socrealizam:
naprotiv, razli¢ita tumacenja bila su poz-
dravijena, jer je tada bio shvatan kao okvir-
ni program, kao aplikacija materijalisticke
dijalektike u teoriji umetnosti i u sferi
umetnikog stvaralastva. Ponavljana uve:
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ravanja da je revolucionarni romantizam
integrativna komponenta socijalistickog
realizma, dozvoljavala su pretpostavku da
¢e, u boljem sluéaju, biti re¢ o Sirokoj sin-
tezi, ili, u gorem sluéaju, bar o eklekticki
slobodoumnoj  kulturno-politickoj praksi.
Tada je bilo malo razloga za brigu da ce
zatezanje jedinog konopca socijalistickog
realizma znaCiti sputavanje ili gusenje ak-
tivnosti umetnickih avangardi. Cak je sa
odusevljenim poverenjem bilo reteno kako
¢e »socijalisticki realizam znaciti negaciju
svega $§to zamisljamo pod pojmom i ter-
minom realizma XIX veka, naime, negaciju
suvog, opisnog i staticnog realizma«. U
Buharinovu karakteristiku socijalist:¢kog
realizma moguée je smestiti sve avangar-
dne literarne napore, koji su nastajali i
ustajali iz otpora protiv realizma, kakav
poznajemo iz istorije gradanske literature
minulih vekova.!® Ako je adjektiv socijalis
ticki hio take energitno naglasavan, bilo
je mogure pomiriti s¢ sa neurnasniry sui-
stantivomn realizam, utciVo pre ito su u
razdobiite  koje je preihodiio 1 kongresu
pisaca, na kojem je sjajno vchabilitovana
Pasternakova poezija, grubo denuncirana
tupoglavom pseudomarksistickom  kriti-
kom, bili raspusteni savezi tzv. proleter
skih umetnika, koji su fabrikovali najbed-
niji, kicerski otpadak crveno premazanog
realizma.

* L. Novomesky, Doba, |. 11—12, 1934.
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Medutim, aktivnosti komiteta za pita-
nja umetnosti u SSSR-u, osnovanog 1936.
godine, kao i mnoge izlozbe, publikacije i
kasniji teorijski i polemicki €lanci njinovik
propagatora, pokazali su 5ta je zapravo so-
cijalisticki realizam, i da u datim oko'no-
stima ne moze ni biti bilo §ta drugo nego
ono sto jeste. Re¢ je o staroj, popularnoj
operi, akademskom i vulgarizovaiom sta-
roreailistickom sablonu, ukorenienom u
idejama esteticki nepismenog. proseinog
gledaoca, birokrate, Zurnaliste, profesora i
poiitizara, koji odbacuje gotovo sve Sto je
doneo istorijski razvoj u poslednjih 70—-8C
godina. Ako socijalisti€ki realizam uzima-
mo onako kakav on zaista jeste, bez spe-
kulacija o tome kakav bi trebalo i mogao
da bude, kada bi bilo ono $to nije, i kada
ne bi bilo ono sto jeste, jedva ¢emo pove-
rovati da bi, sa ovakvim realizmom, post-
kubistigko stvaralaStvo htelo da sklapa bi-
lo kakav kompromis, i kada bi bio oki¢en
objasnjenjem da je re¢ o dijalektickoj kom-
penzaciji suprotnosti. Novi realizam, &ije
pcstojanje pretpostavlja Vincent Kramarz,
xoji bi predstavljao rezultat dijalektickog
ukr§tanja avangardnog, postkubistiCkog i
kubizmu srodnog stvaralastva, sa opticki
jedinstvenom strujom, osnovanom na po-
¢eiku novog doba, znali sa slikarstvom
renesansnog tipa, opisnog, naturalistiCko-
-realistickog karaktera, ali koje bi u isto
vreme predstavljalo nov sklop, koji bi asi-
milovao otkrica i iskustva modarne umet-
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nosti, i time se suétinski razlikovao od re-
alizma XIX veka — takav realizam ne bi
imao razloga da se zove realizmom i ne
bi bio priznat ni kao socijalisticka, niti kao
realistitka umetnost. Realizam drukéiji u
srzi nije realizam. ObeleZje realizma nije
samo interesovanje za prirodu, za objekt
— interesovanje koje se neosporno javiia
i u kubistickoj mrtvoj prirodi — niti ¢inje-
nica da delo slikara, u krajnjoj liniji, mora
imati najdublje korene u tlu stvarnosti;
realistika je samo ona slika koja i kada je
subjektivho obelezena prikazuje objektiv-
nu realnost realisticki, tj. opisno i imita-
tivno.

Oznacavati kubizam za reai.zam nove
vrsie jeste meSanje pojmova. Zabuna je
govoriti 0 novom realizmu tamo gde uop-
Ste nije re¢ o realizmu, jer je sustinski i
napredan karakter kubisticke umetnosti, u
stvari, irealistiCki. Dvostruka je zabuna
govoriti o novom realizmu tamo gde nema
ni¢eg novog, jer je pod parolom socijalis-
tickog realizma proizveden sasvim stari,
olinjali, akademski, klasicisticko-romanti-
céarskom eklektiCkom perikom pokriveni
realizam. U istorijskoj situaciji koja je de-
kretom uvela uniformu socijalistickog rea-
lizma, pomenuti nov realizam ili nije rea-
lizam ili nije nov.

Jedina aktuelna konkretizacija realiz-
ma, jedini neorealizam sa kojim smo danas
suoceni, jeste socijalisticki realizam. Ako
je svojim prvim nedogmatskim proklamaci-
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jama (na primer, u studiji A. V. Lunadar-
skog o putevima razvoja sovjetske umet-
nosti’), kao i nekim referatima na 1. kon-
gresu sovjetskih pisaca, na kojem nije bio
ograniGavan tezama i rezolucijama, obeca-
vao gz nije re¢ o uniformnosti, veé o veo-
ma Sirokom programu koji moze da obu-
hvati mnoge i veoma razli¢ite metode, ko-
je se ostvaruju u modernom umeinickor
stvaralastvu, ili do kojih ¢e dospeti tex su-
tadnji razvoj (Lunacarski), danas je, keko
recima glavnih branilaca, tako i proizvod-
njom svojih autora, dokazao da ne pred-
stavlja nista drugo nego obigan starosavni
akademizam, stampu u koloru, kalendar. To
je vulgarno anegdotsko slikarstvo, &iji je
presudan zahtev vernost prema stvarnosti;
ovaj opis stvarnosti, medutim, treba da
1izgleda kao umetnicko delo, slika, kip, ro-
man, pozoriSna igra i sl., a ovaj roman, po-
zoriste, kip i slika trebaio bi da osvoje &i-
taoce zato Sto sadrze opis zanimljive i
znacajne stvarnosti.

Pitanje o smislu razvitka moderne ume-
tnosti, o karakteru njegovih tendencija
usmerenih u buduénost, prisutnih, médu-
tim, i u neposrednoj proslosti i u srodnoj
umetnickoj, kulturnoj i drustvenoj situaci-
ji, koje hote da se bogato razviju i razgra-
naju u sutrasnjici, uz podrobno ispitivanje
i vrednovanje postimpresionistikog stva-
relagtva. re moze ddati dougaliji ndgover
nego da je energetska osa ovog evolutiv-
° na teSkom — Doba, 1, 13—14, 1934.

328



nog zbivanja i samokretanja i zajednicka,
konstantna oznaka nove umetnosti — irea-
lizam. Crescendo irealizma. Ova irealisti¢-
ka konstanta, koju nalazimo u svim etapa-
rna i varijantama razvoja moderne umet-
nosti, umela je da odredene, prividno rea-
listicke intencije — kojima je kubizam
opnnirao. kako u impresionizmu u kojem
su igre svetlosti oslabile predmetnost te-
me, tako i u fovistickom stilizmiu -—— preo-
krene u njitovu suprotnust, i bila je uvek
modénija nego ona epizodna vracanja ka
realistiékom tipu slike u neoklesicizmu,
koji je duhovnom Zivotu, razorenoin i umo-
rnom od besne tragedije | svetskog rata,
pruzao lazno obecanje nove, skladne rav-
noteZe, u postimpresionistiCckom, drastic-
nom verizmu Die neue Sachlichkeit i u
nekim daljim, manje znagajnim retrograd-
nim nastojanjima na civilizmu i neorealiz-
mu. Podéetak stepenaste spirale irealizma
po pravilu je datiran ranim postimpresio-
nistickim i antiimpresionisti¢kim pravci-
ma, ali moze se postaviti u samu
%izu impresionistickog razdoblja, i mo-
2e se Gak ustanoviti i u realizmu, koji
je u sebi nuzno nosio klicu irealizma, pret-
postavku samonegacije, i koji je vlastitim
razvojem stvarao podsticaje za piromenu u
viastitu suprotnost. Zbog opozicije protiv
klasicizma i romantizma, realisti su se
odricali velikih i patetiénih tema. istorij-
skih drama i legendarnih scena; okrenuli
su svoju paznju prema tekuéoj i najobic-
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nijoj stvarnosti. Realisticka pohvala ze-
maljske egzistencije otkrivala je lepotu
prirode i u najblatnjavijem putu medu ora-
nicama, ispovedala ljubav prema Zivotu u
domacoj sredini, slikaju¢i mozda samo kr
¢ag sa vodom, nekoliko glavica luka i
hleb na stolu. Interesovanje, koje je po-
drobno i sa ljubavlju slikalo sve oblike sa-
mozaljubljenog, spokojnog malogradan
skog Zivota, trazeéi njegovu veli€inu u si-
wicama i njegovu lepotu i u ruznome, sve
sistematicnije, sve do dosade, ukazivalo
je na nistavne motive. Prvobitna simpatija
prema ovim ravnodusnim predmetima izne-
nada je promenjena u ravnoduénost. Dru-
¢gim re¢ima: od beznafajne sadrZine inte-
resovanje se okretalo prema formi, koja
j€ dobijala znacaj i sve samostalnije vaie-
nje; paznja slikara i gledalaca posiepeno
je prelazila od sizea na slikanje, na sred-
stva i nadine likovnog ispoljavanja. Sa
oseéanjem dosade bio je najzad docitan
roman stvarnosti, koji je izlazio u nastav-
cima, i slika se, korak po korak, oslobada-
la od modela koji je ubuduée samo pola-
ziste, prilika, izgovor i odskoéna daska za
slikarstvo koje se emancipuje od obaveze
imitativnog opisivanja realnosti i koje sa-
da hoée da stvara sliku kao samosvojan
organizam, kao odreden poredak oblika i
boja na povrsini, kao harmoniju tonova,
svetlosti, linija i formi, nezavisnu od pedra-
¥avanja spoljasnjih zbivanja, i kao samo-
izrazavanje autorovog duha. Formalna kom-
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pozicija postaje osa slikarske aktivnosti i
tako je, pre nego ovaj ili onaj tigurativni
ili pejzazni motiv, transponovan u sliku Zi-
vih i zvuénih boja, prava tema slike ritam
linija i povr$ina, &iji se oblici i uzajamni
odnosi ne podvrgavaju izgledu prirode, veé
zakonima ravnoteze slike. Ovakav formali-
zam, koji je bio uveren da se stvaralastvo
umetnika, duhovni ¢in umetnika, sastoji sa-
mo u komponovanju boja i linija, a nikako u
zahvatanju nekakvih vanslikarskih elemena-
ta, u izraZavanju objektivne stvarnosti ili su-
bjektivnih drustvenih stanja, predstavljao je
osvezavajucu banju, preporod ¢ula, i zato
imao u datom trenutku razvitka nezamisli-
vo oslobadajuéi znagaj. Emancipovao je
slikarstvo od stranih zadataka i ogistio li-
kovna sredstva. Slika je prestala da bude
prikazanje, kopija spoljasnje prirode i po-
stala je samo slika, ¢isto slikarstvo, pein-
ture pure. U fovizmu slika se osmelila na
dalekosezne licence prema fizickom mo-
aelu, koji je transponovan u izrazite, poje-
dnostavijene i pljosnate oblike, kompono-
van u lirsku pesmu ili himni¢an hor boja,
ali ovo svemocno deformisanje i transpo-
novanje motiva iz stvarnosti zbiva se do
tada ipak u granicama verovatnosti. Priro-
dan predmet preveden je u znacenjske ob-
like, u igru linija i boja. Slika vise nije fra-
gment spoljaSnjeg prizora, ograni¢enog
okvirom prozora, ve¢ zavrSen organizam,
koji Zivi viastitim Zivotom, tvorevina pro-
nalazaékog duha umetnika. Siika ima rela.
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tivno nevazan kontakt sa spoljasnjim mo-
delom i u svojoj kompoziciji otuvava samo
neodredene tragove predmetnin oblika
teme.

Faznja, koju u odredenim stadijumima
kubizma slikari ponovo posvecuju predme-
tu, jer neée da izgube oéi, nastojedi, sa pri-
tajenim dahom, da utiSaju otkucaje vlasti-
tog srca, da bi u poboZnoj tisini mogli da
osluskuju pesniéki Sapat domacih stvari.
koji je bio zaglusen u koloristickom torti-
simu fovistickih kompozicija, nece ih vra-
titi natrag imitativnom opisu. Svoje produb-
lieno saznanje stvarnosti kubisti fiksiraju
likovnim znacima koji su — iako steceni
analizom tela i stvari — ipak mnogo uda-
lieniji od naivnorealistickog pogleda na
stvarnost i njegovog konvencionalno-rea-
listickog prikazivanja. Kao 3to se nauka ne
zadovoljava deskriptivnim  zapisivanjem
povrdine, veé ispituje zakone i konstruk-
tivne komponente i snage stvarnosti, ne
referiSe samo o vidljivoj prirodi, veé tu-
madi nevidljiv svemir elektrona i protona,
ili daje skicu ekonomskog zbivanja kroz
apstrakcije robe i viska vrednosti — sli¢no
tome su i pesnitka saznanja stvarnosti, sa-
drzana u kubisti¢kim slikama, udaljena od
primitivnog i konvencionalnog videnja i
naivnosti percepcije. Publici, koja nije do-
bila odgovarajuéu spremu, takva deia su
jednako nerazumljiva kao i rasprava iz pri-
rodnih nauka. | pesnitko saznanje Zivota
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upotrebljava svoje specijalne i specifi¢ne
mikroskope, teleskope i rendgenograme.
Kubizam se od pocetka ponove i poverlji-
vije zblizavao sa predmetnom stvarnoscu,
a sa kasnijeg stadijuma razvoja, sa pozici-
ja poetizma i nadrealizma, mogla je biti
izreGena primedba da je varku opticke
perspektive zamenio varkom realnosti ra-
zlozene u prostor, da je u celini posmatrao
sliku kroz model, da je vrteo reainost,
umesto da uvede u pokret imaginaciju i
kad je dospeo do maksimuma re2lnosti,
otkrio je da nema krila.’® U laboratoriji ku-
bizma je od izolovanih elemenata, dobije-
nih uz pomo¢ nekakve hemijske analize
stvari, stvorena nova, sinteti¢ka, vestacka,
likovna realnost slike bez bilo kakve imi-
tativne intencije. Predmetnost kubizma, za
razliku od realisticko-naturalistiCke imita-
cije, jeste funkcija autonomne, formalne i
prostorne konstrukcije slike, ali ova for-
malna konstrukcija upotrebljava elemente
koji su preoblikovani iz razlozenih telesnih
tormi modela. Formalna struktura kubisti-
cke slike, i kada je u nju utelovijeno ne-
koliko asocijacija na poznatu stvarnost, go-
tovo je sasvim nezavisna od formi spoija-
$njeg modela. Tako su ovde raspravljene
pretpostavke za nefigurativnu umetnost,
koja ukrstanjem rezultata fovistiCke avan-
ture, ekspresionistiékih pobuna i kubistic-
kog iskustva, dospeva do potpune elimi-
nacije i definitivne negacije spoljadnjeg

* Styrsky a Toyen: sArtificielisme.. ReD. 1. 1. 1927
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modela, ¢ime dovrSava odvajanje od de-
skriptivnog, imitativnog, makar i individu-
alno obojenog prikazivanja, zna¢i od natu-
ralizma i realizma. Nefigurativno stvarsla-
§tvo razume da priroda i realnost nisu be-
zuslovna i prva datost za umetnika, koji bi
morao da se oseca obaveznim da se uzivi
u prirodan pretekst, da bi reprodukovanjem
posledica svog uosecdavanja stvorio umet-
ni¢ko delo. Takode, ni priroda nije polazi-
$te umetnikove stilizacione i apstraktne
aktivnosti; umetnik neée da stilizacijom
promeni odredeni iseCak prirode u umetni-
¢ko delo. Samo umetnicko stvaralastvo je
priroda, umetnik je deo prirode, a delo,
koje stvara, u krajnjoj liniji jeste dalji pro-
izvod prirode, oéoveCene prirode, umet-
nost je natura naturans. Re¢ natura je na-
stala iz latinskog nasci — radati se, na-
stajati, i oznacava znaci nesto $§to se sario
iz sebe vlastitom snagom razvija, oblikuje
i kreée." Slikar vise neée da kopira i sti-
lizuje prirodu, neée da reprodukuje svoje
dozivljaje. Uopste nece da reprodukuje.
ve¢ da produkuje, kao i sva priroda, koja
proizvodi svoje plodove. Kulminacija i tag-
ka preokreta irealistickog puta, zapocetog
tako $to je slika oslobodena obaveze da
podrazava ili tumaci spoljasnji mode!, koji
je ipak priznavan za point de départ sitke,
jeste potpuna i definitivha negacija spolja-
Snjeg modela.

" Kleiner Brockhaus Lexikon: cit. u Merz, 8—9, 1924,
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Na ovom neravriomernom i brojnim pe-
ripevilama obelezenom putu irealizma, ost-
varuje se: produbljuje ona praosnovna me-
tamorfora umetnosti, svojim domasgajem i
obimom analogna metamorfoz koia se ja-
vlja ra kraju srednjeg veka i na pragu re-
nesansnog sveta, metamorfoza u kojoj sli-
ka, vise od Getiri veka usredsredena na
vidljivu telesnost, sada biva zamenjena
slikom pesnigki usredsredenom na nevid-
ljivu istinu psihickog zbivanja koje hoce
da ug&ini vidljivim. Slika ponovo postaje
prikazivanje, ogledalo i snimak unutras-
njeg modela — i ako ovde smemo, posled-
nji put, na kraju, da upotrebimo termin re-
alizam koji ipak nismo hteli da ogranitimo
na verodostojno imitovanje i tumacenje
cbjektivne realnosti — wvelimo da umet-
nost prelazi od ekstravertovanog ka intro-
vertovanom realizmu.

U procesu smene spoljadnjeg modela
unutrasnjim modelom, revolucionarno raz-
doblje negacije spoljasnjeg modeia jeste
popri$te preobrazaja i promene jednog ve-
likog istorijskog ciklusa istorije umetnosti
u nov ciklus, koji se otvara u nedoglednu
buduénost. lzmi koji se brzo smenjuju,
tokom poslednje polovine veka, koji se ¢e-
sto obezvreduju kao pomodne epizode bez
sutradnjice, kao efemerne zamene stilova,
onih koji su u proslosti trajali vekovima,
zapravo predstavljaju etape kristalizacije
jedine pesme, jedine misli nove umetnosti,
koja je otvorila put ka novom kontinentu,
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u kojem ¢e se pesnit¢ka misao, ako ne bu-
de, u vreme suvise dugo i gluvo, liSena
slobode ispoljavanja, i ako spolja$nja sila
ne prekine njen autonoman razvitak, ukot-
viti — jer tu ¢e naéi svoju novu domovinu
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1IZABRANI ODLOMC!
(1922 — 1951)

Ni epohe najrevolucionarnijeg antitradi-
cionalizma i novatorstva ne dobijaju svoju
kuituru i umetnost sa neba. Moraju nuzno
ishoditi iz prethodnih formi, éak i u sluca-
jevima kada najvise zude da ih se oslobo-
de i ispune sobom njihovu suprotnost.

Jer: gde pocinje i gde se zavr§ava sa-
dasnjica? | gde podinje i zavrdava se umet-
nost sada$njice? Kazati to u datumima
hronoloskih granica, zna&ilo bi baviti se
akademskim trpanjem u ladice, koje svo
jim statickim shvatanjem evolutivnog
zbivanja zamagljuje i me3a stvari, a ne Gi-
ni ih jednostavnim niti ih klasifikuje.

»Voda koju dodirnes u reci je posled-
nja koja je protekla, a prva koja ce prote-
¢i. Takav je i trenutak sadasnjice« -— veli
mudrost Leonardova. Zaista, svaki trenutak
sadasnjice znadi nestanak proslog i rada-
nje buduceg. U sada$njici, proslost srece
buduénost, i zato sadasnjica ima dva
lica. ..

Neéemo govoriti 0 emocionalnim razlo-
zima savremene revolucije u umetnosti, jer
smo veé éesto ukazivali na ¢injenice koji-
ma nas je naudio rat; zadrhtali smo od je-
ze i uZasa i osudili poredak &ija je civiliza-
cija u cetiri godine rata poZnjela deset mi-
liona dusa.
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Kolektivan pokret proletarijata je spo-
soban da da umetnosti (ponovo) tendenci-
ju, isto onako kako je to uéinio, pre hiljadu
godina, pokret hriscanstva. Kolektivar po-
kret proletarijata koji se danas bori i koji
ée sutra biti pobednik, zahteva umetnost
kakvu Kurt Hiler zove politi¢kom. tj. ume-
tnost oplodenu vremenom, koja se rada iz
velike i kolektivne politicke jedinice i Zivi
njenu veru i osecanje.

A ipak postoji niz navodno komunistié-
kih pripovedaka i pesama, videli smo veé
i slike u kojima, na Zalost, nema konwuniz-
ma, osim u politickoj formuli. Ne mogu se
obracati proletarijatu, svojom formom nisu
upotrebljive za agitacioni jezik tabora, gnu-
sne su i nedostojne naziva — umetnost.
To su u rdavom smislu reci didakticke ko-
munistitke poslovice iz &itanke, koje svo-
jom formalnom impotencijom i naivno§éu
podsecaju na sliéne tendenciozne i dile-
tantske pricice iz patriotskog razdoblja
preporoda.

Mi ne preziremo pradinu vekova, koia
pokriva njegove &lanke, i izlazemo nade
misljenje o tendenciji u umetnecsti navo-
deci Havliceka, koji veli: »Obi¢no se kaze
da je umetnost sama u sebi zavrsena, da
je njena jedina svrha stvaranje, da ne mo-
ra imsli nikakvu tendenciju i sl. Kako iz-
gleda, to su puste reCi... To vaZi i za ten-
denciju u umetnosti. Mogu svakako posto-
jati poetske lepote, Cak i kad ne bi bilo
ljudi na svetu; ali do takvih lepota ljudima
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nije stalo i one za njih ne mogu postojati.
Mnogo je, izgleda, prakti€niji ovaj savet:
poezija postoji zato da se svida ljudima. |
1o je u isto vreme najbolji odgovor na sve
5to je o tendencioznoj poeziji reeno i $to
je moguce reéi. Nesto u ljudskoj prirodi
veéno se ponavlja i ostaje uvek isto, a
nesto se menja: nesto se, znali uvek svi-
da, a nesto samo privremeno. U svakom
sluéaju. tencenciozna poezija je bolja od
netendenciozne, jer je vise od nje: naime,
pre svega poezija, a zatim i nesto vile.
Raczume se. naravno, da pre svega mora
zaista biti POEZIJA, jer rdava poezija sa
najboljom tendencijom ipak nikada nede
biti tendenciozna poezija.«

Ovo je upravo sluéaj u francuskoj revo-
luciji. Karikature na lecima, tendenciozni
crtezi, krvava satira, bez obzira na protek-
e vekove, jos uvek dige vrelim vetrom do-
ba. Efemerne i ostre kao koplja, ove revo-
lucionarne pesme i crtezi, rodeni iz po-
treba i za potrebe trenutka, vekovima su
sacuvali vreli dah revolucionarne sezone.

Jasni su zahtevi sa kojima danas pro-
leter gitalac i posmatrac prilazi umetnosti.
To ocigledno nisu Zzelje za ratnim fanfara-
ma, veé Zelja za privlatnom i razumljivom
umetnodéu. Filmovi o indijancima, Bufalo
Bilu, Niku Karteru, sentimentalni romani,
americka serija, groteskna caplinijada, ko-
medija amaterskog pozorista, Zongleri u va-
rijeteu, pevaéi lutalice, jahagice na konju
¢ klovnovi iz cirkusa, fudbalska utakmica
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u nedelju, to zna¢i — gotovo sve u ¢emu
proletarijat u ogromnoj vedéini Zivi.

Njihova Zivotna mudrost je bez sumnje
zdravija, bodrija i jedrija nego ona koju
tako sramno inficira RUR. .. Setite se sa-
mo kako prekrasno Cesterton tumagi etiku
bajke! | kao 3to svi volimo ljubavne price,
jer je u njima poezija erotskog uzbudenja,
isto se tako rado prepustamo neobicnim
pripovetkama i filmovima, jer svi dodiruju
nerv naseg instinkta za Cudenje, jer naj-
bolje odgovaraju nasoj neutoljivoj ¢&eznji
za stvaralackim, punim, aktivnim Zivotom
| gie, zbog ¢ega junak bioskopa, Ferbanks,
Caplin, Keri, postaju blizi interesovanju
proletera nego ubogi Fridolin i zli Ditrih,
cak i kada ih ofarbaju u crveno, u pricu
koju nazivaju komunistiCkom. Bioskop i
Bufalo Bil, po nasoj oceni, ne kvare mla-
dez, naprotiv — vaspitavaju je.

Robinzon Kruso i niz Vernovih romana:
Put oko sveta, Tajanstveno ostrvo, Deca
kapetana Granta... Volite ova dela onako
kako to ona sama Zele — bez estetickih
predrasuda. . .

NOVA PROLETERSKA UMETNOST, 1922

Carls Spenser Caplin, Sarlo, Carli, jc-
ste sveprisutni umetnik filma. Pripada pro-
leterima svih naroda i rasa i njegova dela
poznaje ceo svet. Caplin je najveéa liénost
filmske umetnosti, najveéa pojava sada$-
nje umetnosti. Molijer i Aristofan danasnji-
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ce. Zivi pasjim zivotom: Caplin je Sumar,
emigrant, kelner, prodavaé, selidbeni rad-
nik, nosa¢ klavira, lazni plemi¢, stakiar,
avanturista, vatrogasac, vojnik, sluzbhenik
socijulne pomoci, policajac, pijanica. devet
¢anata i deseta — beda.

Film je buran i tvrd, inoze Uiti lapida-
ran. Bogat je i njegove moguciaosti nenaju
granica. Danas je [ilm jedina umetnost 7a
proletarijat, iako nije ¢&islo proleterska
umetnost. Socijalni znacaj filma je neiz-
meran: zatvorite pozorista, izlozbe, galeri-
je, Gitaonice i crkve — njih ¢e nemoacno
oplakivati beznatajna Saka ljudi.

Nasa planeta bi nastavila da se okrece.
ili — moZda bi i prestala, kada bi neko
zaustavio projekcione aparate u bioskopi-
ma svih zemalja. Nekoliko kilometara re-
volucionarnog filma osvajace svet isto kao
5to su serije dana3njih filmova osvojile
srca proleterske publike.

FOTO KINO FILM, 1923

Iz konstrukcija moderne industrije
razvija se moderna mehanicka estetika u
saglasnosti sa razvojem modernog senzi-
biliteta, koja predstavija smernicu kako za
arhitekte tako i za druge umetnike.

PREMA NOVOJ ARHITEKTURI, 1925

Futuristi su uzvikivali slavu moder-
nog Zivota i moderni Zivot nece zaboraviti
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ove odusevljene apostole nove lepote. Mo-
Jverni  kulturni radnici danas ne skrivaju
svoje simpatije prema futurizzu, iako pri-
maju njegove postulate sa brojnim ogra-
dama. Ne priznajemo sve ono §to je zao-
stalo u futurizmu kao deo nasvarene pro-
Siosti — artizam, estetizam i romantizam,
ali zahvalni smo modernom odusevljenju
koje je probudilo umetnost u &itavom
svetu.

U stvarnosti je fasizam pre suprotnost
i reakcija protiv futurizma nego analogija
futurizma. Fasisticki nacionalizam, kao sva-
ki drugi nacionalizam, viSe je istorijski
orijeitisan, oslanja se o tradiciju antickog
Rima i rimokatolickog carstva, uzdize rim-
ske vrline, moralisticki je, kiasicisticki,
autoritativan, potiskuje sve slobode: pred-
stavlja, znaci, pravu suprotnost futurizmu.
Uzalud se Marineti poziva na nekoliko
Musolinijevih navodno futuristi¢kih izjava;
uzalud tvrdi da su Vitorio Veneto i Benito
Musolini realizovali minimalan futuristicki
program: u stvarnosti to se nikako ne vi
di. Fasizam proslavlja najakademskije ve-
ligine italijanske kulture, $kolska reforma
Pentilea je sasvim paseisticka i u »sta-
rorimskome« duhu. Odnos fasizma i futuri-
zma je dvosmislen, nelogi€an, to je sasvim
sluéajan susret. ..

Danas moZemo svesti bilans italijan-
skog i svetskog futurizma: to je zavrSeno
poglavije proslosti, koje je posle nesre¢-
nog venéanja sa fasizmom, izgubilo budu-
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énost. To je prilicno haotiéno poglavije,
ali koje oCarava svojom smelo$éu i svo-
jim novatorstvom: to su dovoljni razlozi
zbog kojih jos uvek moze privlagiti nase
interesovanje. . .

FUTURIZAM | ITALISANSKA MODERNA, 1926

Od pozorista je tako zaista postala po-
zoriSna igra, hazardna, naucna, drustvena,
shodno okolnostima, od slu¢aja do slu&aja,
teska kao Sah, vesela i ljubazna kao tenis,
unistavajuéa kao poker. Na bazi konstruk-
tivizma, uz iskljugivanje svih suvisnih i de-
korativnih elemenata, oslobada vir apso-
lutne poezije, pesme radosti od svetlosti,
pokreta, zvuka, boja, telesne i pesnicke
lepote: poeziju za sva Cula.

OSLOBODENO POZORISTE, 1926

Oktobarska revolucija je donela propast
dosadasnjih formi umetnosti. Levi front ru-
ske umetnosti, ispunjen mrZnjom prema
burZoaskoj kulturi, sa svim razlozima protiv
postovanja mrtvih tradicija, sprovodi ne-
sumnjivu revoluciju umetnosti — oktobar
umetnosti, propast stare i nastanak nove
umetnosti, koja prestaje da bude umetnost,
tj. umetnost u romanticarskom i burZoa-
skom, paseistickom smislu reci. Dosada-
8nja umetnost je bila izolovana od Zivota i
rada, jer je bila samo njihova dekoracija —
nije, znaéi, nista prirodnije nego da prole-
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terska revolucija baci na smetlidte sav ro-
mantizam i srudi njegova svetilista, isto
kao Sto je ispraznila pravoslavne crkve.
Proleterska revolucija dobija svoj odraz u
umetnosti izazivanjem obimne metamorfo-
ze njenih funkcija i oblika. Oslobada umet-
nost religiozno-proroékih oreola i dovodi je
na zajednicki imenitelj sa struénim radom
radnika. Umetnost i rad uspostavljaju nov
odnos. Vladimir Majakovski, retor remonta
i pesnik konstruktivizma, shvatio je da sa-
da valja odreéi se umetnosti i narediti ar-
madi umetnika nove zadatke:

Sada su nam potrebni majstori zanata
a ne dugokosi proroci. Drugovi, dajte
novu umetnost.

Umetnost novog sveta i novog Coveka.
Iznad negiranih formi proslosti, ispunjen
revolucionarnim elanom, jzrasta socijalisti-
&ki konstruktivizam na najviSem sprudu
nove civilizacije. To je konstruktivizam koji
svojim radom i stvaralastvom preporada
Rusiju i gradi u njoj novu socijalisticku
Ameriku: jer ukupnom svojom sudtinom,
konstruktivizam je socijalistiéki amerikani-
zam, ispunjen duhom lenjinizma. SAD, ze-
mlja buduénosti, koja odlazi u proslost;
zemlja i svet nove buducnosti jeste SSSR,
prva socijalisticka drzava i ognjiSte svetske
revolucije, socijalisticka Amerika.

LIKOVNI RAD U SOVJETSKOJ RUSMI, 1927
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Romantizam nije bio samo garderoba i
zaliha rekvizita. Romantizam je point de
départ oslobodenja poezije. Istorijska tac-
ka preokreta i granica od koje se broji mo-
derna poezija — pocetak novog pesnickog
veka. Romantizam je pre svega bio pobuna
protiv prezivelih poetskih recepata i kano-
na. Borba za oslobodenje forme i istinska
emancipacija poezije. Romantizam osloba-
da formu i vraca poeziji izvorne, specilic-
ne funkcije, da bude svrhovito i nezavisno
stvaralastvo, elementarno stvaralastvo, a
nikako stavljanje u rime didakti¢kih sadr-
Zaja.

Proces protiv Bodlerove zbirke Cvece
zla, kao i proces protiv Gistava Flobera i
romana Madam Bovari, sudenog i oslobo-
denog, jesu prve odluéne manifestacije
neprijateljstva malodu$ne gradanske jav-
nosti protiv moderne umetnosti; gradanska
klasa objavljuje rat modernoj umetnosti u
ime licemernog morala, predrasuda i laznih
vrlina; rat — pobunjenoj republici umetno-
sti, neprijateljskoj prema zakonima i kla-
snoj ideologiji; rat koji traje i danas, i Cije
su bitke sve ostrije i nepomirljivije; bitke
u kojima lazne slobode, pre svega uboga
sloboda reéi, bivaju potiskivane perzeku-
cijom.

SARL BODLER, 1927

Trebalo bi da se pretplatimo kod neka-
kve novinske agencije i priredujemo sebi
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zbirku dokumenata svetskog dadaizma.
Svakodnevno nalazimo dadu u svim rubri
kama novina, u unutrasnje-politickim i
spoljnopolitickim vestima, u dnevnoj hro-
nici, u scenama iz sudskih dvorana, a mo-
gla bi se nadi i u ekonomskoj rubrici. Ovaj
dadaizam, ponekad sa tragi¢nim i uzbudlji-
vim posledicama, natprirodnog karaktera,
zaista je besmrtan. Vecan je kao bozanstvo
i kao ljudska glupost.

Sav snobizam i puritanizam je dada.
Svesokolski slet je dada. Pevagica Desti-
nova, koja peva sokolcima sa vischradske
stene, jeste dada. Arhitektura Riunione
Adriatica u Pragu je dada. Crkva Vasilija
BlaZzenog u Moskvi je dada. Engleski tradi-
cionalizam je dada. Spomenica otpora je
dada. Politika Viktora Dika je dada. Ceho-
slovacki fadizam je dada. Peroutka, knjize-
vni kritiéar je dada. Slobodna misao je da-
da. Vatikan je dada.

Dada nas uvodi u velianstveni cirkus,
u Garobno pozoriste raznolikosti naSeg
sveta.

HIPERDADA, 1927

| ne samo to: kullurni rad u Evropi ose-
éa da jo nekako nepotpun bez uticaja kul-
turnog rada nove Rusije. Nekoliko izlozbi
moderiie ruske umetnosti u velikim zapa
dnoevropskim gradovima izazvale su veli-
ko zanimanje za savremenu rusku produk-
ciju. A gostovanja ruskog pozorista bila su
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kulturni dogadaj i prekrasno iznenadenje.
Trijumfalna turneja pozorista Tairova iz
Moskve delovala je u Francuskoj, Nemag-
koj i Austriji kao istinsko otkrice. U Zapa-
dnoi Evropi pozoriste vene u nemocnoj
okamenjenosti: sovjetsko pozoriste, mia-
do. sveZe, izrazito i jasno, puno zdravija i
fivota, naelektrisalo je pozoriSnu atmosfe-
ru. Burzoaska pozorista koja nisu mogla da
ne priznaju kako se iu rada zaista nova
vrsta i nov oblik scenske umetnosti, trudi-
ia su se da bar donekie poamlade svoj
ostaiell organizam pojedinim eiementima
tog pozorista. Uzalud. Novo iusko pozoris-
te donelo je plodnu pouku samo nekim zai-
sta modernim scenama evropske avan-
garde.

LIKOVNI RAD U SOVJIETSKOJ RUSWI, 1927

Prve godine posle svetskog rata -— u
Kojima smo Ziveli u svetu promenjenom u
osnovi, bolesno razdesenom, prestrase-
nom od strahota crnih godina krvoprolica,
u Jdanima neprekidn‘h tragedija, politickib
i socijainih potresa, u prodornoj neizves-
nosti  sutradnjice, u elektrizno-dramskoj
napetosti svetske atmosfere, u kojoj su se
éuli prestraseni krici ekonomskih i kultur-
nih kriza i socijalnog zemljotresa, kao i
pretnje revolucije pred kapijama sveta —
ove prve godine posle rata postavile su
nas pred prilike u osnovi i jezgru nove,
usred sveta koji jednostavno vise nije li¢io
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na svet u kojem je Zivela, radila i ostarila
prethodna generacija.

Svetlost rusiladkih dana jeste osvit so-
cijalne revolucije. Lenjin. Sovjetska Rusija.
Treca Internacionala. Socijalizam, obeca-
nje novih formi Zivota. Sirovi miris prepo-
roda i rasta daju stvaralatkom duhu nove
perspektive.

MANIFEST POETIZMA, 1928

Prosvetljena Lotreamonovim primerom,
nadrealisticka revolucija smelo probija
uske okvire drustvenog Zivota, knjizevno-
sti, umetnosti, otvara neizmerne oblasti
snova u kojima vibrira osecajna i ¢ulna pri-
roda ¢oveka, pali svetlosti ¢udesnog sveta
u kojem ne vaZze zakoni moci niti razuma,
u kojem su nasi oslonci i mere bez znaéa-
ja i efekta, u kojem nije nista unapred od-
redeno i ograni¢eno vezama logickih od-
nosa, svet van zdravlja i bolesti, van da i
ne, tajanstvenost pesme.

LOTREAMON, 1929

Hofmajsterovi crteZi jesu vrhunac do-
sadasnjeg, relativno mladog i kratkog raz-
voja karikature. Karikatura, koja je bila
prvi-signal novog, slobodnog odnosa sli-
karstva prema prirodi, prvi znak oslobada-
nja od ikonografije i verizma, &ija je sme-
lost i hrabrost vremenski prethodila Seza-
novim i Matisovim deformacijama, bila je
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zatim, u dubokom preporodu slikarstva u
kubizmu, »prestignuta«; u trenutku, u ko-
jem je slikarstvo dospelo do potpune au-
tonomije i do svoje vlastite, specificne
poezije, karikatura je ostala poslednja lor-
ma slikarstva koje prikazuje.

CRTE2I ADOLFA HOFMAJSTERA, 192¢

Moderan film znaéi za nas &ist, maksi-
malno funkcionalan oblik: ili ¢ista, konkre-
tna reportaZa, ili Cista (apstraktna, kako
neki vele, ali, u stvari, takode konkretna)
poezija. . . Ejzenstajn, a jos vise Dziga Ver-
tov jesu tvorci Ciste i moderne filmske re-
portaZe. Trazimo i o¢ekujemo tvorce Ciste
filmske poezije.

Cista kinografija kao fotogenicka i bio-
skopska poezija jeste rezultat dugog raz-
voja modernog pesnistva i slikarstva: od
Rembranta preko Tarnera, impresionista i
futurista do Man Reja,od Remboa i Malar-
mea preko Apolinera do poetizma. Ziva
slika, nekada nezamisliva ideja, smesna
ulopija i ¢udo éarobnjaka, postala je stvar-
nost: u veku revolucionarnih  otkrica, u
veku novih svetlosti, u veku u kojem je
optika, nauka svetlosti, postala nauka o
¢udima, kako je to jo3 pre tri veka predvi-
dao Dekart, film — roden iz tehniékih i
nauénih otkriéa, moZe sam postati sred-
stvo ¢uda, ¢udesna poezija.

PRILOG ESTEWICI FILMA, 1929
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Marksisticka kritika, naime, ne moie
biti puko tumagenje i sociolosko vredno-
vanje ideoloske komponente odredenog
dela, takozvane »sadrzine«: mora biti vre-
dnovanje materijala, nacina njegove obra-
de i vrednovanje formi prema njihovoi za-
konitoj povezanosti sa funkcijom. Nuzno je
ukazati na sve dosad neobradene momen-
te, da bismo sprecili osnivanje nekakve
»leichtfertig« marksistike umetnicke teo-
rije. Zanimijivo je upozoriti na odredenu
posebnu sli€nost estetickih razmisljanja
koja su pisali struénjaci za marksistiCku
sociologiju i strucnjaci za psihoanalizu, ko-
ji su u oba slucaja diletanti u istoj oblasti
o kojoj piSu: u umetnosti. Sadrzaj, fabula
ruske knjizevnosti bila je marksisticki oce-
njena. O jezi€kom materijalu i formi, me-
dutim, vlada dutanje. O svim psiholoskim
problemima Sekspirovog ili Leonardovog
dela, s obzirom na sadrzinu i temu, sazna-
¢emo u psihoanaliti€koj literaturi, ali o
problemu boje, oblika, stiha nec¢emo saz-
nati nista ili gotovo nista.

BURE NA LEVOM FRONTU, 193¢

Sreca toveka — pesnika: oslotedenje
svih instikata, sjaj svesti, tije sooschnosti
dobijaju vi$i intenzitet vibracije. razvija-
nje produktivnog nagona, koji ¢e promeniti
svet u jedinu golfsku struju poezije.

PESMA, SVET, GOVEK, 1930
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Danas je nuzno da arhitekti jasno shva-
te kako stanovanje i grad kao socijalna
forma nije zapravo stvar, naime: da nije
re¢ unapred o odredenom tipu kuce. o
odredenom planu grada, veé¢ da stanovanrje
i grad treba videti kao skup odredenih od-
nose medu ljudima i druStvenim klasama i
da je arhitektonska i urbanisticka forma
samo rezultat takvih odnosa.

Svest o tome da je bitka moderne arhi-
tekture politicka bitka, zna&i prelazalk od
iluzije i sna ka stvari, ka realnosti, od
apstrakcije ka konkretnom, od akademiz-
ma ka prakti¢nom, socijalnom i revoiucio-
narnom radu, ka Zivotu.

Ovde nastaje nuina diferencijacija du-
hova u grupama arhitektonske moderne.
Ljudi koji su niz godina isli zajedno, ovde
se razilaze: jedni idu desno, drugi fevo,
tre¢i se zaustavljaju na pola puta, kao gra-
niéni kamenovi koji pokazuju koliko su da-
leko bili sposobni da stignu, a neki odba-
cuju teret umirucih ideja i smelo idu na-
pred; vecina, medutim, hoée da se cgrani-
Ci na svoju strucénost, da izbegne i ignorise
politiku. ne opaZajuéi, medutiin, da tako
nuzno pada u onu najbedniju politiku: fa&i-
zam (isto kao Sto mnogi tvrdoglavi prakti-
Zari vatreno poricu teoriju, ali se u stvar-
nosti inspirisu teorijom starom nekoliko
stotina godina) kako to pokazuje i nova
Korbizjeova knjiga Précisions.

ARHITEKTURA | KLASNA BORBA, 1931
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Uloga koja je pripala Devjetsilu u kul-
turnom radu posleratnog razdoblja nije bila
uloga kakvu ispunjavaju razliciti umetnic-
ki. strucni ili staleski savezi. U istoriji no-
ve ¢edke moderne, bilo da je ret o arhi-
tekturi, poeziji, knjizevnosti, pozoristu ifi
filmu, Devjetsil nije ime saveza, ves celo-
vitoyg, iskristalisanog pokreta, naziv Ccita-
vog poglavlja i aktuelnog trenutka u isto-
tiji ceskog kulturnog stvaralastva i plodan
izvor prvih nagovestaja u predistoriji nase
kuiturne revolucije.

Savez moderne kulture Devjetsil bio je
od samog pocetka nesto razli¢ito od pukog
umetni¢kog saveza ili staleske organizaci-
je: bio je centar i baza avangardnih ten-
dencija. Nije ograni¢avao svoje intereso-
vanje samo na knjizevnost i umetnost, ve¢
je vise ili manje uticao na gotovo Citavu
oblast modernog stvaralastva. Od svoga
postanka, predstavljao je grupu animiranu
komunistigkim revolucionizmom i privukao
je radikalnije autore iz redova dJruginh gru-
pa i saveza, razvio svoju aktivnost i svoj=
bitke na nekoliko irontova i postso auten-
titna cenirala modernog i revolucionarnor
kulturnog stvaralastva i katalizator proce-
sa kullurnog razvoja u posiedujoj deceniji.
Bilo kako da se menjao &lanski sastav De-
vjetsila, grupa je uvek predstavljala blis-
ku radnu zajednicu intelektualne levice,
uspostavljala je kontakte medu struénjaci-
ma specijalnih domena nauke i umetnosti.
sravnjivala, vrednovala i interpolirala do-
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stignuéa razli¢itih oblasti. Zapisujuéi u
svoj program parole konstruktivizma i po-
etizma, uvek je trazila ono $to licem u li-
ce sa vremenom spaja arhitektu sa pesni-
kom, filmskog reZisera sa tipografom, sli-
kara sa pozorisnim umetnikom, psihologa
sa ekonomistom, pisca sa sociologom, fi-
losofa sa pedagogom, teoreticara umetno-
sti sa revolucionarnim komunisti¢kim Zur-
nalistom ili politicarem i onim §to ih sve
zajedno solidariSe: kao posledica daiog
stanja naprednog, modernog, intelektual-
nog stvaralastva, kao posledica razumeva-
nja pravca razvoja, na Osnovi saznanja naj-
visdih dosadasnjih rezultata i dostignuca
stvaralastva, govori odlu¢no da i ne soci-
jalnim, politiékim i kulturnim realnostima
klasnog sveta.

Grupa Devjetsil radila je deset godina
na liniji programa koji je imao dva aspekta
i izrazavao dvostruku istorijsku ulogu:
prvu koju je moguée grubo opisati parolom
koju su uostalom ispunjavale i prethodne
napredne grupe i koja je posle godina
svetskog rata, koji je prekinuo medunaro-
dne kulturne kontakte i saradnju, dobila
snaznu aktuelnost, naime parolom o otva-
ranju prozora u svet, o stizanju Evrope; i
druga parola koja u sustini glasi: prestiza-
nje Evrope. Taénije reéeno: od ova dva
zadatka, koji su postali poslanje Devjet-
sila, prvi je u stvari imao ssvenarodan-«
karakter: naime, uspostaviti kontakt izme-
du naSeg intelektualnog stvaralaStva i
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medunarodnog  kulturnog rada, brutalno
prekinut pozarom i krvoprolicem ratnih
godina, prevazié¢i, definitivno, provincijal-
nost i relativnu zaostalost dosadasnjeg
ceskog kulturnog zivota, svrstati se u in-
ternacionalnu  kulturnu saradnju kao rav-
nopravan ucesnik, saznati i ovladati nai-
naprednijim rezultatima najrazvijenijih kul-
tura — ovaj deo radnog programa i isto-
rijskog poslanja Devjetsila bio je, mozZe-
mo reéi, modernost. Druga uloga, revolu-
cionarna, bila je: presti¢i stignutu Evropu,
aktivno nastaviti u daljem razvijanju mo-
dernih shvatanja i metoda koje su se iskri-
stalisale u medunarodnoj arhitekturi, ten-
nici, poeziji i drugim oblastima naué¢nog
i kulturnog rada i to sve do stepena na
kojem se dospeva do odluénog konfli-
kta sa vladajuéom ideologijom, tj. do
stepena na kojem ¢e se progresivno
kulturno stvaralaStvo, kao veé suvise
razvijena | snazna stvaralatka moé,
sukobiti sa uskim okvirima magucnosti
postojecili kulturnih i socijalnih nrilika, do
razumevanja da se ne moZe ostvariti i
dailje kretati u granicama takvih ograniCe-
nih moguénosti tako da se dijalekti¢ki pre-
tvara u politiCku snagu. Znaéi, do onog
stepena na kojem modernost koja nema
mogucénosti uspesnog razvoja i ostvariva-
nja u ubogom okviru oficijelne, iz dana u
dan sve reakcionarnije »svenarodnes kul-
ture, postaje kulturna revolucija u kojoj
se moguénosti modernog stvaraladtva
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menjaju u nuZnost prelaska na stranu re-
volucije.

Prestié¢i Evropu, to znaéi konkretno po-
vezati progresivne snage moderne nauke
i umetnickog stvaralas§tva sa progresiv-
nim snagama socijalne borbe, povezati
revoluciju u umetnosti i nauci sa revolu-
cionarnim proletarijatom, suprotstaviti se
struénjackoj izolaciji (a takode i sklonosti
modernih nauénika i umetnika da priznaju
reakciju i sluze vladajucoj klasi), a na dru-
goj strani — suprotstavljati se i revoiucio-
narnom frazerstvu koje tvrdi da je revolu-
cija u nauci i narogito u umetnosti (kao
revolucija strukture i forme) samo revo-
lucija u zagradama, koja nema nista zajed-
nicko sa socijalnom revolucijom — pro-
tiv onih koji su poricali konstruktivizam i
analogne tendencije, zamisljajuéi da tako
vode bitku protiv leve fraze, a zapravo je
njihova bitka sama bila jedino leva fraza
protiv modernog stvaralastva.

PRILOG ISTORIJI MODERNOG STVARALASTVA
1933

Pred preteéom opasnaséu f2Sistickog
napredovanja u Savezu ¢&ehoslovackih
knjizevnika umele su da se udruze licnosti
suprotne medu sobom kako po svom filo-
sofskom i politickom opredeljenju. tako i
po svojim umetniékim metodama, marksi-
sti i masarikovci, komunisti. socijalisti, de-
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mokrate i pacifisti; ukratko, Citava poro-
dica &eskih i slovatkih knjizevnika, svi
koji svojim radom stvaraju ono §to se da-
nas naziva &eskom i slovackom knjiZev-
noséu, postavili su se ujedinjeni i energi-
¢no protiv fasizma i barbarstva. Cela op$-
tina ¢eskih i slovackih knjizevnika posta-
vila se u kulturno-politickoj antifasisti¢koj
borbi kao ujedinjeni blok; u tom antifasis-
tickom bloku knjiZzevnici se nisu udruzili
na osnovi nekakvog iluzornog slaganja u
svojim umetnickim shvatanjima, na osnovi
avangarde ili tradicije, ve¢ su se ujedinili
u aniifasisticko akciono jedinstvo zato da
na kraju ne budu, uprkos svim razlikama
koje traju medu njima, nasiino ujedinjeni:
zajednikom sudbinom emigranata ili za-
robljenika u koncentracionim lngorima.

ZA JEDINSTVEN FRONT PROTIV FASIZMA, 1934

Ako iz nauke dijalektickog materijaliz-
ma (naravno prilikom ispravne aplikacije i
specifikacije} izviru odredena merila za
ocenjivanje socijalnog i politickog karakte-
ra idejne ispunjenosti (tzv. sadrzine) ume-
tnickog pokreta ili dela, to nikako nisu od-
govori koji se tiGu forme: o vlastitom raz-
voju umetnosti, o stvaralackim metodama,
o stilu, strukturi, fakturi, tehnici, itd., ne-
mamo i ne moZemo imati gotove, jednozna-
&ne zakljucke koji neposredno izviru iz kla-
sicne marksisticke literature: klasna sus.
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tina umetnosti i posebno knjizevnocti ma-
nifestuje se u neizmerno raznolikim forma-
ma, razliéitim od onih sa kojima se sre-
éemo u politickom Zivotu i zato bi bilo na-
roGito Stetno kada bismo u teoriju umet-
nosti mehanicki i shematski prenosili po-
liticka merila i kategorije.

Apoliner je 1918. godine istakao reé
nadrealizam da bi tako manifestovao ne-
zavisnost pesnikove fantazije i imaginaci-
je ne od realnosti, ve¢ od »realizma«, od
podraZavanja stvarnosti: »Kada je Covek
hteo da podrazava hod, izmislio je tocak
koji uopste ne li¢i na nogu; tzko je nesve-
sno dospeo do nadrealizma.« Apolinerov
nadrealizam, to je koncepcija umetnosti
oslobodene od imitativnih, opisnih i hro-
nicarskih funkcija: »Sve do nasih dana
umetnost je bila parazit stvarnosti, ali no-
va pesma mora biti sama sebi siZe.«

Razvoj je postavio nadrealiste van sva-
kog idealizma, religiozne narkoze i mistié-
nog opijuma i doveo ih do jasnog shvatanja
da je »oslobodenje duha«, izriéit cilj nadre-
alizma, moguce ostvariti pod prvim uslo-
vom: »oslobadanjem Coveka«, koje je mogu-
¢ée izboriti jedino proleterskom revolucijom

Jugnelovenska nadrealisti¢ka grupa, ko-
ja je publikovala nekoliko znadajnih knjiga
i ¢asopis Nadrealizam danas i ovce, bila
je od pocetka povezana sa jugosiovenskim
revolucionarnim pokretom, a glavni pred-
stavnici beogradskih nadrealista Oskar Da-
vico, D. Kosti¢, K. Popovi¢ i D. Jovanovié
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bili su neljudski muéeni na policiji i osudi-
vani na duge kazne zatvora.

Frojd analizuje Leonarda da Vincija kao
klinicki slucaj a ne kao specifinu estet-
sku &injenicu: analogno tome, plehanovlje-
vska knjizevna kritika vidi svoj zadatak u
tome da »prevede jezik umetnosti na jezik
sociologije«, da pruZi »socioloski ekviva-
lent dela« i tako nam daje socioloske ana-
iize na primer Tolstojevih ili Balzakovik li-
kova kao da je re¢ o stvarnim istorijskim
licnostima i time joj izmi€e sve Sto je spe-
cifitno estetsko, tj. specifi¢nost koja raz-
iikuie ivorevinu pesnika od prorckolarnog
opisa stvarnosti.

Zaista nemamo mnogo poveienja u in-
telektualce koji se spolja prilagodavaju
proleterskoj sredini, ne cenimo knjizevni-
ke za koje je proletarijat dobar kao tema
za njihove sentimentalne pripovetke lokal-
nog karaktera, ili pozorisne komade, stidi-
mo se »socijalne« knjizevnosti koja mase
ubogoscu i prljavitinom, pladuéi od saose-
éanja.

DESET GODINA NADREALIZMA, 1935

Moderni umetnici odmah su razumeli
da je pitanje istinitosti umetniGkog dela
dublje nego §to ga razume deskriptivan
realizam koji se zadovoljava opisom povr-
3ine stvari i zbivanja, stvarnog ili izmislje-
nog. Ono u Eemu je opisni realizam i natu-

358



ralizam video svoju istinu,naime u verodo-
stojnom podrazavanju stvarnosti, u vizuel-
noj obmani, koja izaziva kod primalaca ilu-
ziju da je re¢ o istinskom pejsaiu, istins-
kom zbivanju, istinskom dogadaju — u
tome danas vidimo umetni¢ku laz i neis-
ikrenost.

Danasnja produkcija sovjetske umetno-
sti, iako se sluZi zastitnim znakom socijali-
stickog realizma, predstavija pravu suprot-
nost one definicije socijalistickog realizma
kakvu je u svom govoru o poeziji formuli-
sao Buharin. Nije slugajno da su uprave
najpoznatiji predstavnici sovjetske knjizev-
nosti, izuzev Pasternaka, u diskusiji mos-
kovskog kongresa sovjetskih pisaca odba-
cili teze Buharinovog govora. Ono $to da-
nas pruza savremeno sovjetsko knjizevno,
slikarsko i scensko stvaralastvo re razli-
kuje se strukturalno (osim nekoliko izu-
zetaka, na primer — Pasternak, Mejerhold)
od onoga $to se na zapadu i oficijelno zo-
ve bpeletristikom, pozorisnom ili likovnom
unietnoscu — naime, reé je o vise ili ma-
nje akademskom opisnom realizmu i natu-
ralizmu, ukrasenom eventualno nzkakvim
psihologizmom raspolozenja i zao§trenom
u duhu odredene teze, odredene tenderci-
je. Sa stanoviita avangardne umetnosti,
koja je nastala u opoziciji protiv opisnog
ili psiholoskog realizma gradanskog akade-
mizma, ocenjujemo: ono 5to se konvencio-
nalno naziva beletristikom ili likovnom
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umetnoséu, u stvarnosti zatvara Citaocu i
gledaocu put ka poeziji.

U slikarstvu se socijalisticki realizam
sve dosad pridrzava starosavnog Zanrov-
skog slikarstva slikovnica i pejsaa, dok
je sa kubizmom slikarstvo stupilo na put
pesnitke metafore i lirike oblika i boja. U
dramaturgiji, socijalisticki realizam zadr-
Zava (izuzev rezije konstruktiviste 1 velikog
pesnika scene Vsevoloda Mejerholda) ta-
kode tradicionalne i retrospektivne tipove,
definitivno prevazidene Kraljem Ibijem
Alfreda Zarija i Apolinerovim Grudima Ti-
resije. U filmu, socijalisticki realizam se
vraéa komadima sa fabulom, individualnim
junakom ili &ak konvencionalnoj hronici,
dok je avangardni film stvorio epopeju
Krstarice Potemkin (koja predstavija apli-
kaziju kubofuturizma u filmskoj montazi),
Vertovljeve dokumente Kinoglazu ili fanta-
stiéne pesme Andaluzijskog psa i Zlatnog
veka od Salvadora Dalija i Luisa Bunjuela,
ili najzad i americke groteske bez fabule,
od Mak Seneta, preko Caplina i Bastera
Kitona do brace Marks.

Andre Malro formulisao je znadajnu
opomenu sovjetskim knjizevnicima kada je
napisao da nije dovoljno fotografisati veli-
ku epohu da bi bila rodena velika knjizev-
nost: »Neka se sovjetska umetnost ne ugu-
§i pod fotografijama, makar i najlepSim!«
SOCMALISTICKI REALIZAM 1| NADREALIZAM, 1935
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Prvi &in ovog komiteta bio je podsticaj
za diskusiju o formalizmu i naturalizmu u
vezi sa Sostakovicevom operom Ledi Mag-
bet Mcenskog okruga. Ova oficijelno rezi-
rana diskusija, koja je predstavijala prvi
oficijelan frontalni napad protiv celokup-
ne moderne umetnosti, kojoj je, djavo ce
znati za$to, prilepljena nespretna etiketa
formalizma, bila je prenesena i u druge
oblasti umetnosti. Odmah posle toga, P.
Kerzencev, nekadasnji ideolog Proletkulta,
naredio je doslednu cistku u Tretjakovskoj
galeriji, odakle su odstranjena mnoga dela
ruskog postimpresionistickog slikarsiva
kao »proizvodi izgpatenog formalizma«, a
na njihova mesta ponovo okacena, sa svim
polastima, akademska platna raznoraznih
Veredtagina, koje je neposredno posle
revolucije otplavio u podrum visoki talas
revolucije koji je kriticki revidirao istorij-
sko naslede.

B. Sumjacki zabranio je 1937. godine
nezavrien Ejzenstajnov film BjeZin lug, a
Kerzencev, koji se u meduvremenu prosla-
vio svojom kampanjom protiv Tairovljevog
Drzavnog komornog pozoriSta, raspusta i
oficijelno zatvara najznadajnije ognjiste
medunarodne scenske poezije, pozoriste
imena Mejerholda. Posle toga je sovjetska
oficijelna kritika — koja je prema opomeni
A. V. Lunacarskog (Uloga proleterske dria-
ve u razvoju socijalistickog obrazovanja,
1934) éesto postajala denuncijacija — oce-
nila neke najsnaZnije pojave umetni¢kog
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zivota na takav nacin da pogodenim auto-
rima — na primer B. L. Pasternaku — nije
u najboljem slucaju preostalo drugo nego
da zadute. Sovjetska cenzura je grubo
vriljala po spisima »najveceg pesnika so-
vjetske epohe« Vladimira Majakovskog;
1937. godine bio je u Moskvi konfiskovan
i Lenjin: prilikom prestampavanja Lenjino-
vog pisma redakciji Pod znamenjem mark-
sizma, u jubilarnom broju ove revije, bilo
je cenzurisano pet Lenjinovih reGi:
I-;...kak prekrasno skazal tovaris¢ Troc-
ij ...

Pod udvori¢kim izgovorom da negativna
kritika odredenih aspekata socijalisticke
kulturne prakse moze dati rado oéekivano
oruzje u ruke desnicarske reakcije, skriva
se licemerno nastojanje da se ogranice
ili uéutkaju neugodni kriticki glasovi. Zna-
mo da desniCarska reakcija neée propus-
titi nijednu priliku u kojoj bi mogla da is-
koristi za svoje ciljeve socijalisticku auto-
kritiku razli¢itih pojava u socijaiistickom
taboru. Ali, takode znamo da marksisticka
kritika ne moZe biti iskoriSéena za reakci-
onarne ciljeve; moguée je samo da bude
prevarom zloupotrebljena — karikiranjem,
laziranjem i istrzanjem reéi iz stvarnog
konteksta. Briga zbog ovakve zloupotrebe,
koju nije moguée spreciti i &ija laz na
kratkim nogama ne mozZe sti¢i daleko, ne-
ée nas naterati da se odreknemo kriti¢kog
posmatranja: za dijalekticki materijalizam
kriticka i revolucionarna aktivnost jesu si-
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nonimi. SluZzimo zajedni¢koj stvari avan-
garde umetnosti i avangarde proletarijata,
borbi za istinsku slobodu duha, ako prote-
stujemo protiv svakog progona nezavisne
umetnosti, bez obzira na to ko potpicuje
dekrete cenzure. NaSe polemike protiv
kriterijuma na osnovu kojih je, u oficijei-
noj sovjetskoj kritici, anatemisan Mejer-
hold ili Pasternak i produkcija ¢itavog raz-
doblja moderne umetnosti od impresioni-
zma do nadrealizma ( a ocene ove kritike
papagajisu njeni zapadni epigoni) misu bi-
le i nisu mogle biti dotekane aplauzom
reakcionarne Zurnalistike, niti iskoriscene
od ideologa fasizma i reakcije, jer njima
nikako nije na srcu sloboda ove izopacene,
asfaltne, razvratne, dekadentne i formalis-
ticke umetnosti.
Slobodna inicijativa, nezavisia kritika
i demokratska diskusija stvaraju fitid mi-
saonog Zivota u socijalistiCkom pokretu.
Sociialisticka misao je skola duhovne ne-
zavisnosti u kojoj svako ima pravo i duz-
nost da slobodno izgovori svoje sivatanje
spornih pitanja, bez obzira na moguéu gre-
§ku — to je sfera u kojoj je nedopustiv
bilo kakav tabu. Neprestana komparativha
kritika razliGitin tendencija jeste ferment
socijalistickog misaonog razvoja.
NADREALIZAM PROTIV STRUJE, 1938

~Samo tamo gde se smatra za moguce
odvoiiti sadrzinu od forme, proXitati sadr-
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Zinu iz dela bez njene oblikovne potencije.
pojam forme ima zaista formalisticki smi-
sao; ili, taénije reGeno, takav pojam forme
jeste formalisticka besmislica. Vulgarni
formalist je onaj ko shvata formu kao ne-
sto spoljasnje, dodato i prilepljeno uz sa-
drzinu, kao ukras i slavljeni¢ku opremu;
ko tako shvata formu — ne razume umet-
nost, jer je umetnicka, likovna forma egzi-
stencijalna forma dela, bez koje slika ne
bi bila ono 3to jeste, bez koje uopste ne
bi mogla da postoji; forma ovde nije pro-
celje sadrzine, veé¢ specifican zakon i
konstrukcija dela. Ko razlikuje formu kao
ljusticu i sadrzinu kao jezgro ni ne sluti
da ono S§to tako mehanicki razdvaja u
sivari nije ni sadrzina, ni forma, ve¢ samo
odredena komponenta sadrzine, to jest
teza, i odredena, ogranicena, spoljasnja,
materijalna i zanatska komponenta forme,
povréan izgled; ove ograni¢ene kompo-
nente forme i sadrzine, same po sebi ne-
maju direktan odnos prema umetnickoj
vrednosti i efektu dela. Ono, &ime nas
uzbuduje odredena pesma, autenti¢na pe-
sma, nije ova ili ona misac ili vest, koja
je mogla biti saopStena i drukéijim redima,
niti igra rima i ritmova, veé jedna i nede-
ljiva poezija koja Zivi, slicno svakom or-
ganizmu, dinamiénom i elastiénon: uzaja-
mno8éu sadrZine i forme, funkcije i mor-
fologije.

U suprotnosti prema Herbartu koji je u
reakciji protiv Hegela tra%io oslonac kod
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Kanta, Sklovski preuzima dijalekticku me-
todu i dinami¢ku koncepciju od istog He-
gela, ¢ijoj su se Inhaltsdsthetik protivili
tormalisti, stavljaju¢i se prilikom filosofs-
kog domisljanja svojih shvatanja na kan-
tovsku ili neokantovsku osnovu. Recenice
Sklovskog da je umetnost &ista forma,
koja osniva estetsku vrednost i sustinu
dela i stvara za sebe sadrZinu, koja je je-
den od fenomena forme, te da nova forma
ne dolazi da bi izrazila nove sadrzine, veé
da Ui smenila stare, istroSene forme — to
treba ¢Citati pre kao agresivne paradokse
nego kao teze formalisti¢kog kodeksa. Tvr-
dnjom o formativnoj dominanti dela Skiov-
ski pred sudom sadrZinskih esteticara
priznaje krivicu flagrantnog formalizma. Da
li je Sklovski zaista agent kontrarevolucio-
narne herbartovske reakcije? |Ili je re¢ o
nesporazumu koji je skrivila &injenica da
Sklovski pojmu forme daje drukéiji, nov
smisao, koji se radikalno razlikuje od sta-
rijeg, znaci takode i pre svega herbartov-
skog shvatanja?

Nauka Sklovskog je jedna od onih koje
su ¢esto plodnije svojim zabludama nego
svojim dokazima. Ako su pozicije sa kojih
je dobro usmerenim udarcima bombardo
vala tabor vulgarno marksisticke umetnié-
ke kritike bile nekada bliske poziciji l'art
pour I'art i éesto neosporno idealisticke,
bio je to onaj pametni idealizam kome tre-
ba, po Lenjinovim re&ima, dati hiijadustru-
ku prednost pred glupim materijalizmom

365



plehanovljevske opservacije i svih onih
sadrZinskih sociologija umetnosti koje su
se oslanjale o pouke iz zastarelih rukoveti
estetike i istorije umetnosti. . .

FORMALIZAM, 1950

Ali, mit harlekina, koji dolezi iz tzv.
»plavog perioda« (1902—1905. godine) i
traje sve do sintetickog kubizma, kroz po-
stepene promene Pikasovog stvaralaStva,
ostajuéi i u slikama u kojima nije prisutan,
kao gitara ili mandolina, boca vina ili kosi
provougaonik kostima, mit harlekina nece
dozvoliti da njegov tvorac postane realist;
kad god Pikaso hoée da dotakne predmet-
ni svet, izranja harlekinova senka da taj
svet zakloni. Realisticko htenje dospeva
do irealisti¢kih rezultata, koji se ne mogu
porediti sa optickom percepcijom prirode.
Opsenar na razapetom konopcu izmedu ne-
stvarnog neba i stvarne zemlje smelo ba-
lansira u oba pravca, ali neée poleteti niti
pasti. U pogovoru za film Cirkus Caplin je
napisao: »Ko igra na konopcu moze imati
teziste jedino u sebi samom.«

Pikasov kubizam koji su nekada njegovi
tumaéi — teoretiari vrednovali kao naj-
objektivniji, najpredmetniji, kao neroman-
ticnu i klasiénu umetnost, ipak je bio dne-
vnik umetnika i autobiografija romanticara.
Nije hio usidren u empirijskoj rsalnosti,
imao je svoje tezZiste jedino u samome se-
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bi; igraé na konopcu ne negira gravitaciju,
veé je koristi tako da ne slomi vrat. Gleda-
lac je. medutim, obuzet nadzemaljskom
igrom, a nikako zakonom zemaijske gravi-
taciie.

Komedija je zavrSena. Dolaze bure div-
ljeg erotizma. | tragedija: Gernika,

REALIZAM | !REALIZAM KUBISTICKOG
STVARALASTVA, 1951
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DATUMI: ZIVOT, KNJIGE,
ZBIVANIA ...

1900 — vr3njak XX veka, Karel Tajge je roden 13.
X1l 1900. godine. Sin glavnog arhivara gra.
da Praga.

1911 — upisuje Driavnu gimnaziju (realku) u Pra.
gu.

1912 — dnevnik.

1914 — prve slike, &ita nsmagki i francuski.

1916 — prva izlozba Tajgeovih slika i uvodni tekst:
»licem u lice sa novom umetno$éu.«

1918 — revolucija, prevrati, prve anarhokomunisti-
&ke nade.

1919 — matura, Filozofski fakultet — istorija umet-
nosti; pisac likovnih kritika za brojne pra.
§ke listove i cCasopise. Brani modernu
umetnost u tekstu sNovo doba u likovnoj
umetnosti« — odudevljenje stvarala$tvom
Pabla Pikasa.

1920 — Osnivanje Saveza moderne kulture Devjet-
sil: moderna umetnost + komunisticko
uverenje + planovi za rekonstrukciju Zi-
vota.

192t — ciklus predavanja ¢ novoj umetnosti u or-
ganizaciji Devjetsila. Marineti u Pragu.

1922 — sukob sa &eskim Proletkultom: protiv cr-
venog kica za radnike. Put u Pariz: cr-
natka plastika, Bemhajm, FuZita, Zadkin,
Larionov, Ivan Gol, Man Rej, Brankuzi, Lip-
$ic, Leze, Reverdi, Glajzes, Biro, Korbizije,
sa kojim vodi rasprave o modemoj arhi-
tekturi: od autonomije umetnosti do funk-
cionalizma. Studije o arhitekturl i odu3evlje-
nje filmom.

1923 — broSura o Arhipenku, ulazak u redakciju
Casopisa Stavba (lzgradnja), koji Tajge re-
volucioniSe — od umereno progresivnog
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1924 —
1925 —

1926 —

1927 —

1928 —

1929 —

1930 —

Gasopisa stvara glasilo medunarodne arhi-
tektonske avangarde. Saradnici &asopisa:
Gropijus, Korbizje, braca Vesnin, Ginzburg
Lisicki, Doesburg ...

prvi tekst o poetizmu.

druga sveska Gasopisa Disk: rezultati De-
vjetsila. Pesme Vitjeslava Nezvala i Jaro-
slava Sajferta, proza Vladislava Vangure,
arhitektonski projekti Fojer3tajna, Fragne-
ra, Havlitka, Honzika, Krejcara, likovna dela
Sime, Stirskog, Tojen, fotografski ekspe-
rimenti J. Roslera, crteZi Adolfa Hofmaj-
stera, pozoriSna sekcija Devjetsila, tzv.
Oslobodeno pozoriste — J. Frejka i J.
Honzl. Put u Moskvu i Lenjingrad, u de-
leEaciji &edkih komunista, umetnika i inte-
lektualaca: sjajni filmovi (Strajk i Teske
godine), dometi ruske avangarde — Lisi-
cki, - Mejerhold, Sternberg, braca Vesnin,
Malevi€ ... Kasnije, Tajge ¢e objaviti svo-
ja iskustva u knjizi Sovjetska kultura.
studije 0o novom pozoriStu, analize moder-
ne umetnosti: Oslobodeno pozoriste i Od
romantizma do dadaizma.

analize ruske avangardne umetnosti i tek-
stovi o modernoj umetnosti u vanumetni-

&kim manifestacijama — tipografiji, poli-
grafiji ... Devijetsil ulazi u zakljuénu fazu
razvoja.

specijalan broj Zasopisa ReD: Manifesti
poetizma, Nezvalova Kap mastila i Tajgeov
drugi Manifest poetizma.

treéi godisnjak ReD-a, posveéen borbi pro-
tiv fadizovane cenzure, koja progoni komu-
nisti€ku Stampu. Osnivanje Levog fronta
&ehoslovadkih intelektualaca i umetnika:
Tajge, Nezval, Sajfert, Sekanina, Hohol,
Tojen. Izbor za docenta u Bauhausu. Su-
kobi na knjizevnoj levici: Tajge brani je-
dinstvo partije i inteligencije.

docent u Bauvhausu: serija predavanja pod
naslovom Prilog sociologiji arhitekture. U
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1931 —

1932 —

1933 —

1934 —

1935 —

1936 —

1937 —

1938 —

1946 —

1947 —

znak p protiv smenjivanja komuni-
stitkog rukovodstva Bauhausa i Hansa Me-
jera, Karel Tajge daje ostavku.

Rasprave o arhitekturi, uredni§tvo &aso-
pisa Zemljs sovjeta: polititki komentari,
?Ianci o SSSR; tekst o Niku Pirosmanisvi-
iju.

nastavak rasprava o arhitekturi: Najmanji
stan; prve kritike staljinistitke kulturne
politike.

studija o fasizaciji stanovanja: Gradovi —
baSte za nezaposlene, polemika sa Eren-
burgom, odbrana nadrealizma pred socrea
listiékim simplifikacijama — »Dragom pri-
jatelju Ilji Erenburgu .. .«

obnavljanje poetistitke grupe pod nadrea-
listickom orijentacijom. Zbornik Nadreali-
zam u diskusiji.

Odbrana i objasnjenje moderne iz
Uvod u moderno slikarstvo. Tekstovi pro-
tiv fadizma.

kritike umetnitke t kulturne situacije u
SSSR: suprotstavljanje staljinistickoj poli-
tici u kulturi. Odbrana ruske avangarde
kao istinski revolucionarne umetnosti, ade-
kvatne idejama Oktobra.

O problemima avangarde u &edkoj umet-
nosti, analize modernih pravaca, o bogat
stvu Zanrova moderne umetnosti.

sukob na knjizevnoj levici: Nadrealizam
protiv struje ili protiv dogmatizma u so-
cijalistickoj kulturnoj politici.

Godine okupacije Karel Tajge provodi u
radu na knjizi Fenomenologija moderne
umetnosti, u izolaciji.

ukljugivanje u kulturni Zivot oslobodene
Cehoslovagke. Studije o arhitekturi, o an-
tikulturnoj koncepciji »entartete kunst« fa.
Sisticke ideologije.

saradnja u &asopisu Kvart, urednik edicije
Orloj.
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1948 — revolucija, tekstovi o smislu i funkciji mo-
derne umetnosti u socijalistitkom drudtvu.

1950 — Evolutivne promene u umetnosti, studije
Realizam i Formalizam.

1951 — studije o kubizmu.

1951 — Karel Tajge umire u Pragu, 1. X 1951. go-
dine.



IZABRANA BIBLIOGRAFIJA:

Obrazy a predobrazy (Slike i predslike), 1921.
Nové uméni proletdiské (Nova proleterska umet-
nost), 1922.

Foto Kino Film (Foto Kino Film), 1922.

Jan Zrzavy (Jan Zrzavi), 1923.

K nové architektufe (Ka novoj arhitekturi), 1923.
Poetismus (Poetizam), 1924.

Konstruktivismus a likvidace »uméni« {Konstrukti-
vizam i likvidacija sumetnosti«), 1925.

Futurismus a italskd moderna (Futurizam i italijan-
ska moderna), 1925.

Osvobozené divadlo (Oslobodeno pozor|§te) 1926.
Poezie romanu (Poezija romana),

Charles Baudelaire, 1927.

Moderni tipo (Moderna tipografija). 1927.
Hyperdada (Hiperdada), 1927.

Vidce teské moderny (Voda &eske moderne), 1927.
Vytvarna prace sovatského Ruska (Likovni rad Sov-
jetske Rusije), 1927.

Obrazy Josefa Simy (Slike Jozefa Sime), 1928.
Ultrafialové obrazy g&ili artificielismus (Ultraljubi-
caste slike ili artificijelizam), 1928.

Manifest poetismu (Manifest poetizma), 1928.

K teorii konstruktivismu (Prilog teoriji konstrukti-
vizma), 1928.

G. Apoliinaire a jeho doba (G. Apoliner i njegovo
doba), 1928.

Isidore Ducasse comte de Lautréamont, 1929.
Kresby Adolfa Hoffmeistra (CrteZi Adolfa Hof-
majstera), 1929.

K estetice filmu (Prilog estetici filma), 1929.
Boufe na levé front& (Bure na levom frontu), 1930.
Deset let Bauhausu (Deset godina Bauhausa), 1930.
Bésef, svét, Zlovek (Pesma, svet, Govek), 1930.

Napomena: navedeni tekstovi, koji obuhvataju raz-
doblje od 1920. do 1930. godine, objavljeni su u

373



tnjizi pod naslovom Svet stavby a basne, Vybor 2z
dila | Studie z dvacédtych let, Ceskoslovensky spi-
sovatel, Praha, 1966 (Svet izgradnje i poezije, lza-
brana dela |, Studije iz dvadesetih godina).

]

K déjindm moderni tvorby (Prilog istoriji modernog
stvaralatva), 1933.
Architektura a tfidni boj (Arhitektura i klasna bor-
ba), 1932,
Ukoly moderni fotografie (Zadaci moderne fotogra-
fije), 1931.
O fotomontaZi (O fotomontazi), 1932.
Konstruktivisticka typografie na cest& k nové for-
mé knihy (Konstruktivistitka tipografija na putu ka
novoj formi knjige), 1932.
Georg Grosz, 1932.
O jednotnou frontu proti faSismu (Za jedinstven
front protiv faSizma), 1934,
Peroutkovy maléry s marxismem (Peroutkini ma-
leri sa marksizmom), 1934,
Levy blok kultury (Levi blok kulture), 1934.
Obec &eskoslovenskych spisovatelii (Savez &eho-
slovagkih pisaca), 1935.
Deset let surrealismu (Deset godina nadrealizma),
1934.
Socialisticky r a surreal
&ki realizam i nadrealizam), 1935.
Uvod do moderniho malifstvi (Uvod u moderno
slikarstvo), 1935.
Poezie a revoluce (Poezija i revolucija), 1936.
Revoluéni romantik K. H. Mécha (Revolucionarni
romantiéar K. H. Maha), 1936.
Otédzky kulturni soudinnosti Sovétského svazu se
Zépadem (Pitanja kulturne saradnje Sovjetskog sa-
veza sa Zapadom), 1936.
Moskevsky proces (Moskovski proces), 1936.
Vyvoj sovétské architektury (Razvoj sovjetske ar-
hitekture), 1936.
Basnik Rijnové revoluce (Pesnik oktobarske revo-
lucije), 1936.
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K otazce avantgardy a ndstupu nové generace (Pri-
log pitanju avangarde i nastupa nove generacije),
1937.

inarodni ori uméni  (Meduna-
rodna orij ijja GeSke i), 1937.

Poezie na divadle (Poezija u pozoristu), 1937.

F. X. Salda, 1937.

Qd artificieli k surreali {Od artificijelizma
do nadrealizma), 1937.

Surrealismus proti proudu (Nadrealizam protiv stru:
je), 1938.

Napomena: navedeni tekstovi, koji obuhvataju raz-
doblje od 1930. do 1940. godine, objavljeni su pod
naslovom Zépasy o smysl moderni tvorby, Vybor z
dila 1, Studie z tficatych let, Ceskoslovensky
spisovatel, Praha, 1969 (Borbe za smisao modernog
stvaralastva, lzabrana dela [l, Studije iz tridesetih

godina).
n

Jarmak uméni (Va3ar umetnosti), 1936.
Intelektudlové a revoluce (Intelektualci i revolucija),

1933.

Sovétska kulturni tvorba a otazky kulturniho dé-
dictvi (Sovjetsko kulturno stvaralaStvo i pitanja
kulturnog nasleda), 1936.

Napomena: navedene studije objavljene su u knjizi
pod naslovom Jarmark uméni, Ceskoslovensky spi-
sovatel, Praha 1964 (Vasar umetnosti).

v

Izmedu dva svetska rata, Karel Tajge je objavio, iz
medu ostalih, i sledece knjige:

Archipenko, 1923.

Jan Zrzavy, 1923.

Film, 1925,

Stavba a bésefl (lzgradnja i poezifa), 1927.
Sovétskd kultura, 1927.
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O humoru, klaunech a dadaistech, Svét ktery se
sméje (O humoru, klovnovima i dadaistima, Svet
koji se smeje), 1928.

O humoru, klaunech a dadaistech, Svét ktery voni
(O humoru, klovnovima i dadaistima, Svet koji mi-
rise), 1930.

Manifesty poetismu (sa Vitjeslavom Nezvalom),
1928.

K sociologii architektury (Prilog sociologiji arhitek-
ture), 1930.

Moderni architektura v Ceskoslovensku (Moderna
arhitektura u Cehoslova&koj), 1930.

Nejmensi byt (Najmanji stan), 1932.

Prdace Jaromira Krejcera (Delo Jaromira Krejcera),
1933

Zahradni mésta nezaméstnanych (Gradovi — baste
za nezaposlene), 1933.

Architektura pravd a levd (Arhitektura desna i le-
va), 1934.

Jarmark uméni (VaSar umetnosti), 1936.

Viadimir Majakovskij, 1936.

Vyvoj sovétské architektury (Razvoj sovjetske ar-
hitekture), 1936.

Surrealismus proti proudu (Nadrealizam protiv stru-
je), 1938.

v

lzmedu dva svetska rata, Karel Tajge pokrece i
ureduje i niz zbornika, edicija i &asopisa:
Devétsil, revoluéni zbornik (Devjetsil revolucionarni
zbornik sa Jaroslavom Sajfertom), 1922.

Zivot (sa Jaromirom Krejcarom, zbornik), 1922.
Disk, internaciondlni revue (Disk, internacionalna
revija sa Krejcarom i Sajfertom), 1923.

SSSR (knjiga delegacije za zblizenje sa SSSR-om,
sa Bohumilom Matezijusom), 1926.

Devét bésniki Devétsilu, anthologie (Devet pesni-
ka Devjetslla, antologija), 1928.

ReD | — Il {(mesednik za modernu kulturu), 1927—

1931,
Stavba (lzgradnja, Sasopis), 1923—1931.
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Mezindrodni soudobd architektura | — Il (Medu-
narodna savremena arhitektura, &asopis), 1929—
1931,

Za socialistickou architekturu, sbornik (Za socija-
listicku arhitekturu, zbornik), 1933,

Zemé sovétd | — IV (Zemlja sovjeta, &Casopis),
1931—1935.

Doba (Vreme, &asopis), 1934—1935.

Surrealismus v diskusi, sbornik (Nadrealizam u di.
skusiji, zbornik sa Ladislavom Stolom), 1934.
Socialisticky realismus, sbornik (Socijalisticki rea-
lizam, zbornik sa Kurtom Konradom), 1935.

Praha — Moskva | (revija za saradnju SR i SSSR},
1936—1937.

Sovétsky svaz (Sovjetski savez, monografija), 1936—
1937.

vi

Posle Il svetskog rata, Karel Tajge objavljuje sle-
deée knjige i tekstove:

Moderni architektura v Ceskoslovensku {Moderna
arhitektura u Cehoslovackoj), 1947.

Moderni fotografie v Ceskoslovensku (Moderna fo-
tografija u Cehoslovatkoj), 1947.

Entartete Kunst (lzopaiena umetnost), 1947.
Ureduje ediciju Orloj — medunarodna biblioteka
teorije umetnosti, 1947. i zbornik Kvart (1948), i
piSe predgovore:

K Zeskému prekladu Prokletych bésnikd (Uz &edki
prevod Prokletih pesnika), 1947.

O architekture a prirodé (O arhitekturi i priroadi),
1947,

Estetické dvahy Bohumila Kubisty (Estetika raz
midljanja B. Kubiste), 1947.

Vil

Posle Il svetskog rata, tokom 3ezdesetih godina,
objavijena je, pored veé pomenutih knjiga — Va-
§ar umetnosti, i dva toma izabranih dela, Svet iz-
gradnje i pesme, Borbe za smisao modernog stvare-

377






INDEKS IMENA

Abot Berenis 136

Ajndtajn Albert 105. 112, 165

Ajvazovski lvan Konstantlno-
vié

A'!b]ll‘\ Karo Semlonovu} 245
Andeliko Fra

Apeles 272

Apoliner Gijom 2, 82, ||5.
118, 149, 167, 195, 208, 349,

357, 360
Arhlpenko Aleksander 204
Aristofan 340

Aristotel 27‘%. 275

Auterbridz Pol 163

Bajer Herbert 135

Baiasz Bela 71

Baizak Onore de 265, 358
Baumajster Vili 166
Beklin Arnold 210

Bela C. 150

Beranze Pjer Zan de 13
Biro Pjer Alber 82, 124
Birr S. 10

Biejk Vlljem 308

Botoni Umberto 81, 150

Bodler Sarl 2, 46, 70, 115,
345

Bodri P.

Boduen Sarl 214, 215, 218

Boldini Dovani 59

Bonato L. 307

Borel Petrus 2, 56

Bos Jeronim 210

Brak 2orz 2, 31, 83, 145, 151,
203, 204

Brand 2orz 56

Brankusi Konstantin 204

Breton Andre 2, 42, 56, 74,
165, 208. 210, 226, 228, 265,
282

Breton 2|I 307

Brispo
Brjulov Karl Pavlovié 297,

Brodski lsak lzrailjevic S8

Brozik Vacl 320

Brzezing Otokar 80

Buharin Nikolaj Ivanovi& 21,
231, 359

Bunjuel Luis 360
Buruan Emll Frantisek 84
Burkha arl 249
Bularo Ado" Villjem 36, 59,

381

Cara Tristen 2

Caplin Ceris Spenser, 84,
122, ) . 341, 360, 366

Cernjik Artus 117, 124

Cesterton Diilbert Kit 340

Cihold Jan 127, 143, 152, 162.
188

Dager Lu) 2ak Mande 130,
132, 136

Dali Salvador 210, 274, 294,
360

Darvin Carls 165

Davito Oskar 357

Devid Luj 59

Defreger Franc 308

Dega Edgar 134

Dejvi ser Hemfri 130

Dekart Rene 349

Delakroa Ezen 2, 37, 56, 70,
200, 278

Dellk Luj 122, 124

Delonej Aober 204

Delone] Terk Sonja 192

Deren Andre 200

Destinova 346

Detsj Eduar 311

Dlk Viktor 346

Diran Karol 59, 307

Disan Marset 2

Direr Albert 265

Domije Onore 2. $6, 70

Durdik Jozef 292

Bordone Dordo 265
Bentile Dovani 342

Egeling Viking 123
E]lensnln Sergej Mihajlovie
3, 349, 361

E-Ilar Pol 2
Engels Fridrih 1, 3, 8, 20, 22,
50, S3, 68, 73, 226,

3t
Engr Dominlk 3, 03

Erblje Marsel 124

Erenburg |Iun Grmor]avlé 92
Emnst Maks 164, 165
Fargue Ives 29

Fedotov P. A. 297
Ferbanks Daglas 96, 123 340
Fila Emil 204, 210,

Fillp Luj S5

Fillps Doroti 122

Fisli Nenri 271



lastva (treéi tom, pod naslovom Osvobozovani Zi-
vota a poezie — Oslobadanje Zivota i poezije, u
kojem su okupljeni tekstovi od pocetka Il svetskog
rata do kraja Tajgeovog Zivota, nalazi se u pripre-
mi), — i knjiga Vyvojové promény v uméni (Evo-
lutivne promene u umetnosti}, Nakladatelstvi &esko-
slovenskych vytvarnych umélcy, Praha, 1966. U ovoj
knjizi, koja predstavija deo Tajgeove zamiiljene, a
nedovriene Fenomenologije moderne umetnosti, ob-
javljene su studije koje Gine jedinstvenu celinu, po-
svedenu analizi evolutivnih promena u umetnosti,
kao i znadajnim pojmovima i terminolodkim distink-
cijama; studija je podeljena u tri poglavlja, od ko-
jih svako sadrzi analize posveéene odredenim te-
mama:

1. Pokus o ndzvoslovnou a pojmoslovnou revisi
(Pokusaj terminoloSke i pojmovne revizije): Reali-
smus (Reali . Formalismus (Formalizam), 1950.
2. Cézannlv odkaz (Sezanovo naslede), 1950.

3. Realismus a irealismus kubistické tvorby (Reali-
zam | irealizam kubistitkog stvaralatva): Herme-
ticky kubismus (Hermetiki kubizam), Kubisticka
experimentace (Kubisticki eksperimenti}, Syntheti-
cky kubismus (Sinteti€ki kubizam), Picassova syn-
theticka tvorba (Pikasovo sintetitko stvaralastvo).
Klasicistickd a realistickd intermezza v Picassové
tvorb& (Klasicisticka i realisticka intermeca u Pi-
kasovom stvaralastvu), Matissovy a Picassovy ob-
razy tance (Matisove i Pikasove slike plesa), Juan
Gris (Huan Grils), Barevnd plocha — temnosvit —
plastika — arhitektonika, (obojena povrSina —
kjaroskuro — plastika — arhitektonika), 1951.

Re& je — razumljivo — o izabranoj bibliografiji:
posebno je razdoblje izmedu dva svetska rata bilo
daleko plodnije nego $to to u izabranoj bibliogra-
fiji izgleda, a mnogi posleratni Tajgeovi tekstovi
izgubljeni su.



BELESKA O 1ZBORU

Bibliografija radova Karela Tajgea belezi preko
trideset knjiga i zbornika i preko tri stotine studija
i &lanaka. lzabrati tekstove za ovu knjigu nije bio
lak zadatak: nastojali smo, ipak, da tri glavne ten-
dencije Tajgeove misli budu zastupliene —
kritika poloZzaja umetnosti i umetnika na trZistu
umetnosti, formulisanje i odbrana smisla, funkcija i
vidova moderne umetnosti, kao i kritika dogmatskih,
socrealistickih i Zdanovistickih shvatanja sudtine i
zadataka umetnosti u druStvu. Studije »Vasar umet-
nosti= i »Realizam« reprezentuju dve navedene kri-
titke tendencije, dok tekstovi posveéeni razliditim
manifestacijama moderne umetnosti predstavijaju ne-
znatan odlomak iz Tajgeove borbe za »smisao moder-
nog stvaralatva«. Naravno, najveéi broj tekstova
ostao je, na zalost, van ove knjige. Ret je, pre sve-
ga. o tekstovima posvecéenim marksisti¢koj sociologi-
ji savremene arhitekture, zatim o tekstovima koji
raspravljaju pitanja filmske umetnosti, te o Tajgeo-
voj knjizi Evolutivne promene u umetnosti, iz koje
smo izabrali studiju »Realizam«, jer ima S3iri kul-
turni znadaj, dok su morale biti izostavljene teo-
rijski izvanredno zanimljive studije »Formalizame,
St 0 ledee, i »Reali i ireali kubi-
stickog stvaralastvae. Najzad, u ovaj izbor nismo
mogli da svrstamo i niz znadajnih Tajgeovih teksto-
va iz oblasti teorije moderne umetnosti, kao i ana-
lize prethodnika predstavnika i pravaca moderne
umetnosti v evropskoj kulturi. Nadamo se, ipak da
ée tekstovi o filmskoj umetnosti, kao celina, takode
ugledati svetlost dana (a to vaZi i za tekstove o
arhitekturi i preostala tri poglavlja Evolutivnih pro-
mena u umetnosti) naravno, ne vise u obliku knjige,
veé u odgovarajuéim Gasopisima i publikacijama.

Na kraju, prevodilac se zahvaljuje Nikoli Milo-
Seviéu, Branku Vugicevicu i Miroslavu Josiéu Vis-
njicu na &itanju rukopisa i sugestijama, kao i Vra-
tislavu Efenbergeru, bez &ijeg temeljnog rada na
Tajgeovom delu i ovo izdanje ne bi bilo moguce.
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pitejn 2an 113, t24
rblje Marsel 124
Erenburg 1lije Grlgorlovlé 92
mst Maks 56, 164, 1

A,
Ferbanks Donlas 96, 123. 340
Fila Emil 204, 210, 32t
Flllp Luj S5
Flllps Dorotl 122
Flsli Nenri 271



Flaglander 153

Flober Gistav 79, 345
Folsrbah Ludvug 286

For Eli

Fragonar Zan Onore 10
Frank Nino 36

Frans Anatol 95

Frid J. 200

Fridrih David Kaspar 284
Frols-anan J. (Froa-Vit-

en) 2
FrD]d Slgrnund 211, 215, 358
Fuzeron A. 307. 3N

Gan Aleksej 175
Gandara La

Hiler Kurt 338

Hinais Vojteh S9

HirSel Prot§ 153

Hitler Adolf 276
Hofmajster Adolf 348, 3‘9
Hoh Hana

Holostenko 246

Homer 84

Horvat M. 315, 316
Huidobro Vincente 167

|V8l:|0V Aleksandar Andreje-

Vil
Igo Viktor 56

Gebels Jozef 62 276 n Roman Osipovié
Ge Nikolaj Nnkolllevu‘. 297 .la;%:uso 4
Gelfrejh Vladlmlr gij 3 Nikolaj Alek
vié 234, 235, drovié 297
Geraslmov Aleksandar Mi- Jeh 0. J.
hajlovié 312 Jelkin |75

Gete Jovan Volfgang fon 275

Gide (21d) Andre 221

Gideon-Welcker C.

Ginzburg Mojsej Jakovlele
35, 245

Glajzer Albert 30.

Gogen Pol 2, 200 271
Gorki Maksim 303
Grabar lgor

Jofan Boris M. 234, 237
Jovanovi¢ Dorde 357
Jurinec V. 211

Kaganovié Lazar Mojsejevié
241
Kalandra Zavis 217
Kamenov
Isak de 36, 37

Gotje Teofil 18, 17

Gref Verner 123, 127

Gris Huan 148, 204

Gros Georg 152, 153, 209

Gros Frantifek 312

Gutenberg Johan 189, 172,
176. 188

Gutfrajnd Oto 218

Gutuzo Rensto 312

Hajakava Sesue 123

Hajnrih Sulc Johan 131

Hals Franc 302

Hartfild Dion 142, 152, 153.
165, 209

Hausman Raul 152, 153

Havligek Borovslﬂ Karel 338

Havliéek Jozef 2!

Hegel Ganrg Vllhelm Fridrih
8, 364, 365

Hener J J 36

Henri Florens 136

Herbart Johan 364

Herkomer H. 308

Hilc Sep 311

382

Kandinski Vasilij 204
Kant Imanuel 365

Kanvajler Danijel Aari 31,
26
Kanudo Ricoto 115, 118

Kara Karlo Dalmaco 150
Karavado Mikelandelo Me-

284
Kasatkln Nikolaj Aleksijevi¢

Kelerman Bernard 103

Keri 340

Keriencev P. 361

Kerte$ Andre 136

Kiton Baster 360

Kier Rene 135

Klucis Gustav
142, 152

Knaus L.

Konstan Benzamen S8

Konstebl Dzon 271

Korbije Tristan

Korbizije Le (Eduar 2anere)
237, 237, 241, 351

Koro Kamij 2, 40, 307

Korti Raul 135

Kosti¢ Du3an 357

Gustavovid
175



Kramarz Vincenc 206, 261,
Kramski 1. 297

Krel 122

Krose

Krut zermen 127. 136

Kubista Bohumil 204

Kupks Frantisek 204, 271

Kurbe Gistay 2, 262, 264,
268, 270, 280, 292, 206, 302

Lalmnov A, 312

Lefev: 307

LQ]bI Vllhelm 264, 295

tekusne 307

Lenbah 308

Lenjin Vladlmlr ¢ 6, 22,
155 224, 362

Lnberman Maks 291 292

Lisicki E| 123, 142, 166, 175,
188, 199, 204

Lojd Harold 84, 122

Loran Zan 307

Lotar Eli 136

Lotreamon (lsidor Dikas) 2,

225, 5
Lukaé Derd 315, 316
Lunagarski Anatolij Vasilje-
vi¢ 16, 328, 361

Maca Ivan (Janos) 243
Mahen Jir2i 124

Majakovski  Viadimir 156,
. 247, . L 344, 362

Makar Hans 308

Makovski

Konstantin 297
Maksimov V. 297
Malarme Stefan 2. 74, 349

Malevié Kazimir 154, 204,
207, 03

Malro Andre 380

Mane Edgar 2 199, 307

Mengeo 208

Manucl]e Aldo 170

Mares Hans fon

Marineti Fllipo Tomaso 82,
104, 195, 2

Markuzi Lu|

Marks Gruco (i brace) 360

Msrks Ka;l_, 1, 3,7, 8, 14,

SRR S
21, 229, 254, 286, 316

383

Matis Anrl 2, 147, 200, 203,

Mejerhold Vsevolod 245, 303,
359, 360, 361, 636

Mekert Hans 59

Mencel Adolf

Mendelson TEth 105

Mesen
Mesonije Ernest 36, 59, 210,
307

ijo Darijus 266

likelandeto Buonaroti 24

ile Zan Fransoa 210, 234
ilton DZon 15

iron

Mijasojedov G. 297

Mo Gistav 210

Modoti Tina 142

Moholj Lucija {1

Moholj Nad Luslo 127, 129,
136, 166,

Molijer 2an Btphst 340

Mondrijan Pit 204

Klod 37, 199, 203. 270

Mi
M
M
M
M

Mone

Muha 59

Munije S. 295
Munkadi M. 311
Musollm aemlo 342
Muter R. 308

Nadar Feliks 132, 134, 135,

Napoleon Bonaparta 10t, 163,
297

Nazimova Ala 123

Nelzon Horacio 101
Nerlinger Oskar 153
Neruda Jan 292

Nerval 2erar de 2, 69
Neazval Vitjeslav 86, 124, 25
Ni¢e Fridrih 20

Nljeps Nicifor 131

Nivehans Cezar Domela 143
NoLv‘omésky (Novomjeski)
Njesterov Mihail 297, 300
Olivije F. de 26 6

Ors Eugenio d' 262, 263
Oven Hobert 53

Ozenfan Amede 204

Pajer J. fon 311

Parkazije 272

Pas(emak Boris _Leonidovié
359, A

Pere Benzamm 2. 98

Peroutka Ferdlnand 346

Perov V. G.



Petra V. 195
Plister Oskar 215
Pikaso Pablo 2, 31, 82, 129,
145. !53. 209, 205, 210, 262,
316, 366
Plkford Men 123

Piler

P|Iotl Karl fon 308

Piterhans V. 136 138

Platon 8, 96,

Plehanov Georgll Valentino-
vig 18, 201

Polenov V. D.

Popova Ljubov 175

Popovic Kota 35

Prianidnikov 1. 297

Prudon Pjer Zozef 17, 293

Pudovkin Vsevolod 1

Purkinja Kare! 264, 292, 293

Rafacl Senti
Raphael Max (Rufael Maks)

€0
Rank Oto 215
Ragkin DZon 101
Rad (Meks A|bert] 193
Redon Odilon 2, 210
Re;‘ch ]Wllhelm (Rajh Vil-

21
Rej Man 118, 127, 130, 136,
Rembo Artur 2, 46, 226, 228,
349
Rembrant van Rijn 13, 116,
4, 349

1 29
Renger-Pac Albert 127, 137
Renoar Omst 203, 307
Rihter Hans

Rjepin Ilja .leflmovlé 59, 297.

299, 303

Rod&enko Aleksandar Mihaj-
lovic 141, 142, 152, 154,
156, 175, 204

Rohstra»c 127, 139, 143, 151,
1

Rozenbaurn B 132
Rezenberg Leo:

Rubtjov Andrel 313
Rudas L. 315
Ruso T. 275

Sajfert Jaroslav 86, 124
Sapir L. 211

Semper Gotfrid 242, 251
Sendrar Ble: 192, 195
Senet Mak

Sera Zorl 146 203
Severin Bino 150

Sezan Pol 2, 37, 146, 200,
203, L, 307, M8
Sidelnikov 175

injak Pol 200

jerov Valentln 298
Slavigek A,
ofidi Ardengo
taljin Josif Visarionovié
Dzugnévlli 233
tasov V. 300
tendal (Ann Bejl) 56
Stepanova Varvara F. 175
touns S.
ulcer Jakob 1
urikov Vasilij 297 303

agal Mark 210
arden 2. B. 3, 264, 302

Susjev Aleksej 235
il 163

ekspir Viljem 350
I;ih BBMUJ! fon 276

297
Skiovski v|ktor Borisovi€ 365
mit Konrad

oker 36
:.osnkovlc Dmitrl] 244, 36!
tirski Jindrzih 209, 225, 333
Sumjacki B. 361

viters Kurt 145, 149

Tabaro

Tairov Aleksandar 347, 36t
Tajge Karel

'l’llbot Foks 132

Tangi

'I’amor Vlllam 308, 349
Tatlin Viadimir 303
Telingater Solomon 175
To;gtool Lav Nikolajevi& 299,

Toyen 333
Trockl Lev Davidovié 362
Trojon C. 307

Tuholski Kurt |$

Tuel Moro de 30

Ude Vilhelm 31
Uisman_Jorls-Karl 226
Umbo Oto 136, 163
Utrllo Moris 40

Van Gog 2, 37, 40. 200
Vasnjecov A. 297, 300, 303
Vazarl Bordo 24

Vedivud Dzodia 130



Velington Arutur Vesll 101
Vasl?ls ez Dego Rodrigez de

Venecuanov 237
Veneto Vitorio 342
Vere§éagln Vasilij 297, 303.

Vezrmer Jan van Delf 262.

54,
Vern le 340
Verne Oras $9, 60
Verner Anton fon 59. 312
Vertov DzngaAlsD 349,

Vesnin L Aleksandro-
vie 235

Videnbruk $mic 311

Vine Robert 1

Vinjol (Dakomo Borrm) 240
Vitmen VoIt 81, 11

Vogel Hugo fon 312

Volar Ambroaz

Volker Jirzi 46

Vardenberg-Glldenvart 186
Vorlnger Viljem 263
Voskovec Jirzl

Walden Hervath (Valden Her-
vat) 202

Zeuksis 272
Zola Emil 276

2ari Alfred 360

2danov_Andrej ivanovié 303.
317, 318

2enen 2il 123

Zerve H.

2oltovski Ivan Vludlslnvavn‘.
234, 237, 238,

Zurden Fransis 308

Imena koja s& u tekstu jav-
ljaju u izvornom obliku, u
indeksu nisu transkribovana.









mala edicija ideja

Duian Kecmanovi¢ 1ZMEBU NORMALNOG | PATOLOSKOG
Wilhelm Reich MASOVNA PSIHOLOGIJA FASIZMA Predrag
Matvejevic RAZGOVOR SA MIROSLAVOM KRLE20M Bori-
sav OjEuverovi¢ GENERACIJA BUDUCNOSTI Predrag Dragi¢
Kijiik PESMA O JARCU Damin Kt* °0-ETIKA KNJIGA
DRUGA Batko Bo/ovic ISKUSENJA SLOBODNOG VREMENA
Sveta Luklé UMETNOST NA MOSTU P C Pandaya INDIJ-
SKA FILOZOFIJA JEZIKA M.losav M| savlevi¢: IZMEBU
NESLOBODE Vlan slava Ribn.*ar PeriSi¢ RUSKI FORMALI-
ZAM i KNJI2EVNA ISTORUA Blaienka Despot PLADOYER
ZA DOKOLICU SlavQ 2iJek ZNAK OZNACITEU PISMO
Ivan Prpl¢é OR2AVA ! DRUSTVO Petar 2vadmovi¢: PROME
TEJEV GREH 2ivko S. tilijjla DRUSTVENA ANATOMIJA NA-
CIONALIZMA Nenad MISEcvO GOVOR DRUGOGA Vlaoimir
H UMETNOST NA PUTEVIMA ISKUSENJA Aleksandar
Mn'eté: OMLADINA | AVANGARDA Fend Mthi¢ REVOLU
CUA | DOMINACIJA Difi'nal Sokolovié4 ESEJl O KULTURI
Ernst Bloch MARKSIZAM FILOZOFIJA UNIVERZITET Leon
Kojen O SLOBODNOM STIHU

velika edicija ideja

Miladin 2ivotld EGZISTENCIJA REALNOST ! SLOBODA Im-
manuei kant: UM | SLOBODA Socren Kierkegaard BOLEST
NA SMRT Predrag Radenovi¢ IDEOLOGIJA ! UDRU2EN! RAD
Davor Rod:n MARKOVA MISAO ZAJEDNICE Fsad Clml¢
UVOD U MARKSIZAM Sreten Petrovi¢ ESTETIKA | SOCICk
LOGUA. Smilja Tartalja SKRIVENI KRUG Martin Heidegger
KANT | PROBLEM METAFIZIKE Djuro SuSnji¢ RIBARI UUD
SKIH DUSA Ivan Urbang&i¢ TEMELJI METODE MOC! Platon
Ttmaj FUNKCIONALNA ANALIZA U SOCIOLOGIJI (antologija
tekstova izbor i pogovor Vladimir Ghgorov) Oerd Luka¢
HAJDELBFRSKI UVOD_U ESTETIKU Henri Bergson OGLED
O NEPOSREDNIM  CINJENICAMA  SVESTI Igor  Primo-
rac POLITICKA FILOZOFIJA THOMASA HOBBESA Emit
Cassirer OGLED O COVEKU John Locke DVE RASPRAVE
O VLADI 2arko Kora¢ OSNOVI GESTALT PSIHOLOGIJE



