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Rec¢ unapred

Nevezanost (sloboda) i ravnodusnost jesu osnovni elementi, ina-
¢e paradoksnog, dadaisti¢kog duha uopste i DiSanovog misljenja
I svetonazora posebno. Iz takvog svetonazora, koji je graden na
alhemijskim ucenjima, ali i na nastrojenosti Pironovom uéenju
grékih skepticara, kako to pokuSavaju da objasne brojne studije
0 umetnosti Marsela Disana (Marcel Duchamp, 1887—1968),
nastao je jedan umetnicki opus, ¢ijem je objektivisanju pretho-
dilo stvaralatko aura aprehensio. U istoriji umetnosti, a i od
strane samog umetnika, to delo je odredivano kao anti-umetnost,
ili a-umetnost, u oba slu¢aja, naravno, s obzirom na umetnost
u tradicionalnom smislu. Medutim, kao $to »skepticizam ne pred-
stavlja jeres, odlucivanje za izvesne dogme, veé samo neku
agogu« (Hegel), tako i DiSanovu meta-ironiju i ataraksiju najpre
valja razumeti kao saznajnoteorijsku poziciju, koja se sredstvima
umetni¢kog uobli¢avanja ugraduje u samo delo. Danas, u dru-
gom horizontu recepcije, postaje sve jasnije da to umetnicko delo
(opus, u alhemijskom smislu) treba prosudivati kao remek-delo,
bas kao §to iz celokupnog stvaralatva nekog tradicionalnog
umetnika izabiramo odredeno delo i snabdevamo ga istom ozna-
kom. Uprkos postojec¢im istorijskoumetnickim podelama, stvore-
nim zarad snalazenja u povesnoj bastini, odredivanje diferentiae
specificae Disanovog priloga toj bastini i dalje ostaje nedovrsen
posao. Dovrsenje tog posla uvek ée morati da uzima u obzir i
iznova razumeva ne samo konkretna umetnicka ostvarenja, nego
i tekstove koje je ovaj umetnik ostavio za sobom. Tako, u jednom
od njih, Disan piSe: »Ne mogu se &vrsto vezati ni za jednu po-
ziciju. Moja pozicija je da nemam nikakvu poziciju. A o tome se
uopSte ne moze govoriti: ¢im poénete da govorite o tome, rudite
Citavu igru.«



Iskaze i samosvedo&anstva, u kojima se takoreéi na svakom ko-
raku prepoznaje osnovno obeleZje jednog odnosa prema svetu,
iz kojeg je proizilo dadaisticko umetnicko uobli¢avanje, ostavili
su za sobom mnogi umetnici dadaistickog nadahnuca, ili, Sto je
za istoriju umetnosti, svakako, pouzdanije, Dade. Ako se apstra-
huje podela na cirisku, berlinsku i njujor8ku, ova je mutatis mu-
tandis tekla linijama dveju struja: one u kojoj su gotovo svi bili
knjiZzevnici i ¢ije je osnovno sredstvo bio nihilizam, i one Ciji
su stvaraoci bili uglavnom likovni umetnici i u okviru koje je
delovao i sam DiSan. Shvaéena kao celina, pak, sama Dada nije
bila ni pokret, ni pravac-3kola, kao $to iza nje nisu stajali ni
nekakav kodifikovani kompendijum estetickih nacela, ni filozof-
sko ili pseudo-filozofsko uéenje. Ona je, prema jednoj Bretonovoj
(Breton) konstataciji, bila »duhovno delanje«, €ija je osnovna na-
mera bila da se dovodenjem u pitanje svekolike filozofske, este-
ticke i umetnicke predaje, i najposle samog misljenja, kako poj-
movnog, tako i pred-pojmovnog, premosti jaz izmedu umetnosti
i Zivota.

U tom premoStavanju, DiSan sa svoje strane nije posegnuo za
nekakvim »prevrednovanjem svih vrednosti«, §to bi za njegovo
pironsko misljenje bio tautoloski &in, veé¢ je pokuSao da produbi
kartezijansku sumnju, i, dalje od toga, da svako traganje za sup-
stancijalnom svrhom objasni kao od pocetka osudeno na neu-
speh i otuda bezrazlozno. Tako u jednom razgovoru sa Vilijamom
Zajcom (William Seitz), Disan veli: »Sumnja u sebe samog,
sumnja u sve. Pre svega, nikada ne verovati u istinu. A na kraju
se dolazi do sumnje u biée. Nema nikakve razlike izmedu toga
da li sam Ziv, kao sada, ili mrtav, buduéi da to ne mogu da znam.
Vidite, ono slavno 'biée' znaci svest. Pa otuda, dok spavate, vi
vise niste. To je ono §to mislim — stanje uspavanosti, jer svest
je jedna formulacija, jedna veoma proizvoljna formulacija bilo
Gega, pa ipak ne neceg drugog. Sad, ja idem dalje i tvrdim da su
re¢i kao §to su istiha, istinitost, umetnost i sliéne, po sebi beslo-
vesne. Naravno, to je tesko formulisati i zato stalno podvlacim
da je svaka rec koju vam kazem glupa i pogresna.«

Ako se ovi i sliéni uzmu kao puko odbijanje mogucénosti saznanja
i s time povezano odbacivanje svekoliko umetnicke tradicije, a
ataraksija tek kao tupi odjek poslednjeg saznanja, svako istrazi-
vanje Disanove misli i Citanje njegovih tekstova dovesce do ne-
resivih aporija, uvida u silne paradoksije i, najverovatnije, vrhu-
niti u netrazenom i nezeljenom agnosticizmu. Da to nije tako,
veé da je reé o teorijskim poietskim elementima koji ulaze u
nacrt dela i podziduju ga, pomaZe nam da razumemo i sledeci
ispis iz Istorije Dade (1931), Ribemon Desenja (Ribemont-Des-
saignes): »Covek je nesposoban da nesto razori, a da na mesto
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onoga 5to je razorio ne postavi neSto drugo. lako je Dada imala
volju i zahtev da se razori svaka umetnicka forma koja je bila
predmet jedne dogme, ona je u isto vreme ispunjavala potrebu
da izrazi samu sebe«.

Vec iz ovih nekoliko napomena moze se videti da svaki izbor Di-
Sanovih tekstova stoji pred nagovorom da Sto je mogucée vise
obuhvati one radne, dnevnicke i usputne beleske, koje bi ¢itaocu
donekle predocile poietsko misljenje ovog umetnika i njegov
stav ataraksije. Medutim, tako istrgnut iz celokupne pisane za-
ostavstine Marsela Disana, takav izbes bi Cinio jedan korpus,
cija bi osnovna manjkavost bila nerazumljivost, i to ne samo za
obi¢nog citaoca, nego i za dobro opremljenog istori¢ara umetno-
sti. Zbog toga je izbor tekstova koji se ovde nudi na Gitanje
rukovoden idejom da se pokaZzu oni tekstovi, ¢ije razumevanje
ne dolazi u pitanje, a u isto vreme, pokrivaju vise oblika pisanih
svedocanstava. To su slede¢i tekstovi. Pismo Tristanu Cari
(1922—1923), Muskarci pred ogledalom (1934), koji zapravo pred-
stavlja svojevrsni knjizevni ready-made, jer ga je pisao jedan
Man Rejov nemacki prijatelj, a DiSan kasnije potpisao, zatim
Zbornik tekstova iz Société Anonyme (1934), koje je DiSan pisao
za kataloge izlozbi ovog drustva, Velike nevolje sa umetnoscu u
ovoj zemlji (1946), koji ¢ine DiSanovi odgovori DZzemsu Dzon-
sonu Sviniju (James Johnson Sweeny), objavljeni najpre u: The
Museum of Modern Art (vol. Xlll, No. 4—5, 1946), »Oblasti u
kojima ne vladaju vreme i prostor« (1956), razgovor sa Dz. Dz.
Svinijem, objavljen najpre na ameriCkoj televiziji, januara 1956.
godine, Stvaralacki ¢in (1957), koji predstavlja DiSanovo saop-
Stenje sa sastanka American Federation of the Arts, odrzanog u
Hjustonu, aprila 1957. godine (prvi put objavljen u: Artnews, vol.
56, No. 4, Summer 1957), i Apropo ready-mades« (1961), govor
koji je DiSan odrzao u Muzeju moderne umetnosti, u Njujorku,
19. oktobra, 1961. godine (prvi put objavljen u: Art and Artists,
vol. 1, No. 4, 1966).

Ovim tekstovima prethodi jedno kratko poglavlje iz knjige Struk-
tura umetnosti, Dzeka Barnhama (Jack Burnham: The Structure
of Art, Njujork 1973, Braziller, pp. 82—85), koje sadrzi kratku
analizu DiSanove Kutije u koferu (Boite-en-valise), Cije je izla-
ganje u prostoru Muzeja savremene umetnosti, u Beogradu, ne-
posredan povod da se ovaj izbor nacini. Za razumevanje ovog
poglavlja ¢itaoce upucéujemo na dela Rolana Barta (Roland Bar-
thes) i Kloda Levi-Strosa (Claud Lévi-Strauss), posebno na Mito-
logike ovog drugog, s ¢ijom pojmovnom aparaturom je i vrSena
doti¢na analiza.

Zoran Gavricé






Dzek Barnham:

MARSEL DISAN: Kutija u koferu ili putnoj torbi (Boite-en-Valise)
(1941/42, izdanje iz 1961. godine)

Boite-en-Valise je posebno zanimljivo delo, jer se sasvim jasno
pokazuje da je potpuno kulturalizovano. Iz svoje celokupne pro-
izvodnje Marsel DiSan pravi izbor od Sezdesetosam dela. Neka
od njih su minijaturizovana, a neka su, pak, napravljena u Stampi.
Dela su smestena u kutiju, a kutija se moze nositi u putnoj
torbi. U stvari, ni jedna od delatnosti®ne nagovestava naturali-
zovanje onog kulturnog, osim jedne: odabiranje Sezdesetosam
umetnickih dela. Sezdesetdeveto delo je, naravno, sama ideja
Boite-en-Valise, izuzev §to njegova struktura ne dopusta da to
bude umetniéko delo. Tu je, medutim, Bartov (Barthes) nulti ste-
pen opozicije, u kojem odsustvo postaje neprisutni izraz u koji
je uneta implikacija. DiSan, pak, posredno izrazava prirodnu opo-
ziciju, tako $to ono kulturno naturalizuje ljudskim polnim impli-
kacijama neprisutnog Sezdesetdevetog umetnickog dela.

Fountain (potpomognuti ready-made, original 1917)

PRIRODNO KULTURNO
Urinoar okrenut naopako i Bas kao &to izgleda da ne-
signovan sa »R. Mutt 1917« predmetna umetnost ima sa-

drzaj, tako se i na ovaj pot-
| pomognuti ready-made upu-
¢uje kao na »Fountain«, dok
je to u stvarnosti naprosto
urinoar stavljen izvan kontek-
sta

»SadrZaj« Fountaine je u
umetnikovom neverovatnom
nazivu, koji nagoveStava da
je delo o kojem je reé¢ neka
vrsta modernisticke
skulpture koja sa

. sobom povlaci

izbacivanje vode

Masovno proizvedeni porce-
lanski urinoar

Diganovo potpuno nedokucivo | Cak i kriticari ovu umetnost
pisanje o ready-mades i srod- | smatraju nelogi¢nom i besmi-
noj umetnosti | slenom




EMPIRIJSKO ESTETSKO

Urinoar onzacéen kao fontana Urinoaru je dat dvosmislen
kontekst
Standardni urinoar Donekle modifikovan urinoar

Jedinstvenost zrele umetnosti Marsela DiSana pociva na Cinje-
nici da je misljena kao semioticko objasnjenje svih moguéih
vrsta umetnosti. Buduéi da je Fountain potpomognuti ready-ma-
de, njegova struktura ne upuéuje na ETAR, veé na VAZDUH. On
operiSe isklju¢ivo kao modifikovani predmet ¢iji je sadrzaj od-
reden metajezickim objasnjenjem. DiSanove beleske za njegov
cuveni eksperiment iz 1914, godine, Tri standardna zastoja (The
3 Standard Stops) otkrivaju da ovo delo funkcionise na gotovo
istovetan nacin kao i Fountain. Sastoji se od tri podloge dobi-
jene od obrazaca koje prave tri pamuéna konca, postavljena ho-
rizontalno na udaljenosti od jednog lakta, i na visini od jednog
metra od poda, koja su pustena da padnu. Svaki od njih pada
»uvijajuci se kako mu je volja«. Iznad beleske je naslov: »ldeja
izradivanja«, Sto znaci sledece: DiSan shvata da je umetnost u
krajnjoj fazi nepredmetnosti stvar dopus$tanja uobicajenim ma-
terijalima da nehoti¢no padaju; sadrzaj svekolike nepredmetne
umetnosti je prividno sdm proces pravljenja. Tri standardna za-
stoja je elegantan nacin stvaranja nepredmetne umetnosti sa
Sto je moguce manje rada. Ovde se umetnik bavi ne samo dej-
stvom nehoti¢nosti, ve¢ i samim dejstvima sjedinjenim u skup
elemenata, naime, promenama na ta tri konca.

Disanov pravi ready-mades su malobrojni i, naravno, koriste
strukturu ETRA. Najpre, oni su naprosto izabrani, nisu pravljeni.
Oni ne poseduju elemenat temporalnog kao predvidenog u pro-
cesu pravljenja. DiSan naglasava da se u plan mora uneti spe-
cificno vreme za zapisivanje takvog dela, cekajuéi, ako je to
potrebno, na estetski odgovor (»sa svim vrstama zastoja«). On
dalje naglasava da je odredivanje vremena pri izboru predmeta
presudno: »-Prirodno, upisati datum, &as, minut, kao informaciju
o ready-made-u«. Kao konceptualno delo Fountaine nema traja-
nje osim vremena koje je potrebno da se okrene naopako. U svo-
jim beleSkama za Zelenu kutiju DiSan zapisuje ovo zapazanije:
Sat u profilu

i inspektor prostora

BELESKA: Kada se gleda sa strane (u profilu),
sat vise ne kazuje vreme
MD 58
(Duchamp, Hamilton and Hamilton)
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U stvari, Digan ovde koristi metaforu da bi objasnio da struktura
ready-made-a ponistava dejstvo vremena (kroz proces pravijenja)
i automatski zamenjuje ideju o odredenom prostoru ili umetnic-
kom kontekstu kao sredstvu za odredivanje umetnickog statusa
predmeta o kojem je rec. Pravi ready-made (ETAR) je uvek ru-
kotvoreni, utilitarni predmet koji sintetizuje »Svetost« VATRE i
»profani« i »prirodni« kvalitet VAZDUHA i ZEMLJE. Drugim re-
&ima, u zavisnosti od okolnosti, ready-made se moze koristiti kao
orude ili funkcionalni predmet, ili se moZe posmatrati kao sim-
bol razli¢itih religijskih odnosa.

i

Isusivaé za boce (pravi ready-made, original 1914)

PRIRODNO

KULTURNO
Voda pridodata bocama na Umetnik odabira spravu koja
drzatu za boce na svojstven nacin dovodi u
ravnotezu cCetiri elementa:
VATRU, VODU, VAZDUH i
. ZEMLJU: intencija se ovde
. vezuje za sakralne implikaci-
je vina

Prema hermetickoj definiciji, Ekvilibracija Getiri nacela
funkcija isuSivaca za boce je
po prirodi umetnost, buduci
da masovno proizvedeni me-
talni predmet (ZEMLJA) kori-
sti za isparavanje (VODA)
vazduha (VAZDUH) iz vinskih
boca (VATRA)
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Pismo Tristanu Cari (1922—1923)

Stari moj,

video sam tvoje ¢lanke u Vanity Fair, a takode u Secession, ali
jo§ ne i onaj kod Mansona.

Postoji moguénost za jedan veliki projekat, koji bi najverovatnije
doneo nesSto novca —

da se naprave ili posebno izliju i okate na mali lanac cetiri
slova DADA. Zatim, da se napravi sasvim mali prospekt (oko
tri stranice, na svim jezicima) — u ovom prospektu bismo na-
brojali vrline dadaiste: jednom recju, Jnsigniju bi za dolar ili
odgovarajucu vrednost u drugim valutama, kupovali ljudi iz svih
zemalja — ¢in kupovine ove insignije bi kupca posvetio kao da-
daistu. Mi bismo mu, naravno, objasnili da postoje tri vrste da-
daista — anti-dadaista, pro-dadaista i neutralni dadaista. Ali, ma
Sta se mislilo, insignija bi Stitila od izvesnih bolesti, mnogih
zivotnih nevolja, nesto kao male ruziCaste pilule koje lece sve.
Naravno, prva i jedina primedba je cena slanja tih tri hiljade
prospekata. Pravljenje metalnih slova ne bi doslo skupo. Kljué
za pocetni uspeh bio bi u izazovnom nizanju rec¢i u prospektu,
koji bi, mislim, trebalo da bude rezime jedne duze ilustrovane
brosure, koja bi se slala zajedno sa insignijom.

Preporucili bismo da se insignija nosi kao narukvica, znacka,
dugmad za manzetne ili igla za kravatu. Bilo bi modela u srebru,
zlatu i platini, koji bi, razume se, kostao viSe od jednog dolara.
U svakom vecem gradu bi postojao agent. Ako bi ti raSirio po-
sao u Evropi, ja bih se pobrinuo za Sjedinjene Drzave.

Razume se da verujem da bi ovo izazvalo pravu kontroverzu me-
du pravim dadaistima, ali bi takode bilo od pomo¢i u finansijskoj
dobiti.

Ako te ovo zanima, trebalo bi da poku$a$§ da napises nacrt pro-
spekta. Ako budem imao ideja, poslacu ti ih. Mozda bismo mogli
da poénemo na malo, sa oglasom u provincijskim novinama ili
revijama.

Shvatas moju ideju. Nikakve »umetnicke« literature, samo cista
medicina, univerzalna panacea, feti§, na neki nacin: ako ima$
zubobolju, odes svome zubaru i pitas ga da li je dadaista.

Ako si iscrpio argumente u diskusiji: dada je najbolji odgovor
na bilo koju vrstu »zasto« itd.

Ako te ideja zanima, svakako me obavesti — spomeni je Man
Reju (Man Ray), zabavi¢e ga. Ako nades da je zanimljiva, na $ire
bih razmisljao o njoj.

Pogledacu Shadowland, u kojem je Krejmborgov (Kreymborg)
¢lanak o Dadi. Mozda ce i od tebe uzeti élanak.

1947 Broadway, N.Y. City
Marcel Duchamp
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Muskarac i pred ogledalom (1934)

Ogledalo ih cesto zarobljava i ¢vrsto drzi. Opéinjeni, oni stoje
pred njim. Obuzeti su, odvojeni od stvarnosti i sami sa svojom
najdrazom manom, tastinom. lako svima spremno iznose sve
ostale mane, ovu drZe u tajnosti, odricuéi je se i pred najblizim
prijateljima.
Tako stoje i zure u predeo koji su oni sami, planine njihovih no-
seva, tesnaci i pregibi njihovih ramena, ruku i koze, na koje su
ih godine toliko navikle da viSe i ne znaju kako su nastali; i
mnogobrojne iskonske Sume njihove kose. Oni razmis§ljaju, za-
dovoljni su, pokusavaju da sebe sagledaju u celini. Zene su ih
naucile da snaga ne prolazi. Zene su im rekle §ta je privlacno
na njima, ali su zaboravili; sada se, medutim, sastavljaju kao
mozaik, od onoga §to je zadovoljavalo zene. Jer oni sami ne znaju
Sta je na njima privlaéno. U sebe su sigurni samo zgodni ljudi,
ali zgodni ljudi nisu podesni za ljubav: pa i u poslednjem tre-
nutku se pitaju da li im to lezi. Za ljubav su podesne velike ruzne
stvari koje njihova lica nose s ponosom kao obrazinu. Veliki
cutljivei koji iza svoje tiSine skrivaju mnogo ili nista.
Tanke ruke dugih ili kratkih prstiju, koje grabe. Potiljak koji se
dize ukoso da bi nestao u Sumovitom rubu kose, neini prevoj
koze iza uva, misteriozna Skoljka pupka, ravne Gasice kolena,
zglobovi njihovih ¢lanaka, koje obvija podlanica, da ne iskoce
— a dalje od najdaljih i jo§ uvek nepoznatih oblasti tela, mnogo
starijih od njega, mnogo istroSenijih, otvorenih za sva dogadanja:
ovo lice, uvek ovo lice koje tako dobro poznaju. Jer telo imaju
samo nocu, a vecina samo u naruc¢ju Zene. Ali s njima uvek ide
njihovo svagda prisutno lice. Ogledalo ih gleda. Oni se sakup-
ljaju. Pazljivo, kao da probaju kravatu, sastavljaju svoje crte.
Bezobzirni, ozbiljni i svesni svog izgleda, okreéu se da bi se
suocili sa svetom.

Rrose Selavy

Zbornik tekstova iz Société Anonyme (1943—1949)

Aleksandar Arhipenko (Alexander Archipenko)
skulptor, slikar

Arhipenko je bio jedan od malog broja skulptora koje je privukla
kubisticka vera. lako su njegove prve skulpture nadahnute re-
volucionarnim teorijama, on je uvodenjem potpuno novog poi-
manja umetnosti odmah ispoljio svoju snaznu liénost. Uglavhom
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od gipsa napravljenim reljefima, rezbarenim i obojenim dao je
naziv sculpto-peintures. Ovo polihromno poimanje skulpture,
iako po sebi nije novina, bilo je po svojim rezultatima upravo
zaprepaScéujuce. Novim idejama o formi uspeo je da izrazi mno-
go vise nego §to je to privlatna tehnika. Arhipenkov znacajan
doprinos skulpturi sastoij se u otklanjanju volumena. Stari, ma-
sivan, klasi¢ni postupak je verovatno bio praktiéna posledica pro-
cesa izlivanja. Njegova tehnika »neposrednog urezivanja« u gips,
drvo i druge materijale nacinila je od svakog dela original koji
se ne moze umnozavati. Poslednjih godina, Arhipenko se vratio
klasiénoj tehnici. Pa ipak, njega ¢e uvek smatrati zacetnikom.

(1943)

Sofi Tojber-Arp (Sophie Taeuber-Arp)
slikar, skulptor, crtac

Ako je jedna od karakteristika moderne umetnosti posle Kurbea
(Courbet) bio kult podsvesne ruke, onda je dobar broj umetnika
u poslednjih trideset godina napustio ovaj kult i okrenuo se sve-
sno preciznoj tehnici, ne prepustaju¢i nista slucajnosti poteza
cetkice. Sofi Tojber-Arp je bila medu prvim umetnicima koji su
odustali od opasnosti prepustanja »automatskom« slikanju. Po-
stavila je sebi zadatak da izvede crtez kao da je prethodno »pla-
niran«. |, $to je najvaznije, ponovo je uvela geometrijsku ara-
besku kao jedan od osnovnih umetnickih pojmova. Pomalo cu-
dno, volela je cesto da koristi nazive koji su na slici prizivali
analogiju ljudskog (»six espaces aux teintes ensoleollees), iako
je slika bila »apstraktna«. Nazivi, kao i séme slike, StaviSe, bili
su ukraseni humorom koij je ¢esto nedostajao apstraktnoj umet-
nosti. Po svom ravnodu§nom stavu prema sebi kao umetniku,
Sofi Tojber-Arp nas podseéa na anonimnog zanatliju iz srednjeg
veka.

(1949)

Zan/Hans/ Arp (Jean/Hans/ Arp)
skulptor, slikar, pisac

Zasnovani na metafizickim implikacijama dadaisticke dogme,
Arpovi reliefs, nastali izmedu 1916. i 1922. godine jesu najubedlji-
viji ilustrativni primer antiracionalistickog doba. Vazan elemenat
koji je Arp tada uveo bio je »humor«, i to u njegovom najistan-
¢anijem obliku; ona vrsta musicavih pojmova koji su dadaistic-
kom pokretu dali veoma bujnu Zivost, nasuprot ¢isto intelektual-
nim teznjama kubizma i ekspresionizma. Arp je pokazao znacaj
smeha u borbi protiv sofistickih teorija tog vremena. Njegove
pesme iz istog perioda odvojile su re¢ od njenih racionalnih ko-
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notacija, da bi zahvaljujuci aliteraciji i ¢istom besmislu zadobile
najneocekivanija znacenja. Njegov doprinos nadrealizmu, njego-
ve concretions, dokazuju njegovu majstorsku tehniku u korisce-
nju razlic¢itih materijala, a u mnogim primerima je to nesto kao
trodimenzionalna igra reci — ono §to bi »moglo da bude« zen-
sko telo. Za Arpa, umetnost je Arp.

(1949)

Umberto Boconi, 1882—1916 (Umberto Boccioni)
slikar, skulptor, pisac

Za razliku od drugih umetnickih pokreta, futurizam je u Marine-
tiju (Marinetti) imao dinamiénog knjizevnog vodu — ali je kra-
ljevi¢ bio Boconi, koji je zamislio najubedljivije manifeste u vre-
me kada je svet zudeo za novim umetni¢kim izrazima. Boconi-
jeve slike i skulpture su izlozile teoriju i do detalja dopunile
objasnjenja, koja reci nisu bile kadre da dadnu. Od svih futurista,
Boconi je bio najdarovitiji, a njegova prerana smrt je svakako
bio razlog za raspad pokreta u njegovom daljem razvoju. Ali bu-
duci da pokreti u umetnosti ostaju samo nejasne etikete koje
predstavljaju period, umetnik nastavlja da Zivi kroz svoje delo.
Otuda éemo se Boconija secati ne toliko kao futuriste, koliko
kao znagajnog umetnika.

(1943)

ZorZ Brak (Georges Braque)
slikar, skulpor, ilustrator

»Herojski« period slikarstva oko 1910. godine bio je obelezen
zbrkom, koju su istoricari umetnosti razjasnili tek nedavno, kada
su vremenom otkriveni veci talenti. Medu brojnim umetnicima
koji su pokusali da se oslobode impresionizma i kratkotrajne po-
bune fovizma, Brak je bio priznat kao jedan od najistaknutijih
novatora kubisticke formule. Ve¢ 1908. godine, u Parizu je za
Independants izlozio svoje ¢uveno videnje mediteranskog grada,
koje se smatra novim putokazom. Deset godina je Brak, onako
kako bi to ucinio hemicar, posvetio stvaranju tananih spojeva
boja. Njegova otkriéa u boji i formi su bila rukovodena unu-
trasnjim osecanjem za geometriju, a ne intelektualnom prime-
nom naucnih otkri¢a. Kraj prvog svetskog rata ga je oslobodio
stroge tehnike kojoj se bio predao. Pa ipak, moZe se osetiti
strukturno poimanje koje je u osnovi njegovih najnovijih slika.

(1943)
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Aleksandar Kolder (Alexander Calder)
skulptor, slikar, ilustrator

Medu »novinama« u umetnosti posle prvog svetskog rata, Kol-
derov pristup skulpturi bio je toliko daleko od prihvaéenih for-
mula da je morao da nade nov naziv za svoje pokretne forme.
Nazvao je ih je mobilima. Njihova obrada gravitacije, narusSena
blagim pokretima, pruza osecanje da »sadrze sebi svojstvena
osecanja, koja nimalo ne nalikuju zadovoljstva ¢e8anja«, da na-
vedemo Platona iz Fileba. Blag povetargc, elektri¢ni motor, ili i
jedno i drugo u formi elektriénog ventilatora, pokreéu teret, pro-
tiv-teret, poluge koje u vazduhu ocrtavaju arabeske koje se ne
mogu predvideti i uvode elemenat stalnog iznenadenja. Simfo-
nija je potpuna kada se boja i zvuk zdruze i pozovu sva ¢ula da
prate nenapisanu partituru. Cist joie de vivre. Kalderova umet-
nost je sublimacija drveta na vetru.

(1949)

Dzon Kovert (John Covert)
slikar

Medu mladim americkim slikarima koji su 1915. godine udruzili
snage sa pionirima novih umetnickih pokreta, DZzon Kovert je
bio istaknuta licnost od samog pocetka. Umesto da prati i pri-
hvati jedan od novih izraza, on je nasao svoju liénu formu u spa-
janju slike i skulpture, reljefa nacinjenih od ravni koje leze
jedne iznad drugih. lako je ova tehnika kao takva iskazivala Ko-
vertovu uobrazilju, daleko znacajniji je pravac koji je njegova
ideja dala materijalu: odvijanje isprepletane povr$ine. Isti po-
stupak kasnije je u mnogim institutima za matematiku koriéen
za ilustrovanje ne-euklidske geometrije, kao i u Pevznerovim
(Pevsner) kasnim skulpturama. Dugo godina je Kovert nastavio
da potvrduje svoje prve namere i daje americko tumadenje ovih
novih estetickih potreba u vreme prvog svetskog rata.

(1945)

Dzozef Aleksander Caki (Joseph Alexander Czaky)
slikar, skulptor

Caki pripada grupi skulptora koji su svome radu novi pravac dali
pre 1914. godine. Teorija kubizma je bila odsko&na daska za ne-
ispitane oblasti, a Caki je, iako pod uticajem kubizma, uneo
svoje vlastite poglede na obradu prostora. Njegov rad je u po-
¢etku bio viSe teorijski i vise intelektualan nego kasnije, kada
je otkrio svoj sada vise liéni razvoj u strukturi atmosfere.

(1943)
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Pordo de Kiriko (Giorgio de Chirico)
slikar, pisac, ilustrator

Svedoéeéi usponu nove estetike, u dodiru sa razli€itim izrazima
iz prvih godina dvadesetog veka, De Kiriko se 1912. godine suo-
¢io sa problemom, da li da sledi jedan od veé otvorenih puteva
ili da otvori novi put. Izbegavao je kako kubizam, tako i fovizam,
i uveo je ono $to bi se moglo nazvati »metafiziCkim slikar-
stvome«. Umesto da iskoriséava dolaze¢i medijum apstrakcije, on
je na svojim platnima organizovao skup elemenata koji se mogu
sabrati samo u »metafizickom svetu«. Ovi elementi, slikani naj-
minucioznijom tehnikom, bili su »izloZzeni« u horizontalnoj ravni
u ortodoksnoj perspektivi. Ova tehnika, nasuprot kubistickoj ili
cisto apstraktnoj formuli, koja je u vreme bila u punom procvatu,
branila je De Kirikov poloZaj i omoguéila mu da postavi temelj
za ono §to ée deset godina kasnije postati nadrealizam. Oko
1926. godine, De Kiriko je napustio svoje »metafizicko« poimanje
i okrenuo se manje strogom potezu Cetkice. Njegovi obozavaoci
nisu mogli da ga shvate i utvrdili su da je De Kiriko iz drugog
stila izgubio sjaj onog iz prvog. Buduénost ¢e, medutim, mozda
imati Sta da kaze.

3 (1943)

Andre Deren (Andre Derain)
slikar, graficar, umetnik

Na kraju veka, kada su impresionizam i poentilizam postali »pri-
znata revolucija«, mlada generacija je osetila potrebu za daljim
eksperimentisanjem u oblasti boje. Medu fovistima, Deren se
istice kao zacetnik tog eksperimenta, koji je temeljio na optic-
kim kontrastima zivih boja, koje su primenjene u sistematskom
izoblicavanju prirodne forme. lako su »intimisti« Bonar (Bon-
nard), Vijar (Vuillard) i drugi u isto vreme primenjivali impresio-
nisticku tehniku za intimisticke prizore, Deren i fovisti su reha-
bilitovali crno kao boju i koristili tvrdo izvucenu formu kao od-
govor na istancane i maglovite slike Monea (Monet) i Sezana
(Cézanne). Trojica znacajnih »fovista«, Matis (Matisse), Brak i
Deren, bili su odveé snazne licnosti da bi se pridrzavali stroge
zajednicke formule. Veé 1907. godine, Deren je sa pravog fo-
vizma predao na sumorniju tehniku, koja u mnogo cemu pret-
hodi kubistickoj paleti. Brak se okrenuo kubizmu, a Matis je po-
stao Matis. Deren je dosledno protiv »teorija=. Uvek je iskreno
verovao u umetniéku poruku neiskvarenu metodskim objasnje-
njima, i dan-danas pripada onoj maloj grupi umetnika koji »Zive«
svoju umetnost.

(1949)
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Katerin S. Drejer (Katherine S. Dreier)
slikar, predavac, pisac

Katerin S. Drejer pripada sreénoj generaciji slikara koji su u svo-
jim pocecima bili svedoci procvata potpune slobode u umetno-
sti. Pocela je kao u&enica Sirloa (Shirlaw), a ucenje nastavila u
Parizu, kod Kolina (Colin). Kasnije je u¢ila u Minhenu i Firenci,
kod Gustava Brica (Gustav Britsch), koji je svojim ucenjem raz-
vijao strogu disciplinu i duboka zapazanja, koja upravljaju umet-
niékim zakonima. Kao dobar poznavalac blaga iz evropskih mu-
zeja, ona je bila spremna za prihvatdhje novih ideja, kada je
1913. godine, saradivala u pripremanju Armory Exhibition, koja
je Ameriku i Evropu dovela u nov veliki korak ka umetnickoj
slobodi. Katerin Drejer je osecala bliskost onome Sto ce se
kasnije nazvati apstraktnom umetnoscu, i iskusila je potpunu
promenu u razmevanje forme i boje, primenjujuéi na nizu pla-
tana svoje sopstveno merilo istancanog dovodenja u ravnotezu
apstraktnih formi i zrelih boja. Geometrijski obrazci, radeni slo-
bodnom rukom, postavljeni na perspektivisticku pozadinu boje
i isprepletani u opsti okvir apstraktne teme, jesu glavne odlike
njenog liénog priloga slikarstvu, §to se najbol ejopkazuje na nje-
nim »psiholoskim portretima«, kao i u »kosmoloskim« tumace-
njima. Shvativsi novu namisao umetnika, Katerin Drejer je veC
1920. godine osnovala Muzej moderne umetnosti, Société Ano-
nyme. Société Anonyme je danas u pravom smislu reci jedino
svetiliste ezoterickog karaktera, u o$troj suprotnosti sa komer-
cijalnim tokom naSeg vremena.

(1946)

Rejmon Disan-Vilon, 1876—1918 (Raymond Duchamp-Villon)
skulptor

Rejmon Digan-Vilon je ve¢ stekao priznanje kao skulptor kada
su ga u iskusenje dovele nove umetnicke teorije i u€inile prvim
eksponentom kubisticke skulpture. Njegov dobro poznati rad
Konj ¢e se uvek pamtiti kao jedan od kamena-medaSa kubistic-
kog pokreta. Njegova prerana smrt navodi nas da veoma snazno
oseéamo znacaj njegovih ne bas malobrojnih dela koja je ostavio
za sobom. Njegov Bodler (Baudelaire) i Zena koja sedi jesu dva
divna primera njegovog upro$cavanja, koje je, u vreme kada je
delo bilo radeno, oko 1908. godine, nadmasilo ¢ak i Rodenovu
{Rodin) sintezu iz Setaca, i jos uvek ide ispred mnogih danasnjih
skulptura.

(1943)
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Luis Ejlshemijus, 1864—1941 (Louis Eilshemius)
slikar, pisac, pesnik, muzicar

Kod Ejlshemijusa se suocavamo sa tragedijom koja za nas, i po-
red svega bespomoéne svedoke duge borbe, iako se moze upo-
rediti sa tragedijama mnogih umetnika, poprima kriti€nu formu.
Ejlshemijusova tragedija nije bila tragedija njegove svakodnevne
borbe za zivot, kao kod Sezana, obezbedenog skromno, ali dobro.
Ejlshemijus, roden u Sjedinjenim Drzavama, nikada nije uspeo
da ubedi svoje sugradane da su njegove slike izraz one tanane
Amerike, jer je zahvaljujuéi svome obrazovanju, jednim delom
steéenim u inostranstvu, a drugim ovde, razvio poimanje u pot-
punosti oslobodeno tehnika bilo koje umetnicke Skole toga vre-
mena. Bio je istinski individualista, kakvi bi trebalo da budu
umetnici naSeg vremena, koji nikada nije pristupio nijednoj gru-
pi. Ovaj stav je samo jedan od razloga njegovog kasnog prizna-
vanja. Bio je pesnik i slikao je kao pesnik, ali njegov lirizam nije
bio u vezi sa njegovim vremenom i nije izrazavao nijedan odre-
deni period. Slikao je kao »primitivac« — ali nije bio primitivac
— i to je zadetak njegove tragedije. Njegovi pejsazi nisu bili pej-
sazi odredenog predela; njegovi aktovi su bili lebdece figure sa
neprouéenom anatomijom. Njegove alegorije nisu bile zasno-
vane na prihvaéenim legendama. Tesko da se mogu naci reci
koje bi ga odredile. Ejslhemijusove slike govore za sebe same.

(1943)

Maks Ernst (Max Ernst)
slikar, skulptor, autor

Dadaisti¢ki pokret je bio anti-pokret koji je odgovarao nuzdi ro-
denoj iz prvog svetskog rata. lako u sutini nije bio ni knjizevni,
ni slikarski, dadaizam je svoje eksponente stekao medu slika-
rima i piscima rasutim po &itavom svetu. Delatnosti Maksa Ern-
sta, u Kelnu, 1917. godine, nadinile su od njega ¢elnog predstav-
nika dada-slikara. lzmedu 1918. i 1921. godine, njegove slike,
crtezi i kolazi, koji predstavljaju svet nesvesnog, ve¢ su bili prvi
mali dozivljaj nadrealizma. Upotreba starog kineskog »frottage«,
jedno od njegovih tehnickih otkrica, ili tehnika trljanja, pokazuje
mautomatske« teksture drveta i drugih materijala. Kada je 1924.
godine poprimio svoj oblik nadrealisticki pokret, Maks Ernst je
bio jedini slikar iz grupe dadaista koji se pridruZio piscima iz
nadrealistitkog poduhvata. U stvari, njegova prethodna postig-
nucéa su svakako u velikoj meri uticala na isrtazivanje nesvesnog,
koje su vrsili knjizevnici nadrealisti. Izuzetno plodan, Maks Ernst
je imao dugu nadrealisticku karijeru i sa svojim delima je dao
potpuni expose razli¢itih epoha nadrealizma.

(1945)
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Alber Glez (Albert Gelizes)
slikar, pisac

Na osnovu prvih opipljivih rezultata koje je ostvario kubizam,
Glez i Mecinger (Metzinger) su 1912. godine napisali knjigu Du
Cubisme, u kojoj su rasvetlili duSevnu hemiju kubizma. Kroz ana-
lizu i u zakljucku Glez je pokazao vezu izmedu teorijskog uma i
cetkice, pridobijajuci citalacku publiku za novu tezu. U svom
licnom pristupu kubizmu on je podrobno ispitao mnoge velike
kompozicije deskriptivhog karaktera. Bilo je to u suprotnosti sa
Brakovim gotovo mikroskopskim istrazivahjem. Glez je bio medu
prvima koji su razumeli primenu novih metoda na »unanimisti-
tke« prizore. »Unanimisti« su bili ¢lanovi knjizevne grupe, u
Parizu, oko 1905. godine, koji su se zanimali za sukobe medu
organizovanim drudtvenim grupama, ili izmedu organizovanih
drustvenih grupa i pojedinca. U formi svog slikarstva, Glez je
ispoljio veliku liénost, a kasnije, kada je kubisticka tehnika po-
stala viSe dogma, a manje neophodnost, Glez se ponovo okrenuo
svome pisanju, ovoga puta sa osecanjem covekoljublja. Otuda je
bilo razumljivo Sto je kasnije napustio svet kubizma, kao i svi
kubisti, i nastavio da razvija vlastite ideje vizualizacije. Albera
Gleza jako zanimaju socijalni problemi naseg vremena, posebno
oni koji pogadaju radnika. Njegove novije slike sluze odredenom
religijskom cilju, i postale su obojeno staklo njegove nove vere.

(1943)

Huan Gris (Juan Gris)
slikar

Kao i mnogi slikari njegove generacije Huan Gris je svoj zivot
poteo u Parizu kao sposoban karikaturista i ilustrator. Ali sva-
kodnevni dodir sa slikarima iz Spanske kolonije naveo ga je da
se pridruzi kubistima, u vreme kada oni nisu bili nista drugo do
naziv koji je nekolicina dala nekolicini. Gris je svome delu od-
mah nametnuo svoje poimanje kubizma. Bilo je to objaSnjenje
formi, a ne zamrSenost formi. Vlastita pravila primenjivao je u
doslednom ispitivanju motiva. Na njegovim prvim platnima mo-
zete osetiti disciplinu uproSéavanja, koju je samom sebi name-
tao, umesto da povecava zamrsenost. Nasuprot drugim kubisti-
ma, koji su oko srediSnjeg motiva gradili vestacke svetove, Gris
je svoj licni pristup izgradio na unutrasnjoj strukturi motiva.
Ovaj pravac izraza je sledio do samog kraja i metodski izbrusio
jednu od najéistijih strana kubizma.

(1943)
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Vasilij Kandinski (Wassily Kandinsky)
slikar, pisac

Kandinski je bio svedok mnogih »izama« iz svoga vremena. Pri-
padao je onoj generaciji slikara koji su hteli da obelodane da
slika moZe ponovo da se rodi uprkos jakoj vladavini impresio-
nizma.

Ekspresionizam, kao prva reakcija je svoje najbolje eksponente
nasao u Kandinskom i Francu Marku (Franz Marc). Njegovi rani
spisi izlazu njegove teorije iz vremena kada je stvarao svoje
prve apstraktne slike, kada re¢ »apstraktno« jos nije bila stvo-
rena. Period »ekspresionizma« kod Kandinskog nije njegov pe-
riod »apstrakcionizma«. U pocetku je uvek postojao »motive«, od
kojeg jedva da je ostao neki naturalisticki detalj. Kasnije je,
napustivéi kvalitete svoje izvezbane ruke, koju je privoleo na
veéu disciplinu, doSao do Cistog izraza. Iscrtavanjem linija po-
mocu lenjira i Sestara, Kandinski je posmatracu otvorio nov na-
¢in gledanja slike. To viSe nisu bile linije nesvesnog, ve¢ svesna
osuda emocionalnog; jasan transfer misli na platno. To je bio
stvarni doprinos Kandinskog koncepciji estetike koja nije stajala
u vezi sa prethodnim ili prate¢im »izmimae.

~ (1943)

Paul Kle, 1879—1940 (Paul Klee)
slikar, graficar, umetnik, pisac

Duboko razumevanje u upotrebi akvarela, liéni metod u slikanju
uljanim bojama, primenjenih u prividno dekorativhim formama,
izdvojili su u savremenom slikarstvu Klea kao umetnika nimalo
srodnog drugim umetnicima. S druge strane, njegove eksperi-
mente su tokom poslednjih trideset godina drugi umetnici kori-
stili kao osnovu za nove razvoje u razli¢itim umetnickim poljima.
Prva reakcija pred slikom Paula Klea je prijatno prepoznavanje
onoga §to smo_svi mi mogli da nacrtamo u detinjstvu. Najveci
broj njegovih kompozicija pokazuje ovu ¢arobnu stranu neukog,
naivnog izraza. Ovo je, medutim, samo prvi, veoma dirljiv dodir
sa njegovim delom. Pogledamo li poblize, odmah ¢emo otkriti
da je prvi utisak nepotpun i da Kle, iako ¢esto koristi »deCiju«
tehniku, to &ini tako §to je primenjuje na sasvim zreo oblik mi-
§ljenja, §to se otkriva i analizom njegovog dela. Njegova izu-
zetna plodnost nikada ne pokazuje znakove ponavljanja, Sto je
test sluéaj. On ima toliko toga da kaze, da jedan Kle nije nimalo
nalik drugom Kleu.

(1949)
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Fernand LeZe (Fernand Leger)
slikar

LeZe, na primer, nikada nije slikao kocke. Njegovi prvi pokusaji
u novom umetnickom izrazu bili su vise u duhu dinamiékih formi.
Bio je nadahnut umetnickim postignuéima modernog sveta, a
prevodio ih je u saZetu fragmentaciju. Njegova shema boja bila
je izrazena osnovnim bojama koje su doprinosile snazi teme.
Leze je za svoje crteze figura, drveéa i drugog koristio cilin-
dricne oblike. Njegove slike iz 1912. godine nazvane su »cilin-
dristiCkim«, a imale su samo daleku vezu sa kubizmom. LeZe je
1918. godine dostigao punocu svog izarza — volumeni i jake
osnovne boje, plava, crvena i Zuta, do¢aravaju prizore iz svako-
dnevnog Zivota. On je jedan od retkih slikara naseg vremena
koji je tehniku slikanja murala podvrgao modernom poimaniju.
LeZzeove novije velike kompozicije zadivljuju svojom neposred-
noscu.

(1943)

Zak LipSic (Jacques Lipchitz)
skulptor

Glavni izvori kubizma nalaze se u poslednjim Sezanovim (Cé-
zanne) slikama i u crnackoj skulpturi. To objasnjava zasto su
kubisticki skulptori radili, da tako kazem, »unazad«, pokusava-
juéi da nacela kubizma primene na svoje delo. Lipsic, najmladi
kubisticki skulptor, u svojim prvim eksperimentima iznosi dokaz
o uticaju crnacke skulpture. Medusobno prozimanje ravni obele-
zava njegov drugi period. U traZenju hladnije i suvlje upotrebe
ostrih ravni, odbacio je egzoticku skulpturu. Veran kubisti¢koj
tradiciji, sve vreme je bio u tesnom dodiru sa prirodom i nikada
se nije potpuno okrenuo apstrakciji. Nazivi njegovih skulptura
pomagali su »¢itanju« komplikovanih linija. Posle rata iz 1914—
1918. godine, LipSic je postepeno izgradio licniju formulu, iz
koje je iskljuéena kubisticka sinteza. Uklonivi »kompaktnoste,
on je u skulpturu ponovo uneo vazduh. Dela iz tog perioda imaju
vise poetskog duha i vise se doticu misljenja nego prikazivanija.
Poslednjih godina se zanima za skulpturu u otvorenom prostoru,
i postize izvanredne rezultate u izuéavanju odnosa izmedu skul-
pture i odredene vazduSne perspektive.

(1945)
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Man Rej (Man Ray)
slikar, fotograf, pisac

Man Rej je jo§ pre prvog svetskog rata pripadao grupi slikara
Cija su dela stvarala povest u razvoju revolucionarnih ideja u
umetnosti. Njegove slike izmedu 1913. i 1914. godine pokazuju
osvescivanje velike li€nosti u njenom vlastitom tumacenju ku-
bizma i apstraktnog slikarstva. U Pariz je stigao 1921. godine,
vec¢ poznat kao dadista, i pristupio redovima ove aktivne grupe,
sa Bretonom (Breton), Aragonom (Aragon), Elijarom (Eluard), Ca-
rom (Tzara) i Maksom Ernstom koji je tri godine kasnije uteme-
liio nadrealizam. Promena okoline dala je novi podsticaj Man Re-
jovom radu. Po¢eo je da se bavi fotografijom, a njegovo postig-
nuce je sadrzano u tome $to je sa fotoaparatom postupao kao
sa slikarskom &etkicom, kao pukim instrumentom u sluzbi uma.
Upravo u Parizu, u Institut Poincaré, privukli su ga »matematski
predmeti, uvek lepi po samoj svojoj prirodi«, i naslikao je mnoga
platna, iznosec¢i ovu inherentnu lepotu u dodiru sa organskim
temama. Danas, natrag, u Holivudu, gde piSe, drzi predavanja i
slika, Man Rej zauzima mesto medu »starim majstorima mo-
derne umetnosti«. Uzgred, naziv Société Anonyme je predlozio
on, aktivni ¢lan od samog poéetka.

. (1949)

Luis Markusis (Louis Marcoussis)
slikar, umetnik graficar

Posle samo nekoliko meseci provedenih na Academie Julian,
Luis Markusis je, 1903. godine, uvideo nedostatke akademskog
obrazovanja i zapoteo samostalno, slikaju¢i i pokusavajuéi da
zaradi za Zivot od crtanja za ilustrovane Gasopise, kao §to su to
u to vreme radili i Zak Vilon, Huan Gris i mnogi drugi. Ziveo je
na Monmartru, u to vreme naseobini svih umetnika, a izmedu
1908. i 1910. godine, Stabu kubisticke revolucije. Apoliner (Apol-
linaire), apostol, je bio sredisnja figura i okupljao rasturene po-
svecenike. Oko 1911. godine, Luis Markus (Louis Markous) se,
posto je promenio svoje gledanje na slikarstvo, pridruzio kubi-
stima i postao Marku8is. Od dve kubisticke stranke (Pikaso/Pi-
casso/, Brak, s jedne, i Glez, Mecinger, Leze, s druge strane),
Markusis je bio blizi prvoj i ostao je odan njenoj disciplini dugo
posto su mnogi kubisti u svoje dogme uneli velike slobode i
veoma Cesto sasvim napustili kubizam. Markusisov znacajan pri-
log je bio njegova primena kubizma u grafici, a njegov portret
Apolinera spada medu najbolje grafike koje su nastale u tom
vremenu. U ilustraciji knjiga, Markusis je takode bio novator i
pokazao je iste kvalitete kao i u &tafelajskom slikarstvu: prizi-
vanje prostora s one strane triju dimenzija.

(1949)
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Anri Matis (Henri Matisse)
slikar, skulptor, umetnik graficar

Anri Matis je jo§ 1904. godine poceo svoje traganje za novim
oblastima izraza, koristeé¢i tanke, ploSne, obojene povrsine, uo-
kvirene punim linijama u crtez — suprotstavljajuci se poenili-
zmu, poslednjem utvrdenju impresionizma. Pokretu koji ¢e dobiti
naziv fovizam kumovalo je nekoliko mladih umetnika koji su
osetili nuznost da se izbegne cor-sokak u koji su ih doveli im-
presionizam i poentilizam. Matis je, medutim, bio vise nego
teoreticar trenutka. Njegova prva znacegna reakcija je bila ob-
rada forme, koja polazi od prirodnog prikazivanja. Svesno je za-
nemario sve konvencije anatomije i perspektive, da bi uveo bilo
koji crtez za koje je verovao da je primerensda se plo$nim pre-
livima boja, koje su umetnute unutar intencionalnih obrisa, da-
dne maksimus vrednosti. Matisova ideja, koja se pojavila ne-
posredno posle priznavanja Van Goga (Van Gogh), Sezana i
Seraa (Seureat), bila je promisljen pokuSaj da se u fizici slikar-
stva otvore novi putevi. Oko 1907. godine, izloZio je nekoliko
velikih kompozicija koje su sadrzavale sve elemente njegove
majstorske koncepcije. Perspektiva je odbacena i zamenjena od-
nosom jakih formi koje su proizvodile svoj vlastiti trodimenzio-
nalni efekat. Figure i drveée su naznaceni punim linijama, koje
grade arabesku prilagodenu plohama boja. Celina je stvarala
nov prizor, u kojem se objektivna kompozicija' javlja samo kao
daleka vodilja. Od vremena tih postignuca, Matis je svojoj fizi-
kalnoj obradi slike dodao domisljatu hemiju poteza Cetkice, koja
pojacava savrienost njegovog kasnijeg dela.

(1943)

Mata (Matta)
slikar

Nekoliko godina pre drugog svetskog rata, Mata je zapoCeo
svoju karijeru kao arhitekta, ali se ubrzo sasvim okrenuo slikar-
stvu i nadrealistickim teorijama, koje su, iako stare dvadeset
godina, bile sveze zahvaljujuéi stalnom pridolazenju novih mla-
dih talenata. Mata je bio medu poslednjim novajlijama. On nije
prosao kroz uobicajeno Skolovanje, ve¢ je odmah nametnuo
svoje liéno videnje. Njegov prvi i najvazniji prilog slikarstvu bilo
je otkriée novih, do tada u oblasti umetnosti neistrazenih pod-
ruja. Mata je u trazenju novog prostora sledio moderne fizi-
¢are, koji, iako taj prostor, prikazan na platnu, nije mogao da
se pobrka sa nekom drugom trodimenzionalnom iluzijom. Njegov
prvi »period« karakteriSe obazrivo iznoSenje istrazivanja, borba
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sa svim tesko¢ama uljane slike, samim medijumom, koji je do-
pustao vekovima stara tumacenja. Kasnije je uspeo da u »svoj
prostor« uvede deskriptivne i figurative elemente, koji su do-
prineli dovrSenju njegovog znacajnog postignuéa. lako jos mlad,
Mata je bio najdublji slikar svoje generacije.

(1946)

Zan Mecinger (Jean Metzinger)
slikar, pisac

Dve odvojene grupe slikara su 1911. godine dale oblik novoj
teoriji kubizma, koji se u to vreme pothranjivao u inkubacionom
periodu. Pikaso i Brak, na jednoj, i Mecinger, Glez i Leze, na
drugoj strani. Mecinger je u to vreme bio najmastovitiji teoreti-
car kubizma i u velikoj meri je zasluzan za kritiéki i stalno ra-
stuci interes koji je Siroka javnost pokazivala za ovu novu formu
izraza. U svojim ¢&lancima i u knjizi Du Cubisme, pisanoj u sa-
radnji sa Glezom, uspeo je da da supstancijalni exposé o glav-
nim intencijama novih slikara i pomagao u razjasnjenju uistinu
nejasnih rezultata koji su do tada postignuti. Njegove slike iz
prvog perioda obeleZava blistava tehnicka disciplina, spojena sa
dubokim uvidom, koji naginje intelektualnom. Takve delatnosti
su od Meeingera nacinile jednim od vodecéih pionira kubizma.
Kasnije je njegov polet oslabio i on viSe nije ponovio svoja rana
postignuca.

(1943)

Huan Miro (Joan Miro)
slikar

Miro je kao umetnik sazreo bas pred kraj drugog svetskog rata.
Sa krajem rata doSao je i kraj svih novih predratnih umetnickih
koncepcija. Mlad slikar nije mogao da poéne kao kubista ili fu-
turista, a Dada je bila pojava irenutka.

Miro je poceo slikajuéi seoske predele iz okoline Barselone,
svog rodnog kraja. lako po pojavi realisticke, ove prve slike su
bile obelezene odredemim osecanjem nestvarnog intenziteta.

Nekoliko godina kasnije, dosao je u Pariz i nasao se medu da-
distima, koji su se u to vreme preobrazavali u nadrealiste. Upr-
kos ovom dodiru, Miro se drzao podalje od bilo kakvog nepo-
srednog uticaja, a izloZio je niz platana, na kojima je forma, pod-
vrgnuta Zivom obojenju, izrazavala novu dvodimenzionalnu ko-
smogoniju, koja nije bila ni u kakvom odnosu prema apstrakciji.
Takode je napravio neke konstrukcije, koje stoje u neposrednoj
vezi sa nadrealizmom, ali je njegova vlastitost najbolje opred-
mecena u medusobnoj igri obojenih elemenata.

(1946)
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Emil Nikol (Emile Nicolle), 1830—1894
slikar, graver

Roden je u Parizu, gde je posle skolovanja u liceju studirao
umetnost kod Beraa (Bérat). Do 1874. godine je radio u Ruanu
kao »courtier maritime«, kada je dao ostavku i ceo Zivot posve-
tio slikarstvu i graviranju. Od 1884. godine, izlagao je u Salonu
u Parizu. Bio je uglavnom slikar pejsaza, a posebno je voleo sli-
kanje Sumskog Siprazja u stilu Arpinjija (Harpignies). Njegove
studije normandijskih seoskih imanja, kao i njegove marine i
litica St. Valerija pokazuju neku srodno$t sa Budenovom (Bou-
din) Skolom. Takode je bio strastveni bakropisac. Crnobeli ba-
kropisi starih crkava, starih kuéa i ulica u Ruanu su majstorski
uradeni, pa iako se mogu uoéiti neke veze sa Merionovim (Me-
ryon) pariskim uliénim prizorima, Emil Nikol je u bakropis uneo
upadljiv slikarski duh. Njegov éuveni veliki bakropis Notre Dame
de Paris moze se uporediti sa bilo kojim remek-delom toga pe-
rioda. U detinjstvu smo bili okruzeni stotinama njegovih slika
koje su visile na zidovima naseg doma, a ovaj detalj je s pra-
vom mogao da bude dodatni podsticaj za atavisticke i sporedne
karijere Zaka Vilona, Rejmona DiSana-Vilona, Sizan Disan (Su-
zanne Duchamp) i Marsela Disana, njegove unuke. Neke od nje-
govih slika i bakropisi nalaze se u Muzeju u Ruanu. Odeljenje
bakropisa u Luvru ¢uva sve njegove bakarne ploce. Graficko
odeljenje u Bibliotheque Nationale, u Parizu, ima jednu seriju
bakropisa iz njegovog albuma Vieux Rouen.

(1949)

Antoan Pevzner (Antoine Pevsner)
skulptor, slikar, umetnik graficar, pisac

Pevzner je kao slikar poteo da radi u Rusiji, mnogo godina pre
Revolucije; njegove slike iz 1913. godine, radene voskom, prika-
zuju budenje njegovog zanimanja za tehniku prozraénosti i vec
najavljuju njegove kasnije eksperimente sa providnim materija-
lima. Medutim, trompe l'oeil slikarstvo je bio odve¢ ogranicen
medijum za Pevznera, koji se, razumljivo, okrenuo skulpturi.

Skulptura konstrukcije, ili konstruktivizam, jeste esteticki stav
prema Zivotu koji su dva brata, Gabo (Gabo) i Pevzner, zamislili
i izrazili u svom Manifestu, iz 1920. godine.

Pevznerovi umetnicki zahtevi nisu mogli biti zadovoljni volumen-
skom skulpturom, veé¢ su vodili stvaranju novog »postavljanja«,
nekoj vrsti »kamerne arhitekture«, koja izrazava svoju prostor-
-vreme stvarnost. U analizama »povr§ine«, na svojim novijim de-

29



lima, Pevzner koristi bronzu umesto providnih materijala. Po-
vriina, izrazena samo svojim generativnim elementima, tananim,
zbijenim linijama, postaje »oneprirodena« povrS$ina, jo§ jedno
znacajno otkrice konstruktivizma. PovrS§ina se nagovesStava lini-
jama, ali se ne vidi i nije vidljiva kao stvarna povrsina. ]

(1949

Fransis Pikabija (Francis Picabia)
slikar, pisac

Pikabijina karijera je kaleidoskopski niz umetnickih iskustava. U
svojoj spoljasnjoj pojavnosti ona su jedva povezana, ali ih sa-
svim jasno obelezava jaka li¢nost.

Tokom svojih pedeset godina slikanja Pikabija je stalno izbega-
vao da pristane na formulu i noSenje znacke. On bi se mogao
nazvati najvecim eksponentom slobode u umetnosti, ne samo
protiv robovanja akademizmu, ve¢ i protiv robovanja bilo kojoj
datoj dogmi.

Kao cetrnaestogodisnji mladi¢ priSao je impresionizmu i pokazao
veliki talenat, kao mladi sledbenik ve¢ starog pokreta. Negde
oko 1912. godine, njegov prvi licni prilog kao umetnika temeljio
je na moguénostima ne-figurativhe umetnosti. Uz Mondrijana
(Mondrian), Kupku (Kupka) i Kandinskog, bio je pionir u ovoj
oblasti. lzmedu 1917. i 1924. godine, dadaisticki pokret, po sebi
metafizicki pokusaj ka iracionalnom, nudio je malo prostora za
slikarstvo. Pikabija je na svojim slikama iz tog perioda ipak po-
kazao veliku srodnost sa duhom Dade. Posle toga, godinama je
slikao akvarele u strogo akademskom stilu, prikazujuéi Spanjol-
ke u narodnim nosnjama.

Kasnije je Pikabija s velikim zanimanjem poceo da izucava pro-
zirnost u slikarstvu. Naporednim stavljanjem prozirnih formi i
boja, platno, takoreci, izrazava osecanje trece dimenzije bez po-
moci perspektive. :

Sa svoje izuzetne plodnosti Pikabija pripada onom tipu slikara
koji poseduju savrSefio sredstvo: neumornu uobrazilju.
(1949)

Pablo Pikaso (Pablo Picasso)
slikar, skulptor, graficar, pisac

Pikasovo ime predstavlja zivi izraz novog misljenja u oblasti
estetike. lzmedu 1905. i 1910. godine, nadahnut primitivnhom cr-
nackom skulpturom, koja je predstavljena Evropi, on je bio spo-
soban da odbaci naslede impresionisticke i fovisticke Skole i da
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se oslobodi svakog neposrednog uticaja. To ¢e biti Pikasov
glavni prilog umetnosti. Sposobnost da potne od novog izvora
i da odrzi ovu svezinu spram svakog novog izraza, obelezava
razlicite epohe u njegovoj karijeri. Sam kubizam je bio umetnicki
pokret, u kojem je Pikaso bio samo »pionir«. Nikada se nije ose-
¢ao obaveznim da sledi teoriju kubizma, iako je mogao biti za-
sluzan za njenu razradu. U svakoj od svojih faceta, Pikaso je
jasno pokazao svoju nameru da ostane slobodan od prethodnih
postignuéa. Jedna od najvecih razlika izmedu Pikasa i vecine
njegovih savremenika jeste Sto on u neprekidnoj proizvodnji
svojih remek-dela do danas nije pokazae nijedan znak slabosti
ili ponavljanja. Jedini stalni tok koji protice kroz njegovo delo
jeste snazni lirizam, koji je vremenom postao strogi lirizam. S
vremena na vreme, svet trazi individualca.na kojeg se moze
slepo osloniti — takvo postovanje se moze uporediti sa religij-
skim obracanjem i nalazi se s one strane rasudivanja. U potrazi
za natprirodnom estetskom emocijom, hiljade ljudi se okrece
Pikasu, koji ih nikada nije izneverio.

(1943)

Zorz Ribemon-Desenj (Georges Ribemont-Dessaignes)
slikar, pisac

Moderan slikar od samog poc¢etka, Ribemon-Desenj je izmedu
1908. i 1912. godine redovno izlagao kod Independants. Savre-
menik kubista i njihov prijatelj, nikada nije bio pod uticajem po-
kreta. Oko 1911. godine, naprotiv, bio je vise zauzet izu¢avanjem
stilizovanog cveta, dok je njegov Zivi duh lutao po vatrenim ras-
pravam sa teoreticarima kubizma. |z ovih rasprava je proizisla
potpuna promena u njegovom slikarstvu, koje je postalo inte-
lektualni expose mehanickih formi. U stvari, on je veé¢ 1914. go-
dine bio jedan od prvih slikara koji su se suprotstavili kubizmu,
i koji je osetio dolazak dadaisticke revolucije, koja c¢e biti pod-
staknuta u ratu izmedu 1914. i 1918. godine. Njegova sklonost
pisanju uskoro je prevagnula nad slikarstvom, a svoj plodan te-
ren je nasla u uzavrelim javnim dada-demonstracijama, u Parizu,
1918. godine. On je delovao »dadaisticki«, i dao je dadaizmu po-
dr§ku svog snaznog osecanja za pobunu. Medu dadaistima, u po-
redenju sa dada-slikarima, dada-piscima i dada-politicarima, Ri-
bemon-Desenj je bio »ne-profesionalan«; otiSao je dalje od stava
anti-slikarstva ili anti-pisanja. Najdublje dadaisticke a-metafizicke
metafizike su velikim delom bile prilog Ribemon-Desenja. Posle
dadaizma, ovaj prilog se iskristalisao u nadrealistickim pricama
i ogledima punim humora i blagog pesimizma.

(1949)
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Dino Severini (Gino Severini)
slikar, pisac

Severini je jedan od najdarovitijih slikara iz futuristicke grupe,
a njegova platna su verni prevodi ¢uvenog futuristickog mani-
festa. Njegovi naslovi, njegova tumaéenja formom i bojom, sve
u njegovoj tehnici bilo je upravljeno na prikazivanje sveta bu-
ducénosti u njegovoj novoj strukturi. U vreme kada su slikane,
Severinijeve slike su izgledale kao prorocanstva, iako nikada
nisu poprimile oblik ilustrativnih »anticipacija«. Kao i veéinu
futurista, privlaCio ga je problem kretanja. Napustivsi staticko
predstavljanje, prona8ao je tehniku u kojoj se boja, forma i linija
upotrebljavaju kao elementi snage i brzine, a posmatracu pre-
nosi utisak figure u pokretu u svetu koji se krece. Ali »pokreti«
pocinju kao obrazovanje grupe, a zavrSavaju kao razbacani poje-
dinci. Futuristicki pokret je svoju revolucionarnu karijeru zavr-
Sio sa smréu Boconija, 1916. godine. Za vreme prvog svetskog
rata Severini je napustio futurizam, i u njegovom slikarstvu da-
nas nema ni traga od futurizma.

(1949)

Zak Vilon (Jacques Villon)
slikar, bakropisac

Cetvoro od sedmoro dece u porodici Disan postali su umetnici:
Zak Vilon, najstariji, Rejmon Disan-Vilon, vajar i arhitekta, Mar-
sel DiSan i Sizan Disan. Zak Vilon je za sebe samog’ stekao ime
najpre kao karikaturista, oko 1900. godine, ali njegov pravi poziv
su bili bakropis i uljano slikarstvo. Mnogi od njegovih bakropisa
pokazuju tehnicko savrSenstvo i tradicionalno poStovanje za taj
medij. Jo§ viSe licnog je izrazio na svojim uljanim slikama; iako
je medu prvima pristupio kubistickom pokretu, on nikada nije
izgubio svoje lirske kvalitete, a ostao je veran sebi i u vreme
svog najstrozeg kubistickog perioda. PoSto je u svojoj dugoj ka-
rijeri proSao kroz razli¢ite eksperimente, Vilon je sada doSao do
britke formule, u kojoj odnos boja podrzava arhitekturalni crtez;
potvrda, zavrSetak, koji donosi dodatnu radost onima koji su bili
svedoci njegovog stalnog razvoja i velikih postignuca.

(1949)
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Velike nevolje sa umetnoscu u ovoj zemlji (1946)

Velika nevolja sa umetno$éu danas u ovoj zemlji, a kako se Cini
i u Francuskoj, jeste u tome $to nema duha pobune — medu
mladim umetnicima se ne javljaju nove ideje. Oni slede puteve
koje su utabali njihovi prethodnici, pokuSavajuci da urade bolje
ono $§to su njihovi prethodnici ve¢ uradili. U umetnosti ne po-
stoji takvo nesSto kao Sto je savrSenstvo. A zatiSje u stvara-
lastvu se javlja uvek kada se umetnici jednog perioda zadovo-
ljavaju nastavljanjem rada prethodnika, odande gde je on pre-
stao, i pokuSajem da nastave ono $to°j€ on ¢inio. S druge stra-
ne, ako nastavljate neSto iz ranijeg perioda i prilagodavate to
vlastitom radu, pristup moze biti stvaralacki. Rezultat nije nov,
ali je novo utoliko Sto je to drugaciji pristup.

Umetnost je proizvod sleda pojedinaca koji sami sebe izraza-
vaju; ona nije pitanje napretka. Napredak je samo naSa velika
pretenzija. Na primer, nije bilo napretka kod Koroa (Corot) preko
Fidije. A »apstraktno« ili »naturalisticko« jesu samo uobicajeni
oblici u razgovoru — danas. Nema teSkoce: kroz pedeset godina,
apstraktna slika uopste nece izgledati »apstraktno«.

Tokom drugog rata Zivot umetnika u Njujorku je bio sasvim dru-

gaédiji — duhom mnogo srodniji nego §to je bio ovih nekoliko
poslednjih godina. Medu umetnicima je bilo mnogo viSe pove-
zanosti — blizeg druzenja, mnogo manje oportunizma. Celoku-

pan duh je bio potpuno drugaéiji. Bilo je sasvim dovoljno aktiv-
nosti, ali je ona bila ograniGena na malu grupu, a nista nije bilo
radeno potpuno javno. Obznanjivanje uvek nesto oduzima. A ve-
lika prednost u tom ranijem periodu je bila $to je umetnost tog
vremena bila laboratorijski posao; sada se ona razblazuje za
javnu potrosnju.

Osnova moga rada u godinama neposredno pred moj dolazak u
Ameriku, 1915. godine, bila je Zelja da razbijem forme — da ih
»rastavime«, uglavhom u pravcu u kojem su to uéinili kubisti.
Zeleo sam, medutim, da odem dalje — u stvari, sve zajedno u
jednom drugom pravcu. To je ono §to je rezultovalo u Aktu koji
silazi niz stepenice, i §to je, na kraju, dovelo do velikog stakla
Nevesta okruzena neZenjama, séma.

Ideja za delo Akt koji silazi niz stepenice nastala je iz crteza koji
sam 1911. godine napravio kao ilustraciju za pesmu Zila Laforga
(Jules Laforgue) Encore a cet astre. Nameravao sam da uradim
seriju ilustracija za njegove pesme, ali sam napravio samo tri.
U to vreme mi je izgledalo da su Rembo (Rimbaud) i Lotreamon
(Lautréamont) suviSe stari. Hteo sam ne$to mlade. Malarme
(Mallarme) i Laforg su bili blize mome ukusu — Laforgov Hamlet
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posebno. Moze biti, medutim, da me je manje privlacila Lafar-
gova poezija, a viSe njegovi naslovi. Comice agricole, kada to
napiSe Laforg, postaje poezija. »Le soir, le piano«, u njegovo
vreme to nije mogao da napiSe niko drugi.

Na crtezu Encore a cet astre figura se, naravno, penje stepeni-
cama. Ali dok sam radio na njemu, pala mi je na pamet ideja
za Akt, ili naslov — ne secam se $ta. Konaéno sam skicu dao
F. S. Toriju (F. C. Torrey) iz San Franciska, koji je od 1913 Ar-
mory Show kupio Akt koji silazi niz stepenice.

Ne, mislim da nije bilo nikakve veze izmedu Akta koji sizali niz
stepenice i futurizma. Futuristi su svoju izlozbu odrzali u januaru
1912. godine, u Galerie Bernheim Jeune. Akt sam slikao u to
vreme. Skica u ulju, medutim, bila je gotova ve¢ 1911. godine.
Istina je da sam poznavao Severinija (Severini). Ali, u to vreme
sam radio potpuno sam — ili bolje, sa svojom braéom. A u café
nisam odlazio ¢esto. U to vreme u modi je bila hrono-fotografija,
kao iz Mejbridzovih (Muybridge) albuma. Moje zanimanje za sli-
kanje Akta bilo je blize zanimanju kubista za razaranje formi nego
zanimanju futurista za nagovestaj kretanja, ili, pak za Delone-
jeve (Delaunay) simultaneist nagovestaje kretanja. Moj cilj je
bio staticko prikazivanje kretanja — staticki sklop naznaka raz-
licitih polozaja koje forma poprima u kretanju — bez pokusaja
da se kroz sliku daju filmski efekti.

lzgledalo mi je da je opravdano svodenje glave u pokretu na
puku liniju. Forma koja prolazi kroz prostor preéice liniju; a kako
je forma pokretala liniju koju je prelazila, ovu ¢e zameniti jos
jedna linija, pa jo§ jedna, druga. Otuda sam mislio da je svo-
denje figure u pokretu na liniju opravdanije nego na skelet. Moja
misao je bila: svesti, svesti, svesti; ali u isto vreme moj cilj je
bio okretanje unutra, a ne spolja. Kasnije, sledec¢i ovo glediste,
poceo sam da verujem da umetnik moze da upotrebi bilo Sta —
tacku, liniju, najuobicajeniji ili najneuobicajeniji simbol, da bi
saop$tio ono Sto je zeleo. Na taj nacin je Akt bio neposredan
korak ka velikom staklu Nevesta okruzena nezenjama, sdma. Ni
na slici Kralj i kraljica, koju sam naslikao neposredno posle Akta,
nema ljudskih formi ili naznaka anatomije. Ali na njoj se moze
videti koja mesta zauzimaju forme; i s obzirom na sva ta svo-
denja, nikada je ne bih nazvao »apstraktnom« slikom. ..

Futurizam je bio impresionizam mehanickog sveta. Strogo uzev,
bio je to nastavak impresionistickog pokreta. Mene to nije zani-
malo. Hteo sam da se odvojim od fizikalnog vida slikarstva. Me-
ne je mnogo viSe zanimalo ponovno stvaranje ideje na slici. Na-
slov je za mene bio veoma bitan. Zanimalo me je pravljenje slike
koja sluzi mome cilju, i udaljavanje od fizikalnosti slike. Mislim
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da je Kurbe (Courbet) zametnuo naglasak na fizikalnom, u 19.
veku. Mene su zanimale ideje — ne samo vizuelni proizvodi.

Hteo sam da sliku ponovo vratim u sluzbu uma. |, naravno, moje
slikarstvo je isprva bilo smatrano za »intelektualno«, »uceno«
slikarstvo. Istina je da sam nastojao da se smestim §to je mo-
gucéno dalje od »prijatnih« i »privlaénih« fizikalnih slika. Na tu
krajnost je gledano kao na ucenu. Moji Kralj i kraljica su bili
sahovski kralj i kraljica.

U stvari, do pre sto godina svekoliko slikarstvo je bilo ueno ili
religijsko: ono je svo bilo u sluzbi uma. Ova odlika se u pro-
slom veku malo po malo gubila. Ukoliko je slika dostavljala sen-
zualniju privlacnost — ukoliko je postajala animalnija — utoliko
vise je bila cenjena. Bilo je dobro imati Matisovo (Matisse) delo
zbog lepote koju je dostavljalo. Ono je, pak, stvorilo novi talas
fizikalnog slikarstva u ovom veku, ili je bar pothranjivalo tradi-
ciju koju smo nasledili od majstora iz 19. veka.

Dadaizam je bio krajnja pobuna protiv fizikalne strane slikarstva.
Bio je to metafizicki stav. Intimno i svesno je obuhvatao »lite-
raturu«. Bio je neka vrsta nihilizma prema kojem jo§ uvek ose-
¢am naklonost. On je bio nacin da se izade iz stanja razuma —
da se izbegne uticaj neposredne okoline, ili proslosti: da se
pobegne od kliSea — da se postane slobodan. »Prazna« sila Dade
je bila veoma zdrava. Ona je govorila: »ne zaboravi da nisi to-
liko prazan koliko ti se to €ini«. Slikar najceSce priznaje da ima
svoja obelezja. On ide od obelezja do obelezja. U stvari, on je
rob obelezja — ¢ak i savremenih.

Dada je bila veoma korisno sredstvo za ¢iScenje. | verujem da
sam u ono vreme bio potpuno svestan toga, kao i zelje da u sebi
izvr§im CiS€enje. Secéam se nekih razgovora sa Pikabijom (Pica-
bia) o tome. On je bio inteligentniji od vecéine nasih savreme-
nika. Ostali su bili za ili protiv Sezana (Cézanne). Nije se ni po-
misljalo na neSto s one strane fizikalnog u slikarstvu. Nije bio
misljen pojam slobode. Nije se uvodilo filozofijsko stanoviste.
Kubisti su, svakako, u to vreme dosta novotarili. U to vreme
imali su previse posla da bi brinuli o filozofijskom stanovistu;
a kubizam mi je dao mnoge ideje za razaranje forme. Ja sam, me-
dutim, o umetnosti razmisljao u Sirim razmerama. U to vreme
se mnogo raspravljalo o &etvrtoj dimenziji i ne-euklidskoj geo-
metriji. Najvec¢i broj gledanja je bio amaterski. Narocito je bio
privuéen Mecinger (Metzinger). | pored svih nesporazuma, za-
hvaljuju¢i ovim novim idejama mogli smo da se odvojimo od
konvencionalnog nac¢ina govorenja — od nasih café i atelje
plitkoumnosti.
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Brise (Brisset) i Rusel (Roussel) su bili dva ¢oveka kojima sam
se divio zbog delirijuma njihove uobrazilje. Zan-Pjer Brisea je
otkrio Zil Romen (Jules Romains), preko knjige koju je uzeo sa
tezge na quaisu. Briseov rad je bila jedna filoloska analiza je-
zika — analiza koju je napravio uz pomo¢ neverovatne mreze
dosetki. On je bio neka vrsta Carinika Rusoa (Douanier Rous-
seau) filologije. Romen ga je predstavio svojim prijateljima. A
oni su, Apoliner (Apollinaire) i njegova bratija, odrzali zvanicnu
proslavu, da bi mu odali podast, ispred Rodenovog (Rodin) Mi-
s?‘?ca, pred Panteonom, gde je bio pozdravijen kao kraljevic mi-
slilaca.

Brise je, medutim, bio jedan od pravih ljudi, koji je Ziveo i koji
ée biti zaboravljen. Rusel je bio moj drugi zanos iz mladih dana.
Obozavao sam ga zbog toga §to je stvorio neSto Sto nikada ni-
sam video. To je jedina stvar koja u mom najunutradnjijem bicu
izaziva obozavanje — ne$to sasvim nezavisno — ono $to nema
nikakve veze sa velikim imenima i uticajima. Rusel je verovao
da je filolog, filozof i metafizicar. On, medutim, ostaje veliki
pesnik.

Prvenstveno je Rusel bio taj koji je odgovoran za moje staklo,
Nevesta okruZena neZenjama, sama. |z njegovog dela Impres-
sions d'Afrique doSao sam do opSteg pristupa. Ova njegova igra,
koju sam video sa Apolinerom, prilicno mi je pomogla za jednu
stranu mog izraza. Odjednom sam shvatio da bi Rusela mogao
da koristim kao uticaj. Verovao sam da je bolje da kao slikar
budem pod uticajem pisca nego nekog drugog slikara. A Rusel
mi je ukazao put.

Moja idealna biblioteka bi sadrzavala sve Ruselove spise —
Brisea, mozda Lotreamona i Malarmea. Malarme je bio velika
licnost. To je pravac kojem umetnost treba da se okrene: inte-
lektualnom izrazu, a ne animalnom izrazu. Sit sam izraza béte
comme un péintre« — glup kao slikar.
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»Oblasti kojima ne vladaju vreme i prostor« (1956)

Dzejms Dzonson Svini (James Johnson Sweeney):
Dakle, Marsel, tu ste, posmatrate svoje Veliko staklo.

Marsel Disan (Marcel Duchamp):

Da, i Sto ga vise gledam sve vise mi se dopada. Dopadaju mi
se naprsline, nacin na koji padaju. Secate li se, kako se to do-
godilo, u Bruklinu, 1926. godine. Dve pMce su stavili jednu pre-
ko druge u kamion, polozene, ne znajuéi ta prevoze, i truckali
ih Sezdeset milja do Kontektikata, i to je rezultat! Ali Sto ga
vise gledam, naprsline mi se sve vise dopadaju; ne izgledaju
kao razbijeno staklo. Imaju oblik. U naprslinama ima simetrije,
dve naprsline su simetri¢no uredene, i vide, gotovo da postoji
intencija, dodatak — ¢udna intencija za koju ja nisam odgovoran,
ready-made intencija, drugim reéima, intencija koju poStujem i
volim.

Ovo je bio jedan od Vasih najambicioznijih pokusaja, zar ne?

Daleko najambiciozniji. Na njemu sam radio osam godina, a uop-
Ste nije zavrSeno. Cak i ne znam da li ée ikada biti zavreno:
medutim, neka od ovih su zavr§ena.

Tu je bila Drobilica za ¢okoladu (Chocolate Grider)

Da, jedna od dve koju sam napravio; treéa je ona na samom Ve-
likom staklu.

Takode ste napravili nekoliko verzija Akta koji silazi niz stepe-
nice, zar ne?

Da, tri; ovaj je, medutim, onaj koji je bio izlozen u Armory Show
1913.

Onaj koji je jedan novinar nazvao eksplozijom u fabrici §indre?

Da. Bio je to stvarno veliki redak, koji je objavio. Evo, ovo je
Boks-mec (Boxing-Match). Kao $to vidite, crteZ je potpuno geo-
metrijski, ili mehanicki, jer je to bio period u kojem sam se
potpuno promenio — sa nabacivanja boje na platno, na apso-
lutno odredeni koordinatni crtez, koji nema veze sa lukavstvom
rukotvorevine.
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To je bio jedan od elemenata Stakla koji nije bio pripojen?

Da, tako je, trebalo je da bude na njemu. Nikada nije bio pripo-
jen. Trebalo je da bude tu negde, ali nikad nije bio zavrSen. Mi-
slio sam da to nije bas ono §to sam Zeleo.

Marsel, ovo nisu Va$i najraniji radovi?

Ne, ne, ne. Najraniji je ovaj ovde, u uglu, crkva. Napravio sam
ga u mome selu, 1912, godine. Tada sam imao petnaest godina.
Nastavio sam, napravio sam dosta slika, ali one nisu ovde.

Priliéno je impresionisticka, zar ne? To je onda bilo u modi.

Da. Pa, nije to bila samo moda, bila je to jedina stvar o kojoj smo
razgovarali. U ono vreme je bila malo naprednija, ali ako pogle-
date ove kasnije, videéete da je impresionizam veé bio stvar
proslosti.

One su vise strukturisane.

Vise su strukturisane. Sezan (Cézanne) je u ono vreme bio veliki
¢ovek. Ovo su moja dva brata, kako igraju Sah u vrtu, a ovo je
moj otac. Lako se uofava Sezanov uticaj.

U Vasoj porodici su svi bili slikari, Vasa sestra i Vasa braca.

Dai. moja sestra slika, ali posebno moj brat Zak Vilon (Jacques
Villon).

Da li su Vas oni podsticali na ovaj sezanovski impresionizam?

Ne, ne. Svako od nas je iSao svojim odvojenim putem. A moj
otac je bio divan. U stvari, u ono vreme, kao i sada, bilo je ve-
oma tesko postatf ‘samostalni slikar. Kako moZze§ ocekivati da
zivi§ od toga? On je bio dobar Eovek.

Izgleda strpljiv, kako se pokazuje na portretu.

Svima nam je davao malo izdrzavanje, onoliko koliko je bilo po-
trebno za Zivot. Uvek je imao puno razumevanja, i pomaga~ nam
je u nevoljama, ¢ak i kada smo ve¢ bili poodrasli. Imao je neo-
biéne ideje, vrlo francuske. Govorio je: »Dobro, daéu vam ono
to zelite, ali zapamtite, ima vas $estoro. Sve ono $to vam dam
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za svoga Zivota oduzecu vam od nasledstva.« Tako je uredno vo-
dio racune, a posle smrti, svote su bile oduzete od naseg na-
sledstva. Nije bila tako glupa, ta ideja: pomogla nam je da
uspemo.

Dobro, izgleda da postoji bas veliki pomak od tog porodi¢nog
portreta do Akta koji silazi niz stepenice.

Da, Akt je nastao posle dve godine. ..

Hiljadudevetstodvanaeste.

Da, upravo posle toga sam odlucio da se otarasim svih uticaja
pod kojima sam ranije bio. Hteo sam da Zivim u sadasnjosti, a
sadasnjost je bila kubizam. Vidite, 1910. 1911. i 1912. godine ku-
bizam je bio nesto novo; pristup je bio toliko razli¢it, razlikovao
se od pristupa prethodnih pokreta, da me je izuzetno priviacio
Postao sam kubista i postepeno dosao do Akta.

Akt, medutim, sadrzi u sebi kretanje, a c¢ini se da kubiste kre-
tanje nije posebno zanimalo.

Da. Ali, ne zaboravite da je u ono vreme postojao i futurizam.
Italijanski futurizam, iako za njega nisam znao. Bio sam u Min-
henu. Cak nisam ni znao da futuristi postoje. Cuvena futuristicka
izlozba je u Pariz stigla januara, 1912. godine, upravo u vreme
kada sam slikao ovaj Akt. Da li je to bila sluéajnost ili je bilo u
vazduhu? Ne znam. Ja sam, medutim, slikao sa idejom da na
njoj koristim kretanje kao jedan od elemenata. Sledece godine,
na nagovor dvojice slikara, Dejvisa (Davis) i Voltera Paca (Wal-
ter Pach), Akt sam poslao u Njujork.

Bio je to dogadaj u povesti americkog slikarstva.

Znam. Ali to znamo tek sada, posle cetrdeset godina. U ono
vreme, to je mogla da bude samo eksplozija: jedna ili dve us-
pesne nedelje, a zatim niSta. Meni to, medutim, nije bilo do-
voljno. Nastavio sam sa idejom, dobro, sa kubizmom sam uradio
ono §to sam mogao, ali sada je doslo vreme za promenu. Uvek
je to bila ideja o promeni, ne o ponavljanju. Da sam zeleo mo-
gao sam u ono vreme da uradim jo§ deset aktova. Medutim,
odmah sam pre$ao na drugu formulu, formulu Drobilice za co-
koladu. Cesto sam Setao ulicama Ruana. Jednoga dana, u izlogu
jedne prodavnice ugledao sam pravi mlin za ¢okoladu, i toliko
me je opcinio da sam ga uzeo kao polaznu tacku.
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Pa, u ¢emu je razlika izmedu VasSeg gledista ovde i bilo koje
mrtve prirode drobilice za cokoladu? Da li je to bio interes za
mehaniku, da li je to posredi?

Da. Tada je na mene delovao njen mehanicki aspekt, ili je bar
bio polaziste za novi oblik tehnike. Hteo sam da se vratim potpu-
no suvom crtezu, suvoj koncepciji umetnosti Nisam mogao da pri-
stupim nasumiénom crtanju ili slikanju, nanoSenju boje. Poceo
sam da cenim vrednost tatnosti, odredenost i vaZnost slucaja.
Rezultat je bio da moj rad nije viée bio omiljen medu amate-
rima, ¢ak ni medu onima koji su voleli impresionizam ili kubi-
zam. A mehanicki crtez je za mene bio najbolji oblik za tu suvu
koncepciju umetnosti.

To je, dakle, bio stvarni pocetak Velikog stakla. Da li ste u to
vreme, kada ste to radili, imali jasnu ideju o onome $to dolazi?

Veé sam poceo da pravim odredeni plan, otisak za Veliko staklo.
Drobilica za cokoladu je bila jedno polaziSte, a zatim je usput
dosla i Klizajuca maS$ina (Sliding Machine). Sve je bilo zasno-
vano na perspektivistiCkom stanovistu, §to znaci potpuno pozna-
vanje uredenja delova. Nista se nije moglo uraditi nasumice, ili
sa naknadnim izmenama. Sve je moralo da se uradi po planu,
da tako kazem.

Pa, pretpostavljam da mislite da je Drobilica za ¢okoladu najavila
nesto u Vasem radu, neSto od onog preloma o kojem ste mi
cesto govorili.

Da, bio je to zaista veoma vazan trenutak u mome Zivotu. Tada
sam morao da donosim velike odluke. Najteza je bila ona kada
sam sebi rekao: »Marsel, nema viSe slikanja, nadi posao.« Tra-
7io sam takav posao koji bi mi omoguéio dovoljno vremena da
slikam za sebe. Dobio sam posao bibliotekara u Parizu, u Biblio-
theque St. Genevieve. Bio je to divan posao, jer sam imao mno-
go vremena za sebe.

Mislite, da slikate za sebe, ne samo da zadovoljavate druge
ljude?

Upravo to, | to me je navelo na zakljucak da si ili profesionalni
slikar, ili to nisi. Postoje dve vrste umetnika: umetnik koji se
bavi druStvom i integrisan je, i onaj drugi koji je potpuno sa-
mostalan, bez ikakvih obaveza.
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Mislite da ¢ovek mora da pravi izvesne ustupke drustvu, da bi
ga zadovoljio?

Tagno, taéno, nisam zeleo da moj Zivot zavisi od moga slikar-
stva.

Ali, Marsel, kada govorite o neuvaZavanju od strane Siroke jav-
nosti i kazete da slikate za sebe, zar to ne prihvatate kao slikanje
za idealnu publiku, za publiku koja bi Vas uvazavala, samo ako
bi se potrudila?
Y 2

Da, zaista. U pitanju je samo nacin na koji se sam postavljam
u pravi polozaj za tu idealnu publiku. Opasnost se nalazi u za-
dovoljenju neposredne publike, koja je oko vas, i prima vas,
prihvata i omoguéuje vam uspeh i sve ostalo. Umesto toga, valja
éekati pedeset, ili sto godina na svoju pravu, istinsku publiku.
To je publika koja mene zanima.

To je priliéno estetsko glediste. Verujem da nikada niste mislili
da je u pravu osoba koja Zivi u kuli od slonovace i ne uvazava
inteligentnu i naklonjenu publiku.

Ne, ne, nikakva kula od slonovace nije moja ideja.

Secdam se jednog mesta u delu Anri-Pjera Rosa (Henri-Pierre
Roche), koje kazuje da ste rekli kako se uvek trudite da nadete
naéin da protivrecite samome sebi. Pretpostavljam da to znaCi
das te poku$avali da izbegnete samoponavljanje. Da li je to
tacno?

Vidite, opasnost je u tome da »dovedete sebe« u oblik vkusa,
¢ak i ukusa Drobilice za cokoladu.

Za Vas, dakle, ukus znaci ponavljanje onoga Sto je prihvaceno,
da li mislite na to?

Tacno, to je navika. Ponavljajte istu stvar dovoljno dugo, i ona ¢e
postati ukus. Ako prekinete svoj rad, mislim posto ga uradite,
onda on postaje i ostaje stvar za sebe. Ali ako se ponovi neko-
liko puta, on postaje ukus.

Pa, kako ste u svom liénom izrazu pronasli nacin da izbegnete
dobar ili los ukus?

Tako &to sam koristio tehnike mehanike. Mehanicki crtez u sebi
ne sadrzi ukus.
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Zato Sto je odvojen od konvencionalnih izraza u slikarstvu?

Upravo tako, bar sam u to vreme tako mislio, a tako mislim i
sada.

Da li je onda to odvajanje od svake ljudske intervencije u crtezu
i slikanju srodno Vasem zanimanju za ready-made?

Posto sam pokusao da izvuéem zakljuéak ili posledicu iz dehu-
manizacije umetnickog dela, bilo je prirodno da dodem do ideje
0 ready-made-u. To je naziv koji sam, kao §to znate, dao onim
delima koja su u stvari vec potpuno zavrSena. Da Vam pokazem:
ovo je ready-made kavez za pticu sa, ako me vidite, nije mi ni-
malo lako, jer ovo nije Secer, to je mermer i tezak je Citavu
tonu, a bio je jedan od elemenata koji me je zanimao dok sam
ga pravio. To je ready-made u kojem je Secer zamenjen merme-
rom. To je neka vrsta mitoloskog dejstva. Ovo je ready-made
koji poti¢e iz 1916. godine. To je klupko upredenog konca izmedu
dve bakarne, mesingane ploce. Pre nego 3to sam ga zavrsio,
Arensberg (Arensberg) je stavio nesdto u klupko od kanapa, ni-
kada mi nije rekao §ta, a nisam ni hteo da znam. Bila je to neka
tajna medu nama; klupko pravi buku, tako da sSmo ga nazvali
ready-made “sa skrivenom bukom. Cujte ga. Ne znam, nikada
necu saznati da li je to dijamant ili novéic.

Da li ste Arensberga poznavali pre nego sto ste dosli u Sjedi-
njene Drzave?

Ne. U Njujork sam dosao 1915. godine. Arensbergov dom je bila
moja prva usputna luka na ovom kontinentu; to je bio poéetak
velikog prijateljstva. On je s mojim prijateljima objavio dva mala
casopisa, koji su doziveli samo jedan ili dva broja, Rongwrong
i Blindman. Casopisi su bili, ako ne dadaisticki, a ono nadahnuti
dada-pokretom.” Dadu vise nisu zanimale plasticke umetnosti,
da pravo kazemo, nisu ih vise zanimala pitanja tehnike ili pokre-
td pre nje. Vise ih je zanimala literatura. U stvari, Dada je bila
negativna, potpuno odbacivanje.

Arensbergova grupa je bila u vezi sa mnogim drugim grupama,
zar ne?

Da, tu je bila Katerin Drejer (Katherine Dreier), koja je takode
bila zastitnik umetnosti, a osnovala je muzej pod imenom So-
cieté Anonyme. Cilj tog muzeja je bio da se iz inostranstva do-
nesu slike kako bi se ostvarila neka vrsta saobracaja izmedu
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dveju strana moderne umetnosti, i bio je sasvim uspesan. Upra-
vo od tada je Amerika stekla modernu umetnicku svest, Sto ni-
kada ranije nije mogla.

Razumem. No, Katerin Drejer je takode pripadalo Vase Veliko
staklo, koje smo malocas videli.

Da, ali se nalazilo u Arensbergovoj zbirci iz 1920. godine, u
vreme pre nego $to je zavrdeno. Kada su 1921. godine, iz Nju-
jorka krenuli za Kaliforniju, nisu Zeleli da ga ponesu, jer je pre-
vise osetljivo za prevoz, s obzirom na veli€inu.

Marsel, iz onoga §to rekoste sledi da Staklo u stvari nije za-
vr§eno. ‘

Ne, ne. Poslednji put na njemu sam radio 1923. godine.

Onda ono ostaje neka vrsta nezavr§enog epa. Meni se takode
&ini da ono ukazuje na to da nikada niste bili stvarno predani
konvencionalnom slikarstvu u uobi¢ajenom smislu reci. Pretpo-
stavljam da u Vasem poimanju umetnosti postoji nesto Sire od
pukog slikarstva.

Da. Slikarstvo smatram sredstvom izrazavanja, a ne ciljem za
sebe. Jednim sredstvom izrazavanja medu drugima, a ne potpu-
nim Zivotnim ciljem; isto tako, boju smatram samo sredstvom
izraza u slikarstvu, a ne ciljem. Drugim re¢ima, slikarstvo ne
sme biti iskljuivo retinalno ili vizuelno; ono mora imati neke
veze sa sivom materijom, sa nasim nagonom za razumevanjem.
To je uglavnom ono §to volim. Nisam hteo da se uhvatim za je-
dan mali krug, i pokuSao sam da budem onoliko univerzalan ko-
liko sam mogao. Zato sam poceo da igram Sah. Sah je po sebi
hobi, igra, svako moze da igra $ah. Ja sam ga, medutim, uzeo
vrlo ozbiljno i uzivao, jer sam nasao neke zajednicke tacke iz-
medu Saha i slikarstva. U stvari, kada igrate $ah, to je kao da
pravite plan za nesto ili izgradujete neku vrstu mehanizma po-
mocu kojeg dobijate ili gubite. Takmicarska strana nema znacaja,
ali je ¢itava stvar veoma, veoma plasticka, a to je verovatno ono
§to me je privuklo toij igri.

Da li pod time mislite zadovoljstvo, puniji nacin Zivljenja? Sto
¢e reci, drugi oblik izraza?

Da, bar je druga strana iste vrste duSevnog izraza, intelektualnog
izraza, jedna mala strana, ako hocete, ali dovoljno razlicita da
postane posebna i dopuni moj zivot.
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Marsel, u kasnim tridesetim i ranim Getrdesetim godinama dosta
vremena ste posvecivali Vasem Valise. Da Ii to smatrate poseb-
nim izrazom Vase li¢nosti?

Da. Apsolutno. Za mene je to bio oblik izraza. Ideja je bila da,
umesto da slikam, u minijaturi reprodukujem slike koje sam to-
liko voleo. Nisam znao kako da to uradim. Pomisljao sam na
knjigu, ali mi se ideja nije dopala. Zatim sam razmisljao o ideji
male kutije u kojoj bi bila smestena sva moja dela, kao u malom
muzeju, muzeju koji se moze nositi, da tako kazem. i evo gau
ovoj torbi.

To je neka vrsta ready-made-kataloga, zar ne? Mislim da su tu
sva Vasa dela.

Gotovo sva. Ovo su roto-reljefi, serija od dvanaest crteza po-
stavljenih na ovoj spirali, za upotrebu fonografa, i ako ih okre-
cete pri odredenoj brzini, recimo tridesetitriipo obrtaja u minuti,
dobicete efekat rastuée forme poput kupe ili vadiéepa. Crtezi
su, medutim, razli¢iti. Ovaj je, na primer, Gasa. UopSte ne izgleda
kao ¢a3a, ali kada se okreée, ovo se razvija kao u trecoj dimen-
ziji. Zatim imamo ovaj ovde, iz dada-perioda, Mona Liza sa brko-
vima i bradicom. Ovo je, naravno, bio ikonoklastiki gest s moje
strane i Zestoko-

Skrnavljenje.

Skrnavljenje, bezoéno, sve. Osim ovoga, imam jo§ gestova iste
vrste iz dada-perioda. Kao ovaj ¢ek. Svome zubaru platio sam
ovim Cekom koji sam sam nacrtao, koji uopste nije bio bankovni.
I on je prihvatio. Sta se dogodilo? Najsmesnije je to §to sam
ga posle deset-petnaest godina ponovo sreo i kupio cek za svoju
zbirku, i evo ga ovde. Tu je takode sistem za kockanje, koji sam
smislio kako bih dobio na ruletu u Monte Karlu. Naravno, ni-
kada sa njim nisam uspeo. Ali, verovao sam da sam prona$ao
sistem. Napravio sam neke akcije koje sam prodao raznim lju-
dima, da naprave kapital za osvajanje kase u Monte Karlu.

Da li ste nesto dobii?

Ne, nikada niSta nisam osvojio. Ali, kao §to znate, zanima me
intelektualna strana, iako ne volim re& intelekt. Intelekt je pre-
visSe suva rec, nimalo izrazajna. Volim reg verovanje. Uostalom,
kada ljudi kazu »ja zname«, mislim da ne znaju, oni veruju. Ja
verujem da je umetnost jedina delatnost u kojoj se Govek po-
kazuje kao Covek, kao istinski individualac. Samo u umetnosti je
on kadar da ide s onu stranu animalnog stanja, jer umetnost je
izlaz za oblasti kojima ne vladaju prostor i vreme. Ziveti znadi
verovati, u svakom sluéaju, to je moja vera.
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Stvaralacéki ¢in (1957)

Razmotrimo dva vazna ¢inioca, dva pola umetnickog stvaranja:
umetnika, na jednoj i, na drugoj strani, posmatraca koji kasnije
postaje posteriornost.

Umetnik, kako izgleda, deluje kao medijumsko bice koje iz lavi-
rinta s one strane vremena i prostora trazi svoj put ka cistini.

Ako umetniku dajemo osobine medija, onda mu na estetskoj
ravni moramo osporiti stanje svesti o onome Sto €ini i zasto to
¢ini. Sve njegove odluke u umetnickom-#zvodenju dela pocivaju
na ¢istoj intuiciji i ne daju se prevesti u samo-analizu, koja se
izgovara ili piSe, pa ni u onu koja pro-mislja.

U ogledu »Tradicija i individualni talenat«, T. S. Eliot (T. S. Eliot)
piSe: »Sto je umetnik savrSeniji, utoliko potpunije ¢e u njemu
biti odvojeni ¢ovek koji pati i um koji stvara; utoliko savrsenije
¢ée um rasvtarati i preobrazavati strasti koje su njegov mate-
rijale.

Milioni umetnika stvaraju; raspravljaée se ili ¢e biti prihvaceno
od posmatraca samo nekoliko hiljada, a jo§ manje njih posvetice
posteriornost.

U poslednjoj analizi, umetnik moze sa svih krovova da vice da je
genije; morace da ¢eka na presudu posmatraca, da bi se dru-
stveno priznale njegove izjave i da bi ga na kraju posteriornost
ukljucila u molitvenik istorije umetnosti.

Znam da ¢e ovaj stav nai¢i na neodobravanje mnogih umetnika,
koji ne prihvataju ovu medijumsku ulogu i insistiraju na valja-
nosti njihove svesti u stvaralackom ¢inu — pa ipak, istorija
umetnosti je o vrednostima umetnickog dela uvek odlucivala uz
pomo¢ razmatranja koja su potpuno odvojena od racionalizovanih
objasnjenja umetnika.

Ako umetnik kao ljudsko bice, s najboljim namerama prema sebi
sdmom i prema ¢itavom svetu, ne igra nikakvu ulogu u donoSenju
suda o sopstvenom delu, kako se onda mozZe opisati fenomen
koji posmatraca podstice na kriticko razmatranje umetnickog
dela? Drugim recima, kako nastaje ova reakcija?

Ovaj fenomen se moze uporediti sa prenosom sa umetnika na
posmatraca u formi estetske osmoze, koja se zbiva posred-
stvom interne materije, kao $to su pigment, klavir ili mermer.

Sad, pre nego $to nastavim, zeleo bih da pojasnim nase razume-
vanje reci umetnost — svakako, ne pokuSavaju¢i da dadnem de-
finiciju.
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Ono §to imam na umu jeste da umetnost moze biti loda, dobra
ili ravnodusna, ali bilo koji pridev da u potrebimo, morali bismo
da je nazovemo umetnos$cu, jer losa umetnost jo§ uvek jeste
umetnost, isto onako kao Sto je losa emocija i dalje emocija.
Otuda, kada upuéujem na »koeficijent umetnosti«, razume se da
ne upucujem samo na veliku umetnost, veé da pokuSavam da
opisem subjektivnhi mehanizam koji proizvodi umetnost u siro-
vom stanju — a l'etat brut — loSe, dobro ili ravhodugno.

U stvaralackom ¢&inu umetnik ide od intencije ka ostvarenju
posredstvom lanca potpuno subjektivnih reakcija. Njegovo na-
stojanje na ostvarenju jeste niz napora, muka, zadovoljstava,
odbacivanja, odluka, koje niti smeju, niti moraju biti potpuno sa-
mosvesne, bar ne na estetskom planu.

Rezultat ove borbe je razlika izmedu intencije i njegovog ostva-
renja, razlika koje umetnik nije svestan.

Shodno tome, u lancu reakcija koje prati stvaralaéki &in nedo-
staje jedna karika. Jaz koji predstavlja umetnikovu nesposob-
nost da u potpunosti izrazi svoju intenciju; ova razlika izmedu
onoga $to je nameravao da ostvari i onoga $to je ostvario jeste
liéni »koeficijenat umetnosti«, koji je sadrzan u delu.

Drugim re¢ima, liéni »koeficijenat umetnosti« jeste kao aritme-
ticki odnos izmedu neizrazenog, ali intendovanog i neintendova-
nog, ali izrazenog.

Da bismo izbegli nesporazum, moramo imati na umu da je ovaj
»koeficijenat umetnosti« liéni izraz umetnosti a I'etat brut, tj.
da je i dalje u sirovom stanju koje posmatraé mora »preéistiti«
kao §to se preciScava Gist Secer iz Secerne trske; visina koefi-
cijenta nimalo ne utiCe na njegov sud. Stvaralacki &in dobija
drugi vid ako posmatra¢ dozivi fenomen preobrazaja; promenom
interne materije u umetnicko delo zbiva se stvarna transsup-
stancijacija, a uloga posmatraca je da na esteti¢koj vagi odredi
tezinu dela.

Sve u svemu, stvaralacki ¢in ne izvodi umetnik sam: posmatrac
dovodi delo u dodir $a spoljaénjim svetom, desifrujuéi i tuma-
ceci njegove unutrasnje kvalifikacije, i time daje svoj prilog stva-
ralatkom ¢inu. Ovo postaje jo§ jasnije kada posteriornost dadne
svoj poslednji sud i pokatkad rehabilituje zaboravljene umetnike.
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Apropo »ready-mades« (1961)

Godine 1913. dodao sam na sreénu ideju da na kuhinjsku stolicu
pricvrstim togak bicikla i da ga posmatram kako se okrece.

Nekoliko meseci kasnije, kupio sam jevtinu reprodukciju zim-
skog vedernjeg pejsaza, koji sam nazvao »Apoteka«, posSto sam
na horizont dometnuo dve male tacke, jednu crvenu, drugu Zutu.

U Njujorku, 1915. godine, u jednoj prodavnici robe za domacin-
stvo, kupio sam lopatu za sneg, na kojoj sam napisao: »una-
pred slomljene ruke« (In Advance of the Broken Arm).

Nekako u to vreme, re¢ ready-made je pocela da oznacava ovu
formu manifestacije.

Tacka koju zelim posebno da naglasim jeste da izbor ovih ready-
-mades nikada nije bio diktovan estetskom dopadljivoscu.

Ovaj izbor temeljio se na reakciji vizuelne ravnodu$nosti, koja
je istovremeno potpuno liena dobrog ili loSeg ukusa . .. u stvari,
potpuna anestezija.

Jedna znacajna karakteristika bila je kratka recenica, koju bih
pokatkad ispisivao na ready-mades.

Umesto da kao naslov opisuje predmet, ova recenica je smislje-
na da bi posmatratev um odvela u druge, verbalnije oblasti.

Da bih zadovoljio svoju glad za aliteracijom, ponekad sam doda-
vao predstavljacki graficki detalj, koji bi potom dobio naziv »po-
mognuti reday-made«.

U zelji da izloZzim osnovnu antinomiju izmedu umetnosti i ready-
-madea, na drugim mestima sam smisljao »reciprociéni ready-ma-
de«; upotrebi Rembranta kao dasku za peglanje!

Ubrzo sam uvideo opasnost nekritickog ponavljanja ovog oblika
izraza | odludio da proizvodnju ready-mades ograni¢im na mali
broj u jednoj godini. U to vreme sam bio svestan da je za po-
smatraca vise nego za umetnika umetnost droga koja stvara na-
viku, i zeleo sam da svoje ready-mades satuvam od takve zaraze.

Jedan drugi aspekt ready-madea jeste odsustvo unikatnosti u
njemu . .. replika jednog ready-madea koja nosi istu poruku, u
stvari, gotovo nijedan od danas postojeéih ready-madea nije ori-
ginal u konvencionalnom smislu.

Poslednja opaska za ovaj diskurs ego-manijaka:

Buduéi da su tube sa bojom koje umetnik koristi nacCinjeni, go-
tovi proizvodi, moramo zakljuciti da su sve slike na svetu »po-
mognuti ready-made«, delo asamblaza takode.
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