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PREDGOVOR

Ova knjiga sadrzi izvorne tekstove umetnika ruske avangarde, nastale u periodu
izmedu 1910. i 1930. godine. Najveci deo tog materijala bio je predmet kritickog ¢itanja,
analiza i tumacenja u mojoj knjizi Od samodovoljnosti do smrti slikarstva (Geopoetika,
Beograd 1998). Posto se pokazalo da u strucnoj i Siroj kulturnoj javnosti postoji veliko
zanimanje za teme ruske avangarde, smatrao sam to dovoljnim razlogom da se ovaj
materijal, svakako u nuino saZetom izboru, sada uclini neposredno dostupnim
zainteresovanom c¢itaocu.

Zamisljena kao kriticka antologija, knjiga predstavlja autorski izbor tekstova Sto
pripadaju korpusu teorija umetnika, naime onoj vrsti pisanja o umetnosti koje, buduci
najées¢e nema osobine standardnih kritickih i teorijskih interpretativnih diskursa, zahteva
drugacije pristupe i Citanja. lzbor je napravljen prema kriterijumu njihove vazinosti za
razumevanje kako individualnih plastickih jezika i poetika, tako i grupnih/kolektivnih stilskih,
idejnih i programskih formacija avangarde. Tekstovi su svrstani u poglavlja koja cine
tematske i problemske celine, postavljene pretezno prema hronologiji evolutivnih procesa u
okviru avangardnog pokreta. Naravno, hronoloske odrednice uvek su do izvesnog stepena
relativne i uslovne jer se Zivot umetnosti ne odvija pravolinijski, a umetni¢ke pojave ne
smenjuju jedna drugu u sukcesiji jednosmernog, bespovratnog kretanja u vremenu.
Eliminacije koje svaki izbor podrazumeva ovde su bile odredene i ograni¢enim obimom
knjige. Zbog svoje duzine pojedini tekstovi nisu mogli biti ukljuceni, dok su neki preneseni u
paZljivo odabranim odlomcima. Kratki napisi koji prethode svakom poglavlju trebalo bi da
Citaoca, koji za tim oseca potrebu, uvedu u osnovne problemske i idejne sadrzaje tih celina, i
time moZda olaksaju citanje ponegde i pokatkad zaista nedovoljno pregledne mape
dogadaja, pojava, ideja i pojmova ruske avangarde.

Slobodan Mijuskovi¢



KONTEKSTI SIMBOLIZMA

Harmonija i disonanca / Princip unutrasnje nuZnosti / VaZnost teorije / Principi nove
umetnosti

Nekadasnja gotovo apriorna formula razdvajanja simbolizma i avangarde vec je odavno
napustena. Stavise, novija ¢itanja kako umetnicke prakse tako i, naro¢ito, teorije simbolizma
potpuno su izokrenula tradicionalnu predstavu o toj pojavi kao poslednjem izdanku starog, u
osnovi romanticarskog umetni¢ckog modela i pogleda na svet devetnaestog veka. Posebno
kada je u pitanju korpus ruske avangarde simbolizam se pre ukazuje kao njena prethodnica
ili inicijalna faza, ¢ak kao kao polje formacije mnogih njenih pristupa, operativnih postupaka,
teorijskih pojmova i propozicija, nego kao demarkaciona linija koju je bezuslovno trebalo
prekoraditi da bi se stupilo na teren avangarde. Danasnji teoreticari nazivaju ih spojenim
sudovima, naznacujuéi time stanje otvorenog protoka, prelivanja ideja kroz koje se
simbolizam "mes$a" sa avangardom. Oni podsecaju i na to da su ve¢ mnogi upuceni
savremenici posedovali jasno saznanje o povezanostima i proZimanjima ovih pojava: navodi
se, na primer, da je knjiga Henriha Tastevena Futurizam (1914) imala podnaslov "Na putu ka
novom simbolizmu", ili da je naziv knjige Andreja Sem3urina iz 1913. godine bio Futurizam u
stihovima Brjusova. Stavovi poput onog Rolfa Ditera Klugea da "avangarda usvaja i dovodi do
krajnosti simbolisticke umetni¢ke postupke", naime zakljucci koji su proizasli iz recentnih,
metodoloski unapredenih specijalistickih teorijskih analiza konkretnih stvaralackih praksi, u
osnovi potvrduju i dakako razvijaju te rane uvide i naznake savremenika.

Povezanosti i spone o kojima je re€ ¢ine se manje vidljivim u polju plastickih umetnosti,
narocito u njihovim praksama, s obzirom na prirodu i specifi¢nosti jezika. Ipak, simbolisticki
formalni eksperimenti i inovacije (kako u evropskom tako i u ruskom kontekstu), posmatrani
u koordinatama paralelnih poetickih i teorijskih racionalizacija, takode ¢ine ekstremno vazna
iskustva u procesima razgradnje starih i konstitucije novih, moderni(h)istickih i avangardnih
jezickih modela. Nije potrebno podseéati da prvi konkretan iskaz o plosnosti,
dvodimenzionalnosti kao primarnom faktoru slikarstva, u stvari potpuno razvijenu svest o
slici kao ravnoj povrsini, nalazimo upravo u kontekstu francuskog simbolizma, kod Morisa
Denija u njegovim diskusijama povodom Gogenovog slikarstva. Pojedinci ili grupacije ostvarili
su, unutar inace veoma otvorenih i heterogenih stilistickih modusa simbolizma, visoke
stadijume emancipacije od doktrinarnih akademsko-realistickih modela, narocito u pravcu
napustanja mimetickih, predstavljackih i deskriptivnih imperativa. U Rusiji se to odnosi pre
svega na slikare kao $to su Mihail Vrubelj, Viktor Borisov-Musatov, Pavel Kuznjecov ili
Martiros Sarajan, kod kojih se simbolisticki narativi/sadrzaji prenose sredstvima oblikovnih
transformacija, simplifikacija i redukcija, koja sliku znatno udaljuju od obrazaca lako (itljivog
predstavljackog referencijalizma i naturalisticke ekvivalencije. = Podrazumevajuci
koegzistenciju teorije i prakse simbolizma vidimo u stvari stanja ukrstanja i prozimanja, gde s
jedne strane faktografija umetnickog dela, njegova plasticka realnost, pokrece pojmovni
aparat teoretizacije koja, s druge strane, svojim sredstvima uspostavlja afirmaciju tog dela i
istovremeno strukturira operativnho konceptualno polje iz kojeg je moguce izvesti procese
daljnjih formalno-jezickih istraZzivanja i inovacija. Na taj nacin mnogi termini/pojmovi, ideje i
propozicije ruskog simbolizma, prisutni kako u ravni njegovih konkretnih poetickih struktura i



stvaralackih postupaka tako i u polju opstih umetnicko-teorijskih, filozofskih i svetonazorskih
projekcija, mogu se prepoznati u praksama, poetikama i teorijama avangardi.

U tekstovima Nikolaja Kuljbina, Vasilija Kandinskog i Vladimira Markova® koji ovde
reprezentuju kontekst simbolisti¢kih koncepcija i pristupa, nalazi se niz takvih termina, ideja i
stavova. Zahtev za neograni¢enom slobodom, koji ¢e kod kubofuturista i suprematista biti
radikalizovan u formuli samodovoljnosti, samociljnosti i kao-takvosti, Markov promovise u
jedan od principa nove umetnosti, dok bi prema Kuljbinu slobodna umetnost trebalo da
bude sama osnova Zivota. Stalno odrzavajuci paralelizme i analogije izmedu umetnosti i
Zivota s jedne strane, te umetnosti i Covekovog psihickog ustrojstva s druge, obojica
uspostavljaju model disonance, nepravilnosti, nesklada, protivrecja, kao jedan od glavnih
instrumenata afirmacije ove slobode, tj. prevladavanja ograni¢enja tradicionalnih,
kanonizovanih, bezivotnih formalnih obrazaca. Burljukovi pojmovi disharmonije,
diskonstrukcije i dissimetrije, objedinjeni u kanonu pomerene konstrukcije, Maljevicevi
slikovni alogizmi izvedeni iz logike novog, intuitivnog razuma, ili Kruconihovi zahtevi za sto
viSe nepravilnosti u re¢enicama, mogu se posmatrati kao finalni ishodi prevodenja ovog
opSteg modela iz joS neodredenog, neuobli¢enog podru¢ja umetnikove slobode u polje
stroge programatske kodifikacije u kojem on biva preimenovan i konkretizovan
integrisanjem u nizove drugih stvaralackih, operativnih propozicija. lako Kuljbin i Markov ne
izlazu neke konkretne, vlastite ili grupne poetike ili programe, vec se krecu u ravni generalnih
esteti¢kih teoretizacija, disonanca ni kod njih nije neSto oslobodeno svake unutrasnje
koherencije, uredenosti i determinacije, ¢ak ni onda kada Markov insistira na lepoti
slu¢ajnosti, na principu slu¢ajnog, kao jednoj od manifestacija disonance, te naposletku same
slobode stvaralastva. U prividnom neskladu disonanci takode postoji izvestan poredak, ali on
ne proizlazi iz racionalnosti i logike nase svesti (kojima se kao takav i ukazuje) vec iz
nesvesnog i instinktivnog, iz oseéanja, maste i imaginacije, iz neskladnih pojava ¢ovekove
duse (Markov), nepravilnosti u ljudskoj psihologiji (Kuljbin), iz unutrasnje, psihicke nuznosti
(Kandinski). Kao Sto je poznato, Maljevic¢ je tvrdio da u novom razumu (zaumu) takode
postoje "zakon, konstrukcija i smisao", Sto iskljuéuje postojanje bilo kakvih proizvoljnosti u
prividnom haosu njegovih alogicnih slika.

Kuljbinova metafora o orlovim krilima koja "ne funkcioniSu proizvoljno, ve¢ po strogim
zakonima koji predstavljaju teoriju orlova" posredno referira i na problematiku disonanci, ali
ona pre svega neposredno naznacuje "vaznost teorije umetnosti", Sto je naslov posebnog
poglavlja u njegovom tekstu. Moglo bi se re¢i da je svest o tome, koju je mozida jos
eksplicitnije i snaznije izrazio David Burljuk, postala opSte mesto ruske avangarde i
istovremeno temeljna pretpostavka za postepenu konstituciju jednog nadmocnog teorijskog
diskursa koji je prvenstveno probleme jezika slikarstva konceptualizovao do ekstremno

1 Vaznost teorijskih doprinosa povezuje ove autore razlititih obrazovanja, osnovnih vokacija i stvarala¢kih
dometa u domenu prakse slikarstva. Za razliku od Kandinskog, jednog od pionira i najvaznijih protagonista
moderne evropske slikarske apstrakcije, Kuljbin i Markov nemaju za sobom znacajnije opuse. Samouk u
slikarstvu (ilustrovao je vise futuristickih publikacija, izlagao na izloZzbama kao Sto su "Trougao" i druge), Kuljbin
je vise delovao kao agilni animator umetnickog Zivota, organizator izlozbi i umetnickih grupa, predavac i
teoreticar. lako su njegovi osnovni pogledi povezani sa simbolistickom estetikom, on je bio otvoren prema
eksperimentima kubofuturista, sudelujudi pored ostalog i u teorijskim razradama koncepcije zaumnog jezika i
reci kao takve. Takode slikar i teoreticar, Markov je bio blizak Peterburskom Savezu mladih, izlagao je na
izlozbama Saveza, Magareceg repa, u Salonu Izdbeskog itd.



visokog stadujuma, do samih grani¢nih pitanja "poslednje slike". Kuljbinova i Markovljeva
tema utvrdivanja zakona ili principa funkcionisanja implicira neophodnost fokusiranja na
pitanja formalno-jezicke strukture dela, na problem forme (jednu od vaznih preokupacija
simbolisticke estetike) koji je Kandinski izveo u prvi plan u svojim analizama govora slikarskih
elemenata. Te analize, iako ¢esto veoma detaljne, nisu medutim strogo formalisticke buduci
da odri¢u autonomnu vrednost primarnih konstituenata (boja i linija) jezika slikarstva, kao i
same forme, uspostavljaju¢i bezuslovni smer determinacije: unutrasnji, duhovni, misti¢ni
sadrzaj odreduje formu koja je njegov nuzan izraz, otelovljenje umetnikovih dusevnih stanja.
Preusmerenjem ovog determinizma avangarda ¢e u sledecem koraku uéi u radikalni
stvaralacki i teorijski formalizam postulirajuéi apsolutni prioritet i autonomiju forme (forma
kao takva — dakle ne kao izraz /bilo ¢ega/ veé kao Cista invencija umetnikove stvaralacke
volje) koja se ne podreduje funkciji ekspresije ve¢ funkciji gradenja, konstruisanja organizma
umetnickog dela.

Markovljeva dihotomija konstruktivnost — nekonstruktivnost, kojom je naznacio
temeljne opreénosti izmedu zapadnjackog i isto¢njackog/ruskog modela stvaranja i poimanja
umetnosti, nastavlja da Zivi u avangardi na nacin latentnog prisustva, povremeno se
manifestujuéi sasvim otvoreno, deklarativno i polemicki, kod Larionova i Goncarove na
primer, ili u konstruktivizmu koji je u svojoj ktitici (ne samo) burZoaskog/zapadnog
umetni¢kog modela upotrebio termine aktuelnog ideolo$ko-politickog diskursa. Osobenost
ili moZzda paradoks te kritike, u svetlu dihotomije o kojoj je re¢, jeste u tome $to ona, ne
posezuci za primerima iz tradicije i proslosti (Cije umetnicko naslede smatra neprihvatljivim i
neupotrebljivim), u dvostrukom smislu pomera njeno znafenje. Pojmovi osecanja,
imaginacije, intuicije, podsvesnog, neracionalnog, nelogicnog, itd., koje je Markov
afirmativno pripisivao Istoku i nacionalnoj umetnosti, a predoktobarska avangarda koristila
kao glavno orude u borbi protiv "starog razuma" i njegovih predstavljackih umetnickih formi,
kod konstruktivista postaju negativni atributi svojstveni i zapadno-burZoaskom i ruskom
modernizmu, te konacno slikarstvu i umetnosti uopste, tj. umetnosti kao takvoj. Unutrasnjoj,
duhovnoj nuZnosti oni suprotstavljaju tehni¢ku, prakticnu nuinost, "podsvesnom
nadahnucu", imaginaciji i kontemplaciji svesnu aktivnost i organizovano delovanje, "dusi"
idealizma intelekt, spiritualizmu umetnickog stvaranja racionalizam intelektualne
proizvodnje, itd. lako je njihova radikalna negacija usmerena na umetnost (u celini) kao
ekskluzivnu formu ljudske delatnosti, koncepti koje afirmiSu korespondiraju, katkad veoma
tesno, sa Markovljevim odrednicama zapadnog, racionalnog, konstruktivhog umetnickog
miSljenja. Tako bi se sa oprezno$éu moglo reé¢i da su konstruktivisti, gledano iz ugla
Markovljevih pojmovnih razjasnjenja i atribucija, usvojili pojedine odrednice zapadnog a ne
isto¢nog, ruskog/nacionalnog umetni¢kog modela, relativizujuéi na taj nacin sam koncept
podvajanja na osnovu povesnih specificnosti isto¢nih (po Markovu nacionalnih) i zapadnih
(ne-nacionalnih) umetnickih kultura. Prihvativsi komunisticku ideju i dijalekticki
materijalizam, oni su nastavili da govore na nacin prethodne dihotomije, koristeéi srodne ili
istovetne pojmove (naravno veéinom ne i u istovetnim znacenjima), ali ne sa predznakom
kulurno-civilizacijskih, regionalnih i nacionalnih podela. Kriterijumi njihovog prosudivanja
izvedeni su iz refleksije stanja i statusa recentne umetnosti, isto¢ne i zapadne, i opSteg
koncepta umetnickog stvaralastva u konstelaciji aktuelnih promena drustvene i politicke
stvarnosti.



Analogne transformacije mogu se pratiti i vezi sa konceptom fakture (koji ve¢ Markov
detaljno razmatra u posebnom poglavlju svog nedovrSenog spisa o principima nove
umetnosti, a koji, dakako sa vainim semantickim pomacima, kod konstruktivista dobija
status jedne od tri osnovne kategorije onoga $to su oni zvali komunisti¢kim izrazavanjem
materijalnih struktura/konstrukcija), ili na primer simbolistickom idejom stvaralastva Zivota
(ziznetvorcestvo), koja se mora imati u vidu da bi se razumela konstruktivisticka koncepcija
(iz)gradnje Zivota (Ziznestroenie).



Nikolaj Kuljbin

SLOBODNA UMETNOST KAO OSNOVA ZIVOTA
Harmonija i disonanca
(O Zivotu, smrti i ostalom)

Harmonija i disonanca osnovne su pojave kosmosa. One su univerzalne, zajednic¢ke za
celu prirodu. Umetnost je na njima zasnovana.

Zivot je uslovljen igrom uzajamnih odnosa harmonije i disonance, njihovom borbom.

Zivot prirode, zajedni¢ki Zivot Doma — jeste Zivot u velikoj harmoniji, u lepoti, u
Njemu.

SavrSena harmonija — jeste nirvana, njoj tezi umorno Ja.

Savrsena harmonija — jeste smrt.

Smrt je spokojstvo Zivota, a ne njegovo odsustvo. "Ne" ne postoji. Smrt je slicna
krugu: ona nema samo pocetak i kraj; sve ostalo ima. Opruga je zaklju¢ana i ne krece se, ali
Snaga u njoj nije odsutna, ve¢ samo pociva. Snaga je u spokojstvu, u mogucnosti, ("u
potenciji"), to je potencijalna, uspavana snaga.

Otkljucajte bravu i opruga ¢e iskociti kao probudena zver; pokazade se aktivna snaga,
snaga koja bdi, energija.

Harmonija — jeste pravilnost odnosa, simetrija.

Sta je to pravilnost? Ono §to je pravilno za ¢ovekovo Ja, da li je pravilno i za
makrokosmos?

(...)

Sto évrice Zivot spava, vise je simetrije u njemu. Pravilno je ono $to évrsto spava. U
uspavanoj prirodi najévrsce spava kamen, Kristal. U kamenu je najve¢a kompaktnost; teznja
ka sjedinjavanju, privlacenje, najsadrzajnija srodnost. Ljubav je spojila elemente; svikli su se
jedni na druge.

U kristalu je najveca simetrija, najveca pravilnost odnosa. Kristal kuhinjske soli, kocka
— jedan je od primera velike harmonije. Sve strane, povrsine, uglovi u njemu su jednaki; sve
njegove veze su pravilne.

U njemu spavaju dva silnika: Natrijum i Hlor. Brak ih je évrsto spojio a njihova silina je
udvostrucena. Bez pokretaca, u suvom obliku, ovaj par ne deluje, ve¢ pociva u harmoniji. Ali,
pojavljuje se voda, drugi par — Kiseonik i Vodonik, forma se usloznjava, razlezu se disonance,
so se probudila za avanture.

UsloZnjavanje forme praceno je disonancom.

Kako se forma usloZnjava, ona postaje sve manje pravilna i disonanca jace zvuci. Kriva
linija pravi disonancu. Najdisonantnija forma je ona koju imaju Zive Celije; covekova forma je
pihtijasta forma, "koloidalna"

(...)

Disonancama i tesnim spojevima pobuduje se Zivot.

To, naravno, nikako ne znaci da je svaka disonanca korisna za Zivot i za umetnost.
Vazan je uzajamni odnos sklada i disonance.



Samo uz veoma svrsishodnu primenu disonanci i njihovo reSenje u harmoniji nastaje
Zivot u prirodi i umetnosti. U tom slucaju disonance su u umetnickom delu moéno sredstvo
za delovanje na svest, osecaj i volju posmatraca.

O disonancama u muzici postoje €itavi traktati. U svakom udzbeniku harmonije mogu
se dobiti podaci o njima. Skreéem paznju na posebnu pojavu koju zovem "harmonija
sukcesivnosti".

Vedina slusalaca (posmatraca) reaguje samo na sazvucje istovremeno uzetih tonova u
obliku akorda i uz arpedo.

Disonanca, na primer, od tonova do i re koji istovremeno zvuce, posmatrana
izdvojeno, ostavlja lo$, neprijatan utisak.

To je — kakofonija.

Ali zamislite da su ispred ove disonance uzeti tonovi koji su sazvucéni jednoj od nota
disonance, na primer noti do, a posle disonance — drugi tonovi, koji su u harmoniji s drugom
notom disonance, tj. sa re. Tada nastaje harmonija sukcesivnosti. Deo disonance nalazi se u
zvuénom skladu sa se¢anjem, drugi deo — s buduénoséu.

Ova pojava postala je uobi¢ajena u knjizevnosti gde je njeno ostvarivanje
jednostavnije. Kod pesnika se ¢esto rimuju i uopste sazvucne su reci koje ne stoje blizu jedna
pored druge, vec reci koje su razdvojene ¢ak i sa viSe redova.

U savremenoj muzici, najvise u delima Skrjabina, npr. u njegovoj "Poemi ekstaze",
mogu se pronaci disonance S$to stvaraju harmoniju sa uspomenama koje je najveci deo
publike veé zaboravio, ali koje se ¢uvaju u dusi paiZljivih slusalaca, sposobnih da spoznaju
umetnost.

Ako shvatimo da je ceo svet lanac uspomena, onda ée nam biti jasan ogroman znacaj
harmonije sukcesivnosti.

Harmonija sukcesivnosti posebno je tipi¢na za savremenu umetnost.

Uopste, s razvojem kulture primena disonance u svim granama umetnosti dobija sve
vecu i vecu rasprostranjenost i znaca;.

Disonance su u vezi s psiholoskim zakonom kontrasta i doprinose njegovoj primeni u
umetnosti.

One igraju ulogu pikantnog zacina koji eliminiSe bljutavost i umetnickom delu daju
snagu nadrazaja, sposobnost pobudivanja simpaticke uobrazilje posmatraca.

U staroj umetnosti, na primer, u muzici starih kompozitora disonance su igrale manju
ulogu, njihovo resenje bilo je oprezno, smireno.

Ipak, veliki umetnici veé su primenjivali smele disonance i harmoniju sukcesivnosti.

Primere mozemo nadi u delima Sofokla i drugih drevnih majstora, kao i u najve¢im
delima narodne poezije — u "Spevu o Igorovom pohodu" i dr.

Pojavio se Sekspir, ostvarilo se veliko ovaploéenje svetske duse. Odjeknula je
predivna igra disonance i harmonije.

Hamlet voli Ofeliju i zna za njenu besprekornu Cistotu. Pred njen dolazak govori:

Lepa Ofelija! — Vilo, molitvama

Pomeni sve mi grehe!

Ofelija ulazi, vra¢a mu poklone.

Hamlet: Ha, ha! Jeste li vi posteni?

Ofelija: Kneze?

Hamlet: Jeste li lepi?

Ofelija: Sta vase gospodstvo misli?



Hamlet: Da, ako ste poSteni i lepi, vase posStenje ne bi trebalo da dopusti vasoj lepoti da se
druzis njim. (...)

Neke disonance prijatne su i bez reSenja. Pojam disonance je relativan.

U duSevnom stanju Covecanstva postoje nepravilnosti. Isprobavajué¢i na njemu
potpunu harmoniju, uvericemo se da takva odora ne pristaje u potpunosti ¢oveku. Za
grbavca kroja¢ menja kroj odela. Ljudska harmonija prilagodava se ¢oveku.

Medu konsonancama postoje i neprijatne. A unisonost je odve¢ isprazna.

Citav na$ Zivot, ¢itav Zivot sveta jeste harmonija sukcesivnosti.

Ne gledajte previSe paiZljivo pojedine delove slike, ne gledajte dugo u jedan prozor.
Na tom prozoru pijani otac kinji svoju decu, iza drugog prozora vide se prostacke slike koje
vise po zidovima.

Pogledajte celu zgradu. | ona je, istina, prili¢cno odvratni sanduk. Ali ulica je veé lepa.

Disonanca je — tuga. Harmonija je — spokojstvo. Tuga pobuduje radost. Danas je u
tramvaju jedan od ljudi koji su se tamo nagurali pricao: "Moje dcerke posle svakog
zadovoljstva zapadaju u loSe stanje duha i pate." Tramvaj se zaustavio, putnici su se
promenili, ostalo je nerazjasnjeno da |li se, obratno, sposobnost onih kéeri da dozive
zadovoljstva povecéava posle pravih patnji. Verovatno je tako.

Prirodno je pretpostaviti da je disonanca obi¢no — rezultat greske neiskusnih
muzic¢ara. Ali, s jedne strane, disonanca moZe dovesti do toga da nesposobni napuste
bavljenje muzikom i harmonija ¢e se ponovo uspostaviti. S druge strane, svaki pocetak
pracen je greSkama i disonancama. Medu takvim disonancama neke vode ka radanju Zivota,
tj. ka harmoniji sukcesivnosti. Dok se Zena porada, biva patnja; no, rodio se ¢ovek i nastupa
velika radost.

Umetnik koji je spoznao ili nesvesno osetio harmoniju sukcesivnosti, postaje izuzetno
senzibilan. U njemu se rasplamsava sposobnost stvaranja, ispoljava se volja. On postaje
smeon i stvara novu poeziju.

ZNACAJ TEORIJE UMETNOSTI

Mnogi kazu:

"Teorija umetnosti? Sta nas se ti¢e teorija? Nekako suvoparno, knjiko. Polaganje
prava na nesto? Potrebna mi je umetnost, a ne rasprave. Umetnik stvara zato $to u njemu
gori sveti plamen; on stvara bez mudrovanja i ja hoéu da uzZivam, a ne da mudrujem.
Umrtvljujuéa analiza umetnosti uniStava umetnost."

Oni koji tako govore ne primecuju da nisu pobegli od teorije, da sve Sto su izrekli jeste
njihova liéna teorija umetnosti. U ovakvom, prilicno uobiéajenom prosudivanju
malogradanina postoji zrno istine i ono moZe biti izrazeno kao prva nasa postavka teorije
umetnickog stvaralastva.

- Dalje, Sto je mogudée dalje od suvoparnog, kabinetskog, umrtvljujuceg!

Prihvatamo samo harmoniju, disonancu, ritam, stil, boje, radost i tugu!

! Citirano prema: Celokupna dela Viliema Sekspira, tom 9: Makbet, Hamlet, Tragedije, str. 173, Kultura,
Beograd, 1963, preveli Zivojin Simié¢ i Sima Pandurovié¢ (prim. prev.).



Teorija umetnosti je umetnikova pesma, njegova re¢, njegova muzika, njegova
plastika (ovaplocenje, predstavljanje).

A mozda onda nisu ni potrebne nikakve teorije? Citaéemo samo poeme, slusa¢emo
simfonije, gleda¢emo slike.

Ne! Nema poema, simfonija niti ikakvih slika bez misli. Slike, reci, muzika i plastika
jesu umetnikov izraz. Umetnicka dela jesu Ziva, izrazita pisma umetnosti.

Nije svakome dato da Cita te hijeroglife. Svako je sposoban da kazZe da li fotografija ili
akademska slika li¢e na njegovu rutinsku predstavu o "prirodi". Ali tu nema umetnosti.

Da bi posmatrac shvatio prave umetnicke predmete i mogao da uZiva u poeziji koja je
u njima sadrzana, treba u njemu probuditi umetnic¢ke misli. Da bi umetnik stvorio umetnicke
predmete, treba probuditi pesnika u njemu.

Poezija umetnosti jeste teorija umetnosti.

Mi, celije tela Zive Zemlje, ispunjavamo njene Zelje ali ne ¢ujemo svi njen glas.

Tesko je, veoma tesko neposredno Citati hijeroglife zivota ili strukture kristala, cveta
ili divne Zivotinje.

Nije svakome dato ni da moZe da procita pisma umetnosti najlepsih od svih Zivotinja
— prvobitnog Coveka i naseg deteta, mada je ovo vec nesto lakse.

Malo je srca koja vole i koja su sposobna da citaju misli umetnosti u velikim delima
predasnje umetnosti. Svetina koja suprotstavlja stare umetnike novima gluva je i za misli
starih umetnika. Oni koji vole, misle i Zele — oni su cvet Zemlje. Oni Zele poeziju i nalaze je u
zvonjavi crkvenih zvona i u mislima Leonarda da Vin&ija, Sekspira, Getea i drugih velikih i
malih znalaca, koji i jesu prava teorija umetnosti.

Ova teorija umetni¢kog stvaralastva jeste klju¢ za srecu, zato $to je umetnost sreca.
Ona je filozofski kamen, ¢arobni Stapi¢ koji Zivot pretvara u bajku. Ona je poezija.

Ta poezija — jesu nacela umetnosti. Njihovo poznavanje podsti¢e raspolozZenje
umetnosti, izoStrava vid.

Onaj ko poznaje ova nacela vidi poeziju u iskrenim delima koja piSe progonjeni
umetnik, uvek novi umetnik, u delima za koje neobrazovani kazu "budalastine, mazarije".

RodZer Bejkon se pita Sta je bolje — umeti povuéi rukom savrseno pravu liniju ili
izumeti lenjir, uz ¢iju pomoc¢ bi svako mogao da nacrta pravu liniju?

Za umetnika takav lenjir jeste teorija umetnickog stvaranja. Bez nje bi svaki umetnik
morao iznova prolaziti celu stvaralacku kulturu. Na to bi otiSla sva njegova snaga i on ne bi
imao mogucnosti da kaze svoju novu re¢. Pa zasto onda svakodnevno vidimo kako
patentirani "umetnici" Sto proucavaju anatomiju i perspektivu, kao i istoriju slikarstva na
drzavnim akademijama ostaju samo ¢inovnici umetnosti; nasuprot njima, deca sa ulice i
pastiri ponekad bivaju umetnici-pesnici. Odgovor nam daje teorija umetnosti:

- Tamo se ne predaje teorija umetnickog stvaralastva.

- Tamo predaju i kod njih se obucavaju samo smerni ¢inovnici i umetnici koji su se
istrosili. Oni su dobri ljudi, ali bez krila se ne mozZe leteti. Ako pravi umetnik i dospe na
ovakvu akademiju, podeli¢e sudbinu orlica medu pili¢ima. Ili ¢ée ga iskljucati pre nego mu
kljun ojaca, ili ¢e on sam nekog potkaciti.

Pastir Doto na slobodi Cita teoriju umetnosti direktno u prirodi, proucava boje i crtez
dok goni stado iz jedne prelepe slike u drugu. Sa prelaskom u grad on posmatra umetnicka
dela, preuzima one lenjire $to su u njima sadrzani, ¢ita i razgovara o umetnosti i halapljivo



upija sok iz plodova umetnosti, odbacujuci koru i trulez. U svojim delima Doto sprovodi u
Zivot umetnicéku istinu, istinu umetnosti.?

Orlova krila ne rade proizvoljno, veé po strogim zakonima, koji i predstavljaju teoriju
orlova.

To je teorija umetni¢kog stvaralastva. Ona je neophodna i talentima i genijima.

Tolstoj je sunce. Ali u njegovoj erudiciji zanemarene su Mefistove nauke. |, eto, na
Cudenje mnogih, i na suncu postoje pege.

Cehov je sitniji, ali on je proucio nauke Zivota. Lekarska znanja ne samo $to mu nisu
smetala da stvara, ve¢ su njegovom stvaralastvu pridala neuobicajenu snagu, covecnost
blisku jevandeljskoj.

Rojsdal je ispoljio umetnicke sposobnosti u ¢etrnaestoj godini, ali je prvo postao lekar
pa tek kasnije slikar, Sto mu je pomoglo da osnuje novu veliku granu slikarstva — pejzaz.

Teorija umetnickog stvaralastva naucila je coveka kako da piSe poemu, nalazi boje,
nalazi Zzivu harmoniju. Ova teorija sadrzana je i u samim slikama i u razgovorima o slikama.
Bez nje ne bi bilo umetnosti; ljudima koji odbacuju teoriju umetnosti ali traze umetnicke
predmete jedan umetnik stavio je u usta sledeée reci:

"Pa nek' se osusi ... malo mi je stalo, glavno da je Zira, on mi daje salo."?

1. Teorija

Ideologija. Simbol sveta. UZivanje. Lepota i dobro. Ljubav — Zudnja. Proces lepote. Umetnost
— trazenje bogova. Stvaralastvo mita i simbola. Sloboda. Borba Titana s Olimpom. Promete;j i
Herkul. Slikarstvo i sluZzenje.

Jedinstvena umetnost — re¢, muzika i plasti¢nost.

Stvaralastvo  Misao - re€. Osecaj. Volja. Liénost. Dete. Umetnik. Talenat.
Temperament. Oseéanje. Kontrast. Dinamicki princip u psihologiji. Uspon
i opadanje. Asocijacije. Otkrovenje i saznanje. Traganje, uobrazilja,

0

§ ostvarivanje. Umetnicko videnje. Ovladavanje nesvesnim stvaralastvom.

E Skupljanje utisaka, njihova prerada (stvaralacke muke). Stvaralacko

é ushi¢enje (nadahnuce). Smenjivanje stvaralastva i samokritike.

i Harmonija. Disonanca. Spokojstvo i Zivot. Harmonija sukcesivnosti.

= Ritam. Stil.

2 Plava boja. Misao u reci, zvukovima i bojama. Crtez — melodija.

% Crvena boja. RaspolozZenje. Zvuci boja. Boje reci. Boje zvukova. Skale.

= Ornament.

> Zuta boja. Plasti¢nost. Slobodno stvaralastvo. lluzija i forma. Psihologija

predstavljanja. Zajednicko stvaralastvo umetnika i posmatraca.

Spoznaja. Vid i slepilo. Psihologija posmatraca. Saosecajno dozivljavanje. Kritika.
Dopune. Zivot umetnika, slike i posmatraca.

2 Autor je u datom sluéaju upotrebio pridev "hudoZestvennyj" i imenicu "iskusstvo", koje obe znace isto -
"umetnicki", "umetnost" (prim. prev.).
3 Citat iz basne I. Krilova Svinja pod hrastom. Citirano prema: Krilov, Basne, str. 106, Narodna knjiga, Beograd,

1963, preveo Dragoslav Ili¢ (prim. prev.).



2. Istorija Umetnosti

Izvori umetnosti. Priroda. Ljudi. Narod.

Kretanje klatna, realizam — idealizam. Mravi, pauci i pcele. Prenosno kretanje. Evolucija i
revolucije u umetnosti. Umetnicki ciklusi. Rusenje, dubrenje, dekadencija. Setva. Novi stilovi.
Cvetovi i plodovi. Skola. Akademizam. Degenaracija.

Proslost. Prvobitna umetnost. Drevni periodi. Srednji vek. Poslednji ciklusi.

Sadasnjost. Savremeni tokovi umetnosti.

Novi pravci. Nova procena vrednosti.

N. Kul'bin, "Svobodnoe iskusstvo, kak osnova Zizni. Garmonija i dissonans (O Zizni, smerti i
pro¢em)", Studija Impressionistov, Sankt Peterburg 1910, 3-14




Vasilij Kandinski

SADRZAJ | FORMA

Umetnicko delo sastoji se od dva elementa:

unutrasnjeg i

spoljasnjeg.

Unutrasnji elemenat, uzet izdvojeno, jeste emocija umetnikove duse, koja (poput
materijalnog muzi¢kog tona jednog instrumenta koji prouzrokuje istovremeno vibriranje
odgovarajuc¢eg tona kod drugog instrumenta) u drugoj osobi, u posmatracu, izaziva
odgovarajuéu dusevnu vibraciju.

Dok je god duSa vezana za telo ona moZe da primi vibraciju po pravilu samo
posredstvom osecanja - koje sluzi kao most od nematerijalnog ka materijalnom (umetnik) i
od materijalnog ka nematerijalnom (posmatrac).

Emocija - oseéanje - delo - oseéanje - Emocija.

Stoga umetnikova dusevna vibracija, kao sredstvo izrazavanja, mora naéi materijalnu
formu koja moZe biti opazena. Ta je materijalna forma drugi elemenat, tj. spoljasnji
elemenat dela.

Umetnicko delo je nuino, nerazlucivo i neizbeino spajanje unutrasnjeg i spoljasnjeg
elementa, tj. sadrZaja i forme.

"Slucajne" forme, rasute Sirom sveta, izazivaju sebi svojstvene vibracije. Ova porodica
je tako brojna i raznovrsna da nam dejstvo "slucajnih" (na primer prirodnih) formi izgleda
isto tako slu¢ajno i neodredeno.

U umetnosti je forma uvek odredena sadrzajem. | samo je ona forma prava koja sluzi
kao odgovarajudi izraz i materijalizacija svog sadrZaja. Svi sporedni uslovi, medu njima onaj
glavni - naime saglasnost forme sa tzv. prirodom, tj. sa spoljaSnjom prirodom — nebitni su i
Stetni jer odvradaju painju sa jedinog zadatka umetnosti: otelovljenja njenog sadrzaja.
Forma je materijalni izraz apstraktnog sadrZaja. Zato vrednost jednog umetnickog dela moze
u potpunosti oceniti samo njegov tvorac: sadrzaj traZzi neposredno otelovljenje, i jedino je
tvorcu dato da vidi da li forma koju je nasao odgovara sadrzaju, i ako odgovara, do koje
mere. Visi ili niZi stupanj ovog otelovljenja ili saglasnosti jeste mera "lepote". Lepo je ono
delo ¢ija forma u potpunosti odgovara njegovom unutrasnjem sadrZaju (Sto je, kako to biva,
nedostiZan ideal). Tako je forma dela u sustini odredena svojom unutrasnjom nuznoscu.

Princip unutrasnje nuZnosti je jedini nepromenljivi zakon umetnosti.

Svaka umetnost poseduje jednu sebi svojstvenu formu koja je samo njoj data. Ta je
forma, koja se stalno menja, izvoriste pojedinacnih formi pojedinacnih dela. Stoga, bez
obzira na to da li su prisutne iste emocije, svaka umetnost ¢e ih odenuti u vlastitu, sebi
svojstvenu formu. Tako svaka umetnost stvara sopstveno delo, i zato je nemoguce delo
jedne umetnosti zameniti delom druge. Iz toga nastaje moguénost i potreba za pojavom
jedne monumentalne umetnosti: mi ve¢ mozemo osetiti njen rast, a njena boja bice izatkana
sutra.

Ova monumentalna umetnost predstavlja sjedinjenje svih umetnosti u jednom delu - u
kojem ¢ée 1. svaka umetnost biti satvorac tog dela, ostajuéi unutar granica svoje sopstvene



forme; 2. svaka umetnost ée se isticati ili povlaciti u skladu sa principom direktnog ili
suprotnog dodira.

Tako ¢e princip izgradnje dela ostati ona jedina osnova stvaralastva u svakoj pojedinoj
umetnosti.

Zapocinje velika epoha Duhovnosti, i upravo jute, u vreme prividnog vrhunca
materijalizma, ona se veé pojavila u svom zacetku; ona ée pripremiti, i ona priprema tlo na
kojem monumentalna umetnost mora sazreti. Sada se zbiva veliko prevrednovanje
vrednosti, kao da upravo zapocinje jedna od najvecih bitaka izmedu duha i materije.
Nepotrebno se odbacuje. Ono potrebno se ispituje u svim svojim vidovima. To se takode
desava u jednom od najvecih podrucja duha - u neprolaznoj i ve¢noj umetnosti.

Sredstva izraZavanja svake umetnosti odredena su i data od pamtiveka, i u sustini se ne
mogu menijati; ali kao Sto se duh neprestano "oplemenjuje" oslobadajuci se materijalnosti
duse, tako se, na slican nacin i delimi¢no pre toga, i sredstva umetnosti moraju
"oplemenjivati", neumitno i nezadrzivo.

Zato je 1. svaka umetnost vecna i nepromenljiva, i 2. svaka umetnost se menja u svojoj
formi. Ona mora voditi duhovni razvoj prilagodavanjem svojih formi veéem oplemenjivanju i
mora prorocki pokazivati put. Njen unutrasnji sadrzaj je nepromenljiv. Promenljive su njene
spoljasnje forme. Stoga i promenljivost i nepromenljivost umetnosti ¢ine njen zakon.

Ova osnovna i nepromenljiva sredstva su:

muzika - zvuk i vreme

knjizevnost - rec i vreme

arhitektura - linija i volumen

skulptura - volumen i prostor

slikarstvo - boja i prostor

U slikarstvu boja deluje u vidu obojenosti. Prostor deluje u vidu forme koja ga
ogranicava ("slikarska" forma) ili u vidu linije. Ta dva elementa - boja i linija - Cine sustinski,
vecni i nepromenljivi jezik slikarstva.

Svaka boja, uzeta izdvojeno, pod istim uslovima opazanja, izaziva istu nepromenljivu
dusevnu vibraciju. Ali boja se u stvari ne moze izdvojiti, i zato se njen apsolutni unutrasnji
zvuk uvek menja u razli¢itim okolnostima, medu kojima su glavne: (1) blizina drugog bojenog
tona, (2) prostor (i forma) koje zauzima dati ton.

Zadatak Ccistog slikarstva ili slikarske forme sledi prvu odredbu. Slikarstvo je
kombinacija bojenih tonova odredena unutrasnjom nuznoscu. Ta kombinacija je beskrajno
osetljiva i delikatna, beskrajno slozena i zamrsena.

Zadatak crteza ili crtacke forme proizlazi iz druge odredbe. Crtez je kombinacija
linearnih ploha odredena unutrasnjom nuzZnoscu. Njegova delikatnost i slozenost su
beskrajne.

Prvi zadatak je zapravo neraskidivo povezan sa drugim i predstavlja, opste govoredi,
glavni zadatak u kompoziciji slikarstva i crteza; to je zadatak kojem je sada sudeno da bude
istaknut sa besprimernom snagom, a njegov pocetak je tzv. novo slikarstvo. Ocigledno je da
ova novina nije kvalitativnha (temeljna) ve¢ kvantitativna. Ova kompozicija je nepromenljivi
zakon svake umetnosti bilo kojeg perioda, pocevsi od primitivne umetnosti "divljaka". Bliska
Epoha Velike Duhovnosti pomalja se pred samim nasSim ocima, i upravo sada ova vrsta
kompozicije mora igrati ulogu najistaknutijeg proroka, proroka koji ve¢ vodi Cestite duse i
koji ¢e voditi Citav svet.



Ova kompozicija bice izgradena na onim istim osnovama koje su nam veé poznate u
svom zacetku, na osnovama koje ée se sada svakako razviti do jednostavnosti i sloZenosti
muzi¢kog "kontrapunkta". Taj kontrapunkt (za koji mi jo§ nemamo rec) otkrice na putu
Velikog Sutra onaj isti uvek pouzdani voda - oseéanje.

Jednom otkriven i iskristalisan, on ¢e dati izraz Epohi Velike Duhovnosti. Ali, ma kako da
su veliki ili mali njegovi pojedinacni delovi, svi oni pocivaju na jednom velikom temelju - na
PRINCIPU UNUTRASNJE NUZNOSTI.

V. Kandinskij, "Soderzanie i forma", “Salon 2", MeZdunarodnaja hudoZestvennaja vystavka org. V.
Izdbeskim, Odessa 1910-11, 14-16 ; u: Rissian Art of the Avant-Garde. Theory and Criticism 1902-1934
(Edited and Translated by John E. Bowlt), New York 1976, 17-23.

Sa engleskog preveo Slobodan Mijuskovic¢
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Viadimir Markov

PRINCIPI NOVE UMETNOSTI

Tamo gde prestaje realno, opipljivo, tamo pocinje drugi svet — svet neistrazene tajne,
svet BoZanstva.

Vec je prvobitnom ¢oveku bila data moguénost da se pribliZi toj granici, odakle je on
intuitivno lovio nekakvu crticu BoZanstva i vra¢ao se nazad kao sre¢no dete.

On je teZio da ga prenese u granice opipljivog i tamo ga ucvrsti, pronasavsi forme
koje bi ga izrazile; trudio se ujedno da nade i put kojim bi se ponovo mogla otkriti i osetiti
sliéna lepota.

Sto je vide takvih crtica ¢ovek hvatao, time je BoZanstvo bilo dublje spoznato, time je
bilo bliZze ostvarivanje neke religije.

Svetska lepota koju su od davnina stvarali razni narodi obeju hemisfera, jeste
odraz i izraz BoZanstva, u onoj meri u kojoj se ono do danas otkrilo ljudima

Ali bududi zahvalna za svoj postanak intuitivnim sposobnostima duha, po svom
ostvarivanju ona u sebi otkriva nadela koja se mogu uzdi¢i do apsolutnih istina, osnovnih
principa na kojima se ona zasniva.

Ti principi, ti kanoni koji potkrepljuju nasu intuitivnu percepciju, postaju rukovodedi u
svim nasim aktivnostima na dostizanju lepote.

Sto dublje i Sire €ovelanstvo proni¢e u bozansko nacelo lepote — time su bogatije i
sadrzajnije religije lepote, time su raznovrsniji i brojniji njihovi principi i kanoni.

Mnogi narodi imaju istovetne religije, istorodne principe i kanone; neki narodi
razraduju ih na sebi svojstven nacin, ali deSava se i da ih odvojeni narodi razvijaju u istom
pravcu.

Otkriveni principi ponekad prilikom svoje primene radaju nove principe, koji otvaraju
mnogo lepih moguénosti Sto nisu dobijene intuitivnim putem. | $to su Sira, $to su dublja
prostranstva koja principi otkrivaju, time je i njihova unutrasnja vrednost visa i znacajnija.

Bez ljubavi, Cesto nesvesne, prema nekom principu, kanonu, religiji, nema ni
nacionalne lepote.

Svaki polet, svaki podvig, svako kretanje linije i misli ne odvijaju se slucajno i
besciljno, ve¢ su uslovljeni nekakvom unutrasnjom nuZnos$éu, izgradenim principom,
kanonom, religijom; upravo oni nagone na vrsenje niza potpuno neshvatljivih postupaka —
gladovanje, samozlostavljanje, kreveljenje, stvaranje idola, ¢udovisnih formi, nerazumljivih
melodija, harmonije, Citavih svetova.

Sve iskreno, prostodusno, svaka strast — za mnoge je kreveljenje. Svako
predstavljanje idealne lepote, Cistote, niskosti, uzasa ljudske duse, bojenog i melodijskog
ushic¢enja —za mnoge je kreveljenje.

Uzmite makar i igru Saha. Probajte da pratite igrace, ne znajuci njegove principe, i
nedete videti niti smisao, niti neki sistem u pokretanju figura.

Ali ako znate njegove principe, bicete proZeti sves¢u o postignutim lepotama.

Postoje principi s veoma ogranicenom sferom moguénosti, a postoje i principi koji
nam otkrivaju beskrajna prostranstva.



Mnogi narodi nestali su s istorijske scene, izgubili se u magli i prostranstvima
proslosti, ali njihovi stvaralacki principi su se sacuvali, nasledili smo ih u cCistom ili
preradenom obliku.

Mi, ljudi dvadesetog veka, imamo narocito dobre uslove za moguénost upoznavanja
sa svim ovim principima i ocenu njihovog znacaja.

Saobradajni putevi koji su unistili prostranstvo, Stampa, iskopine — sve nam ovo pruza
mogucnost da sakupimo zajedno sve tekovine ¢ovecanstva iz oblasti lepote — tekovine svih
vekova, zemalja i naroda. Krug nasih istrazivanja neobi¢no se proSirio, uveéao, ne
ogranicavajuci se vise na stvaralastvo najblizih suseda.

Sve ovo nesvesno navodi na poredenje, na Zelju da se posebne religije lepote
uporede, da se odrede karakteristike njihovog razvoja, njihove vrednosti i prednosti jednih
nad drugima.

Uopste treba primetiti da je savremena Evropa, koja je u oblasti nauke i tehnike
nacinila tako krupne pomake, u razvoju plastickih principa — zaveStanih nam od davnina —
veoma oskudna.

Ostro pada u oci da su neki principi, posebno oni najbezvredniji, postali omiljeni kod
mnogih naroda, ali bez obzira na to Sto ih oni beskonac¢no razraduju, ovi principi, siromasni
unutrasnjim sadrZzajem, samom svojom prirodom zatvaraju stvaralastvo u uzani, zacarani
krug; drugi pak principi, sa izrazitim, beskrajnim perspektivama, neiscrpnim mogucnostima,
pojavili su se za trenutak i ne nasavsi potrebnu podlogu za svoj razvoj, usahli su i nestali.

XXX

Ako Sirokim pogledom obuhvatimo celokupnu svetsku umetnost, pred nama ce se
jasno i izrazito pojaviti dve dijametralno suprotne platforme, dva osnovna pravca,
neprijateljski nastrojena jedan prema drugom. To su dva sveta — konstruktivnost i
nekonstruktivnost.

Prvi od njih najjace se izrazio u Grékoj, a drugi — na Istoku.

U grékoj umetnosti, kao i u evropskoj koja je za njom usledila, sve je logi¢no,
zasnovano na razumu, sve je nau¢no utemeljeno, svugde su jasno izrazene gradacije, prelazi
s potcinjavanjem glavnom, recju — sve je konstruktivno.

| kuda sve ne prodire Evropa sa svojim cCelicnim doktrinama, sa svojim ortodoksnim
realizmom; ona izjeda, nivelira nacionalnu umetnost, paraliSe razvoj nacionalnog
stvaralastva.

Kina, Japan, Vizantija i druge zemlje odavno su izgubile svoju intenzivnost, sve one
prozete su u vecoj ili manjoj meri idealima italijanske renesanse, na osobito zadovoljstvo
istoricara i arheologa, koji najvisSu tacku cak i te, njima tako tude umetnosti, vide u
prihvatanju helenskih kanona i njihovoj analognoj razradi, te im je zato uvek drago da u njoj
zapaze pojavu prvih znakova evropske konstruktivnosti i njome uzakonjene realnosti.

Bilo bi, medutim, mnogo razumnije da se, umesto sto s ljubavlju traze i pozdravljaju
zagadivanje nacionalnih umetnosti, potrude da objasne njihove izvorne, strogo nacionalne
principe, da prouce njihovu razradu, razvoj, da ukaZzu kada su i u ¢emu dostigli svoj vrhunac,
kao i da objasne samostalnu nacionalnu razradu njima tudih principa i kulminacione tacke
njihovog razvoja.



No, vratimo se dvama svetovima na koje smo ukazali — konstruktivhom i
nekonstruktivnom — i pokusajmo da razliku medu njima objasnimo na primerima.

Uzmimo Mikelandelovu sliku "Sveta porodica" i zagledajmo se u njene detalje, npr.
ruke: one su sve jednake; pogledate li ruku muskarca, Zene, deteta — svaka od njih obradena
je anatomski tacno i konstruktivno. Spoljasnje linije ruke ovde predstavljaju sintezu svih
unutrasnjih anatomskih zakonitosti, svaka kvrzica strogo odgovara nekom anatomskom
detalju. Isto éete zapaziti i ako se zaustavite na crtama lica — na uhu, na primer. Sve su
uradene podjednako i svi detalji — ¢ak i nabori usne Skoljke — briZljivo su prouceni.

Ali zamislite kako te spoljasnje linije oslobadate stroge saglasnosti s nau¢nom
anatomijom; Sta ¢e se onda desiti?

Pogledajmo zato kinesku skulpturu iz 6. veka. Ovde ni uho, ni oko, ni linije ruke ne
prolaze ni kod kakve anatomske kritike, oni su nekonstruktivni, nenaucni; ali oslobodeni od
sluZzenja nauci, oni su se potcinili drugim, skrivenim zahtevima lepote.

Pred vama su te uske, tanane ruke, uzano telo iste Sirine kao i vrat — kao tri tanke
stabljike sa teskim masama na dva suprotna kraja — glavom i petom... Ovde je sva lepota u
disonanci, u igri teSkog i lakog, u tom ritmu linija koje se slazu u lirsku himnu BoZanstvu.

Sve ovo nespojivo je s anatomijom.

Dakle, moZe se reci: ukoliko se forma, linija, boja, reljef, svetlo, oslobode nauke,
anatomije, perspektive i prirode, otkri¢e se Citav beskrajni svet novih linija, novih boja, novih
formi, recju — svet novih lepih mogucnosti.

Taj novi svet bic¢e u grckom smislu nekonstruktivni svet.

Drevni narodi i Istok nisu poznavali naSu nau¢nu racionalnost. Bili su deca kod kojih
su osecaj i masta dominirali nad logikom. Bili su nerazborita neiskvarena deca Sto intuitivno
proni¢u u svet lepote, deca koju nije bilo moguée potkupiti ni realizmom ni naucnim
istraZzivanjem prirode.

A kod nas "Die Logik hat uns die Natur entgottet", kako rece jedan nemacki pisac.

Nasa usiljena ravnodusnost prema "Saputanju" Istoka i njegovo nerazumevanje
duboko su uvredljivi.

Savremena Evropa ne shvata lepotu nerazboritog, nelogiénog. Nas umetnicki ukus,
odgojen na surovim pravilima, ne moze da se pomiri s raspadanjem postojeceg pogleda na
svet, da se odrekne "ovoga sveta" i preda se svetu osecaja, ljubavi i snova, ne moze da se
proZme anarhizmom $to se izruguje razradenim pravilima i da prede u nekonstruktivni svet.

U konstruktivhom postoji ritam, ali ritam postoji i u nekonstruktivnom; u kome od
njih ima viSe lepote — to tek treba da se istrazi.

Postoji konstruktivni ornament, ali postoji i nekonstruktivni ornament; koji je od njih
lepsi — tek treba de se razmotri.

Postoji nauc¢na perspektiva, matematicki proverena i obrazloZzena — konstruktivna, a
postoji i nekonstruktivna perspektiva — kineska, vizantijska; koja od njih pruza vise
mogucnosti, viSe lepot3, jos uvek je veliko pitanje.

Isto se moze redi i za svetlo, reljef, vajanje itd. itd.

Naucni aparat Evrope postavlja prepreke razvoju principa poput principa teze, plohe,
disonance, ekonomicnosti, simbola, dinamizma, lajtmotiva, skala i sl.

XXX



Predimo na razmatranje nekih principa.

Uzmimo princip sluc¢ajnog.

Moze li slu¢ajnost biti lepota?

Da, i to lepota kakvu konstruktivno misljenje ne moze otkriti, naci, zapaziti.

U kineskim selima nalaze se, na primer, pagode; na njima je veliki broj zvonci¢a
razliCitih tonova. Dovoljan je i najmanji dasak vetra, pa da se po selu nezno razlije njihova
melodi¢na muzika... Novi dasak vetra i nova zvucna skala... | tako s vremena na vreme u
beskraj... Sve su to slucajni zvucni spojevi koji se ne mogu stvoriti sra¢unatim izborom
zvukova — to je slucajna lepota.

Evo jos jednog primera lepote slucajnog.

Kinez je voleo da svoje vaze prekriva emajlom od bakar-oksida; ali rezultati ovog rada
bili su potpuno u vlasti slucaja. U zavisnosti od toga kako ¢e gasovi proci oko stvari, ona se
moze obojiti u sve boje, pocev od bele pa do jarkocrvene, plave i crne. Pri tom se ponekad
dobijaju potpuno neocekivani, veoma lepi spojevi i raspored mrlja. Nikakve racionalne
kombinacije ne mogu stvoriti takvu lepotu; ona je izvan moguénosti racionalnog,
konstruktivnog stvaralastva.

Kinezi su visoko cenili ovu lepotu slucajnog i sa strahopoStovanjem cuvali ovakva
dela, medu kojima su se sretali unikatni, neocekivani i neodoljivo zanosni primeri; oni su i
danas za istanc¢ano oko predmeti uZivanja.

A zar se malo lepote moZe otkriti u slu¢ajnom, besmislenom skupu mrlja, linija,
kineskih slova, u Sarenoj gomili, u slucajno isprepletenim granama.

Kinez voli kada se linija nesvesno lepo izvija kao biljka puzavica. Cak i hirovite forme
oblaka izgledaju mu siromasno, te se trudi da joS viSe poja¢a njihovu ¢éudljivost. Kinez ne
moze tako valjano i revnosno kao Grk da ponovi vise puta nekakav meandar ili geometrijsku
formu; ako je i bude koristio, on ¢e je osloboditi, ponavljaée je u beskrajnim sluéajnim
kombinacijama, potpuno suprotno od naseg akademizma, koji ni u ¢emu organski ne
podnosi slucajnosti i trudi se da ih smesta unisti.

Da, Istok voli sluéajnosti, trazi ih, lovi i koristi na sve nacine. Kinez, na primer, peva
kako su obrve Zene crne i dugacke kao krila crnih lastavica u letu. U drvetu s koga je opalo
lis¢e vidi harfu po cijim strunama jeca vetar. Sneg koji pada za njega je roj belih leptirova koji
sle¢u na zemlju.

Slucajnost otkriva citave svetove i stvara Cuda. Mnoge cudesne, neponovljive
harmonije i skale, o¢aravajuci opsti tonovi kineskih i japanskih slika za svoje postojanje treba
da zahvale samo tome $to ih je oStro oko odmah primetilo i visoko ocenilo ¢im su se, sasvim
slu¢ajno, pojavili.

"To je Sarlatanstvo", rec¢i ¢e neki. Ali ja ne uzdizem sluéajnost do jedinog principa
umetnickog rada, ve¢ samo konstatujem njegovu korisnost i razloznost, koji ne dozvoljavaju
da se on ignorise i gusi.

U nasem Zivotu ima mnogo slucajnog i teSko da bi se neko odrekao svih onih sre¢nih i
lepih slucajnosti.

Uostalom, princip slucajnog primenjuje se mnogo cesce i radije nego Sto to publika
sluti. Poznajem mnoge umetnike koji po platnu mazu kako im Bog u dusi zapovedi, pa tek
kasnije iz tog haosa biraju ono Sto im se ucini najuspesnijim i, u zavisnosti od snage
imaginacije, to potcinjavaju svojoj zelji.



Ovome su posebno skloni umetnici koji razraduju skale, harmonije i dekorativne
motive.

Drugi traze zabavne nacine slikanja, mrlje mastila, poantel; neki lepe na jo$ vlazne
radove papir i, skidajuéi ga sutradan, pronalaze slu¢ajne, ponekad lepe mrlje i trude se da ih
iskoriste.

U koris¢enju ovog principa u Evropi i Aziji uocava se ostra razlika njihovih duhovnih
konstrukcija.

Za Evropu je slucajnost samo stimulans, polazna tac¢ka za logicko misljenje, dok je za
Aziju ona prvi stepen u celom nizu daljih nekonstruktivnih lepota.

Dakle, u Cistom vidu princip slu¢ajnog nije rezultat racionalnih procesa duse, svesno
usmerenih ka odredenom cilju, nije ¢ak ni igra ljudske ruke kojom ne upravlja misaoni
aparat, vec je rezultat potpuno slepih, tudih uticaja.

Princip slobodnog stvaralastva

Izvor slu€ajne lepote moZe se skrivati ne samo u slepim, tudim, Cisto spoljasnjim
faktorima, vec i u najskrovitijim kutovima ljudske duse, u nesvesnim pokretima umetnikove
ruke i misli. Na ovoj, odozgo darovanoj sposobnosti ljudskog duha sagraden je princip
slobodnog stvaralastva.

Tako je dobro, tako radosno pustiti dusi na volju, crtati i raditi uzdajuéi se u sreéu, ne
ogranicavajuci se nikakvim zakonima i pravilima ve¢ i¢i slepo, bez cilja, i¢i u nepoznato,
potpuno se predavsi slobodnom izvodenju i straditi, rasprsiti sve tekovine, sve nase
kvazivrednosti.

Tako je lepo biti divlji, iskonski, oseéati se kao naivno dete koje se jednako raduje i
sjajnom biseru i blistavim kami¢cima, daleko i ravnodusno prema njihovim utvrdenim
vrednostima.

Necu vrsiti iscrpna istrazivanja porekla stvaralastva, lepote itd. — da li je to igra, viSak
energije, regulisanje zZivotnih sila i sl.

Nesumnjivo je — dok se igramo, slu¢ajno nalazimo blistave lepote, koje su tako
ocaravajuce privlaéne da ne znas$ kako da ih sacuvas i boli te kada ih mora$ zrtvovati zarad
nekih principa koji su stekli opste priznanje.

Igra nas tera da zaboravljamo na direktnu, utilitarnu namenu stvari i umetnik koji
ostvaruje principe slobodnog stvaralastva moze se igrati svim njemu dostupnim svetovima —
i svetom stvari, i svetom formi, linija, boja, svetlosti; moze se igrati isto onako slobodno, kako
se dete igra kamenci¢ima, mesajudi ih i redajuci na zemlji.

Svaki pojedinac ima svoju instinktivnu mudrost, svoj gest, svoj kamerton.

| viSe od toga: svakom uzrastu svojstven je osobeni dusevni sklad, pa neka se onda on
ispoljava bez prepreka, bez zabrana.

Najslobodnije i najlakSe ovo se ispoljava u decjim postupcima i gestovima, koji obi¢no
plene time $to u njihovom izvoristu ne postoje one prepreke i zabrane koje nas sputavaju.

Naravno, slobodne proporcije u oblicima i licima stvaraju i karikaturu, ali one mogu
da stvore i lepotu, sugerisanu urodenim osec¢ajem mere.

Igrajuci se, izrazitije i slobodnije izrazavamo svoje "Ja", postajuc¢i robovi u nama
skrivene snage, a ne vise njeni gospodari.



Taj slobodni odnos prema svemu S$to postoji i Sto nas okruZzuje, taj nagon i
blagonakloni odnos prema ispoljavanjima svog sopstvenog "Ja", stvorili su mnoge nacionalne
umetnosti, ukazali i pred nas postavili mnoge probleme.

Sve ove nijanse individualnog stvaralastva, poput teskog, lakog, neskladnog,
gracioznog, hladnog, suvog, maglovitog, Zenstvenog, muzevnog, ostrog, mekog itd. — sve su

ovo produkti instinktivnog rada i treba ih ¢uvati, Stititi, a ne progoniti i unistavati.
X X X

Zasto ljudskoj ruci nije data sposobnost da kao fotografija precizno prenosi forme i
reprodukcije "ovoga sveta".

Zasto Covek ne poseduje aparat koji po Zelji, voljnim ¢inom moZe biti usmeren na
stvaralastvo u kome se nece ispoljavati ni slucajni spoljasnji uslovi u kojima se umetnik
nalazi, niti individualne osobenosti njegovog dusevnog stanja.

Zasto umetnost mnogih naroda nosi odlike prividne besmislice, nesklada,
maglovitosti, nemoc¢i?

Umetnost je kao batina s dva kraja; ono je kao dvoliki Janus. Jedno njeno lice kao da
je puno grubog, neskladnog, nemocnog, a drugo kao da sija gracioznos¢u, prefinjenoscu i
suptilnom briZljivom obradom.

U kome od ova dva lica ima vise lepote? Koje od njih moZe pruiZiti vece uZivanje
ljudskoj dusi? lli su, moZda, oba ravnopravni Cuvari ideje lepote i time opravdavaju svoje
postojanje.

Ne usudujem se da tvrdim kako je za umetnost prvobitnih naroda karakteristi¢no
prvo Janusovo lice.

Dovoljno ¢ée biti da se setimo barem maglovitih linija kineskih slika, turkestanskih
fresaka, egipatskih reljefa, sacuvanih spomenika kritske i polinezanske kulture, pa da
odbacimo ovaj stav. U njihovim linijama i predstavama nikako ne mozemo utvrditi elemente
nezgrapnog, grubog. Naprotiv, svi oni su po svom izgledu veoma graciozni i prefinjeni.

U ovo nas uveravaju i spomenici kamenog doba i lovackih naroda, sacuvani po
pec¢inama, crnacko stvaralastvo i sl.

Ali postoje i narodi koji su duboko voleli lepotu jednostavnog, naivnog i naizgled
neskladnog, tokom mnogih vekova uporno su proucavali ovaj svet, pronalazeé¢i u njemu
izobilne naslage lepote.

Biti spolja neskladan i ruzan — joS ne znaci i ne posedovati unutrasnje vrednosti.

Dakle, princip slobodnog stvaralastva uzima pod svoju vatrenu i strasnu zastitu sva
ona neskladna ispoljavanja ljudske duse, ono prividno nezgrapno i grubo lice umetnosti, koje
se toliko proganja u Evropi.

Uopste, mozZe se reci da su se taj prividni nesklad, grubost, primitivnost pojavili i
poceli da se razraduju prilicno kasno, te da su oni svojstveni samo nekim narodima.

Za mnoge narode ova oblast je potpuno nepristupacna. Ma koliko se trudili, oni ¢e
zauvek ostati graciozni, prefinjeni i nikada nece stvoriti onu osobenu liriku Sto se skriva ispod
plasta nezgrapnog i prostog, kakvu je otkrila Vizantija, pronikla u ovu oblast i razvila je dalje u
svim pravcima.

Tokom mnogih vekova Vizantija je upravljala ukusima miliona ljudi i vladala
umetnickim koncepcijama cele Evrope, gospodarila vekovima neprikosnoveno.



A sve se to deSavalo posle graciozne Helade, posle kanona lepote i Cistih,
matematickih proporcija. Sve je to bilo ne bas tako davno.

Biti duboko iskren nije jednostavno; umetnike na svakom koraku optuZuju za
odsustvo iskrenosti. To je smela i nerazborita optuzba. Nisam sretao ljude koji u svom
stvaralastvu nisu Zeleli da budu iskreni.

Iskrenost idiota, budala, ogranicenih i glupih ljudi nema umetnicku vrednost i zato je
lisena svakog umetnic¢kog interesovanja.

Ja uopste dovodim u sumnju mogucénost izrazavanja naseg istinskog "Ja" u cCistom
vidu.

Cesto se de$ava da ono "Ja" koje smo izrazili, po nekim razmisljanjima nikako nije
nase "Ja".

Imao sam prijatelja koji je jednom budzasto na ulici kupio sli¢icu Hrista. Dosavsi kudi,
poceo se odusevljavati svojom kupovinom. Bio je to Rus, odrastao u religioznoj porodici, od
detinjstva okruzen isklju¢ivo ruskim utiscima; nije znao ni jedan drugi jezik osim ruskog;
zavrsio je univerzitet.

Znajuci sve ovo, njegovo odusevljenje mi je izgledalo veoma ¢udno; pitao sam ga
kako moZe — on, ¢ovek odrastao u ruskoj sredini i s ruskim nafinom razmisljanja — da se
odusevljava Cisto nemackim sli¢icama a la Hofmann?

| tek kada sam mu ukazao na neponovljivu, jedinstvenu, iskonsku lepotu starih
profinjenih ruskih prikaza Hrista i na svu banalnost spoljasnjeg sjaja ovog prikaza, tek tada se
u njegovo odusevljenje uvukao crv sumnje i on je kupljeni predmet odloZio u stranu.

Sada se postavlja pitanje — da li je on izrazavao svoje misljenje kada se odusevljavao
kupovinom? Sklon sam da mislim da nije. Bio je iskren u svom odusevljenju, ali u onom
povrsnom, onom plitkom smislu, pod koji se mogu podvesti svi poklonici mode — te
epidemije, tog tiranina ljudskog misljenja i ukusa. Kazem u povrsnom, zato Sto odusevljenje
nije bilo zasnovano na unutrasnjem ustrojstvu njegove duse, stvorenom na osnovu svih
zivotnih utisaka, veé samo na tankom sloju osecaja postavljenih koncepcija, koje zaklanjaju i
postepeno nagrizaju izvorne dubine duha.

Samo time moZze se objasniti okolnost da se u nasim skolama i hramovima, naporedo
s umetnickim lepotama starih ikona, sve viSe i viSe pojavljuju slike a la Hofmann, preuzeti sa
nemackih originala, kao i slike pitomaca Akademije, naslikane u istom duhu.

Svuda gde se pojavljuje, moda potiskuje u dubine duse sve ono Sto se razvijalo i
talozilo hiljadama godina, i umesto toga ljudima namece svoje jeftino, trziSno shvatanje
lepote.

Sve ovo jasno pokazuje da slobodno izrazavanje nasega "Ja" ima opasne neprijatelje,
usled cega je coveku veoma tesko da bude iskren u smislu vernog izrazavanja svoje
unutrasnje sustine, a ne nekog surogata koji je sluc¢aj naneo.

Polaze¢i od ovoga, bilo bi interesantno zapitati se: izrazavanje kojeg "la" je
dragocenije? Onog "Ja" koje se iz vas odmah otima, ili pak onog "Ja" koje je propusteno kroz
filter misli.

Ja ¢u se doticati samo slobodnog stvaralastva tj. stvaralastva u kome nema one
obrade, doterivanja koje potpuno ubija prvobitnu iluziju, i u kome umetnik viSe nije stvaralac
vec pre kriticar svoga sopstvenog "Ja".



Desava se ponekad, i to ne tako retko, da ¢ovek u sebi oseéa takvu navalu ideja,
takvih emocija u svojoj psihi, koje mu se Cine nekako tude, kao da ne pripadaju njemu, veé su
se nekakvim ¢udom, neocekivano ali priZeljkivano pojavile odnekud spolja.

U religioznoj ekstazi, za vreme nadahnuéa, ¢ak i u obi¢nim trenucima dusevnog
spokoja dolazi do navale ideja, koja nije rezultat svesnog misljenja, usmerenog ka nekakvom
cilju.

| zato mnogi ljudi nece redi "ja mislim" ve¢ "¢&ini mi se".?

Zasto razmisljamo o ovome, a ne o neCemu drugom, zasto mi pogled beZi na ovu, a
ne na onu stranu, zasto mi ruka pravi ovaj, a ne neki drugi pokret — u svemu ovome ponekad
nema elemenata logike i aktivno usmerene volje — ovde uvek nastaju smeli skokovi, izrazita
promena stimulansa.

Dakle, kao prvo, ponekad nekakvim ¢udom u haos naseg misljenja dospe sjajna
misao, intuitivno reSenje zadatka, problema koji nas je dugo mucio. Otkud ona?

Kao drugo, postoje slucajevi kada nam se ideje, boje, tonovi, melodije posebnog
poretka upravo namecu i ne mozemo ih se osloboditi jer one kao vulkan traze svoj izlaz.

Iskoristice prvu mogucu priliku da se s dinami¢nom snagom pojave.

Ne moZemo biti odgovorni za takve pojave, ne mogu nas optuziti zbog njih, kao Sto
nas ne mogu optuZiti za naSe mastarije, nase snove.

Isto tako ne moZemo biti odgovorni za to Sto se nase ideje izlivaju u forme koje u
svom ovaplocenju izgledaju nekako neskladno, nezgrapno, ali koje svoje ostvarivanje
zahtevaju upravo u takvim formama.

Nismo takode odgovorni ni za to $to nasa dusa trazi "plagijat", za to $to ponavljamo
staro. Na njemu smo odrasli, teZimo njemu, variramo ga, razradujemo, pruzajuci sebi time
uzivanje i spokoj.

Tok razvoja svetske umetnosti jasno pokazuje da su se samo putem plagijata stvorile
narodne umetnosti.

Naravno, plagijata ne u smislu krade, otimacine ili pokusaja predstavljanja kao svog
liénog stvaralastva nekih ranije utemeljenih i tudih ideja i slika. Takva sumnja mora sama po
sebi da otpadne jer stare lepote poznate su svima i svi ih vole, opsSte su dobro i zato
umetnika koji se iz ove bogate riznice napaja ne treba optuZivati za prevaru ili kradu. Zalosno
je Sto drustvo ne poznaje starinu i ne voli je, pa se zato zali kada mu umetnici ne donose
nista novo, veé se toboze u svojoj nemocdi oslanjaju na proslost i, kako se njemu ¢ini, prosto
kradu od nje.

Kod Kineza — naroda odgojenog na umetnosti i vaspitanog na lepoti — od umetnika se
odlu¢no zahtevaju varijacije stare umetnosti, koja postoji ve¢ 3.000 godina, a podrazavanje i
slobodno kopiranje veoma visoko se cene.

Reci ¢u i visSe — bez plagijata nema umetnosti, ¢ak je i samo slobodno stvaralastvo
zasnovano na plagijatu u gorepomenutom smislu, jer se nesvesno ponavljaju stare, omiljene,
u dusu usadene forme.

| zato su smesni zahtevi za iskrenosc¢u i individualno$éu u nekakvom posebnom smislu
reci.

1 U originalu je i bezli¢ni oblik, upotrebljen u ovom sluéaju, napravljen od istog glagola - "misliti" (dumat') -
"mne dumaetsja" (prim. prev.).



U moj zadatak ne ulazi analiza naseg "Ja" u svoj njegovoj raznolikosti, u svim
njegovim nijansama — to je vec¢ oblast psihologije — ali Zeleo bih da u njemu izdvojim tri
karakteristi¢na stadijuma kojima je u vecoj ili manjoj meri odreden nas stvaralacki rad.

Kao prvo — "Ja" skriveno, podsvesno, neznano otkuda dospelo, ¢esto potpuno tude,
slu¢ajno, ali u isto vreme, naravno, individualno, posto je u njemu ovako ili onako nadena
odgovarajuca osnova, privremena ili stalna.

Kao drugo — "Ja" takode skriveno, ali vec¢ zrelo, spoznato, organski svojstveno
individui, atavisticki na njega preneto — to su svi oni impulsi, podsticaji koji kao sazrelo seme
traze izlaz, muce ga i pritiskaju.

Kao tre¢e — "Ja" koje predstavlja spoljnu manifestaciju prethodna dva skrivena
individualna "Ja".
U slobodnom stvaralastvu interesuje nas, naravno, trece "Ja" — ali ono nije

neposredni eho prethodna dva "Ja", ono ne izrazava zbir u njima nagomilanih utisaka i tajni
jer se mnogo toga gubi pod dejstvom Citavog niza tudih faktora, koji se sreéu na putu
njegovog ispoljavanja i koji deluju posredno ili neposredno.

Ukaza¢emo barem na nekoliko.

1) Spoljasnja funkcija ruku i uopste tela, koji prenose ritam duse u kome se ona nalazi
u trenutku stvaranja.

2) Stanje volje.

3) Bogatstvo fantazija, sec¢anja, reflektivnost.

4) Asocijacije.

5) Zivotno iskustvo, koje se uvlaéi u proces stvaranja i svojim ga kanonima, zakonima,
ukusima, navikama, potéinjava, iskustvo koje pokreée ruku dok ona s uZivanjem ponavlja
Sablonske postupke, iskustvo koje umetnost svodi na stepen zanata $to je u nase vreme sebi
svio tako toplo i évrsto gnezdo.

6) Psihicko stanje za vreme stvaranja; smena osecaja, radosti, nadanja, patnje,
neuspehaisl.

7) Borba s materijalom.

8) Pojava "uzivljavanja", Zelja da se stvori stil, simbol, alegorija, iluzija.

9) Pojava kriterijuma i misljenja, itd. itd.

Dakle, slobodno stvaralastvo nije apsolutno slobodni i Cisti eho nasih unutrasnjih
svetova. Ono ¢ée uvek sadrzati tude elemente, surogate.

Slobodno stvaralastvo svojstveno je umetniku ne kao obi¢na Zelja za originalnos$éu,
kao kapric ili kao ispoljavanje glupe pretencioznosti, ve¢ kao jedan od nacina da se zadovolji
stvaralacka potreba ljudske duse.

Bududi da faktora koji uti¢u na "Ja" ima veoma mnogo, tesko je odrediti koje treba
odbaciti i sa kojima se boriti.

U svakom slucaju kao nepozeljne treba proglasiti faktore koji ometaju slobodno
ispoljavanje naseg "Ja" i prljaju ga njemu tudim surogatima.

Tude "Ja" i faktore koji nas ometaju da ispoljimo svoje "Ja" u punoj meri, mozemo
izdvojiti kritikom i drugim nacinima.

Zato ona dela koje publika vidi toboZze kao slobodne mazarije i za koje misli da ih i
mali Pe¢a moZe kod kuce deset takvih naskrabati — nisu dela izrazenog kaprica ili
pomahnitale ki¢ice umetnika, ve¢ predstavljaju proizvod na kome se ne sme promeniti ni



jedna jedina tacka, ni jedan ton, proizvod koji je nastao kao rezultat muke, dugog, upornog
unutrasnjeg rada, traganja i prezivljavanja.

Dakle — slobodno stvaralastvo sadrzi u sebi osobine istinskog stvaralastva i stoji
visoko iznad jednostavnog podrazavanja necega, nikako nije igra, kapric, niti se moZe nazvati
jednostavnom potrebom za oslobadanjem unutrasnjeg viska Zivotne energije (disimilacija).

Forme postignute primenom principa slobodnog stvaralastva jesu ponekad sinteza
slozenih analiza, oseéanja, i jedine forme koje mogu da izraze i ovaplote stvaraoceve zamisli
u odnosu na prirodu i unutrasnji svet svoga "Ja". S tacke gledista naturalizma one ¢ée se
uciniti sasvim slobodne i proizvoljne, ali to ne iskljuCuje moguénost da one budu strogo
konstruktivne s tacke gledista estetskih zahteva.

Cesto naizgled neskladne forme nisu eho i kopija prirode, ve¢ eho dusevnog stanja
tvorca. To su labudovi drugih svetova — kako to opeva Kina.

Princip slobodnog stvaralastva isto tako Siroko i produbljeno otkriva hram umetnosti
kao i mnogi drugi principi.

Slobodno stvaralastvo je opsti princip, on je utemeljen u druge principe kao njihov
sastavni deo, on uvek pobuduje samostalne principe, koji iz njega potpuno proizilaze.

Princip simbola je oCigledan primer. Ta naizgled teSka glupost, straSna besmislica,
jeste sam Zivot u najcistijoj formi, koncentrovani Zivot. Simboli koje nalazimo u vizantijskoj
umetnosti, lubok — sve su to iskre lepote i boZanstva.

Princip ritma, kretanja, zamaha, moguc je samo kod slobodnog stvaralastva, kada se
ruka u svom poletu ni¢im ne zadrzava.

Takvih primera ima dovoljno.

XXX

Princip slobodnog stvaralastva po svojoj sustini predstavlja vrhunac ustede snage,
najmanju potrosnju tehnickih postupaka a ujedno najvernije i najsnaznije prenosi eho
boZanske lepote koju je Covek osetio.

Svi narodi koristili su, koriste i ubuduce ¢e koristiti slobodno stvaralastvo.

Samo ogranieni doktrineri i tupoglavi malogradani mogu zahtevati da umetnost
zauvek ostane u svom c¢vrsto utabanom krugu, da ne probije branu realizma i ne ode u
beskrajne daljine slobodnog stvaralastva.

Covek nosi ¢itavo more utisaka. On ¢esto dobija nadraZaje koje ne vidi veé¢ samo
oseca, pa se, slobodno stvarajuci, on povinuje svom osecaju i predmet predstavlja potpuno
suprotno od onoga kako ga vidi.

Iza spoljasnjih koprena svakog predmeta krije se njegova tajna, njegov ritam,
umetniku je data sposobnost da odgoneta tu tajnu, reaguje na ritam predmeta i pronalazi
forme koje iskazuju taj ritam.

Izgubljeni lik, re¢, melodija, stih, ¢esto nepovratno odlaze u vecnost, ali dusa Cuva i
pamti njihov ritam koji je u njoj ostao kao vecni i neizbrisivi odjek. Taj ritam i vodi ruku kada
dusa Zeli da povrati izgubljene lepote. Spoljni izraz ¢esto nikako nije postignut, ali on nam je
drag zbog analognog ritma, istovetne lepote sa zaboravljenim predmetom.

Cesto se u stvarima naizgled neskladnim, grubim, krije takav bezdan unutradnje
lepote, ritma i harmonije, kakav se ne moZe pronaci u stvarima stvorenim umom na
principima Cistih proporcija i realne istine.



Uspostavlja se distanca prema stvarima, zaboravljaju se prakti¢ne konstruktivne
strane predmeta.

Slobodno stvaralastvo je majka umetnosti. Slobodno stvaralastvo uzdiZze nas nad
"ovim svetom" i to je njegov veliki prerogativ.

Ni na ¢emu nije zasnovano misljenje da su ljudi uvek trazili, prizeljkivali iluziju. Ne,
mnogi narodi nisu se zadovoljili takvim jeftinim trikovima za obmanjivanje jadnog
posmatraca.

TeZnja ka drugim svetovima utemeljena je u ljudskoj prirodi. Covek ne Zeli da hoda,
hoce ples, ne Zeli da govori, trazi pesmu, ne¢e zemlju, stremi ka nebu. Pravi put ka nebu je —
slobodno stvaralastvo.

Od pamtiveka je slobodno stvaralastvo umetnost za sebe, posmatrac, publika — za
njega su pojava sasvim slucajna. Takvi su od davnina bili muzika i pevanje, tek kasnije su
postali sredstvo za okupljanje auditorijuma i za ugadanje auditorijumu.

Ako se umetnik u svom odnosu prema umetnosti izjednaci s divljakom, onda ¢e i on,
sliéno njemu, misliti samo na sebe.

Publici i kritici mo¢i ¢e da kaZe: "lzvinite, ne gnjavite me svojim zahtevima, pustite me
da stvaram prema svojim unutrasnjim impulsima i kriterijumima."

| bi¢e u pravu, jer ¢im umetnik pocne da osluskuje spoljasnje glasove, bi¢e primoran
da vrsi nasilje nad svojim skrivenim ritmovima, nad sopstvenom motorikom, morace da gusi
sebe, morade da se pretvori u tegle¢u marvu, otupece.

Preci ¢éemo sada na razmatranje principa fakture.

Primedba. Smestajuéi u ovaj zbornik analizu principa savremene umetnosti, zamolio
bih sve umetnike koji razraduju neki od ovih principa da posalju svoja zapaZanja i, ukoliko je
moguce, da ih potkrepe odgovarajuéim ilustracijama.

Prvo ¢u izloZiti glavne i opsSte principe: princip teze, fakture, plohe, dinamizma,
konsonance itd.

Za sve dopune kao i pogreske na koje mi se ukaZe, unapred izrazavam svoju duboku
zahvalnost.

Autor.

V. Markov, "Principy novogo iskusstva", Sojuz Molodezi, 1,2, Sankt Peterburg, 1912, 5-14,5-18
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KUBOFUTURIZAM / ZAUM

Ka teoriji novog slikarstva / Koncept samodovoljnosti: slikarstvo ka samocilj / Ploha-
Povrsina, Faktura / Kanon pomerene konstrukcije / Novi razum (Zaum)

"Ne biti danas teoreticar slikarstva, to znaci odreéi se njegovog razumevanja." Ova
izjava Davida Burljuka, zajedno s prethodnim Kuljbinovim napomenama, simboli¢ki markira
pocetak intenzivnog procesa tokom kojeg ¢e umetnici avangarde izgraditi veoma produbljen
teorijski diskurs o slikarstvu (i umetnosti uopste). Participacija veéine umetnika u tom
procesu znak je postojanja jedne vrste kolektivne svesti o neophodnosti teorijskih, kriticko-
analitickih refleksija kako sopstvenih stvaralackih praksi tako i medija slikarstva kao takvog.
Naravno, makar dve osnovne pretpostavke trebalo je da budu ispunjene da bi se iz ove
potrebe za teorijom vremenom konstituisao jedinstven korpus ideja, koncepata, propozicija i
interpretacija: jedno je relevantna umetnicka produkcija a drugo isto tako relevantna
spoljasnja recepcija i kritika.!

U rasponu od njegove bezuslovne afirmacije do radikalne negacije, koncept
samodovoljnosti, naime poimanje slikarstva i umetnosti kao cilja/svrhe za sebe, pojavljuje se
na pocetku i na kraju ovog procesa u istovetnoj ulozi teorijske teme najveceg znacaja. U oba
slu¢aja on je bio glavni predmet "diferencijacije", tj. umetnicke pozicije su se teorijski i
ideoloski profilirale pre svega kroz odnos prema tom modernistickom imperativu. Zanimljivo
je Sto su ga u fazi njegove negacije, tokom dvadesetih godina, jednako osporavali i odbacivali
kako konstruktivisti, koji su proklamovali neophodnost napustanja slikarstva kao medija,
tako i umetnici nekih drugih, postavangardnih grupa koji su, suprotno, zagovrali obnovu
slikarstva.

Koncept samodovljnosti spada naravno u opsti diskurs o autonomiji sa kojim moderna
umetnost zapocinje projekat svoje emancipacije. Medutim ruska avangarda veoma
konkretizuje taj diskurs upravo upotrebom termina kao Sto su samocilj i samosvrha, pomoéu
kojih se, u formi pozitivnih, afirmativnih iskaza, znacenje koncepta autonomije uvodi u
izdvojeno polje slikarstva omedeno specifiénim svojstvima samog medija, tj. terminima koji
ga odreduju kao zaseban znakovni ili jezicki sistem. Na taj nacin diskurs o autonomiji
neizbezno postaje diskurs o pitanjima jezika, tj. Cisto slikarski zadaci i ciljevi, na kojima svi
umetnici insistiraju, mogli su biti definisani jedino pomocu pojmova S$to oznacavaju
konstitutivne elemente slikarskog jezika.

Gradedi okvir za jednu teoriju novog slikarstva koja bi zadovoljila pretpostavke "naucne
kritike", David Burljuk je zahtevao usredsredenje na sam predmet, tj. na sliku kao materijalnu
¢injenicu, na njeno oznaciteljsko polje, nasuprot Kandinskom koji se tim predmetom bavio
posredno, preko kategorija recepcije kao Sto je na primer unutrasnji dozivljaj. Burljukovo
proucavanje predmeta u njemu samom podrazumeva da se elementi njegove strukture ne
posmatraju kao sredstva izrazavanja, ili kao simbolic¢ki ekvivalenti umetnikovih psihickih
stanja, ve¢ prvenstveno sami za sebe, kao takvi, a potom u okolnostima unutrasnje, Cisto
formalne funkcionalnosti, pri ¢emu njihova svrha ili cilj ostaje u granicama predmeta. Prema

1 U kontekst ovih uslovno regeno spolja$njih okolnosti, koje stvaraju neophodni ambijent, spadaju naravno i
mnogi drugi segmenti kulturnih i intelektualnih praksi, pre svega stvaralastvo u oblasti literature, narocito
pesnistva, i njihove programske i kriticko-teorijske racionalizacije.



tome cilj/svrha svih pojedinacnih elemenata slikarskog jezika (ploha/povrsina, faktura, linija,
boja), kao i razli¢itih postupaka i stanja njihovog ustrojstva (pomeranja, premestanja,
disonance, disproporcije, dissimetrije, diskonstrukcije...), jeste da se u skladu sa njihovim
osobinama i zakonitostima formulise i realizuje jedan slikarski zadatak, tj. slika kao Cisto
plasticka struktura a ne kao materijalizacija "idejnih sadrzaja". Sam pojam sadrzaja, uvek
koris¢en sa atributom (Cisto) slikarski, sada ima smisao i opravdanje jedino ako se pod njim
razume suma znacenja generisanih unutar polja samoreferencijalnosti sastavnih jedinica
materijalnog tela slike, tj. elemenata njene jezicke grade.

Tako je iz analiza prevashodno kubisti¢kog slikovnog modela nastao jedan nacrt za
teoriju novog slikarstva zasnovanu na verifikaciji njegovih gramatickih i sintaksic¢kih
regulativa i propozicija. Paralelan, analogni proces u domenu pesniStva rezultirao je
stvaranjem teorije novog, zaumnog jezika Kru¢oniha i Hlebnjikova, Cija je polazna propozicija
sadriana u konceptu samodovoljne reéi, re¢i kao takve.? Poput dve strane istog novciéa,
istrazivanja slikarskog i poetskog jezika predstavljala su dva toka jednog jedinstvenog
analitickog/teorijskog pothvata koji umetnickom delu pristupa kao strukturi ili ustrojstvu
formalnih elemenata, kao lingvisticCkom iskazu sklopljenom prema (novim) pravilima koja
ruSe staru gramatiku i sintaksu kako slikovnog tako i poetskog teksta. Drugi ili novi (raz)um,
zaum, koji verbalni i slikovni materijal sastavlja i povezuje u (sa stanoviSta starog razuma)
"nepravilne" iskaze, otvorio je put kojim je Maljevi¢, prevladavajuéi izvornu kubisticku
formulu alogistickim i zaumno-realistickim dodatnim elementima, doSao do nove formule
suprematizma.

2 Re¢ kao takva je re¢ oslobodena svog utvrdenog znadenja, svedena na elemente svoje materijalne, graficke i
zvucne grade (faktura reci), kao Sto pojam fakture kao takve u slikarstvu, oslobodene referencijalnih znacenja
(mimetickih, predstavljackih, deskriptivnih, ekspresivnih, psihickih i drugih), upucuje na materijalnu strukturu
povrsine, na osobine bojene materije.



David Burljuk

KUBIZAM

(Povrsina — ploha)

Slikarstvo je obojeni prostor.

Tacka, linija i povrsina su elementi prostornih formi.
Poredak u kome se nalaze nastaje iz njihove genetske veze.
Najjednostavniji element prostora je tacka.

Njen trag je — linija.

Trag linije je povrsina.

Ovim trima elementima iscrpljuju se sve prostorne forme.
Trag prave linije je ploha.

MozZda nece biti paradoksalno ako kazemo da je slikarstvo tek u XX veku postalo
umetnost.

Tek u XX veku poceli smo da imamo slikarstvo kao umetnost — ranije je postojala
umetnost slikarstva, ali nije bio slikarstva-Umetnosti. Ovo se Slikarstvo (do XX veka), uz neko
snishodljivo saZaljenje prema beskrajnim izdacima za muzeje, uobiCajeno naziva Staro
Slikarstvo, za razliku od Novog Slikarstva.

Ovi nazivi sami po sebi govore koliko su svi, ¢ak i oni Najmracniji, nezainteresovani za
Duhovnost, ve¢ postali svesni beskrajnog ponora Sto je nastao izmedu jucerasnjeg i
danasnjeg dana slikarstva. Beskrajni ponor. Jue nismo imali umetnost — Danas imamo
umetnost. Juce je ona bila sredstvo, danas je postala cilj. Slikarstvo je pocelo da sledi samo
Slikarske zadatke. Pocelo je da Zivi za sebe. Nagojeni burzuji skrenuli su svoju sramnu paznju
s umetnika, i evo, taj mag i ¢arobnjak ima moguénost da krene ka nebeskim tajnama svoje
umetnosti.

Radosna Osamljenost. Ali tesko onima koji potcenjuju svetle izvore najvisih
otkrovenja danasSnjeg dana. Tesko onima koji se odricu svojih ociju, jer Umetnici danasnjeg
dana jesu — svevidece oci covecanstva. TeSko onima koji se uzdaju u svoju sposobnost, kada
im je ona razvijena koliko i kod mnogopostovanih krtical.. Tama je pala na njihove duse!..

Postavsi samocilj, slikarstvo je u sebi samom naslo beskonacno mnostvo
prostranstava i smernica — | pred iznenadenim ocima slucajnih posmatra¢a Sto se na
savremenim izlozbama grohotom smeju (ali ve¢ s oprezom i poStovanjem), razgranalo je
toliki broj razli¢itih pravaca — Da bi sada samo za njihovo nabrajanje bio potreban jedan
poduzi ¢lanak.

Mirne duse mozemo reéi da su granice Ove umetnosti Slobodnog Slikarstva za deset
godina XX veka pomerene toliko, koliko za sve vreme njihovog prethodnog postojanja niko
nije ni pomisljao!

Medu tim pravcima Novog Slikarstva onaj koji najviSse Zapanjuje oko posmatraca
nazvan je Kubizam.



Cijim teoretskim obrazloZenjem ja sada hoéu da se pozabavim — i tako Postavim
pometeno prosudivanje savremenog "postovaoca" umetnosti na ¢vrstu i manje-viSe ispravnu
oshovu.

Izu€avajuci stvaralastvo ranijih slikara, na primer Holbajna i Rembranta, mozemo
izvesti sledece postavke. Ova dva umetnic¢ka temperamenta prirodu shvataju: Prvi pre svega
kao liniju.

Drugi kao izvestan kompleks svetlog i tamnog. Ako je za prvog boja samo neizbezni,
tradicionalni dodatak crtezu (kontura), za drugog su crtez, (kontura), linija, neprijatne odlike
umetnosti njegovog doba. Ako Rembrant uzima u ruke iglu, njegova ruka Zuri da povuce
¢itavu Sumu linija, kako bi u toj magli¢astoj mrlji bakroreza nestalo "najkrace rastojanje
izmedu dve tacke". Prvi je pre svega Crtac. Rembrant je — slikar.

Rembrant je kolorista, impresionista, Rembrant osec¢a plohu — boje. Ali, obojica su,
naravno, Slepo Orude stvari — obojica shvataju slikarstvo kao sredstvo a ne kao samocilj —
kod njih se svesno nisu ispoljile najvaznije osnove Savremenog Novog Slikarstva (onako kako
ih vidimo kod najboljih savremenih umetnika).

Sastavni elementi na koje se slikarstvo po sustini svoje prirode razlaZe jesu:

. linija

IIl. povrsina

(matematicki pojam, videti epigraf)

. boja

IV. faktura (svojstvo povrsine)
Videti ¢lanak "Faktura"

Prvi i tredi element bili su u izvesnoj meri odlika i starog slikarstva. Ali drugi i ¢etvrti
jesu oni ¢udesni predeli, koje je u prirodi za Slikarstvo otkrio tek danasnji dan XX veka. Ranije
je slikarstvo Samo videlo, sada ono Opipava. Ranije je ono predstavljalo predmet u dve
dimenzije, sada su otvorene $ire moguénosti...” Ja ovde ne govorim o tome 3ta ée nam
doneti skorasnji dan (Sto su ve¢ sada otkrili umetnici poput P. P. Koncalovskog; Osecaj
Vizuelne izmerljivosti; Osecaj Arome boje; Osecaj trajanja bojenog momenta... (I. . Maskov).

Privlacan zadatak da skiciram plan ovog nadahnutog napredovanja putem otkrivenih
tajni ipak napustam i vraéam se svom predmetu.

Da biste bili u stanju da razumete Slikarstvo-umetnost, Novo Slikarstvo — morate u
odnosu prema prirodi stati na istu tacku na kojoj stoji umetnik. Treba se Zastideti —
elementarnog — pogleda nedarovitih Siparaca na prirodu — tog isklju¢ivo fabularnog,
anegdotskog odnosa! Treba zapamtiti da je za Umetnika, za slikarstvo — priroda Iskljucivo
objekt vizuelnog Oseéanja. Zaista — vizuelnog osecanja, istananog i, u poredenju s
prethodnim, neizmerno prosirenog asocijativnom sposobnoséu ljudskog duha, ali osecanja
koje izbegava ideje po tipu grube i tude. Slikarstvo sada deluje u njemu jedino dostupnoj
oblasti Slikarskih Ideja — Slikarskih predstava, koje proisti¢u i radaju se iz onih Elemenata
vizuelne prirode koji se mogu odrediti pomocu Cetiri gore navedene tacke.

Interesantne pokusaje takvog Sirenja uobicajenih metoda predstavljanja daje Slikarstvo Aleksandre Ekster,
koju je ruska kritika do sada slabo primedivala.

Ubedljivo postavljena pitanja reSavanja bojene instrumentacije, ose¢aja plohe i uporni protest protiv
zastarelih formi svrstavaju je medu najinteresantnije savremene umetnike.



Covek lien Slikarskog shvatanja prirode, gledajuéi Sezanov pejzaz "Kuéa", razumece
ga Cisto anegdotski: 1. kuéa, 2. planine, 3. drvece, 4. nebo. Dok su za umetnika postojali I.
linijsko ustrojstvo, Il. (ne u potpunosti shvaéeno) ploSno ustrojstvo i Ill. bojena
instrumentacija. Umetniku su bile poznate linije koje idu gore, dole, desno, levo, nije bilo
kuée, drveca... veé mrlje odredene bojene snage, svojstva. | to je sve.

| prethodno Slikarstvo ponekad, izgleda, nije bilo daleko od shvatanja prirode kao
Linije (izvesnog karaktera, izvesne napetosti) i boje (priroda kao niz bojenih mrlja — ovo se
odnosi Samo na Impresioniste kraja XIX veka) — Ali Ono nikada nije postavljalo za cilj
istrazivanje vizuelne prirode s tacke gledista sustine njene povrsine. Shvatanje svega onoga
Sto vidimo samo kao niza izvesnih odredenih Preseka razli¢itih Ploha-povrsina nastalo je tek
u XX veku pod opstim nazivom Kubizam. Kao i sve drugo, kubizam ima svoju istoriju. — Moze
se ukratko ukazati na izvore ovog izuzetnog pravca.

I. Ako su Grci, Holbajn, bili prvi koji su dokudili liniju (samu po sebi)

Il. Ako je Rembrant naslucivao Svetlo-tamno (kao kolorit) — fakturu — povrsinu

Ill. Onda se Sezanu prvom moZe pripisati pretpostavka da je na prirodu moguce
gledati kao na Plohu, kao na povrsinu (ploSno ustrojstvo). Ako su linija, Svetlo-tamno, boje,
bili poznati i ranije, Plohu, povrsinu, otkrilo je tek novo slikarstvo. Tek u nase vreme shvaéena
je takode i sva neizmerna vaznost Fakture u slikarstvu.

Prelazeci na podrobnije razmatranje Obrazaca ploSnog istraZivanja prirode na slikama
koje su stvorili savremeni umetnici — prelazeéi na neke konstrukcije teorijskog tipa koji
proizlaze iz pogleda na prirodu — Kao plohu i povrSinu — hteo bih da odgovorim na pitanje
koje bi sada trebalo da bude razmotreno na pocetku svakog ¢lanka posveéenog Teoriji Novog
Slikarstva. "Recite od kakvog je znacdaja utvrdivanje tacnih naziva Odredenih Slikarskih
Kanona, okvira svega onoga Sto ste Vi nazvali Uspostavljanje Slikarskog Kontrapunkta. Jer
slike savremenih umetnika zbog toga ne bivaju bolje ili vrednije"... | joS vole da dodaju "ah, ja
uopste ne volim da govorim o Slikarstvu, ja tu umetnost volim".

Pre nekoliko godina umetnici sebi ne bi oprostili razgovor o ciljevima, zadacima, o
sustini Slikarstva. Vremena su se izmenila. Ne biti danas teoreticar slikarstva, to znaci odredi
se njegovog razumevanja. — TeZiSte u toj umetnosti je pomereno. Ranije je posmatra¢ bio
zazjavalo uli¢nog dogadaja, sada on kao da se pribija uz magi¢na stakla Najvise Vizuelne
Analize Vidljive Sustine koja nas okruZzuje. Niko nec¢e nazvati Lomonosova osobenjakom zato
$to je u ruskom jeziku propisao stihotvornu metriku — Niko se ne ¢udi "beskorisnom" radu
naucnika koji pokusava da na izvestan nacin strogo klasifikuje pojave organske ili neorganske
prirode odredenog tipa. Pa kako onda Vi o¢ekujete da ja, za koga je pitanje Novog slikarstva
iznad svega, dok hodam po muzejima, po izlozbama, dok posmatram bezbrojne Slikarske
zbirke — da ne pokusam da rasporedim obrasce ove drage umetnosti na bilo kakav drugaciji
nacin od one ¢isto detinje podele po vrsti prikazanog: Zanr, portret, pejzaz, Zivotinje, itd. itd.,
kako to ¢ini gospodin Benua. Jer tada bi u takvo slikarstvo, pod rubrikom nepoznatog autora,
u grupu pod istim nazivom, trebalo ubrojati i fotografske portrete. Ne, odavno je ve¢ vreme
da se shvati kako je jedina moguca klasifikacija slikarskih dela — prema onim elementima koji
su, kad se pobliZe istrazi, stvorili slikarstvo, dali mu Zivot.

Odavno je poznato da nije vazno Sta — ve¢ kako — to jest kojim se principima,
zadacima rukovodio umetnik pri stvaranju ovog ili onog dela! Neophodno je utvrditi na
osnovu kog kanona je to delo nastalo! Neophodno je otkriti njegovu slikarsku prirodu! Treba
tacno pokazati Sta je u prirodi bilo cilj koji je Tako snaino privlacio autora date slike. |



proucavanje slikarskih pojava bi¢e tada Naucéna kritika predmeta. | posmatrac tada nece biti
smuseni neprijatelj nove umetnosti. Taj nesreéni posmatrac, koji tek Sto je pobegao iz
mucilista bulevarske, uobrazeno-idiotske kritike nasih listova i ¢asopisa. Kritike koja smatra
svojom obavezom da umetnika poducava a ne da od njega uci. Kod nas mnogi koji se sami ne
bave umetno$¢u ozbiljno smatraju da mogu uciti umetnika Sta treba da radi i kako treba da
radil.. Takve tupoglave reakcionare i licno sam sretao...

Linija je trag preseka dveju ploha...

Ploha se sa drugom plohom moZze presecati po pravoj i po kruznici (povrsina).

Iz ovoga proizlazi: |. upravo kubizam —i 1l. Rondizam.

Prvi pokazuje proucavanje prirode s tacke gledista ploha koje se seku po pravim
linijama, drugi — operiSe povrSinama s karakteristikama lopte.

Harmoniji se suprotstavlja — disharmonija...

Simetriji se suprotstavlja — dissimetrija...

Konstrukciji se suprotstavlja — diskonstrukcija.

Kanon moze biti konstruktivan.

Kanon moze biti diskonstruktivan.

Konstrukcija — moZe biti premestena ili pak pomerena. Kanon pomerene konstrukcije.

Postojanje u prirodi vizuelne poezije — starih polurazrusenih kula i zidina — ukazuje na
sustinsku realnu snagu dominacije ovog svojstva lepote.

Pomak moZe biti linijski.

Pomak moZe biti plo3ni.

Pomak moZze biti pojedina¢ni — na jednom mestu i opsti...

Pomak moZze biti bojeni — (¢isto mehanicki pojam).

Akademski kanon je isticao simetrije, proporcije — lako¢u = odnosno harmoniju.

Novo slikarstvo ukazalo je na paralelno postojanje i drugog, kanona pomerene
konstrukcije, koji ne razara ovaj prvi Kanon.

1. disharmonija (ne sklad)

2. disproporcija

4. bojena disonanca

3. diskonstrukcija

Svi ovi pojmovi proizlaze iz proucavanja dela Novog slikarstva. Tacku 3. ve¢ sam
analizirao i objasnio gore. Kako kubizam, tako i rondizam, mogu se zasnivati na sva Cetiri
osnovna pojma Kanona Pomerene Konstrukcije.

Ali i Kubizam i Rondizam mogu Ziveti i razvijati se i na osnovu Akademskog Kanona...

Primedba. Protivteza Akademskom Kanonu koji se zasniva na (lakodi), harmoniji,
proporciji, simetriji, postojala je i ranije: sve varvarske Narodne umetnosti izgradene su
delimi¢no na postojanju ovog drugog kanona (pomerene konstrukcije).” Odredenije
razmatranje naseg odnosa prema ovim umetnostima kao sirovom materijalu za stvaralacku
dusu umetnika naseg vremena odvelo bi nas suvise daleko.

* Primedba uz primedbu. Nasuprot Akademskom Kanonu, koji crte? shvata kao odredenu razmeru, mi sada
moZemo uvesti kanon Slobodnog crteza (draz decjih crteZa upravo se i zasniva na potpunom ispoljavanju ovog
kanona u njima; Slike i crtezi V. V. Kandinskog. Crtezi Vladimira Burljuka. Portreti P. Koncalovskog i I. Maskova.
"Vojnicke" slike M. Larionova najbolji su primeri Slobodnog crteza... (kao i poslednja dela N. Kuljbina). Njegova

apologija u poeziji je vers libre — Ciji je jedini i najbolji predstavnik u savremenoj poeziji Viktor Hlebnjikov.



Primedba Il. U zadatak ovog clanka ne ulazi razmatranje Siroke oblasti pojmova
(slikarstva)
Linije.
Bojene instrumentacije.
koji bi trebalo da budu predmet posebnih istrazivanja.

D. Burljuk, "Kubizm" (Poverhnost' — ploskost')", Poscecina obscestvennomu vkusu, Moskva,
1912-13, 95-101




David Burljuk

FAKTURA

Slikarstvo je bojeni prostor. (Zar nije muzika bojeno vreme?) Nisu li slike slicne ¢udesnim
nepoznatim predelima Sto su se rasprostrli pod tvojim nogama, savremeni letacu? Plave
mrlje jezera - zlatni Stitovi razbacani izmedu zelenila bakarnih oklopa Suma — zlatna polja —
zrelo Zito. Kapi krvi — krovovi od crepa — leda kornjace.

Rembrant nije bio u pravu kad je onima Sto sliku gledaju izbliza govorio: "Ne mirisi, ne
mirisSi —ona smrdi."

Zelimo sada da podemo po plohama stvrdnute bojene lave, koja je stopila i cinober
crveno i crno-crvene mrlje laka i nebeskoplavi kobalt, bojene lave $to je naborima svoga Cela
za sva vremena sacuvala sliku titanskog zamaha, vrtloga sila napretka, nadahnuéa. Zar ovo
nije more s talasima uskovitlanim ka nebu, s belom penom gvozdenih udaraca sedog starca —
s bisernim mrljama, od crnog do svetlozelenog, more $to je iznenada zastalo — i fiksiralo sliku
pobune i samovolje. Stvaralacke smelosti i ushié¢enja.

Slika. Ploha. "Glases dans des cadres anciens, Louis XV et Louis XVI, dans l'ovale d'or
fané cerclait le miroir comme une couronne de feuilles d'octobre la margelle d'un puits..." To
je odnos rama i plohe slike.

Bojena instrumentacija slike. Bojena ustrojstva — atributi: durske skale, molske boje.

Da bi se razumela proslost i sadasnjost. Nikako ne zbog toga da bi se sputao nas let u
buduénost. Zalosne rasprave prethodnika, koje su se nazivale "Istorija Umetnosti", kolekcija
anegdota, postojanje takvih apsurda kao $to je predmetni sistem pri istrazivanju umetnickih
pojava (videti istoriju umetnosti koju je objavio A. N. Benua).

Primedba. Oni su se svagda upravo i bavili ili besmislenim gomilanjem anegdota,
Cinjenica — ili pak pokuSajima obuzdavanja slobode stvaralastva u bududoj ¢udesnosti
sutrasnjeg dana, odbacivsi tihi, nau¢no utemeljeni metodski rad na proucavanju Cinjenica i
pojava slikarstva prema prirodi njihovog nastanka:

Ploha slike: Faktura (svojstvo povrsine slike). Slikarstvo se plasticki granici
(povrsina) sa skulpturom.* (U Egiptu je nekada ve¢ bila naznacena ta
mogucnost... Ruski narodni medenjak).
Plosno ustrojstvo u slici.
Linijsko ustrojstvo.
. Linija — kao jedinica.
II. Linijski meduodnosi.
Bojena Instrumentacija.
I. Boja! kao jedinica.
Il. Meduodnos boja.

*perspektiva se delimi¢no bavila razradom ovih pojava — formalno i mnogo primenljivije na matematiku nego
na umetnost Slikarstva.

1 U originalu: "Cvet (kraska) kak edinica". Autor koristi dve reéi koje se odnose na boju - "cvet" - boja u
apstraktnom, opStem smislu, i "kraska" - boja kao materija, materijal za bojenje. Prim. prev.



Eto kakav je u NaSe vreme zadatak proucavanja predmeta Slikarstva. Da bi se shvatio
put na koji je stupilo Slobodno Stvaralastvo Novog Slikarstva. Rasprave o idejnom sadrzaju
slika stavljene su pod kljuc. Slikarstvo arome boje.

Zar boje? nisu — obojeni3 vidljivi med ovih radosnih ¢uda?

Ali u ovim redovima svu nasu paznju Zelimo da posvetimo topografskom proucavanju
slika, tih prelepih oblika stvaralastva (ne navlaci li na njih vreme kao pauk svoju mrezu —
oblici izgrebani iglama ostrih kandzi vremena-vekova).

Pesnik koji je stvorio Citave gradove istancanih oseéanja posvecenih ruzi — beskrajni
pogledi...

Naucnik koji cvet proucava pomocu lupe i skalpela... To je odnos izmedu delikatnog
posmatraca i nas...

Smatramo da je obaveza naucne kritike da Predmet divljenja ne proucava u dusi
posmatraca ili stvaraoca, ve¢ u samom sebi. Vreme je da se istrazi osnova iz koje nastaju
najtananiji dozivljaji posmatraca. Vreme je da se prouce ognjista i materijal raspaljivanja
tajne delovanja umetnosti Slikarstva na duSu. Pozivam vas sada da se pozabavite
prefinjenom petrografijom — tih tajanstvenih malih divnih predela u kojima su izmeSane
planine, ravnice, provalije, zagasitost, metalni sjaj — tih obojenih prostranstava, stvorenih
¢ovekovom sposobnoscu da vidi, tih esencija vida — slika.

Doslo je vreme da se odrede ili, bolje receno, da se iz nekih nagovestaja koje nam je
Novo stvaralastvo dalo — izvedu Slikarske Stope (u poeziji), slikarski Stilovi (u arhitekturi),
kontrapunkt (u muzici). Jedno je sigurno: kao rezultat proucavanja Savremenog Slikarstva —
istraZzivanja ranijeg slikarstva — Novog Slikarstva i starog Slikarstva, mora se u nase vreme
najzad pojaviti zakonitost (kao zakljuc¢ak iz proslosti — dajuci slobodu buduénosti)

Kako bi se predmet Slikarstva prilikom istraZzivanja u potpunosti obuhvatio i u celini
iscrpio — kao rezultat pravilnog reSavanja zadatka pojavice se zakonitost, mozda i
privremena, iscrpnog Kontrapunkta Slikarstva u Sirokom znaéenju te reci.

Mogu nam prebaciti kako jo$ nije dosSlo vreme za ovakav odnos prema pitanju
Slikarstva — mnogi se time ili uopste nisu bavili ili joS nisu spremni. Za njih postoji odli¢na
poslovica koju smo mi preinadili u: "Jedan sedmoricu ne &eka."*

Jer taj Kolektivni jedan (oni su pruzili jedan drugom ruke) — odlazi u onaj ve¢ otkriveni
sutrasnji dan, i zar on, koji ide prema suncu (taj siloviti, zreli ekspres) — da ceka jadne
trecerazredne kriti¢are koji znojavim Zurnim rukama jo$ nisu povezali svoje smetene misli.

Mnoge ¢emo jos$ stanice proci sa ovakvima, beznadezno zakasnelima, onima Sto su
zaostali za vremenom, $to su prespavali i tutnjavu tockova i trijadu ociju onoga koji juri
napred...

Uzmite nase umetnicke — upravo umetnicke kriticare kakvi su Benua, Rostislavov,
Grabar, Jablonovski.

Predimo, najzad, na izlaganje Prve Tacke — Slikarskog Kontrapunkta — Petrografije
Slikarstva.

Proucavanje Povrsine — njenog Svojstva

slike
i strukture povrsine...

2 U originalu: "kraska" (prim. prev.).
3 U originalu: "cvetnoj" (prim. prev.).
4 U pitanju je ruska poslovica "Sedmorica jednog ne &ekaju" - vecina se ne pokorava manijini (prim. prev.).



Ploha slike moze biti
A. Ravnai B. Neravna
A. Ravna ploha
I. Moze biti jako sjajna, sjajna, slabo sjajna — Svetlucajuéa.
Il. Ploha slike mozZe biti matirana.
Prema vrsti sjaja u | grupi moguca je podela na
1) metalni sjaj
2) stakleni sjaj
3) masni sjaj
4) sedefasti sjaj
5) svilasti sjaj.

B. Neravna ploha
I. Hrapava povrsina
Il. Kukasta povrsina
[ll. Zemljasta povrsina
(mat i prasSinasta)
IV. Skoljkasta povrsina (plono, duboko...)
krupno i sitno-Skoljkasta
potpuno i nepotpuno Skoljkasta.

Struktura povrsine slike®
I. Zrnasta
Il. Vlaknasta
[ll. Slojevita

Ovo je suvi skelet jedino moguée klasifikacije slikarskih dela prema fakturi.

Ove zime, prilikom jedne od poseta Galeriji zapadnoevropskog slikarstva S. I. S¢ukina,
paZljivo sam posmatrao "Ruansku katedralu" K. Monea. Ovde su odmah ispod stakla rasle
mahovinaste niti — nezno obojene u fine narandzZaste, ljubicaste, Zuckaste tonove; izgledalo
je —a u stvarnosti je tako i bilo — kao da boja ima korenje svojih niti — one su se izvijale iznad
platna — prefinjeno miomirisne. "Vlaknasta struktura (vertikalno)", pomislio sam, "nezne niti
divnog i cudesnog rastinja."

Na istom mestu, u susednoj sali nalazio se nosilac galskog duha — predstavnik naroda
kroz Cije vene tece i krv drevnih Kimerijaca, koji su nekada (120 godina pre rodenja
Hristovog) Ziveli i na mestu gde ja piSem ove redove — Sezan, o Cijem slikarstvu se moze reci
da je po svojoj Strukturi tipi¢no Slojevito.

Ako je slikarstvo prvog Organski svet, onda je slikarstvo drugog neorganski.

Sezanove slike su obojeno kamenje — Skriljci rase¢eni ostrim macem.

Prelazeé¢i ponovo na odlike Faktura, postaviécemo pitanje Starom Slikarstvu,
zanemarivsi Zalosne izrode, prezivele do nasih dana, predstavnike Savremenog akademskog i
realistickog slikarstva — okrenu¢emo se samo Mrtvom slikarstvu — starom, i pogledati da li je
njemu bila poznata Faktura, njena uloga i znacaj u umetnosti slikarstva. Da, naravno.
Savremeno Novo slikarstvo Citavo je samocilj, Prethodno — sredstvo, koje je ponekad

> U datom sluéaju govorimo o sloju boje na slici.



dostizalo cilj, za prenoSenje spoljasnjeg izgleda predmeta, ¢as u sluzbi drzave, ¢as crkve, ¢as
mecene (zamenivsi fotografiju). U mnogobrojnim uputstvima starog slikarstva jasno se
preporucuje: senke slikati ravno, svetlost slikati gusto, s reljefno nanetim svetlim mrljama.
Proucavajuci sama dela, Slike, lako se moze primetiti da su umetnici jo$ tada oseéali vaznost
fakture kao takve u svojim slikama; snazne originalne individue u Slikarstvu isticale su se
originalnom fakturom. Rembrant, Monticeli, Van Gog, Sezan, Pisaro, Ticijan, Ribeira,
Karavado i mnogi drugi pokazuju mnogo toga interesantnog i neocekivanog, a razmatranje
njihovih slika s tacke gledista Fakture moglo bi da bude sadrzaj posebnog ¢lanka. Faktura je,
medutim, u prethodnom Slikarstvu tek nesto Slucajno pridodato, ona nije samocilj. Novo
Slikarstvo, njegovo samodovoljno bice, otkriva druge ciljeve, druge mogucénosti. Stvaralastvo
mnogih savremenih umetnika moZda se moze shvatiti ako se Faktura na njihovim slikama
oslobodi od svega sluc¢ajnog i mozda nepotrebnog. Jakulov, Sudejkin — na primer, znacajni su
i potrebni samo zbog te strane svog slikarskog biéa.

Fon Vizen, Knabe — posvedivali su veliku paznju Fakturi (nisu bili zaokupljeni temama
psiholoskog tipa). P. N. Krimov je dao primere retke zemljaste povrSine (mat i prasinaste) —
Predstavnici (u svojim ranijim radovima) kukaste i hrapave povrsine su P. P. Koncalovski i I. I.
Maskov.

V. Burljuk je stvorio dela na kojima je pokazana potpuno i nepotpuno skoljkasta
povrsina. (Treba ovde pomenuti i N. |. Kuljbina, o kome danas mnogi raspravljaju i
razmisljaju.)

V. V. Kandinski, Spanac P. Pikaso u poslednjim delima, Mesenze-Metcinger
(Alzasanin), te jo$ neki francuski umetnici Sto su radili na Fakturi, ukazuju na mogucnost
slikarskih pronalazaka u ovoj oblasti slikarstva, koja je za Mazala najraznovrsnijih panorama i
narucenih portreta bila potpuno zatvorena. Svoje slike oni su presvlacili uglaéanom bojenom
musemom — dok su slike pravih umetnika presvucene koZzom, neZnom kao paperje na
devojackim obrazima, ili pak tankim listicima starinske bronze, izjedene vremenom, i ¢as
podsecaju na glatku povrsinu zaledenog jezera, ¢as na dlakavu kozu divlje zveri!

Slikarstvo je postalo Slobodno... Ranije je ispunjavalo hirove loSeg ukusa svetine —
sada se pretvorilo u proroka, nadmenog prema svemu svetovnom... U samom sebi ono
nalazi i svoju snagu i svoj smisao... NiSta u sebi samom ono ne smatra bezvrednim, beskrajno
verujuéi da je Njegov Zivot, njegova snaga — u ljubavi i beskrajnom kori$¢enju tri elementa:

Fakture.

Linije (ustrojstvo), Plohe.

Boje (ustrojstvo).

Primedba |. Kako bi barem delimi¢no shvatili svu vaznost fakture, ljubiteljima
bakroreza ukazujem na razliku izmedu utiska, zasnovanog na ukusu (vizuelnom), o pravom
otisku sa dobre ploce i onog utiska koji se dobija iz ve¢ fotografske reprodukcije tog otiska.

Ljubiteljima slikarstva ukazujem na snazno naslikani (¢itava brda boja) portret starca
iz kicice Rembranta i izvestacen izgled makar i zamisljene idealne, identi¢ne reprodukcije u
boji (odsustvo povrsine fakture ucinic¢e i idealnu kopiju bezvrednom!).

Ovo je jasno proizvodacima jeftinih luboka i razglednica koji svoje proizvode izraduju
u reljefu, naivno misleéi da ¢e oni tako liciti na "pravo" Slikarstvo.

Primedba Il. Razvoj Slobodnog Novog Slikarstva za sobom ¢e nesumnjivo povuci dalji
razvoj Fakture, i mozda nije daleko vreme kada ¢e za mnoge slike samo Ona biti cilj.



Primedba Ill. Zar ne mozemo u Fakturi nac¢i objasnjenje za to Sto vreme poboljsava
slike "nagrizajuci" ih.

(Slike Nesagledivog Plasti¢kog prikaza proslih vekova).

Primedba V. Primena Fakture u ruskom ikonopisanju prilikom slikanja jajc¢anim
bojama postizala se dubljenjem i utiskivanjem uzoraka u masu drveta ispod Slikarstva.

Primedba. V. PiSuéi ovaj ¢lanak setio sam se da se A. N. Benua, govoreci o Levitanu
negde u svom ruskom slikarstvu, raspisao o "Cistom slikarstvu"; otvaram knjigu, misleci da
sigurno ima neceg o fakturi, o bojenoj instrumentaciji i linijskom ustrojstvu.

"On je pravi slikar; kao jedan od nekolicine ruskih umetnika, Levitan je umeo da uzZiva
u boji i kistu, umeo je ne samo pravilno (!) nego i lepo da slika. Sve njegove slike, same po
sebi, jesu pojave Cisto slikarskog karaktera", str. 230;

"uneo je u kruti realizam Zivotvorni duh poezije" (str. 226), koji na str. 229 prevazilazi
Koljcova, Turgenjeva i Tjutleva; na istoj strani jasno se ukazuje kako "Levitan nije
barbizonac", nije Holandanin i nije impresionista (!?) zbog ¢ega, naravno, samo moZemo
7aliti... da je on "brbljao na uvelom i dosadnom jeziku Siskina i Kiseljova" (str. 228), ali bez
obzira na to "Levitanove slike su Cisto slikarskog karaktera". "Zato je tako tesko o njima
govoriti", a lako je predavati se "njihovim neobjasnjivim (1?) carima. Koristeéi se
pseudotehnic¢kim izrazima, omiljenim kod umetnicke kritike, moglo bi se reci da je Slikarstvo
Levitana So¢no i Jedro, da je njegov smeli, Zivahni i gipki potez uvek pogadao cilj, da se
njegove boje odlikuju neobi¢nom svetlosnom izrazajnoséu i istinitoséu, itd. To je Slikarstvo
Citavo iz jednog komada: celovito, snazno, harmonicno..."

To je sve Sto je poznati umetnicki kriticar mogao da kaze o slikarstvu njemu tako
dragog i znadajnog majstora. Na ovim stranicama vidi se da poStovani kriticar i ne
pretpostavlja postojanje fakture, postojanje bojene instrumentacije i sl. On (Benua) je
prevideo i nije umeo da ukaZe na crte semitizma u Levitanovoj bojenoj gami, na onu
pedantnost u radu Cetkicom — svu isto¢njacku i juznjacku notu njegovog stvaralastva. Sve
ono $to nam daje pravo da Levitana Kao Slikara smatramo francuskim majstorom isto koliko i
ruskim.

Ne umanjujuéi njegov znadaj u starom Evropskom slikarstvu, tek uporedujudi,
naravno, umetnika rodenog u Rusiji samo s Kazenom, Kalamom, minhenskim realistima
(svima koji su na prirodu gledali kroz mutne naocari Skole), ali nikako ne s barbizoncima, sa
Sislejem, Pisaroom ili drugim iskrenim i Zivim dusama.

MozZda ¢e se po tipu upravo za Levitana na¢i mesto u nemackoj $koli, kao i za Siskina
koji je u Diseldorfu naucio premudrost slikarstva, kao i za sve nebrojene Kruzicke,
Bogajevske, Kiseljove, Latrije, Brodske, koji nasSe izlozbe zatrpavaju svojim ucenim
mazarijama.

A sa kritikom kakva je kritika gospodina Benua ne¢emo daleko dogurati — o "¢istom
slikarstvu" on osim otrcanih fraza ne moze nista reci (sam je priznao). Pa o ¢emu onda treba
da govori umetnicki kriticar, ako govori o slikama?

D. Burljuk, "Faktura", Poscecina obscestvennomu vkusu, Moskva, 1912-13, 102-110



Olga Rozanova

OSNOVE NOVOG STVARALASTVA
| UZROCI NJEGOVOG NERAZUMEVANJA

Umetnost Slikarstva je razlaganje gotovih oblika prirode na karakteristicna svojstva
materije sveta koja su u njima sadrZana, te stvaranje drugih oblika pomoc¢u meduodnosa tih
svojstava, uspostavljenog liénim stavom Stvaraoca. Ova svojstva umetnik odreduje
vizuelnom sposobnoséu. Svet je mrtva grudva — za neprijemcivu dusu on je nali¢je ogledala, a
za reflektivne duse on je ogledalo odraza sto se stalno pojavljuju.

Kako nam svet otkriva sebe? Kako naSa dusSa odraZava svet? Da bi se odrazavalo —
treba opazati. A da bi se opaZalo — treba dotaknuti, videti. Samo Intuitivho Nacelo uvodi Svet
u nas.

| samo Apstraktni Princip — Proraéun, kao posledica aktivne teznje za prenosenjem
sveta, gradi Sliku.

Ovo odreduje slededi redosled u procesu stvaranja:

1) Intuitivni Princip.

2) Li¢no preoblikovanje vidljivog.

3) Apstraktno stvaralastvo.

Carolija vidljivog, draz prizora privla¢i pogled i iz ovog prvog kontakta umetnika s
Prirodom javlja se u njemu po prvi put teZnja za stvaranjem. Zelja da se pronikne u Svet i da,
odraZavajudi Svet, odrazi sebe — jeste intuitivni impuls koji nazna¢ava Temu, shvatajudi tu rec
u njenom Ccisto slikarskom znacenju.

Na taj nacin Priroda je isto onoliko "Tema" koliko i apstraktno postavljen slikarski
zadatak, ona je ta polazna tacka, ta klica iz koje se razvija Umetni¢ko Delo, a intuitivni impuls
u procesu stvaranja je njegova prva psiholoska stanica. A kako se umetnik koristi podacima
Prirode i kako vidljivi Svet preobli¢ava u svom odnosenju prema njemu?

Propeti konj, nepomicne stene, nezni cveti¢ — jednako su lepi ako u istoj meri
izraZzavaju same sebe.

Ali sta ¢e izraziti umetnik kada ih ponovi?

U najboljem slucaju bi¢e to nesvesni plagijat Prirode koji se moZe oprostiti umetniku
koji ne zna svoje ciljeve, a u najgorem — plagijat u pravom znaceniju te reci, kada samo usled
svoje stvaralacke nemodi ljudi tvrdoglavo ne Zele da ga se odreknu.

Jer umetnik ne treba da bude pasivni imitator Prirode, vec aktivni tumac svoga
odnosa prema Njoj. Iz ovoga sledi pitanje: dokle i u kojoj meri treba da se ispoljava uticaj
Prirode na umetnika.

Ropsko ponavljanje uzoraka prirode nikada je ne izrazava u svoj njenoj punodi.

Vreme je, najzad, da se to prizna i jednom za svagda objavi da su neophodni drugi
putevi, drugi nacini za izrazavanje Sveta.

Kada fotograf i umetnik-rob predstavljaju oblike prirode — oni ¢e ih ponoviti.

Kada to Cini umetnik sa umetnickom individualnoséu — on Ce izraziti sebe.



Od svojstava njemu poznatog Sveta on ¢ée izgraditi Novi Svet — Svet Slike, i odrekavsi
se ponavljanja vidljivog neizbeZzno ¢e stvoriti nove oblike na koje je prinuden da racuna
prilikom prelaska na njihovu prakti¢nu realizaciju na platnu.

Intuitivni Princip, kao spoljasnji stimulans stvaralastvuy, i licno preoblikovanje — drugi
stadijum na stvaralackom putu, odigrali su svoju ulogu, istakavsi znacaj apstraktnog.

Apstraktno sadrzi u sebi pojam stvaralackog Proracuna, svrsishodnog odnosa prema
slikarskom zadatku, i igrajuc¢i u Novom Stvaralastvu sustinsku ulogu ono je zauvek povezalo
pojam umetnickih sredstava s pojmom umetnickih ciljeva. Savremena umetnost vise nije
kopiranje realnih predmeta, ona je sebe prenela u drugu ravan, odlu¢no je izmenila do tada
postojecée shvatanje Umetnosti.

Umetnik Prethodne Umetnosti, prikovan za Prirodu, zaboravljao je na Sliku kao
samostalnu pojavu pa je ona na kraju krajeva bila samo bledo podsecéanje na ono Sto je on
video, dosadni ansambl gotovih nedeljivih oblika Prirode, plod logike nepromenljivog,
neestetskog svojstva. Priroda je potcinjavala umetnika.

| ako se ranije licno preoblikovanje prirode ponekad i izrazavalo time S$to ju je
umetnik menjao shodno li¢noj predstavi o njoj (stvaralastvo arhai¢nih epoha, perioda
detinjstva naroda, primitivni), sve su to ipak bili samo primeri nesvesnog karaktera, to su bili
tek pokusaji slobodnog izraza, i kao rezultat gotov oblik je najcesce trijumfovao.

Tek danas umetnik potpuno svesno stvara Sliku, ne samo time $to ne kopira prirodu
vec $to svoju prvobitnu predstavu o njoj potcinjava sloZzenim predstavama sa celokupnom
psihikom savremenog stvaralackog misljenja: ono Sto umetnik vidi + ono $to zna + ono Sto
pamti itd; rezultat takve svesti on pri nanoSenju na platno podvrgava jos i konstruktivnoj
preradi, Sto zapravo u Stvaralastvu i jeste najvaZnije, jer samo pod tim uslovom nastaje sam
pojam Slike i njene samodovoljne vrednosti.

Pri idealnom stanju stvari umetnik neposredno prelazi iz jednog stvaralackog stanja u
drugo i Principi — Intuitivno, Liéno, Apstraktno — organski su, a ne mehanicki sjedinjeni. Ne
postavljajuci sebi za zadatak prosudivanje pojedinaénih savremenih umetnickih pravaca veé
samo odredivanje zajednickih karakteristika Novog stvarala¢kog Pogleda na svet, ja éu se
ovih pravaca doticati samo onoliko koliko su oni posledica te Nove stvaralacke psihologije i
koliko izazivaju ovakav ili onakav stav publike i kritike, vaspitane na psihologiji nekadasnje
predstave o umetnosti. Pre svega takvim ljudima, ukoliko ne pokusaju da zauzmu potrebnu
tacku gledista, umetnost nasih dana bice fatalno nerazumljiva.

Predstava o lepoti veceg dela publike, koju su lazni umetnici odgojili na kopijama
prirode, temelji se na pojmovima "Poznato", "Razumljivo". | kada umetnost stvorena na
novim principima izbacuje nju (publiku) iz u¢malog, dremljivog stanja jednom zauvek
utvrdenih pogleda, ovaj prelaz u novo stanje rada u njoj, nepripremljenoj svojim razvojem za
njega — protest i neprijateljstvo.

Samo time moZe se objasniti ¢udovisSnost optuzbi koje se upuduju celoj Mladoj
Umetnosti i njenim predstavnicima.

Optuzbe za koristoljubivost, reklamerstvo, Sarlatanstvo i svaku drugu podlost.

Samo odsustvom Zelje za sopstvenim vaspitavanjem mogu se objasniti odvratne bure
grohotnog smeha na izlozbama naprednih pravaca.

Samo potpunim neznanjem — zbunjenost pred nazivima i slikama koji su izrazeni
tehnic¢kim jezikom (lajt-linija, bojena instrumentacija i sl.).



Ako bi ¢ovek koji je doSao na muzi¢ko vece u programu procitao nazive dela "Fuga-
sonata", "Simfonija" i sl. i poceo iznenada da se smeje, tvrdeci kako su ovakvi nazivi smesni i
pretenciozni, ostali bi nesumnjivo samo slegli ramenima, dovodeci ga tako u situaciju
naivéine.

Cime se od ovakvog tipa razlikuje uobi¢ajeni posetilac savremenih izlozbi Mladih kada
se krivi od smeha dok nailazi na specificne umetnicke termine u katalogu i ne trudi se da sebi
objasni njihov pravi smisao?

(...)

Razjasnivsi sustinsku vrednost Nove Umetnosti, mora se jo$S ukazati i na neobic¢nu
intenzivnost celokupnog stvaralackog Zivota naseg vremena, ranije nevidenu raznolikost i
bogatstvo umetnickih puteva.

Ostajuci uvek verni sebi u svom fatalnom strahu pred lepim i onim Sto se intenzivno
obnavlja, gospoda umetnicki kriticari i veterani stare umetnosti Sto se plase i drhte za
sanducic¢e sa svojim bednim umetnickim dostignu¢ima, u Zelji da zastite taj jadni imetak i
polozaj koji su zauzeli, ne Zale nikakva sredstva da ocrne Mladu Umetnost i zaustave njeno
trijumfalno napredovanje. Jos je prekorevaju za neozbiljnost i nepostojanost.

Vreme je da se najzad shvati da ¢e buduénost Umetnosti biti osigurana tek onda kada
zudnja za ve¢nim obnavljanjem u umetnikovoj dusi postane neiscrpna, kada jadni li¢ni ukus
izgubi svoju vlast nad njim, oslobodivsi ga od potrebe ponavljanja starih pesama.

Samo odsustvo casti i istinske ljubavi prema umetnosti daje drskost nekim
umetnicima da se jo$ uvek hrane bajatim konzervama iz starih umetnic¢kih zaliha, da iz
godine u godinu, ¢ak i u pedesetoj, mrmljaju o onome o ¢emu su po prvi put progovorili sa
dvadeset.

Ni jedan trenutak sadasnjice ne li¢i na trenutak proslosti, trenuci buduénosti nose u
sebi neiscrpne moguénosti novih otkrovenja!

Cime se, ako ne leno$¢u, moZe objasniti prerana duhovna smrt umetnika Prethodne
Umetnostil

Oni se kao novatori iscrpljuju jedva dostigavsi tridesetu godinu, prelazeéi potom u
ponavljanje.

Nema na Svetu niéeg strasnijeg od ponavljanja, istovetnosti.

Istovetnost je apoteoza banalnosti.

Nema na Svetu nieg strasnijeg od nepromenljivog Lika umetnika, po kome ga
prijatelji i stari kupci prepoznaju na izloZbama — one proklete maske koja mu zaklanja pogled
napred, one prezrene koze u koju su obuceni svi "ugledni" trgovci umetnosti Sto se gréevito
drze svoje materijalne stabilnosti!

Nema niceg strasnijeg od te nepromenljivosti kada ona nije odraz stihijske sile
individualnosti, ve¢ samo oprobani recept za dobru produl!

Vreme je da se, najzad, ucini kraj obesti kritickog psovanja i ¢asno prizna da su samo
Mlade izlozbe zalog obnavljanja umetnosti. Prezir treba usmeriti na one kojima su bitni samo
miran san i recidivi emocija!

0. Rozanova, "Osnovy novogo tvorcestva i pri¢iny ego neponimanija", Sojuz MolodeZi, 3,
1913, 14-22



Mihail Matjusin, Aleksej Kruconih, Kazimir Maljevic

PRVI SVERUSKI KONGRES BAJACA BUDUCNOSTI
(PESNIKA-FUTURISTA)
sednice od 18.i 19. jula 1913. g. u Usikirku (Finska)

Odreden i predloZen plan aktivnosti za slede¢u godinu, analiziran rad u prethodnoj
godini, saslusani referati D. Burljuka, Hlebnjikova, "O novoj muzici" i dr.

Kao krajnji rezultat planovi i misljenja dati u sledecoj rezoluciji:

Okupili smo se da protiv sebe podignemo svet!

Vreme Samara je proslo.

Tutnjava praskaca i pokolj kukaca uskomesace predstoje¢u godinu umetnosti!

Mi Zelimo da nasi protivnici hrabro zabranjuju [brane?] svoje rasute rite. Neka ne
masu repovima i ne pokusavaju da se iza njih sakriju.

Mi smo upravljali bezbrojnim masama na skupovima i u pozoristima, preko stranica
nasih jasnih knjiga, a sada éemo izneti prava bajaca i umetnika, zaparavsi usi svima sto tavore
pod panjem kukavi€luka i uémalosti:

1) Unistiti "Cisti, jasni, Cestiti, zvonki Ruski jezik"!, jer su ga usta ljudi od "kritike i
knjizevnosti" vec kastrirala i opoganila.

On nije dostojan velikog "Ruskog naroda!"

2) Unistiti zastareli tok misli prema zakonima kauzalne veze, krezubi zdravi razum,
"simetri¢nu logiku", tumaranje medu idilicnim senima simbolizma i dati svoju sopstvenu
stvaralacku viziju istinskog sveta novih ljudi.

3) Unistiti prefinjenost, lakomislenost i lepotu jeftinih javnih umetnika i pisaca
neprestanim publikovanjem novih i novih dela kroz govore, knjige, na platnu i papiru.

4) Zato vec¢ do prvog avgusta ove godine na svet treba da dolete nove knjige "Troje"
Hlebnjikova, Kruconiha i J. Guro. CrtezZi K. Maljevi¢a; "Nebeske kamilice" J. Guro; "Crknuti
mesec" — "Saradnici Gileje" — "Stampa i Mi" i dr.

5) Jurisati na Ruski teatar — bedem umetnicke usahlosti, i odlu¢no ga reformisati.

Pozoristima kao Sto su HudoZestveni teatar, KorSevski, Aleksandrinski, Mali i BoljSoj
teatar — danas nema mesta! — u tom cilju stvara se novo pozoriste "Buducnjak".

6) U njemu ¢e biti izvedeno nekoliko predstava (Moskva i Petrograd). Biée izvedena
dela: "Pobeda nad suncem" (opera) Kruéoniha, "Zeleznica" Majakovskog, "BoZi¢na bajka"
Hlebnjikova i dr.

RezZijom rukovode sami recetvorci, umetnici K. Maljevi¢, D. Burljuk i muzi¢ar M.
Matjusin.

Sto pre rasistiti stare rudevine i sagraditi neboder, €vrst kao metak.

Slaze se s originalom. Predsednik:

Sekretar: A. Kruconih, K. Maljevic.

Usikirko, 20. jul 1913. g.

! Aluzija na pesmu u prozi Ruski jezik pisca lvana Turgenjeva (1818-1883) (prim prev.).



M. Matjusin, A. Kruéenyh, K. Malevi¢, "Pervyj vserossijskij s'ezd bajacej buduscego (poetov-
futuristov)", Za 7 dnej, 28, Sankt Peterburg 1913, 605-606




PISMA KAZIMIRA MALJEVICA MIHAILU MATJUSINU

Dragi Mihaile Vasiljevicu,

Posle pisma koje sam od Vas dobio, naravno da ne mogu odustati od dolaska i
razgovora sa Vama. Ali kada na racunu imas 20 kopejki, onda ne znas Sta da smislis kako bi
kupio kartu.

PiSete — "nabaviéemo"; probajte, ako to ne stvara neke probleme. Ja sve vreme
radim, samo ne znam da li je to i uspesno. Znam samo jedno — Sto vise odmices, sve vise
spoznajes svoju beznacajnost. Gledao sam jednom prilikom crteze nasih momaka i dama —
nekako su povrsni i lakomisleni, po crtezu vidis kako je umetnik dok crta uveren da je dobro
sve Sto je njegova ruka nacrtala. Primecujem da danas sve viSe i vise nailazim na besmisleno
crtanje koje predstavlja sad ovo, sad ono, ¢ime se svaka sloZenost poimanja svodi na nulu.
Mislim 1) da se umetnost sastoji u tome $to ne moZe svako da pronikne u stvari, to je dato
samo izrodima vremena; 2) da se ne moZe povuci ni jedna linija bez kontrole razuma i smisla,
dok se kod nas pak najéesée srecu radovi radeni u nekakvom besmislenom grcu.

Dosli smo do odbacivanja razuma, ali razum smo odbacili zato $to se rodio drugi, koji
se u poredenju s odbacenim moZe nazvati zaumni i koji takode ima svoj zakon, konstrukciju i
smisao; tek spoznavsi ga, imaéemo radove zasnovane na istinski Zivom, zaumnom zakonu;
kubizam je u ovom umu nasao sredstvo za izrazavanje stvari.

Osim slikarstva, razmisljam jos i o futuristickom pozoristu, o tome sam pisao
Kruconihu, koji je prihvatio ucesée, i drugima. Mislim da ¢emo uspeti da u oktobru
postavimo nekoliko predstava u Moskvi i Piteru'. Prihod je zagarantovan, a dekoracije su
takve da ti pamet stane.

Zbogom dragi Mihaile Vasiljevicu. Cvrsto Vam steiem ruku. Va$ Kazimir Maljevic.

(jun 1913)

Dragi Mihaile Vasiljevicu,

Evo Sta sam Vam odgovorio na Vase ljubazno pismo, u kome me pozivate kod sebe.

Kao prvo, pisao sam da na tekuéem racunu imam oko 20 kopejki, sa kojima nikako ne
mogu da kupim kartu, zbog ¢ega mi je veoma Zao.

Kao drugo, vezano za ono Sto Vi vidite u meni, malo je preterano, ¢ak se neki
umetnici, na primer Larionov, veoma trude da ubede druge kako sam ja niko i nista. Vi ste
prvi umetnik koji je u meni video nesto izuzetno.

Kao trece, redi ¢u sa svoje strane da je malo nas koji radimo, a radova sa kojima se
susreéemo je mnogo; ti radovi uradeni su u nekakvom konvulzivnom besmislenom grcu.
Primetio sam da u poslednje vreme postoji nekakva laka dostupnost u izvodenju crteza, kao
da u tim crteZzima vidi$ uverenost da $ta god nacrtao — mora da ispadne dobro. Dosli smo do
odbacivanja smisla i logike starog razuma, ali treba spoznati smisao i logiku novog razuma
koji se vec¢ pojavio, "zaumnog" u poredenju s onim prvim. Dosli smo do zaumnosti, ne znam

! piter — kolokvijalni naziv za Peterburg (prim. prev.).



hocete li se Vi sa mnom sloziti ili ne, ali ja podinjem da spoznajem da u tom zaumnom takode
postoji strogi zakon, koji ¢e slici dati pravo na postojanje. | ni jedna linija se ne sme povlaciti
bez spoznaje njegovog zakona, tek tada smo Zivi.

Kruc€onih zna o ¢emu se radi, malo se ponavlja, ali nista strasno. Majakovski takode,
Cak i ono Cudo koje ni sam Kruconih nije ocekivao, kada je 27. aprila u tri po podne
odjednom progovorio na svim jezicima, ima svoj smisao i pravo na postojanje. Zavrsiéu
kasnije, zubi me bole.

Cetvrto, pisao sam $ta mislim o futuristickim predstavama u Moskvi i Piteru, nesto se
vec sredilo, treba se sastati zbog finalne razrade.

Peto, ako vam nije tesko i ne¢e vam zadati mnogo briga, sa zadovoljstvom bih dosao
kod Vas, a o stolu i ostalom ne treba ni govoriti, slobodan sam samo do 1. avgusta, atelje je,
recimo, sa svetlom odozgo, tj. od sunca, koje nekako uspeva da kroz moj mali prozor
propusti zrake i osvetli &itav kvadratni arsin? slike.

Sesto, poslali ste mere za knjigu na kojoj su prezimena poredana ovim redom —
Hlebnjikov kao prvi, Kru¢onih i J. Guro. Ako je ve¢ knjiga njoj posveéena, dozvolite mi onda
da njeno ime i prezime napisem prvo, tako je bolje i tako treba. Cekam odgovor. Po¢ecu da
crtam kad zubi prestanu da me bole.

Zbogom dragi Mihaile Vasiljevicu.

Vas Kazimir Maljevic.

P.S. Da li je Kru¢onih dobio moje poslednje crteze.

(3. jul 1913)

K. Malevi¢, "Pis'ma i vospominanija", Nase Nasledie, Moskva 1990, 291-292

2 Ar$in — stara mera za duZinu, 72,12 cm (prim. prev.).



NEOPRIMITIVIZAM / LUCIZAM

Istok i nacionalno / "Buducnost je iza nas" / Protiv imperativa individualizma /
Eklektizam kao princip obnavljanja

lako tekstovi ovog poglavlja izlaZzu teorije dveju razlicitih stilsko-jezickih formacija,
njihovi sadrzaji, teme i problemi koje razmatraju, veoma su bliski, ¢esto istovetni. Isto vredi i
za mnoge opste i specificne analize, interpretacije i stavove koje njihovi autori, Aleksandar
Sevéenko, Mihail Larionov i Natalija Goncarova, izvode i zastupaju polazeéi od jedne osnovne
zajednicke premise celokupne rane, modernisticke avangarde, naime koncepta
samodovoljnosti, samociljnosti slikarstva/umetnosti.t

Cini se neobi¢nim 3to se Sevéenko u svom programskom tekstu neposrednije i
detaljnije bavi elementima stilisticke i jezicke kodifikacije, buduci da neoprimitivizam (on ga
s pravom naziva Skolom) manje poseduje osobine jednog plasticki koherentnog stila a vise
pokreta, ili tendencije, koja se jos od 1908-1909. godine manifestuje u brojnim i specifi¢nim
individualnim  stilskim varijantama. Podrazumevaju¢i koncept slike-plohe, naime
dvodimenzionalnost polja slike kao primarni jezicki konstitutiv, on izvodi preciznu
klasifikaciju i strogo formalisti¢ku analizu, ¢esto u specificnim pojedinostima, elemenata i
principa neoprimitivistickog slikarskog modela (boja /kao takva/, linija, crta?, faktura...),
njihovih sintaksi¢kih sklopova i relacija (rasporedi, kretanja, strukturna i kompoziciona
povezivanja — na primer linijsko ustrojstvo), ali formuliSe i nove principe poput tzv. tekucegq i
razlivajuéeg bojenja. Srodnim terminima u osnovi istog formalistickog pristupa i rec¢nika
Larionov tumadi lucizam takode kao manifestaciju Cisto slikarskih zakonitosti i principa,
medutim dodatni paragrafi njegove teorije, izlaze¢i van Cisto formalistickog diskursa,
formuliSu uslovno re€eno sadrzaj ili znacenje lucisticke slike kao "predstave". To predstavno
polje konstituiSe se u jednoj saZetoj, hipotetickoj mini-teoriji koja pojedine standardne
kategorije i pojmove kubistickih i futuristickih teorija funkcionalno povezuje na drugaciji
nacin. U pitanju je propozicija da ljudsko oko ne vidi u stvari same predmete ve¢ sume
(svetlosnih) zraka koji se odbijaju od ovih predmeta i u medusobnim ukrStanjima i
presecanjima stvaraju izvesne (nove) nematerijalne forme, koje ludisticka slika prikazuje.
Tako zadrzani teorijski diskurs o predmetu (njegovoj percepciji i saznanju njegove
sustine/istine), naravno u konstelaciji njegovog izmenjenog poimanja kao posledice novih
prirodno-naucnih, filozofskih i umetnickih iskustava epohe, korespondira sa formulacijom
apstraktne slike u izvesnom smislu sinteti¢ckog ili umereno eklekti¢kog tipa, bez aprioristickih
restriktivnih ili negativnih zahteva kao imperativa njene konstitucije.

Eklektizam se, medutim, zajedno sa glasnom afirmacijom umetnosti Istoka i
nacionalnog/narodnog elementa u umetnickoj tradiciji Rusije, mnogo radikalnije teorijski
zagovara kao stvaralacki princip primeren aktuelnoj umetnickoj situaciji. U tom pogledu
postoji potpuna saglasnost ovih autora, koji u nekim tackama dovode u pitanje, ili katkad

! pre Maljevi¢a Sevéenko u ovom kontekstu formulise tipiéno maljevic¢evski iskaz o autonomiji: "Slikarstvo ne
treba da opsluzuje nikakve i nicije ideje, osim svojih sopstvenih."

2 \Veoma je uputno odvajanje linije i crte u smislu njihovih razli¢itih funkcionalnih statusa unutar sistema
obojenosti, tj. pozicioniranja, kretanja i medusobnih odnosa bojenih velicina.



potpuno izvréu, pojedine zaista klju¢ne propozicije avangarde oko kojih je, moglo bi se redi,
postojao opsti konsenzus.

Koncept eklektizma pretpostavlja izvesnu formu pluralizma izvora/uzora, ili eklektizma
inspiracije, koja umetniku, oslobodenom nepotrebnog i Stetnog vazeceg imperativa
individualnosti (Goncarova), dopusta da koristi iskustva svih pojava, stilova ili pokreta,
nezavisno od vremena i prostora njihovog nastanka. Stavi$e, otvoreno se preporuduje
“slikanje prema delima nastalim u ranijim periodima" (Larionov — Goncarova), ili "slikanje
prema tudim slikama" (Sevéenko). Radikalna zajedni¢ka tvrdnja da kopije u stvari ne postoje
u tesnoj je vezi sa teorijskom suspenzijom modernistickog zahteva za individualnoscu i
originalnos¢u (po svaku cenu), ispred kojeg se postavlja princip umetnickog dela sa njegovim
internim zakonitostima, te naposletku sam opsti pojam umetnosti kao institucije van
vremenskog i prostornog determinizma. Prostor i vreme, proslost i buduénost, progres i
usavrsavanje ne smatraju se u ovom krugu umetnika adekvatnim operativnim pojmovima ni
u podrucju prakse ni u podrucju teorije umetnosti, posebno njenih aksioloskih valorizacija.
Model kontinuiteta, koji se suprotstavlja avangardistickom imperativu prekida i zaborava, ne
oznacava pravolinijske dijahronijske procese napredovanja od proslog ka buducem, vec
jedino upuduje na nuZzno prisustvo izvora, neke ve¢ postojece tacke pocetka: nema pojava
koje se radaju ni iz ¢ega, kaze Sevéenko, nema ideja koje se radaju, postoje samo one koje se
ponovo radaju/obnavljaju.

Svojevrsnu kampanju afirmacije isto¢njackog, nacionalnog/ruskog umetnickog nasleda
treba posmatrati u kontekstu ovog pluralistickog, eklektickog otvaranja, nikako kao
manifestaciju autistickog nacionalizma i tradicionalizma. Paralelnu kritiku i negaciju
savremene umetnosti Zapada prati priznanje njene uloge upravo u prepoznavanju vaznosti
umetnicke tradicije Istoka, ali istovremeno i uverenje da su njene ideje, iscrpene i potrosene,
sada postale neupotrebljive.



Aleksandar Sevéenko

NEO-PRIMITIVIZAM
Njegova teorija. Njegove mogucnosti. Njegova dostignuca

Slobodnoj i ve¢noj umetnosti.

"Umetnik ne treba da bude ni previSe bojaZljiv, ni previse iskren, niti da se previSe pokorava
prirodi."
Pol Sezan, slikar

"Umetnik treba da bude slepi iskreni borac za ideje velike umetnosti, on ne treba da se
pokorava prirodi, ve¢ da iz nje samo crpe materijal za svoje doZivljavanje, da bude stvaralac i
gospodar njenih formi."

A.S.

MI, KOJI NEO-PRIMITIVIZAM ISPOVEDAMO KAO UMETNIKOVU RELIGIJU, GOVORIMO:

Zemlje-prirode u njenom pravom znacenju nema. Ona je pretvorena u temelj zgrada i
asfalt trotoara i kolovoza. Zemlja-priroda ostala je samo u secanju, kao bajka o necem
predivhom, davno proslom.

Fabrika-grad gospodari svime.

Stalno kretanje, vecita vreva, nejasni koSmari-utvare grada smenjuju jedni druge. U
svetlu dnevnog sunca, zaklonjenog zgradama, u jarkoj svetlosti elektri¢nih no¢nih sunaca,
Zivot nam izgleda potpuno drugaciji, ispunjen drugacijim, za nas novim formama.

Svet se pretvorio u jednu ¢udoviSno bajkovitu masinu u ve¢nom kretanju, u jedan
ogromni, ne Zivotinjski, ve¢ automatski organizam, u jednu dZinovsku celinu, izgradenu na
strogom skladu i ravnoteZi delova.

Mi i ceo svet — jesmo ti delovi celine.

Mi, kao nekakav idealno-napravljeni mehanicki covek, navikli smo da Zivimo —
ustajemo, lezemo, jedemo i radimo prema satnici; osecaj ritma i mehanicke skladnosti, koji
se odrazava na ceo nas$ Zivot, ne moZe da se ne odrazi i na nase misljenje, i na nas duhovni
Zivot — Umetnost.

Vise nas ne moZze zadovoljiti jednostavno, grubo kopiranje prirode.

Navikli smo da je oko sebe vidimo preradenu i poboljSanu rukama ¢oveka-stvaraoca i
ne mozemo da i od Umetnosti ne zahtevamo to isto.

Takav je nas vek.

Naturalisticko slikarstvo za nas takode ne postoji, kao Sto ne postoji priroda bez
prosecenih, peskom posutih ili asfaltom zalivenih stazica, bez vodovoda i vestackog svetla,
bez telefona i tramvaja.

Stremimo trazenju novih puteva za nasu Umetnost, ali ni staru ne odbacujemo u
potpunosti i od njenih prethodnih formi iznad svega cenimo primitivnost, volSebnu bajku
drevnog Istoka.



Lubok sa svojom jednostavnom, prostodusnom lepotom, strogost primitivnoga,
mehanicka preciznost strukture, gracioznost stila i dobra boja, objedinjeni stvaralackom
rukom umetnika-moc¢nika — to je nasa parola i nasa lozinka.

Zivot bez kretanja nije nista, i zato uvek teZimo da forme predmeta na plohi ne
potcinjavamo, vec¢ da preko predstavljanja posrednih formi prenesemo njihovo kretanje.

Lepota je samo u skladnosti jednostavnih spojeva formi i boja. Prefinjena lepota
granici se s jeftinom nakindurenoscu pijace — proizvodom iskvarenog ukusa svetine.

Primitivci, ikone, lubok, posluzavnici, natpisi firmi, istocnjacke tkanine itd. — primeri
su pravih vrednosti i slikarske lepote.

Re¢i "Umetnost" tj. fikcija i "Priroda" tj. stvarnost, na raskrsnici Cije je ime
"Umetnikova stvaralacka volja" razilaze se na razne strane; zato na svojim slikama ne tezimo
naturalistic¢koj sli¢nosti s prirodom.

Priroda je sirovi materijal koji u nasoj dusi izaziva samo ove ili one emocije prilikom
ostvarivanja zamisli na plohi slike.

Prirodu i Zivot ne treba kopirati, ve¢ posmatrati i proucavati neprestano. Posmatranje
i proucavanje prirode radi Umetnosti treba kao svoju polaznu tacku da ima ovaj ili onaj
predmet upravo Umetnosti.

Za polaznu tacku nase Umetnosti uzimamo lubok, primitivce, ikonu, jer u njima
nalazimo najdublju, najneposredniju, Cisto slikarsku percepciju Zivota.

Mi, kao i primitivisti, kao i isto€njacki umetnici, smatramo da je najvredniji i
najproduktivniji — rad prema utisku. To daje Sire polje za iznoSenje sopstvenog pogleda na
svet i ne odvladi paznju nepotrebnim detaljima, Sto gotovo uvek biva prilikom rada direktno
prema prirodi.

Dopustamo, medutim, i takav rad, ali samo ako je zasnovan na razumnoj volji
umetnika-tvorca, a ne na ropskom pokoravanju prirodi.

Nas rad u datom slucaju, iako ostvaren prema prirodi, bi¢e slican radu koji nam je
posluZio kao tacka oslonca.

Nekima ce to izgledati kao kopija tudeg dela, za nas je to skica prema prirodi,
proucavanje prirode kroz prizmu Umetnosti.

Kopija u bukvalnom smislu ne postoji; jedan isti majstor nije u stanju da stvori dva
potpuno jednaka dela, ve¢ samo imitaciju, vise ili manje preciznu.

Slikarstvo je predstavljacka umetnost i kao takvo ono moze slobodno da bira objekat
podrazavanja — prirodu ili veé postojece, drugo delo.

Ne treba se plasiti slikanja prema tudim slikama:

Slikarstvo je samodovoljno i zato ono $to je svetina navikla da naziva kopijom u
sustini to nije; u dva (po siZzeu) slicna dela bice razli¢ito slikarstvo, razli¢ita faktura, razlicita
struktura.

Lako ¢emo se u to uveriti ako uzmemo radove ne dvojice, ve¢ jednog jedinog
umetnika, uradene prema istom modelu, sa jednog istog mesta — to ¢e biti dva slikarski
razli¢ita dela.

Umetnost postoji radi sebe same, a ne radi ostvarivanja siZzea; ako ovakva i biva, onda
samo kao posledica, a ne kao uzrok.



Primitivizam, kao i priroda, takode ne moze da sputava nasu slobodu. Nas ocarava
samo njegova jednostavnost, skladnost stila i neposredno, umetnicki verno osecanje Zivota.!

Od svojih dela zahtevamo dobru fakturu, to jest onaj vizuelni utisak slike koji stvara
njena povrsina, njeno slikarstvo — potezom &etkice, punoéom bojenog materijala kao boje,?
karakteristikama gornjeg sloja slikarstva — recju, svim onim $to vidimo na plohi slike i Sto se
odnosi na njeno ostvarivanje.

Zahtevamo dobru strukturu tj. onaj nacin izvodenja koji daje dobru gustinu boji i
njenim slojevima.

Od dela zahtevamo dobar stil, koji se ispoljava u kompoziciji linija, masa i boja.

Nasa Umetnost je slobodna i eklekti¢na, i u tome je njena savremenost.

Ne bojimo se da sledimo principe neke od savremenih Skola. One su neizbeznost nase
naucne epohe.

Re¢ "Neo-primitivizam" sa jedne strane svedoli o naSem ishodiStu, sa druge —
prefiksom "Neo-" takode podseca na pripadnost slikarskim tradicijama nase epohe.

Ovim, medutim, na sebe ne preuzimamo nikakve obaveze koje nas mogu sputati,
zarobiti teorijom.

Slobodni smo, u tome je nas progres i nasa sreca.

Svako vezivanje za Skolu, teoriju, ve¢ je stagnacija, ve¢ je ono $to se uobicajeno
oznacava recju "Akademizam".

Vitalnost umetnika odreduje se njegovim istrazivanjima, a u istraZivanju je
usavrsavanje.

Svetina Cesto s prekorom, ¢ak s nekakvim saZaljenjem govori: "Ovaj umetnik se jos
nije formirao"; ali upravo u tome i jeste umetnikov Zivot, njegova originalnost. O umetniku za
koga kazu "On se formirao, nasao je sebe", treba govoriti "umro je", jer "on se formirao"
znaci da on viSe nema emocija, on Zivi od onoga Sto je u sustini ve¢ prozivljeno tj. drzi se
neke teorije kao recepta. U tome je stagnacija, u tome je smrt.

Mi smo vecéno Zivi, ve¢no mladi, zato $to ne vodimo racuna o misljenju dokone
svetine. Ne Zivimo i ne radimo zarad njenog ustajalog, pokvarenog ukusa, radimo samo u
ime Umetnosti, to nam sluzi na ¢ast i to nam je nagrada.

Jo$ je Sezan rekao: "Umetnikov rad, kojim on postize savrSenstvo u svojoj oblasti,
dovoljna je nagrada za nerazumevanje Sto ga od budala dobija."

Odluc¢no istupamo protiv stare akademske skole jer ona, ne mogavsi da sa¢uva ono
najvrednije za Umetnost slikarstva, tekovine vekova — tradicije, zajednicke istinskim
slikarskim radionicama svih vremena, i ne shvativsi ovo, umesto njih uvodi jeftinu oStrinu u
nacinu rada i nepotrebno, neumesno deljenje na pravce.

Zaboravljajuci da siZze nije cilj, ve¢ najnevaznije sredstvo, i da je smisao slikarstva
Samo u njemu samom.

"Umetnost je u formi" — kaze Oskar Vajld, i tu je u pravu.

1 Zivota, a ne prirode. Priroda je skup stvari od kojih se sastoji svet; Zivot je skup formi tih stvari i njihovog
kretanja.

2 Autor ovde koristi re&i "kraska" (boja kao materija, materijal za bojenje) i "cvet" (boja u apstraktnom
znacenju). — Prim. prev.



Sama re¢ Neo-primitivizam, kao $to je ranije vec re¢eno, karakteriSe pravac slikarskih
dostignuéa, njihovo ishodiste — primitivizam, a takode svedoci i o pripadnosti epohi.

Nema i ne moze biti pojava koje se radaju ni iz ¢ega.

Nema ideja koje se radaju, postoje samo ideje koje se ponovo radaju, i sve normalno
neizostavno ima kontinuitet, razvijajudi se iz prethodnih formi.

Takva je i nasa skola, koja je svoje izvoriste nasla u primitivizmu i koja se razvija u
savremenosti.

Primitivizmom se uopsteno ne zove samo pojednostavljenost, neumeée drevnih ljudi
i seljacka Umetnost — oni imaju svoj naziv — lubok. Re¢ primitivizam direktno ukazuje na
isto€njacko poreklo, jer se u nase vreme uobicajeno pod njom podrazumeva cela plejada
Umetnosti Istoka — japanska, kineska, korejska, indopersijska itd.

U naSoj skoli ovaj pojam ukazuje na karakteristike slikarstva (ne sizea), na nacin
realizacije, na koriséenje slikarskih tradicija Istoka.

Na unutrasnje, duhovno prihvatanje Istoka.

To, medutim, nije prosto podraZzavanje, tj. ono za koje se uobicajeno kaze "Ovo je
uradeno u istocnjackom stilu", tj. nije ono $to, na primer, radi Stelecki, ¢ija dela nimalo ne
govore o staroj Rusiji, o Vizantiji, o ikonama. Ovo je obifan Istorizam — ostvarenje visokih
ideja na slobodan, diletantski nacin, podraZzavanje bez percepcije, dok ikone, u potpunosti
prozZete Istokom i Vizantijom, istovremeno ostaju potpuno samosvojne.

Neo-primitivizam je duboko nacionalna pojava.

Rusija i Istok neraskidivo su povezani joS od vremena tatarske najezde, i duh Tatara,
duh Istoka toliko se ukorenio u nasem Zivotu da je katkada teSko odrediti gde prestaje
nacionalna odlika, a gde pocinje istoénjacki uticaj.

Celokupna ljudska kultura krenula je iz Azije, a ne obrnuto, kako neki tvrde.

Nasa celokupna kultura je azijatska, i strani majstori, neimari, tkaci, umetnici i njima
sliéni ljudi, dolazeéi sa Zapada i noseéi u sebi iskru evropske civilizacije, u nasoj "varvarskoj"
zemlji odmah bi potpadali pod uticaj tatarsStine, Istoka, pod nasS vise samosvojni,
temperamentni duh — Civilizacija Zapada rasprsivala bi se u prah pred Kulturom Istoka.

Uzmimo nase starorusko slikarstvo.

Treba samo uporediti nase "travno slikanje" s isto¢njackim tepisima, nase "Duhovno-
moralno slikarstvo" i njegovo direktno nastavljanje kroz narodne sli¢ice i lubok sa
indopersijskim slikarstvom pa da bude potpuno jasno njihovo zajednic¢ko poreklo, njihova
duhovna srodnost.

U drugim zemljama uticaj Istoka nije nista manje vidljiv, niSta manje grandiozan.

Forme zapadne Umetnosti u potpunosti su proistekle iz vizantijskih formi, koje su, sa
svoje strane, preuzete iz starije jermensko-gruzijske umetnosti.

Na taj nacin dobija se puni krug, kretanje Umetnosti od nas, s Istoka, s Kavkaza, u
Vizantiju, zatim u Italiju i odatle, preuzevsi tek ponesto od tehnike slikanja uljanim bojama,
Stafelajnog slikanja, vrac¢a se ponovo k nama.

Otud epiteti kao Sto je "tudinsko slikanje" u kome, ako se dublje zagledamo, ponovo
ose¢amo pre raskoS naseg varvarstva, primitivizam Istoka, nego Zapad s njegovim prostim
naturalistickim, ponekad potpuno besmislenim podrazavanjem prirode.

Sve ovo u dovoljnoj meri moze da posluzi kao opravdanje za nase divljenje pred
stvaralastvom Istoka. Postaje jasno da visSe nema razloga za koriS¢enje proizvoda sa Zapada,



jer oni ionako tamo stizu sa Istoka, tim pre sto za svoj toliko dugi kruzni put uspevaju da se
poprilicno pokvare, istrule.

Nema razloga, jer se svakodnevno nalazimo u najneposrednijem dodiru s Azijom.

Nazivaju nas varvarima, Azijatima.

Da, mi smo Azija, i ponosni smo zbog toga, jer "Azija je kolevka naroda"; u nama tece
dobra polovina tatarske krvi i mi pozdravljamo Bududi Istok, praizvor i kolevku svekolike
kulture, svih Umetnosti.

Dakle, preuzimajuci svoje ishodiSte sa Istoka, Neo-primitivizam ipak nije samo
njegovo ponavljanje, njegova popularizacija koja uvek banalizuje svaku Umetnost; ne, on je
potpuno samosvojan. U njemu se Istok odrazio u velikoj meri, npr. u interpretaciji, u
tradicijama, ali i nasa, nacionalna Umetnost igra u njemu vaznu ulogu, kao i dedje
stvaralastvo — taj jedinstveni, uvek duboki i originalni primitivizam, stvaralastvo u kome se
nase azijatsko poreklo vidi u svoj svojoj punodi.

Neo-primitivizmu nisu tude ni Zapadne forme i mi otvoreno izjavljujemo:

Azija nam je dala svu dubinu svoje kulture, svu njenu izvornost, a Evropa je, sa svoje
strane, dopunila nekim odlikama svoje civilizacije.

Neo-primitivizam je na taj nacin nastao stapanjem Isto¢njackih tradicija sa Zapadnim
formama.

Recima je ovo, naravno, teSko objasniti, zato ¢emo dati nekoliko snimaka svojih
radova, na kojima su principi Neo-primitivizma izraZzeni manje-viSe potpuno.

No, o tome ¢emo kada bude reci o dostignué¢ima, a sada éemo preci na moguénosti iz
kojih nasa skola proistice.

Od svojih dela pre svega zahtevamo jasan i skladan crteZ koji se izrazava linijom i
siluetom. Linija nije ona "crta" na koju upozorava Sezan® — linija je granica dve boje. Ne
plasimo se, medutim, da upotrebljavamo crtu, priznajemo da su crtez i slikarstvo nerazdvojni
i stoga uvodimo crtu u slikarstvo, ali ne kao graficki element, veé kao Cisto slikarsko nacelo,
jer crta vise nije linija (kontura), ve¢ pre uska ploha, duza ili kraéa.

Linija je nevidljiva i zato nema boju, crta moze biti Sira ili uza i obojena prema potrebi
u razne boje.

Zahtevamo dobru formu koja se sadrzi u skladnosti crteza cele kompozicije,
pravilnom rasporedu reljefa, saodnosu tezZine pojedinih delova i bojenih velicina.

Predstavljanje predmeta je realno, ali nije naturalisticko.

Realizam je svestan odnos prema zivotu i njegovo razumevanje, naturalizam —
nesvesno, ponekad ¢ak besmisleno posmatranje prirode i kopiranje predmeta.

Realizam je u sustini predmeta — Naturalizam slikarstva pak u spoljnom podrazavanju
njihove forme.

Predmeti se ne stvaraju jednostavnim kopiranjem, ve¢ kroz osecanje njihovih formi i
boja.

Svetlost i senka kao sencenje ne postoje, oni sluze samo kao izgovor za
rasporedivanje svetlih i tamnih boja.

Za iskazivanje susStine predmeta koristimo se predstavljanjem njihovih prelaznih
formi, Sto omogucava da predmeti ne budu zarobljeni na plohi slike u svojoj pojedinacnoj

3 "Najvise se treba plasiti neoimpresionisti¢kih potcrtavanja" (Sezan, pisma).



formi, u nepokretnosti, ve¢ da se predstavljaju kao u trenutku nastajanja, u pokretu,
odnosno u realnijoj, punijoj formi.

Pojednostavljujemo formu kao takvu, ali u isto vreme Sirimo i usloZnjavamo njen
pojam.

Rusimo naucénu perspektivu, zasnovanu na gledanju jednim okom, pa shodno tome i
kompromisnu, neta¢nu i ogranicavajucu, zamenjujemo je novom, slobodnom, nenau¢nom,
umetnickom perspektivom. Ona nam omogucava uvodenje ne jedne, veé nekoliko tacaka
sastajanja linija, kako bi se pokazao jedan isti predmet odjednom iz nekoliko uglova.

Smatramo da predmeti nemaju jednu, veé nekoliko karakteristi¢nih formi.

Uvodimo ritmicku periodi¢nost kretanja i reSavamo kubisticke pomake.

Slobodnom perspektivom nazivamo svaku promenu u koncipiranju figura na plohi,
koja zavisi od njihovog polozaja u prostoru.

Potpuno odbacujemo vazdusnu perspektivu, zato Sto je ona vezana za prostor i sliku-
plohu lisSava njenog pravog znacenja. Zamenjujemo je linijskim ustrojstvom i rasporedom
masa i reljefa.

Zahtevamo dobru kompoziciju, zasnovanu kako na rasporedu kretanja i ploha, tako i
bojenih veli¢ina, takode i na unutraSnjem sadrZaju svakog predmeta i celine; bez svega
ovoga nemogucda je monumentalnost — najvece dostignué¢e Umetnosti.

Zahtevamo prefinjenu pojednostavljenost, ali u isto vreme izbegavamo sinteti¢ku
Sematizaciju.

Zahtevamo dobar stil koji se sadrzi u samoj slici, kako u njenom ustrojstvu i
obojenosti, tako i u fakturi i nacinu realizacije.

Svako delo ima svoj sopstveni stil; upozoravamo da ne treba mesati pojmove
"Stilizam" i "Istorizam". Prvi je u samom delu, u celom delu, drugi samo u podrazavanju
karakteristike siZzea, nacinu realizacije, interpretaciji.

Propagiramo boju kao takvu, tj. kao obojenost, ne vraéamo slikarstvo na
impresionisti¢ki luminarizam ili lokalne tonove akademije, ve¢ na boju, u svom njenom sjaju,
u svom njenom samosvojnom znacenju.

Predmeti se proizvoljno boje i volja umetnika u tome igra najvazniju ulogu. To se
desSava zato Sto nas predmet u datom slucaju interesuje samo svojom formom, pri tom
njegova prirodna boja ne odgovara nasoj zamisljenoj celini, celoj kompoziciji, te je mi bez
kolebanja zamenjujemo potrebnijom, izrazajnijom, Zrtvujuéi na taj nacin beznacajni detalj
radi punijeg postizanja opSteg efekta u celini.

Boje predmeta u prirodi menjaju se usled refleksije, usled osvetljenja.

Izbacujemo refleksiju, tu akademsku dranguliju i umesto nje istiCemo novi princip,
princip tekuéeg bojenja. Tekuce bojenje koje sistematicno ponavlja jednu istu boju ili njenu
nijansu govori o kretanju boje, a u kretanju je Zivot.

Tekucée bojenje po prvi put se sre¢e kao jasno izrazeno slikarsko nacelo na nasim
ikonama, gde je izrazeno u nanosenju odblesaka svetla na ode¢u bojama koje zatim proticu
(prelaze) na fon.

Na Zapadu je ovaj princip koris¢en u stvaralastvu impresionista, ali su ga oni lose
shvatili, tacnije, loSe osetili, razvodnili, i on se, izgubivsi svoje znacenje, ulio u teoriju o
dodatnim tonovima. lzgubio je znacenje zato Sto se, udaljivSi se od znacenja boje ("“cvet”,
prim. prev.) kao bojene materije ("kraska", prim. prev.), pretvorio prvo u naturalisticki refleks



koji nista ne znaci, a kasnije u nekakvo bojeno retusiranje, u obojenost tek neznatnih cestica
vazduha.

Prihvatamo i razlivajue bojenje, odnosno bojenje koje prelazi preko kontura
predmeta (v. ruski lubok staroveraca), koje, medutim, nije izrazeno u haoticnom oticanju
boje, ve¢ u vidu zracenja boje; ovo zracenje pak nije zasnovano na teoriji lu¢izma, niti na
reflektivnom zracenju, ve¢ na sopstvenom zraenju tela, njihovom isijavanju.

Istupamo protiv dodatnih tonova, njihovu raznolikost koja svojim Sarenilom
razoCaravajuée deluje na posmatradevo oko zamenjujemo zbirom istorodnih tonova koji
deluju dublje.

Drugim recima, u praksi ne koristimo boje, na primer, kao refleks Zutog na plavom,
vec kao zbir zelenih, vece ili manje gustine, izdvajajuci iz plave crnu u posebnu mrlju; ne kao
narandzasto na ljubi¢astom, nego kao zbir braon-zZutih s izdvajanjem crvene i crne.

Najzad, menjamo boju predmeta radi ispoljavanja njihove duhovne sustine; ¢asu s
otrovom, na primer, niko nece slikati nekom neozbiljnom bojom, poput ruzi¢aste ili
svetloplave; razume se da ¢e u datom slucaju biti upotrebljena boja koja psiholoski jace
deluje.

Dozvoljavamo Simbolizam, izraZzen u ustrojstvu i boji dela, u dubini njegovog sadrzaja,
ali ne i u laznoj kabalistici i jeftinim detaljima.

Zahtevamo dobru fakturu, izbegavamo nepotrebnu ostrinu u nacinu rada, ne bojimo
se, ako, naravno, za to ima potrebe, da precizno islikavamo detalje, postizuéi tako veliku
prefinjenost realizacije, i naporedo sa zahtevom za dobrom kompozicijom, ve¢u ubedljivost i
monumentalnost.

Borimo se za punu slobodu Umetnosti i za prednosti eklektizma, kao nacela
obnavljanja.

Ovo su postavke iz kojih proizlazi nasa Umetnost, nase majstorstvo, ali njima se
koristimo prema potrebama i smislu kao moguénostima, a ne kao gotovim receptima.

Smisao slikarstva je u njemu samom. On nije u siZeu, on ima sopstveni sadrzaj, Cisto
slikarskog karaktera, koji se nalazi u fakturi, kompoziciji i stilu.

To i jesu jedini zahtevi koji se mogu postaviti pred sliku.

Slikarstvo ne treba da opsluzuje nikakve i niije ideje, osim svojih sopstvenih; u
protivnom slucaju ili ono, ili predmet, ideja, koji se opsluzuju, uzajamno se unistavaju, gube
smisao i snagu.

Malogradanski zahtevi koji se postavljaju pred Umetnost izgledaju nam naivni i
smesni, kao $to su smesSne i neumesne pohvale i pokude jeftinih kritiara Sto o slikarstvu
sude samo uz ugla sli¢nosti s prirodom ili razli¢itosti od nje.

Odbacujemo znacaj svake kritike, osim autokritike; jedino sam autor, koji voli svoju
Umetnost i svesno se prema njoj odnosi, moZe tacno i nepogresivo da odredi vrline i mane
svog dela, njegovu vrednost. Posmatra¢ sa strane, ako je zaljubljen u delo, u svojoj
pristrasnosti ne moze niti da objasni, niti da oceni delo po zasluzi; ako je ravnodusan, hladan,
znaci da on delo ne oseca, ne razume, pa prema tome uopste i nema pravo da sudi.

Umetnost — to su umetnikove emocije, njegov duhovni Zivot, i niko nema prava da se
mesa u tud Zivot.

Ljudi, kao i sve druge Zivotinje, mogu se podeliti na rase i tipove.



Umetnost radi Umetnosti; ona je nekoristoljubiva i u isto vreme sposobna da izaziva
osecanja najviseg nivoa kod ljudi koji pripadaju istom tipu kao i umetnik.

Optuzuju nas da podrazavamo zapadnu Umetnost. Ali u sustini to nikako nije tacno.

Ako su Sezan, Gogen, Ruso, i odigrali vaznu ulogu u razvoju nase, ruske Umetnosti,
ako im mi i ukazujemo duzno poStovanje, to je upravo zato Sto oni ne predstavljaju tipi¢ne
savremene zapadne umetnike, za Cije stvaralastvo kao primer mogu posluZiti slike po
drzavnim Salonima, veé, naprotiv, ¢ine izuzetak.

Zaista, Sta je to zajednicko medu njima? Naravno, nista!

Stvaralastvo Salona je tipi¢ni ostatak proslosti, opadanje Evropske Umetnosti.

Sezan, delimicno Gogen, posebno Anri Ruso — jesu teZnja ka Istoku, njegovim
tradicijama, njegovim formama.

Oni su kao i mi u groznicavim, stalnim traganjima, kao i mi uvek i svuda progonjeni od
svog vremena.

OptuZuju nas za suviSni akademizam, ali traganje za savr$enijim stilom jo$ nikako nije
to, vec samo teznja ka monumentalnosti.

|, uopste, nikakvo slobodno, osmisljeno traganje ne moze se tako nazvati, jer je
akademizam sav u kabinetskom, bezdusnom radu, u koriséenju jednom zauvek prihva¢enog
kanona i u pokoravanju. U upotrebi starih formi uz gubljenje tradicije majstorstva.

Nase dostignuce je veé u tome Sto se mi, razradivsi tek opste postavke nase Skole, a
ne obavezujuéu teoriju, uvek trudimo da obnovimo tradiciju, kako putem razumnog
nasledivanja, tako i licnim iskustvom.

Ne kanonizujemo forme i, buduéi povezani s eklektizmom, imamo moguénosti da
stalno produbljujemo ovaj pojam.

Nase postavke daju mogucnost za ve€no postojanje i usavrsavanje, dok sve postojece
teorije neminovno vode u éorsokak.

Mi smo vecno Zivi, ve€no mladi, veéno se usavrS§avamo — to je nasa zasluga i to nam je
nagrada.

A. Sevéenko, Neo-Primitivizm. Ego teorija. Ego vozmoZnosti. Ego dostiZenija, Moskva 1913
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Mihail Larionov

LUCISTI | BUDUCNJACI. MANIFEST

Mi, Lucisti i Buduénjaci, ne Zelimo da govorimo ni o novoj, ni o staroj umetnosti, a joS
manje o savremenoj zapadnoj umetnosti.

Ostavljamo staru da umire, da se s njom bori ta "nova", koja osim borbe, veoma lake,
uzgred budi receno, nista svoje i ne moze da ponudi. Da sobom nadubrimo jalovo zemljiste —
jeste korisno, ali taj prljavi posao nas ne interesuje.

Oni galame o neprijateljima Sto ih ugnjetavaju, a u stvari — sami su neprijatelji, pri
tom bliski. Njihovo suparnistvo s davno iS¢ezlom starom umetnos¢u nije niSta drugo nego
vaskrsavanje mrtvih, nesnosna dekadentska ljubav prema bezvrednosti i glupa Zelja da se
bude na ¢elu savremenih malogradanskih interesa.

Mi ne objavljujemo nikakvu borbu, jer gde bismo nasli ravnopravnog protivnika!?

Buducnost je iza nas.

Svejedno ¢emo u svom kretanju pregaziti i one koji spletkare protiv nas, i one koji
stoje po strani.

Nama ne treba popularizacija — nasa umetnost ée ionako u potpunosti zauzeti mesto
koje joj u Zivotu pripada — to je pitanje vremena. Nama ne trebaju javne rasprave i
predavanja, ako ih ponekad i organizujemo, onda je to samo bacena milostinja drustvenom
nestrpljenju.

Kada je umetnicki presto slobodan, a unesrecena ograniéenost tumara unaokolo
pozivajuéi na borbu s is¢ezlim avetima, mi je odgurujemo i sedamo na tron s koga ¢emo
vladati sve dok nam na smenu ne dode dostojanstveni zamenik.

Mi, umetnici buducih puteva umetnosti, pruzamo ruku futuristima, bez obzira na sve
njihove pogreske, ali izrazavamo svoj potpuni prezir prema takozvanim ego-futuristima i
neo-futuristima, istim nedarovitim prostacima kakvi su i "pubovi", "Samardzije" i "Savez
mladih".

Ne budimo one koji spavaju, budale ne urazumljujemo, prostacima u lice kazemo da
su to Sto jesu i spremni smo da uvek aktivno branimo svoje interese.

Preziremo i ZigoSemo kao umetnicke sluge sve one koji obigravaju oko stare ili nove
umetnosti zarad svojih sitnih poslova. Blizi su nam obic¢ni, neiskvareni ljudi, nego ta
umetnicka ljuska $to se na novu umetnost lepi kao muve na med.

U nasim ocdima nedarovitost koja propoveda nove ideje umetnosti nepotrebna je i
otrcana u istoj meri kao i kada propoveda stare.

To je oStar noz u srce svima koji su se prilepili uz takozvanu novu umetnost i koji
svoju karijeru prave na istupanjima protiv proslavljenih starci¢a, bez obzira na to sto je
izmedu njih i ovih poslednjih u sustini malo razlike. Istinska bra¢a po duhu — oni su Zalosne
rite savremenosti, jer kome su joS potrebni miroljubivo-obnoviteljski pothvati larmadzija
nove umetnosti koji nisu izneli ni jedan svoj stav, koji svojim re¢ima prenose davno poznate
umetnicke istine!

Dosta je "Karo pubova" koji iza ovakvih naziva kriju svoju jadnu umetnost, Samara na
papiru rukom deteta koje pati od psece starosti — Saveza starih i mladih! Nisu nam potrebni



banalni obracuni s drustvenim ukusom — neka se time bave oni koji dele Samare na papiru
dok u stvarnosti pruzaju ruku za milostinjom.

Dosta je bilo dubrenja, sada treba sejati!

Mi nismo skromni i to direktno i otvoreno izjavljujemo. — Mi sebe smatramo
stvaraocima savremene umetnosti.

Imamo nasu umetnicku ¢ast koju smo spremni da branimo svim sredstvima i na sve
moguée nacine. — Mi se smejemo refima "stara umetnost" i "nova umetnost" — to su
besmislice $to su ih izmislili dokoni malogradani.

Mi ne Stedimo snagu kako bi sveto drvo umetnosti visoko izraslo, i ne ti¢e nas se Sto u
njegovoj senci gamizu sitni paraziti — neka ih, jer o postojanju samog drveta oni znaju po
njegovoj senci.

Umetnost radi Zivota i jo$ viSe — Zivot radi umetnosti!

Mi klicemo: sav genijalni stil nasih dana — nase pantalone, sakoi, obuca, tramvaiji,
automobili, avioni, Zeleznica, grandiozni parobrodi, takva su divota — takva velika epoha,
kakvoj nije bilo ravne u celoj svetskoj istoriji.

Mi odbacujemo individualnost kao nesSto $to bi moglo da ima znacaj u proucavanju
umetnic¢kog dela. — Treba se usredsrediti samo na umetnicko delo i proucavati ga polazeci
samo od zakona po kojima je ono stvoreno.

Mi istiCemo sledece postavke:

Ziveo predivni Istok! Ujedinjujemo se sa savremenim isto¢njackim umetnicima radi
zajednickog rada.

Zivela narodnost! — Idemo rame uz rame s molerima.

Ziveo stil koji smo stvorili, stil lu¢istitkog slikarstva, oslobodenog realnih formi, koji
Zivi i razvija se po slikarskim zakonima!

Izjavljujemo da kopije nikada nisu postojale i preporucujemo slikanje prema delima
naslikanim u ranijim periodima. Tvrdimo da se umetnost ne proucava iz ugla vremena.

Za izrazavanje naSeg stvaralastva smatramo pogodnim sve stilove — one koji su
nekada postojali i one koji sada postoje — kubizam, futurizam, orfizam i njihovu sintezu —
lu¢izam, ¢iji su objekt prouéavanja kako Zivot, tako i sva prethodna umetnost.

Mi smo protiv Zapada koji banalizuje nase i isto¢njacke forme i sve nivelise.

Zahtevamo poznavanje slikarskog majstorstva.

Napregnutost osecanja i njihov visoki razvoj cenimo iznad svega.

Smatramo da se u slikarskim formama ceo svet moze potpuno izraziti:

Zivot, poezija, muzika, filozofija.

Mi tezimo slavljenju nase umetnosti, i zbog toga i zbog nasih buducih dela radimo.

Zelimo da za sobom ostavimo dubok trag, i to je ¢asna Zelja.

U prvi plan istiCemo svoja dela i svoje principe, koje neprestano menjamo i
sprovodimo u Zivotu.

Mi smo protiv umetnickih drustava koja dovode do stagnacije.

Mi ne zahtevamo drustvenu paZnju, ali molimo da paznju ni od nas ne traze.

Stil ludistickog slikarstva, koji pokre¢emo, ima u vidu prostorne forme koje nastaju
presecanjem reflektovanih zraka raznih predmeta, forme izdvojene voljom umetnika.

Zrak se uslovno predstavlja na plohi bojenom linijom.

Ono sto je za ljubitelja slikarstva vredno, ispoljava se u najve¢em stepenu na
lucistickoj slici. Predmeti koje vidimo u Zivotu ne igraju ovde nikakvu ulogu, a ono pak sto ¢ini



sustinu samog slikarstva, ovde se najbolje moZe pokazati — kombinovanje boje, njena
punoca, odnos bojenih masa, produbljenost, faktura; svako ko se interesuje za slikarstvo
moZe se na sve ovo U potpunosti usredsrediti.

Slika je nepostojana, odaje utisak vanvremenskog i prostornog — u njoj se pojavljuje
osetanje onoga S$to se moze nazvati ¢etvrtom dimenzijom, jer su njena duzina, Sirina i
debljina nanosa boje jedina obelezja sveta koji nas okruzuje, dok su pak sva osec¢anja koja se
pojavljuju na slici ve¢ sasvim druge vrste. Slikarstvo na ovaj nacin postaje ravnopravno sa
muzikom, ostajuéi samosvojno. — Slikanje slike tako kre¢e putem koji se moze proéi samo ako
se tacno slede zakoni boje i njenog nanosSenja na platno.

Ovim pocinje stvaralastvo novih formi, cije znacenje i izrazajnost zavise iskljucivo od
stepena napregnutosti tona i njegovog poloZaja u odnosu na druge tonove. Odatle i prirodno
propadanje svih postojeéih stilova i formi u celokupnoj prethodnoj umetnosti, jer su i oni,
kao i Zivot, samo predmet lucisticke percepcije i gradenja u slici.

Ovim pocinje istinsko oslobadanje slikarstva i njegov Zivot samo po sopstvenim
zakonima, slikarstva samodovoljnog, koje ima svoje forme, boju i tembr.

Timofej Bogomazov, Natalija Goncarova, Kiril Zdanjevi¢, Ivan Larionov, Mihail
Larionov, Mihail Le-Danti, Vjaceslav Levkijevski, Sergej Romanovi¢, Vladimir
Obolenski, Moric Fabri, Aleksandar Sevéenko.

M. Larionov — N. Goncarova, "Lucisty i buduscéniki. Manifest", Oslinyj hvost i misen’, Moskva
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Mihail Larionov

LUCISTICKO SLIKARSTVO

Slikarstvo je samodovoljno, ono ima svoje forme, boju i tembr.
Lu¢izam ima u vidu prostorne forme koje mogu nastati presecanjem reflektovanih zraka
raznih predmeta, forme, izdvojene voljom umetnika.

U toku onoga Sto nazivamo vreme nastajali su razliciti stilovi. Premestanje tih
stilova u vremenu ni na koji nacin ne bi izmenilo umetni¢ku vrednost i znacaj onoga sto je
u razdoblju njihove dominacije bilo uradeno. Do nas su dosli egipatski stil, asirski, grcki,
kritski, vizantijski, romanski, goticki, japanski, kineski, indijski itd. Mnogo je ovakvih
klasifikacija u istoriji umetnosti, ali stilova je zapravo beskrajno vise, da i ne govorimo o
stilu koji je svojstven svakom delu, mimo opsteg stila vremena.

Stil je onaj nacin, onaj postupak kojim je umetni¢ko delo stvoreno, i ako bi se
ispitale sve umetnicke stvari na zemlji, pokazalo bi se da su sve one stvorene nekim
umetnickim postupkom, bez ¢ega nema nijednog umetnickog dela.

Ovo se ne odnosi samo na ono $to nazivamo umetnickim stvarima, vec¢ na sve sto
u odredenoj epohi postoji. Ljudi sve posmatraju i poimaju iz ugla stila svoje epohe. — Ali
ono Sto se zove umetnost razmatra se iz ugla percepcije umetnickih istina; mada te istine
prelaze u Zivot preko stila epohe, one od nje nimalo ne zavise. Da mi poimamo prirodu i
zivot koji nas okruzuje preko stila svoje epohe najbolje se vidi poredenjem raznih stilova i
raznih epoha. Uzmimo kinesku sliku, sliku iz doba Vatoa i sliku impresioniste — medu
njima je provalija, oni prirodu tretiraju potpuno razli¢ito. Ipak, ljudi u ¢ijoj sredini su ove
slike stvorene, razumevali su ih isto kao i umetnik, nimalo ne sumnjajuéi da su upravo to
onaj sam Zivot i priroda koji ih okruzuju (ovde ne mislim na poznavaoce umetnosti kao
takve). Cesto umetnika Utamara, ¢&ija se epoha poklapa s epohom Vatoa, odbacuju oni
koji osecaju Vatoovu epohu ali ne mogu da prevazidu razliku izmedu stila japanskog i
naseg XVIII veka. Postoje epohe koje se potpuno odbacuju, ¢ak i oni koji se bave
umetnos$c¢u uskraéuju im svoju paznju. To su veoma daleke epohe, npr. kameno doba.
Postoje stilovi koji se nalaze u istom polozaju zahvaljujuéi velikoj razlici izmedu kulture
ljudi koji su taj stil stvorili i onih koji treba da ga prime (crnacki stil, stil australijskih ostrva,
stil Asteka, i dr.), bez obzira na to Sto Citavi narodi tokom mnogih vekova nisu drugacije
shvatali Zivot i prenosili ga u umetnicka dela.

Svaki stil u momentu svog nastanka, posebno ako se odmah snazno izrazi, biva isto
toliko nerazumljiv koliko i stil dalekih epoha.

Novi stil uvek se stvara najpre u umetnosti, jer se kroz nju prelamaju svi prethodni
stilovi i Zivot.

Umetnicka dela ne proucavaju se iz ugla vremena i sustinski se razlikuju zbog
forme u kojoj se usvajaju i u kojoj su sazdana. Kopije ne postoje u onom smislu u kome su
do sada shvatane; postoji umetnicko delo kome je kao polaziste posluZilo ili drugo
umetnicko delo ili priroda.

Proucavajuéi savremenu umetnost zapazamo da pre 40-50 godina, u vreme
procvata impresionizma, u umetnosti pocinje da se javlja pokret koji u slikarstvu istice
bojenu plohu. — Taj pokret postepeno osvaja sve koji rade na polju umetnosti, i kroz



izvesno vreme pojavljuje se teorija premestene bojene plohe i kretanja plohe. Nastaje
paralelni pravac gradenja prema kruznici — rondizam. Premestanje ploha i gradenje prema
kruznici obavlja se radi postizanja vece konstrukcije u granicama plohe slike. Ucenje o
ploSnom slikarstvu prirodno izaziva ucenje o figuralnom ustrojstvu, jer figura je kretanje
plohe. Kubizam uci da trecu dimenziju treba pokazivati posredstvom forme (a ne
vazdusne i linearne perspektive zajedno s formom) i nanositi forme na platno u trenutku
njihovog stvaranja. Od tehnickih postupaka kubizam uglavnom koristi svetlo-tamno. Ovaj
pravac je poglavito dekorativnog karaktera, iako se svi umetnici kubisti bave Stafelajnim
slikarstvom, no to je uslovljeno odsustvom potrebe za Cistim dekorativnim slikarstvom u
savremenom drustvu. Pokret paralelan kubizmu jeste sferizam.

Kubizam se ispoljava gotovo u svim postoje¢im formama — u klasi¢nim,
akademskim (Metsenze), romanticarskim (Le Fokonje, Brak), realnim (Glez, Leze,
Goncarova), u formama apstraktnog karaktera (Pikaso). Pod uticajem futurizma na
kubiste pojavio se prelazni kubizam futuristickog tipa (Delone, Levi, poslednji radovi
Pikasa, Le Fokonjea i Goncarove).

Italijani su prvi promovisali futurizam. To uéenje ne tezi reformama samo u oblasti
slikarstva, ve¢ ima u vidu sve vrste umetnosti. U slikarstvu futurizam istice pre svega
ucenje o kretanju — dinamizam.

Slikarstvo je u svojoj sustini stati€no — odatle dinamika kao stil. Futurista otvara
sliku — umetnika stavlja u centar slike, predmet ispituje s raznih tacaka posmatranja,
propoveda prozirnost predmeta, slikanje onoga sto umetnik zna ali ne vidi, nanoSenje na
platno Citavog zbira utisaka, nanosSenje niza momenata jednog istog predmeta, uvodi
pricu i literaturu.

Futurizam unosi osveZzavajuéu struju u savremenu umetnost, koja je do izvesnog
stepena sputana nepotrebnim tradicijama — a za savremenu Italiju on je prosto
blagotvorno ucenje. — Da su futuristi imali prave slikarske tradicije kakve su imali Francuzi,
njihovo ucenje ne bi postalo deo francuskog slikarstva, kako je to sada slucaj.

Od nedavno nastalih tokova koji danas preovladuju, isti¢u se: postkubizam, koji
ima u vidu sintezu formi kao protivtezu analiticCkom razlaganju formi; neofuturizam, koji je
odlucio da se potpuno odrekne slike kao plohe pokrivene bojama i da je zameni ekranom
—na kome je u sustini staticna bojena ploha zamenjena pokretljivom svetlosno-bojenom, i
orfizam, koji je proklamovao umetnik Apoliner i koji u¢i o muzikalnosti na slici.

Neofuturizam dovodi slikarstvo do zadataka postavljenih u vitrazu, plus prirodno
kretanje umesto stila, Sto slikarstvo liSava njegovog simboli¢ckog porekla i ono postaje
nova vrsta umetnosti.

Imajuéi u vidu slikarstvo zasnovano na muzickoj zvucnosti boja, na bojenoj
orkestraciji, idu¢i do bukvalnog poklapanja muzickih sa svetlosnim talasima koji izazivaju
bojeno osecanje, orfizam gradi slikarstvo bukvalno prema muzi¢kim zakonima. U stvari,
slikarstvo mora da se gradi samo prema svojim sopstvenim zakonima — kao Sto se i muzika
gradi prema svojim, muzi¢kim zakonima. Zakoni slikarstva, koji pripadaju samo njemu,
jesu:

Bojena masa i faktura.

Svaka slika sastoji se od bojene povrsine i fakture (stanje bojene povrsine njen je
tembr), kao i osecanja koje nastaje od ova dva elementa.

Niko nede tvrditi da poznavalac umetnosti primecuje pre svega predmete koji su
na slici predstavljeni, kao Sto nece ni odricati da ovoga pre svega zanima kako su ti
predmeti predstavljeni, koje su boje i kako upotrebljene. Zato se on interesuje za jednog



umetnika i njega ceni, a drugog ne, bez obzira na to Sto oba umetnika slikaju iste
predmete. Ali vecini ljubitelja ipak bi se ucinilo veoma Cudnim ako bi predmeti potpuno
nestali sa slike. lako bi sve Sto oni cene ostalo — ostala bi boja, ostala bi bojena povrsina,
struktura bojenih masa, faktura.

Ucinilo bi se ¢udnim samo zato $to smo navikli da ono najvrednije u slikarstvu
vidimo u stanju predmeta.

U stvari, sve te slikarske zadatke koje ostvarujemo pomocu predmeta, mi ¢ak i ne
shvatamo preko opipljivih realnih predmeta. Nasi utisci o predmetu cisto su vizuelnog
karaktera, bez obzira na to Sto Zelimo da predmet reprodukujemo s najve¢om realnoscu,
u njegovoj sustini. Teznja ka najviSoj realnosti naterala je jednog od najneobicnijih
umetnika naseg doba — Pikasa, kao i mnoge druge, da rade na tehnikama koje
podrazavaju realni Zivot, koje docaravaju povrsinu drveta, kamena, peScanu povrsinu itd.,
i koje prenose vizuelno osecanje u taktilno. — Da bi realno pojmio predmet, Pikaso je lepio
tapete, novinske isecke na sliku, slikao je peskom, sitnim staklom, radio je gipsani reljef,
oblikovao predmete od papjemasea i potom ih slikao (na taj nacin nastale su neke
violine).

Pred slikara se moZe postaviti zahtev da savrSeno vlada svim moguéim tehnikama
(tradicija ovde igra veoma vaznu u logu) i da radi po zakonima slikarstva, gde bi spoljasnji
Zivot bio samo poticaj.

Kineskim umetnicima se dozvoljava da polaZu ispit tek kada nauce da cetkicom
vladaju toliko dobro da se potezi tuSem na dva providna lista papira iste veliCine
podudaraju kada se listovi preklope; iz ovoga se vidi koliko je neophodno delikatno razviti
oko i ruku.

Prvi koji su fabulu doveli do slikarske forme bili su Indusi i Persijanci — njihove
minijature uticale su na stvaralastvo Anrija Rusoa, prvog umetnika koji je u savremenoj
Evropi uveo fabulu u slikarsku formu.

Ima razloga za pretpostavku da se Citav svet u svoj svojoj punodi, kako realni tako i
duhovni, moze reprodukovati u slikarskoj formi.

Ono $to u slikarstvu cenimo jesu kvaliteti svojstveni samo njemu samom.

Treba sada nadi tacku u kojoj bi slikarstvo, imajuéi za poticaj realni Zivot, ostalo
samosvojno, gde bi forme koje ono koristi bile promenjene a njegov vidokrug prosiren,
gde bi se ono bojom sluzilo po svojim, slikarskim zakonima, kao muzika, koja iz realnog
Zivota uzima zvuk i njime se sluzi prema muzi¢kim zakonima.

Lu¢izam podrazumeva uvodenje slikarstva u krug zadataka svojstvenih njemu
samom, i njegov Zivot po Cisto slikarskim zakonima.

Nase oko je veoma nesavrsen organ; veliki deo onoga za Sta mislimo da je u
mozdane centre preneto posredstvom vida, dospelo je tamo, ispravno u odnosu na realni
zivot, zahvaljujuéi drugim culima, a ne vidu. — Dete u pocetku vidi predmete okrenute
naglavce, a kasnije se taj nedostatak vida ispravlja drugim culima. Uz najbolju volju
odrastao ¢ovek ne moze videti predmet obrnuto.

Ovo pokazuje koliko je vazan stepen naseg unutrasnjeg ubedenja u odnosu na
stvari koje postoje izvan nas. Ako mi za neke stvari znamo da one treba da budu ovakve
zahvaljujuci tome Sto nam to otkriva nauka, ostaéemo u ubedenju da su one takve a ne
drugacije iako svojim c¢ulima to neposredno ne mozemo da pojmimo.

Lucizam oficijelno polazi od sledecih postavki:

Zracenje zahvaljujuci reflektovanoj svetlosti (u medupredmetnom prostoru ono
stvara nesto poput obojene prasine).



Ucenje o zracenju.

Radioaktivni zraci. Ultraljubicasti zraci. Reflektivnost.

Predmet, kako ga uobicajeno predstavljamo na slikama, rukovodeci se ovim ili
onim postupkom, predmet kao takav, mi nasim okom ne opazamo. Mi primamo sumu
zraka koji idu od izvora svetlosti, reflektuju se od predmeta i dospevaju u nase vidno
polje.

Dakle, ako Zelimo da naslikamo ta¢no ono sto vidimo, onda treba da slikamo sumu
zraka reflektovanih od predmeta. — Ali da bi se dobila celovita suma zraka bas od Zeljenog
predmeta, neophodno je da voljno izdvojimo samo dati predmet, jer u nase oko, zajedno
sa zracima percipiranog predmeta, dospevaju i reflektovani zraci delova drugih predmeta
iz neposredne okoline. Ako sada Zelimo da predmet predstavimo u potpunosti onako kako
ga vidimo, trebalo bi da i te reflektovane zrake delova drugih predmeta takode
predstavimo — i tada ¢emo predstaviti tacho ono Sto vidimo. Prva svoja dela disto
realistickog tipa ja sam upravo tako naslikao. Drugim re¢ima, to je najvisSa realnost
predmeta, ne onakvog kakvog ga znamo vec¢ kakvog ga vidimo. Ovim se u svim svojim
radovima rukovodio i Pol Sezan, zbog Cega razni predmeti na njegovim slikama izgledaju
pomereno, malo iskrivljeno. To se delimi¢no deSavalo i zato $to je on slikao tacno ono $to
je video, a predmet se moZze videti kao pravilan samo jednim okom; Sezan je pak slikao
onako kako vidi svaki ¢ovek, sa oba oka, tj. predmet i tek neSto malo od onoga s desne i
leve strane.

U isto vreme Sezan je posedovao toliko izostren vid da nije mogao a da ne primeti
reflektivno brisanje manjeg dela jednog predmeta odbijenim zracima drugog. Time se nije
dobijalo otvaranje samog predmeta, veé njegovo pomeranje na drugu stranu i odsecanje
dela predmeta s jedne od strana — Sto je i davalo realisti¢ku konstrukciju njegove slike.

Pikaso je preuzeo ovu tradiciju od Sezana, dalje je razvio, i zahvaljujuci crnackoj i
asteCkoj umetnosti preSao na monumentalnu umetnost, da bi na kraju shvatio kako se
slika, radi njene viSe konstrukcije, gradi od neophodnih elemenata predmeta.

Sada, ako imamo u vidu ne same predmete vec¢ sume zraka od njih, mozemo sliku
graditi na slededi nacin:

Sumu zraka od predmeta A preseca suma zraka od predmeta B; u prostoru izmedu
njih obrazuje se neka forma, izdvojena umetnikovom voljom. Ovo se moZe primeniti na
nekoliko predmeta, npr. forma izgradena od makaza, nosa i flase, itd. Kolorit slike zavisi
od veceg ili manjeg pritiska dominantnih boja i od njihovih uzajamnih kombinacija.

Kulminaciona tacka bojene napetosti, gustine i produbljenosti treba da bude jasno
pokazana.

Kada zrace u prostoru, kubisticki naslikana slika i futuristicka slika daju formu
druge vrste (luCisticku).

Percepcija ne samog predmeta, ve¢ sume zraka od njega, po svojoj prirodi mnogo
je bliza simbolickoj plohi slike nego sam predmet. To je gotovo isto Sto i fatamorgana u
vrelom pustinjskom vazduhu, koja na nebu crta daleke gradove, jezera, oaze (u realnom
slucaju). — Lucizam briSe granice koje postoje izmedu plohe slike i prirode.

Zrak se na plohi uslovno predstavlja bojenom linijom.

Ono Sto je za svakog ljubitelja slikarstva vredno, to se u lucistickoj slici ispoljava na
najpotpuniji nacin. — Predmeti koje vidimo u Zivotu ovde ne igraju nikakvu ulogu (izuzev
realistiCkog lu¢izma, gde predmet sluZi kao polazna tacka), dok se ono $to Cini sustinu
samog slikarstva ovde najbolje manifestuje: kombinovanje boje, njena punoéa, odnos



bojenih masa, produbljenost, faktura; svako ko se interesuje za slikarstvo moze se na sve
ovo u potpunosti usredsrediti.

Slika je nepostojana, odaje utisak vanvremenskog i prostornog — u njoj se stvara
osecanje onoga $to se moZe nazvati Cetvrta dimenzija, jer su njena duZina, Sirina i debljina
nanosa boje jedina obeleZja sveta koji nas okruzuje — dok su pak sva osecanja koja se
javljaju u slici ve¢ sasvim druge vrste; slikarstvo na ovaj nacin postaje jednako muzici,
ostajuéi samosvojno. Ovde pocinje slikanje slike na nacin koji se mozZe savladati samo ako
se tacno slede zakoni boje i njenog nanosenja na platno. Ovde pocinje stvaralastvo novih
formi, Ciji znacdaj i izrazajnost zavise iskljuivo od stepena napetosti tona i njegovog
poloZaja u odnosu na druge tonove. Odatle i prirodno propadanje svih postojecih stilova i
formi u celokupnoj prethodnoj umetnosti, jer su i oni, kao i Zivot, samo objekt za
lucisticku percepciju i gradenje u slici.

Odavde pocinje istinsko oslobadanje slikarstva i njegov Zivot samo po njegovim
sopstvenim zakonima.

Slede¢i stadijum razvoja lucizma, Pneumo-lucizam ili Koncentrisani lucizam,
podrazumeva spajanje u opSte mase meduprostornih formi, koje se nalaze na
razredenijem zracnom fonu.

M. Larionov, "Lucistskaja zivopis', Oslinyj hvost i misen', Moskva, 1913, 89-100
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Natalija Goncinova

PREDGOVOR ZA KATALOG IZLOZBE, 1913.

Nastupajuéi sa samostalnom izlozbom, Zelim da pokazem svoj umetnicki put i rad
tokom trinaest godina. Slikarsku umetnost shvatala sam sama korak po korak, ne uceéi ni u
jednoj umetnickoj $koli (u Skoli slikarstva i vajarstva bavila sam se skulpturom tokom tri
godine i posle dobijene male medalje napustila sam je). Na pocetku svog puta najviSe sam
ucila od savremenih Francuza. Oni su mi otvorili odi, i shvatila sam veliki znacaj i vrednost
umetnosti moje domovine, a preko nje veliku vrednost isto¢njacke umetnosti. Prosla sam
sve Sto je Zapad do danas mogao dati — kao i sve Sto je, polazedi od Zapada, stvorila moja
domovina. Sada otresam praSinu sa svojih nogu i udaljavam se od Zapada, smatrajudi
njegovu nivelirajuc¢i vrednost neznatnom i beznacajnom; moj put ide ka praizvoru svih
umetnosti, ka Istoku. Umetnost moje zemlje neuporedivo je dublja i vaznija nego sve $to na
Zapadu poznajem (imam u vidu pravu umetnost, a ne ono $to neguju nase zvani¢ne skole i
drustva). Ponovo otkrivam put na Istok, i tim putem ¢e, uverena sam, za mnom poci mnogi.
Gde, ako ne na Istoku, crpe svoje nadahnuce svi oni zapadni majstori od kojih smo tako dugo
ucili, a ono glavno jos nismo naucili: ne podrazavati tupo i ne traZiti svoju individualnost, veé
stvarati pre svega umetnicka dela i znati da je izvor iz koga se Zapad napaja — Istok i mi sami.
Neka moj primer i moje reci posluze kao dobra lekcija onima koji ¢e razumeti njihovo pravo
znacenje.

Ubedena sam da savremena ruska umetnost grabi takvom brzinom i da se uzdigla u
takve visine, da ¢e u bliskoj buduénosti ona poceti da igra veoma istaknutu ulogu u svetskom
Zivotu. Savremene zapadne ideje (najveé¢im delom iz Francuske, o drugima ne vredi govoriti)
vise ne mogu da nam budu ni od kakve koristi. | nije daleko vreme kada ¢e Zapad otvoreno
uciti od nas.

Ako umetnost prou¢avamo prema raspolozivim spomenicima, ne uzimajuéi u obzir
vreme, onda je ja vidim u ovakvom redosledu:

Kameno doba i umetnost pecdinskog perioda — jutro umetnosti. Kina, Indija, Egipat sa
svim usponima i padovima umetnosti, ali u krajnjem rezultatu uvek sa uzviSenom umetnoséu
i postojanim umetnickim tradicijama. Umetnosti koje idu iz istog korena, ali samostalne:
Asteka, crnaca, Australije i azijskih ostrva — Sudskih (Borneo), Japana i dr. — sve je to uspon i
procvat umetnosti uopste.

Gréka — pocev od kritskog perioda (prelazno stanje), arhaicna, sa celim svojim
procvatom, ltalija — cela, sve do gotike — pad. Gotika — prelazno stanje. Nase vreme — procvat
umetnosti u novoj formi — slikarskoj. | u tom ponovnom procvatu Istok je ponovo odigrao
istaknutu ulogu. Danas je Moskva — najveci slikarski centar.

Stresam sa sebe zapadnu prasSinu, i izgledaju mi smes$no i zaostalo ljudi koji jo$ uvek
podraZzavaju zapadne uzore u nadi da ée postati Cisti slikari, i koji se plase svake literarnosti
viSe nego vatre. Isto tako sme3ni su mi i ljudi koji propovedaju individualnost i nekakav
znacaj pridaju svome "ja" ¢ak i onda kada je ono preko svake mere ograni¢eno. Nedarovita
individualnost nije potrebna isto onoliko koliko i gnusno podrazavanje, da i ne govorimo o
zastarelosti slicne propovedi.



Izrazavam duboku zahvalnost zapadnim majstorima za sve ¢emu su me naucili.

Preradivsi pazljivo sve Sto je tako moglo da se uradi, zasluZivsi tu cast da izlazem
zajedno sa savremenim majstorima Zapada, na tom istom Zapadu ja prednost dajem
istraZivanju novog puta.

Ovo su zadaci koje ostvarujem i nameravam da to i dalje ¢inim:

Ne postavljati sebi nikakve granice i mede u odnosu na umetnicka dostignuca.

Uvek koristiti sve savremene tekovine i otkri¢éa u umetnosti.

Teziti unosSenju ¢vrste zakonitosti i preciznog odredivanja postignutog — za sebe i za
druge.

Boriti se protiv otrcane i trule propovedi individualizma, koji se sada nalazi u agoniji.

Crpsti umetni¢ko nadahnuce u svojoj domovini i na bliskom nam Istoku.

Ostvarivati teoriju lu¢izma M. F. Larionova (slikarstvo zasnovano samo na slikarskim
zakonima), koju sam razradila.

Dovoditi svoja individualna nadahnuca do opste objektivne slikarske forme.

U veku procvata individualizma ja rusim to svetiliste i utociste ogranicenih, kao nesto
$to ne odgovara savremenom i budué¢em ustrojstvu Zivota.

Individualna percepcija za umetnost moZe igrati sporednu ulogu, za ¢ovecanstvo —
bas nikakvu.

Ako i dolazim u sukob s drustvom, onda je to samo zbog njegovog nerazumevanja
osnova umetnosti uopste, niposto ne zbog mojih individualnih karakteristika koje niko i nije
obavezan da razume.

Usvojiti svet koji nas okruzuje u svoj njegovoj izrazitosti i raznolikosti, imajuéi u vidu
kako unutrasnji, tako i spoljasnji sadrzaj.

Ne bojati se u slikarstvu ni literature ni ilustracije, ni svih drugih bauka sadasnjice,
preko cijih negiranja neki savremeni umetnici Zele da nadoknade odsustvo slikarske
zanimljivosti u svojim delima. Naprotiv, truditi se da sve ovo bude slikarskim sredstvima
uverljivo i precizno izrazeno.

Okre¢em leda Zapadu, zato $to se za mene licno istroSio, i zbog mojih simpatija
prema Istoku.

Zapad mi je jednu stvar otkrio: sve §to u sebi ima — dolazi sa Istoka.?

Smatram da ima duboki znac¢aj ono $to se danas zove malogradanska trivijalnost, zato
Sto je ona netaknuta umetnoséu tupoglavaca, Cije su misli usmerene iskljuéivo prema
vrhovima samo zato Sto ih ne mogu dostiéi, kao i zato Sto malogradanska trivijalnost danas
dominira, i time se odlikuje savremenost — nemamo se zbog ¢ega nje bojati, ona moze u
potpunosti biti predmet umetnicke painje.

Mnogo je gora umetni¢ka trivijalnost, jer je ona neizbezna, kao i procenat
kriminaliteta na zemlji, podjednako u svim vremenima i svakoj umetnosti.

! Impresionisti proizilaze iz japanske umetnosti. Sinteti¢ari: Gogen — to je Indija, iskvarena ranom renesansom.
Osim realnog Zenskog tipa on sa Tahicanskih ostrva prakticno nista nije preuzeo. Matis je — kinesko slikarstvo.
Kubisti su crnacka umetnost (Madagaskar), astecka. A u proslosti — grdno se varaju neki istoricari koji izvode
zaklju¢ak o romanskom uticaju na nase ikonopisce, ili cak nemackom uticaju. Toga ima tek u pojedinacnim
slucajevima, a uopsteno pak Sta je drugo romanski stil nego naredni stadijum vizantijskog, koji i sam predstavlja
grcizirane isto¢njacke i gruzijsko-jermenske uzore. Ako isto¢njacki uticaj do nas i nije dosao direktno, to jos nista
ne dokazuje; njegov put iSao je s Istoka, a Zapad je, kao i danas, sluzio samo kao prenosilac. Dovoljno je
pogledati arapske i indijske slike pa da se utvrdi poreklo nasih ikona i umetnosti koja do danasnjih dana Zivi u
narodu.



Moja poslednja re¢ jeste kamen kojim se bacam na umetnicku trivijalnost sto vecno
teZi da zauzme mesto genijalnog dostignuca.

P.S. Moja teznja prema Istoku nije moj konacni put — imam u vidu samo Sirenje svojih
vidika — zemlje u kojima se cene umetnicke tradicije mogu mi u tome pomodi.

Za mene je Istok — stvaralastvo novih formi — Sirenje i produbljivanje zadataka boje.

To ¢e mi pomodi da bolje i izrazitije izrazim savremenost — njenu Zivu lepotu.

Moja teZznja ka nacionalnosti i Istoku nema za cilj suZzavanje zadataka umetnosti, vec,
naprotiv, to da se ona ucini sveobuhvatnom i svetskom.

Ako, pak, preterano uzdizem umetnost svoje domovine, smatram da ona to potpuno
zasluzuje i da treba da zauzme mnogo dostojnije mesto nego Sto ga je do danas zauzimala.

N. Goncarova, Predislovie k katalogu vystavki, Moskva 1913
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llja Zdanjevic - Mihail Larionov

ZASTO BOJIMO LICE
MANIFEST FUTURISTA

Pomahnitalom gradu blestavih svetala, ulicama poskropljenim telima, steSnjenim
kuéama — doneli smo obojeno lice; dat je start, staza ¢eka trkace.

Mi smo tvorci, nismo dosli da unistavamo, veé da slavimo i unapredujemo stvaranje.
Nase bojenje lica nije glupa izmisljotina, niti vraéanje unazad — ono je neraskidivo povezano s
nasim nacinom Zivota i nasim zanatom.

JurisSna pesma o ¢oveku, kao trubac pred bitku, poziva na pobedu nad zemljom Sto se
dvoli¢no pritajila pod tockovima u iS¢ekivanju ¢asa osvete; pospano orude se probudilo i
grmi na neprijatelja.

Obnovljeni Zivot trazi novu drustvenost i novu propoved.

Nase bojenje lica — prva je re¢ otkrivene nepoznate istine. Pozari koje je razbuktala
pokazuju da sluge zemlje ne odustaju od namere da spasu stara gnezda; organizovali su
odbranu da sacuvaju svoju mrezu, rasporedili sve svoje snage, znaju¢i da ¢emo sa prvim
postignutim poenom — mi biti pobednici.

Razvoj umetnosti i ljubav prema Zivotu nama rukovode. Vernost zanatu podstice nas,
borce. Nepokolebljivost malobrojnih daje snagu kojoj je nemoguée odupreti se.

Povezali smo umetnost sa Zivotom. Posle duge osamljenosti majstora gromko smo
pozvali Zivot i Zivot je prodro u umetnost; vreme je da i umetnost prodre u Zivot. Obojeno
lice pocetak je prodiranja. Zato tako snazno kucaju nasa srca.

Ne stremimo samo estetici. Umetnost nije samo vladar, ona je i novinar i dekorater.
Cenimo kako samu vest, tako i osobenosti pisma kojim je preneta. Sinteza dekorativnosti i
ilustracije nasa je osnova. Ukrasavamo Zivot i propovedamo — zato i bojimo lice.

Bojenje lica novi je nakit, narodski, kao i sve ostalo u nase dane. Stari nakit bio je
bezizrazajan i zavisio je od materijalne vrednosti. Zlato se veoma cenilo i postalo je skupo. Mi
pak zbacujemo zlato i drago kamenje s pijedestala i proglasavamo ih bezvrednima. Pripazite
se, vi koji ih gomilate i ¢uvate — uskoro ¢ete postati siromasi.

Sve je pocelo 1905. godine. Mihail Larionov obojio je devojku-model koja je stajala na
fonu ¢ilima i tako na nju nastavio sliku. Ali nekakve propovedi nove ideje nije bilo. Danas to
isto rade Parizani oslikavaju¢i noge plesacica, a dame se puderiSu smedim puderom i odi
izduZuju crnom bojom, kao u starom Egiptu. To je tek prvi stupanj u razvoju. Mi pak
povezujemo kontemplaciju s delovanjem i juriSamo u masu.

Pomahnitalom gradu blestavih svetala, ulicama poskropljenim telima, steSnjenim
ku¢éama — nismo doneli niSta od ranije poznato: u staklenoj basti iznikli su zavodljivi,
neocekivani cvetovi.

Zitelji gradova od davnina boje nokte, o¢i, usne, kosu — svi oni, medutim, imitiraju
zemlju.

Nas, stvaraoce, zemlja ne zanima, nase linije i boje nastale su zajedno s nama. Da
nam je bilo dato papagajevo perje — pocupali bi ga, za kicice i olovke.

Da nam je bila data besmrtna lepota — zamazali bi je i ubili — jer mi idemo do kraja.



TetovaZza nas ne zanima. Tetovira se jednom zauvek. Mi, pak, bojimo lice na neko
krace vreme; promena emocija zove na promenu boja; kao kada slika proZdire sliku, kao
kada kroz prozor automobila promicu izlozi, rastapajuci se jedan u drugom — takvo je i nase
lice. Tetovaza je lepa, ali malo toga govori — o plemenskoj pripadnosti i podvizima. Nase, pak,
bojenje je — novinar.

Izrazi lica nas ne zanimaju. Sta imamo od toga 3to su neki navikli da ih onako
bojazZljive i ruzne Citaju. Kao tramvajski pisak koji opominje uzurbane prolaznike, kao pijani
zvuci velikog tanga — takvo je nase lice. Mimika je izrazajna, ali bezbojna. Nase, pak, bojenje
je — dekorater.

Bunt protiv zemlje i transformacija lica u reflektoru emocija.

Teleskop je otkrio sazvezda izgubljena u prostoru, obojeno lice ispricaée o
izgubljenim mislima.

Bojimo lica jer Cisto lice je odvratno, jer Zelimo da propovedamo o nepoznatom,
preuredujemo Zivot i uznosimo u vise sfere postojanja umnozenu ¢ovekovu dusu.

I. Zdanevi¢ — M. Larionov, "Po¢emu mi raskrasivaemsja. Manifest futuristov", Argus, Sankt
Peterburg 1913, 114-118




SUPREMATIZAM / BESPREDMETNOST

Novi slikarski realizam / Paradigma apsolutnog stvaranja / Kvadrat / Koncept
bespredmetnosti / Belo i crno / Kriza slikarstva/predstavijanja

Vec zbog samog obima tekstualne produkcije koja je pratila formaciju i evoluciju
suprematistickog slikarskog idioma, kao i mnozine njenih problemskih i idejnih sadrzaja,
teorija suprematizma mozZe ovde biti predo¢ena samo fragmentarno. To se narocito odnosi
na onaj deo pisanja Kazimira Maljevica koji "Zanrovski" i tematski viSe spada u domen
specifi¢ne filozofske literature, jer su najvazniji spisi tog tipa u stvari veoma dugacki traktati,
ponekad obima zasebnih knjiga. Takode, u ovom poglavlju nalaze se tekstovi i nekolicine
drugih umetnika koji izlazu drugacije ideje i shvatanja, pri tom ponekad u implicitnoj ili
eksplicitnoj opoziciji ili polemici sa Maljevicevim stavovima, ali se oni ipak mogu Citati u
problemskim koordinatama naznacenim ili definisanim u praksi ili teoriji suprematizma.

U teorijskoj promociji svog slikarskog sistema Maljevi¢ naravno u osnovi koristi
terminolosko-pojmovnu aparaturu prethodno (narocito tokom 1913. godine) objavljenih
tekstova drugih autora, dakle sve najvaznije koncepte formulisane u nastojanju da se novo
slikarstvo (kao i nova poezija) postavi u jedan konkretan teorijski okvir. On medutim sada
govori sa drugog mesta, tj. iz druge prakse, iz iskustva svoje slikarske invencije, sto mu
dopusta da kubizam i futurizam, koji su prethodno bili shvaéeni kao paradigma novog
slikarstva, posmatra samo kao referentne tacke za definisanje i pozicioniranje sopstvene
slikarske ideologije.

Iz te druge prakse, koja se samo kolokvijalno moZe svrstati u opsStu kategoriju
apstrakcije geometrijskog tipa, Maljevi¢ je formulisao tri osnovna koncepta rane teorije
suprematizma: 1. Koncept novog slikarskog realizma, 2. Koncept Cistog, apsolutnog
stvaranja, 3. Koncept bespredmetnosti. Zamisao slikarskog realizma funkcionalizuje
kubofuturisticke postavke o kao-takvosti i samociljnosti slikarskih elemenata u bitno
izmenjenim okolnostima odsustva predmeta na suprematistickoj slici. To odsustvo, kojim se
diskurs o istini predmeta menja u diskurs o istini slike/slikarstva, omogucava ispoljavanje
kao-takvosti u Cistom stanju, bez Sumova predmetne referencijalnosti, Sto Maljevi¢ naziva
realizmom slikarskih jedinica. Znacenje same kategorije realizma sada se uspostavlja u mrezi
samoreferencijalnih relacija unutar granica slikovnog polja, gde svaki pojedinacni elemenat
ima status potpuno samostalnog entiteta.

Koncept (Cistog/apsolutnog) stvaranja pretpostavlja imperativ nastanka nove forme.
Njegovom demonstracijom moZe se smatrati amblematska forma kvadrata, tacnije
Cetvorougla, primarnog elementa i generatora suprematistickog formalnog jezika, koji je
(kvadrat) prema Maljevi¢u nastao iz nicega. Kao Sto rodenjem nastaje novi Zivot, umetnik
mora da na svet donosi nove pojave a ne da ponavlja ili preuzima veé stvorene, autenticne
pojave prirode ili kulture. Nasuprot programskom, "postmodernom" eklektizmu Larionova,
Goncarove i Sevéenka, ovde je re¢ o modernistickoj afirmaciji novog i originalnog u
najradikalnijem vidu.

Znacenje koncepta bespredmetnosti, zajedno sa (crnim) kvadratom glavnog zastitnog
znaka suprematizma, u ranim tekstovima odnosi se prvenstveno na stanje odsutnosti
predmeta, te posredno samog diskursa reprezentacije, predstavljanja (izobraZenie). U tom



osnovnom smislu, dakle kao bez-predmetnost, taj je koncept pretpostavka ne samo
prethodnih veé¢ i svih drugih propozicija koje suprematizam definiSu kao manifestaciju
slikarstva. U kasnijim spisima, medutim, poCev od formulacije takozvanog belog
suprematizma koji je Maljevica odveo u polje filozofskog misljenja, njegovo znacenje se
prosiruje i usloZnjava, i on postaje temeljni princip kako suprematisticke slikarske/umetnicke
teorije, tako i jednog specificnog, izrazito spekulativnog, filozofsko-metafizickog ucenja (u
osnovi razvijenog iz refleksija o prirodi umetnosti) koje u svom ishodistu dospeva do
poimanja sveta kao bespredmetnosti (mir kak bespredmetnost'). Tada se taj pojam definise
u nizovima dodatnih negativnih odredenja (bescilinost, ne-razumnost, ne-svesnost, bez-
razlicnost, bez-idejnost itd.) preko kojih bi trebalo dopreti do poslednje "slike" ili pojma
Jednog, tj. stanja odsustva svih razlika, apsolutne jednakosti i jedinstva, u kojem postoji
samo i jedino Nista.

Medutim izvan maljevi¢evskih misti¢ko-spekulativnih refleksija koje su se, makar u
ravni neposredno C(itljive tematizacije, veoma udaljile od govora o slikarstvu i praksi
umetnosti uopste, pojam bespredmetnosti je u krugu avangarde koriS¢en pre svega kao
odrednica jednog slikarskog/umetnickog formalno-jezickog modela Sto je, nezavisno od
suprematizma ili sa njim, obuhvatao viSe varijanti ne-predstavljackog slikarstva. U
neobjavljenim beleskama (Stepanova, Rodcenko) i objavljenim tekstovima (Stepanova,
Rodcenko, Kljun, Popova) napisanim povodom X DrZavne izlozbe "Bespredmetno
stvaralastvo i suprematizam" (Moskva, 1919), koncepcijske razlike unutar ovog modela bile
su veoma jasno Citljive.! Maljevi¢ i Rodéenko nasli su se na ovoj istorijskoj izlozbi u temeljnoj
uzajamnoj opoziciji, iako su obojica objavili napustanje koncepta bojenog slikarstva
(cvetovaja Zivopis') i to demonstrirali belim i crnim, pretezno monohromnim slikama. Dok
Maljevi¢ naglasava da suprematizam odsada pokreée "filozofsko misljenje", najavljujuci tako
naredne godine iznesenu tvrdnju o izZivljenosti slikarstva, Rod¢enko odbacuje upravo ovo
skretanje u filozofiju definisuci sebe kao eksperimentatora i pronalazaéa koji u konkretnom
materijalu slikarstva ostvaruje nova otkri¢a. S druge strane, sa jasnom svesc¢u o problemima
$to nastaju izostankom predmeta i drugih tradicionalnih uporista slikarstva koje taj izostanak
povlaci za sobom, veéina bespredmetnika nastojala ja da slikarstvo zasnuje na jednoj visoko
razradenoj instrumentaciji elemenata njegove jezi¢ke grade, pre svega fakture, boje i plohe.?
Takvo resenje Stepanova je oznacila kao produbljivanje profesionalnih, tehnic¢ko-zanatskih
zahteva slikarstva, naime onoga $to se u diskursu avangarde naziva slikarskom kulturom. Za
Maljevi¢a pak, buduéi da je u sopstvenoj praksi ve¢ proSao fazu obojenog dinamickog
suprematizma, daljnje zasnivanje slikarstva na svojstvima i delovanju meduodnosa boja i
fakturnih sadrzaja ploha vodi u jednu formu estetizma, i s druge strane, postavlja prepreku
dosezanju cilja koji on u svojoj metafizici upravo uspostavlja, naime prodiranju kroz
plavetnilo nebeskog svoda i ulasku u (bez-dimenzionalni) prostor bele beskonacnosti:

1 veé sam naziv izloZbe, kao i ideja razdvajanja umetnika na grupe suprematista i bespredmetnika, svedoée o
tome.

2 lvan Kljun, na primer, sada u opoziciji prema suprematizmu, zastupa koncepciju novog slikarstva boje, gde bi
obojena ploha, vitalnost i dinamicka energija oslobodene boje trebalo da prevladaju po njegovom misljenju
zamrznute i ukoCene suprematisticke forme. Povodom svojih "slikarskih arhitektonika", varijante
bespredmetnog slikarstva zasnovane na faktorima visokog dinamizma, interakcija i kontrasta energetskih
potencijala slikarskih elemenata, Ljubov Popova u kratkom zapisu formulise jednu vrstu prednacrta slikarskog
konstruktivizma, u kojem centralno mesto zauzima pojam arhitektonike.



"Ja sam pobedio postavu obojenog neba, zderao je i napravio vrecu, i u nju smestio boje i
svezao je. Plovite! Beli slobodni bezdan, beskonacnost je pred vama."

Medutim, ovaj je poziv ostao bez odziva. Nasuprot Maljevicevom metafizickom,
kosmoloskom simbolizmu Sto postoji i u samim belim slikama i u govoru o njima, kod
umetnika koji se zaista mogu nazvati bespredmetnicima-fakturistima, pre svega kod
Rodéenka u tadasnjem stadijumu njegovih istraZivanja, slika se koncipira kao struktura
materijalnih elemenata, gde se, na primer, boja upotrebljava kao kraska (bojena materija) a
ne kao cvet (obojenost), i gde se u u osnovi nastoji da se znacenje zadrzi u toj materijalnoj,
fizickoj ravni slikovnog polja, da mu se ne dopusti izlazak u izvanslikovni, imaginarni,
metafizicki prostor. Moglo bi se reci da je rana kubofuturisticka postavka o smislu slikarstva u
njemu samom ovde ostvarena u najdoslovnijem smislu reci. Kada Stepanova konstatuje da u
Rodéenkovim crnim slikama nema ni¢eg osim slikarstva, ona time najpreciznije naznacuje
kapitalnu razliku u odnosu na MaljeviCev beli suprematizam. Istovremeno, u tom stanju
apsorbovanja slikarstva u njemu samom (takode formulacija Stepanove) treba videti
pocetnu stanicu na putu ka konstruktivizmu. Crne slike ve¢ su bile stvari, iako jos slikarske.

Dok crne slike i potonji Rodcenkovi eksperimenti naznacuju put prevladavanja
slikarstva kojim se na kraju dospeva do konstruktivisticke negacije same umetnosti, naime
umetnosti kao proizvodnje estetskih predmeta ispunjenih umetnikovim subjektivnim
osecanjima, dozivljajima i vizijama, iz suprematistickih belih slika Maljevi¢ je uskocio u jednu
sofisticiranu teoriju, u polje apstraktne, filozofske, metafizicke misli, kojom se oko jezgra
suprematistickog slikarskog sistema gradi jedna komplikovana, ponekad veoma zamrsena
konceptualna i semanticka mreza. Ono Sto, medutim, kod Maljevica uvek biva jasno Citljivo
jeste dosledno i istrajno odbacivanje konstruktivizma i njegove ideologije nove predmetnosti
zasnovane na konceptu utilitarnosti. Razlozi tog odbacivanja jasni su ve¢ iz same prirode
belih slika. U diskurzivnoj ravni oni proizlaze iz fundamentalne suprematisticke propozicije o
neophodnosti konstitucije i afirmacije autonomne umetnicke ideologije, tj. ideologije
bespredmetnosti.



Kazimir Maljevic

OD KUBIZMA | FUTURIZMA KA SUPREMATIZMU
Novi slikarski realizam

Kada iS¢ezne navika svesti da na slikama vidi predstavljanje kutaka prirode, madona i
bestidnih Venera, samo tada ¢emo shvatiti Cisto slikarsko delo.
Ja sam se preobrazio u nuli forme? i izvukao iz vrtloga dubreta Akademske umetnosti.

Razorio sam obru¢ — horizonta i izaSao iz kruga stvari, iz obruéa horizonta, u kome su
zarobljeni umetnik i forme prirode.
Taj prokleti obrug, otkrivajuéi uvek novo i novo, odvodi umetnika od cilja ka propasti.
| samo bojazljiva svest i oskudnost stvaralackih snaga u umetniku mogu se obmanuti i
zasnivaju svoju umetnost na formama prirode, plaseci se da ostanu bez osnove na kojoj su
svoju umetnost utemeljili divljak i akademija.

Reprodukovati omiljene predmete i kutke prirode isto je Sto i ushi¢enje lopova zbog
svojih okovanih nogu.

Samo glupi i nemocéni umetnici skrivaju svoju umetnost iza iskrenosti.

U umetnosti je potrebna istina, ali ne i iskrenost.

Za novu kulturu umetnosti stvari su is¢ezle kao dim, i umetnost ide ka samocilju —
stvaralastva, ka gospodarenju nad formama prirode.

Umetnost divljaka i njeni principi

Divljak je prvi postavio princip naturalizma: oblikujuci svoje crteze od tacke i pet
crtica, on je nacinio pokusaj prenosenja sebi slicnog.

Ovim prvim pokuSajem postavljen je u svesti temelj podrazavanju formi prirode.

Otud i cilj da se $to je moguée blize pride licu prirode.

Celokupan napor umetnika bio je usmeren na prenosenje njenih stvaralackih formi.

Prvim crtezom divljakove primitivne predstave postavljen je temelj Kolektivnoj
umetnosti, ili umetnosti ponavljanja.

Kolektivnoj zato S$to stvarni Covek, sa svim svojim tananim crtama osecanja,
psihologije i anatomije, nije bio otkriven.

Divljak nije video ni svoj spoljasnji lik, ni unutrasnje stanje.

Njegova svest mogla je da shvati samo shemu ¢oveka, zveri i sl.

1 U originalu: "Ja preobrazilsja v nule form" U drugom izdanju bro$ure objavljene pod naslovom Od kubizma ka
suprematizmu (Petrograd, 1916), koje se razlikuje od treceg izdanja (Moskva, 1916) sa kojeg je uraden ovaj
prevod, stoji: "No ja preobrazilsja v nul' formy" (Ali ja sam se preobrazio u nulu forme...) (prim. prev.).



| kako se razvijala svest, tako se usloZnjavala i shema predstavljanja prirode.

Sto je njegova svest vise zahvatala prirodu, to se njegov rad usloznjavao i povecavalo
se iskustvo umeca.

Svest se razvijala samo u jednom pravcu — u pravcu stvaralastva prirode, a ne u
pravcu novih formi umetnosti.

Zato njegove primitivne predstave ne treba smatrati stvaralackim tvorevinama.

Deformisanost realnih formi u njegovom predstavama rezultat je slabe tehnicke
strane.

| svest i tehnika bili su tek na putu svog razvoja.

- I njegove slike ne mogu se smatrati umetnoscu.

Jer ne umeti — nije umetnost.

On je samo pokazao put ka umetnosti.

Dakle, njegova prvobitna shema bila je kostur na koji su kasnija pokolenja vesala uvek
nova otkri¢a koja su u prirodi nasla.

| shema se usloZnjavala i svoj procvat je dostigla u Antici i Renesansi.

Majstori ovih dveju epoha predstavljali su coveka u njegovoj punoj formi, kako
spoljasnjoj, tako i unutrasnjoj.

Covek je bio sklopljen, i bilo je izraZeno njegovo unutra$nje stanje.

Ali uprkos njihovom ogromnom majstorstvu — oni ipak nisu doveli do kraja ideju
divljaka:

Odraz prirode na platnu, kao u ogledalu.

| pogresno je smatrati da je njihovo vreme bilo najveéi procvat umetnosti i da mladi
narastaj treba po svaku cenu da stremi tom idealu.

Takvo misljenje je lazno.

Ono udaljava mlade snage od savremenog toka Zivota, ¢ime ih deformise.

Njihova tela lete avionima, a umetnost i Zivot su im pokriveni starim haljinama
Nerona i Ticijana.

Zato ne mogu da primete novu lepotu u nasem savremenom Zivotu.

Jer zive od lepote minulih vekova.

Eto zasto su bili nerazumljivi realisti, impresionisti, Kubizam, Futurizam i
Suprematizam.

Ovi poslednji umetnici zbacili su haljine proslosti, izasli na svetlo savremenog Zivota i
pronasli nove lepote.

| kazem:

Nikakva mucilista i akademija ne mogu odoleti vremenu sto dolazi.

Forme se krecu i radaju, i mi vrsimo stalno nova otkrica.

| ono $to smo otkrili ne mozZe se sakriti.

| besmisleno je uterivati nase vreme u stare forme minulih vremena.



U Supljinu proslosti ne mogu stati sve gigantske gradevine i trka naseg Zivota.

Kao Sto u nasSem tehni¢kom Zivotu:

Mi ne moZzemo koristiti brodove na kojima su plovili Saraceni — tako i u umetnosti
moramo traziti forme koje odgovaraju savremenom Zivotu.

Tehnicka strana naSeg vremena ide napred sve dalje, a trude se da umetnost sto vise
vrate unazad.

Eto zasto su vazniji, znacajniji i vredniji ljudi koji prate svoje vreme.

| realizam 19. veka mnogo je znacajniji od idealnih formi estetskih dozivljaja epohe
renesanse i Grcke.

Majstore Rima i Grcke, koji su postigli poznavanje ¢ovekove anatomije i pruzili do
izvesne mere realnu predstavu —

pregazio je estetski ukus, a njihov realizam bio je nalickan, naSminkan ukusom
estetizma.

Odatle idealna linija i lepota boja.

Estetski ukus skrenuo ih je u stranu od realizma zemlje i oni su zapali u ¢orsokak
Idealnosti.

Slikarstvo je kod njih sredstvo za ukrasavanje slike.

Njihova znanja bila su sa prirode preneta u zatvorene radionice, gde su se slike
fabrikovale tokom mnogih vekova.

Eto zasto se njihova umetnost srusila.

Zatvorili su vrata za sobom i tako unistili vezu s prirodom.

| trenutak kada ih je zahvatila idealizacija forme — treba smatrati za propast istinske
umetnosti.

Jer umetnost ne treba da ide ka redukciji ili uproSéavanju, vec¢ treba da ide ka
sloZzenosti.

Miloska Venera je ocigledan primer opadanja — to nije stvarna Zena, ve¢ parodija.

Mikelandelov David je — nakaza:

Njegova glava i torzo kao da su spojeni od dveju oprecnih formi.

Fantasti¢na glava i realni torzo.

Svi majstori renesanse postigli su velike rezultate u anatomiji.

Ali nisu postigli verodostojnost utiska tela.

Njihovo slikarstvo ne prenosi telo, i njihovi pejzaZi ne prenose Zivi svet bez obzira na
to Sto na telima njihovih ljudi izbijaju plavicaste vene.



Umetnost naturalizma je ideja divljaka — teznja ka prenosenju vidljivog, a ne stvaranje
nove forme.

Njegova stvaralacka volja bila je u zametku, mnogo razvijeniji pak bio je kod njega
utisak, Sto je i bio razlog reprodukovanja — realnog.

Takode ne treba smatrati da su klasici imali razvijenu sposobnost stvaralacke volje.
Jer na njihovim slikama vidimo samo ponavljanje realnih formi Zivota u bogatijem
ambijentu nego kod divljaka-rodonacelnika.

Kompoziciju takode ne treba smatrati stvaralastvom, jer raspored figura u vedini
slucajeva zavisi od siZea: kraljevska procesija, sud i sl.
Kralj i sudija ve¢ odreduju mesta na platnu licima od drugostepenog znacaja.

Kompozicija se jo$ zasniva na Cisto estetskoj osnovi lepote rasporeda.
Tako da rasporedivanje namestaja po sobi jos uvek nije stvaralacki proces.

Ponavljajuci ili kopirajuci forme prirode vaspitali smo nasu svest na laznom shvatanju
umetnosti.

Primitivci su shvatani kao stvaralastvo.

Klasici — takode stvaralastvo.

Postaviti 20 puta jednu istu ¢asu —i to je stvaralastvo.

Umetnost kao umece prenosenja vidljivog na platno smatrana je stvaralastvom.

Kada stavite samovar na sto —da li je i to stvaralastvo?

Ja mislim potpuno drugadije.

PrenosSenje realnih stvari na platno jeste umetnost veste reprodukcije i nista vise.

A izmedu umetnosti stvaranja i umetnosti ponavljanja — velika je razlika.

Stvarati znadi Ziveti, vec¢no tvoriti uvek novo.

| ma koliko razmestali namestaj po sobama, necemo ga niti umnofZiti niti stvoriti
njegovu novu formu.

I ma koliko pejzaza s mesecinom ili krava na ispasi i zalazaka sunca naslikao umetnik —
uvek ce to biti jedne iste krave i jedni isti zalasci. Samo mnogo losiji.

A genijalnost umetnika meri se brojem naslikanih krava.

Umetnik moze biti stvaralac onda kada forme njegovih slika nemaju nista zajednicko s
prirodom.

A umetnost je umece stvaranja konstrukcije koja ne proizlazi iz meduodnosa formi i
boje, niti se zasniva na estetskom osecanju lepote kompozicije — vec na teZini, brzini i pravcu
kretanja.



Formama treba dati Zivot i pravo na individualno postojanje.

Priroda je Ziva slika i moZe se posmatrati sa uzivanjem. Mi smo Zivo srce prirode. Mi
smo najvrednija konstrukcija te dZzinovske zZive slike.

Mi smo njen Zivi mozak, koji joj proSiruje Zivot.

Ponoviti je — to je krada, i onaj ko je ponavlja jeste lopov; nistarija koja ne moze da
daje, a voli da uzme i proglasi za svoje (falsifikati).

Umetnik se mora zavetovati da ¢e biti slobodni stvaralac, a ne slobodni otimac.

Umetniku je dat dar da u Zivot unese svoj deo stvaralastva i ubrza tok elasticnog
Zivota.

Samo u apsolutnom stvaralastvu on sti¢e svoje pravo.

A to je moguce tek onda kada sve nase misli oslobodimo malogradanske ideje — siZzea
— i nauc¢imo svest da u prirodi ne vidi sve kao realne stvari i forme, ve¢ kao materijal od Cije
mase treba praviti forme koje s prirodom nemaju nista zajednicko.

Tada ¢e nestati navika da se na slikama vide Madone i Venere s nagojenim,
nestasnim amorima.

U slikarskom stvaralastvu sopstvenu vrednost imaju boja i faktura — oni su slikarska
sustina, ali tu sustinu uvek je unistavao size.

Da su majstori renesanse otkrili slikarsku plohu, ona bi bila mnogo vrednija i
znacajnija od bilo koje Madone i Dokonde.

A svaki isklesani petougaonik ili Sestougaonik bio bi veée skulptorsko delo od Miloske
Venere ili Davida.

Princip divljaka jeste zadatak stvaranja umetnosti u pravcu ponavljanja realnih formi
prirode.

Trudeci se da prenesu Zivot forme — prenosili su mrtvo na sliku.

Zivo se pretvorilo u nepokretno, mrtvo stanje.

Sve se uzimalo Zivo, ustreptalo, i kacilo na platno, kao Sto se insekti kace u kolekciju.

Ali to je bilo vreme kule vavilonske u shvatanjima umetnosti.

Trebalo je stvarati — oni su ponavljali, trebalo je forme liSiti smisla i sadrzaja — oni su
ih jos viSe njima opteretili.

Teret treba zbaciti — a oni su ga svezali oko vrata stvaralacke volje.



Umetnost slikarstva, reci, skulpture, bila je kao kamila natovarena svakojakom
starudijom odaliski, Saloma, prineva i princeza.

Slikarstvo je bilo kravata na ustirkanoj kosulji dZzentimena i ruzicasti korset Sto zateze
stomak.

Slikarstvo je bilo estetska strana stvari.

Ali ono nikada nije bilo samostalno, samociljno.

Umetnici su bili cinovnici koji vrSe popis imovine prirode, ljubitelji zooloskih,
botanickih i arheoloskih kolekcija.

U vremenu blizem nama omladina se latila pornografije i pretvorila slikarstvo u
pohotno dubre.

Nije bilo pokusaja cisto slikarskih zadataka kao takvih, bez ikakvih atributa realnog
Zivota.
Nije bilo realizma samociljne slikarske forme i nije bilo stvaralastva.

Realisti-akademicari su poslednji potomci divljaka.

To su oni koji hodaju u iznoSenim haljinama starih vremena.

Neki su pak kao Sto je i ranije bivalo, zbacili sa sebe tu zamazanu haljinu. | opalili su
Samar staretinaru — akademiji, proklamujuci futurizam.

Moénim kretanjem zabijali su se u svest, kao ekseri u kameni zid.

Da bi vas izvukli iz katakombi, ka savremenoj brzini.

Uveravam vas da oni koji nisu krenuli putem futurizma kao pokazatelja savremenog
Zivota bivaju osudeni da ve€no puze po starim grobnicama i hrane se pomijama starog
vremena.

Futurizam je otkrio "novo" u savremenom Zivotu: lepotu brzine.

A pomocu brzine kreéemo se hitrije.

Mi, dojucerasdnji futuristi, dosli smo pomocu brzine do novih formi, do novih odnosa
prema prirodi i stvarima.

Dosli smo do Suprematizma, odbacivsi futurizam kao prolaz kroz koji ¢e prolaziti oni
$to zaostaju.

Odbacili smo futurizam, i mi, najhrabriji, pljunuli smo na oltar njegove umetnosti.

No da li ¢e kukavice mo¢i da pljunu na svoje idole —
Kao mi juce!!!
Kazem vam da nedete videti nove lepote i istinu sve dok se ne odlucite da pljunete.

Sve umetnosti pre nas jesu stare bluze koje se menjaju kao i vase svilene suknje.



| kada ih bacate, kupujete nove.

Zasto ne nosite kostime vasSih baka, dok se topite pred slikama njihovih
napuderisanih predstava.

Sve ovo potvrduje da vase telo Zivi u savremenosti, dok vam je dusa utegnuta u bakin
stari grudnjak.

Zato su vam i prijatni Somovi, Kustodijevi i razni staretinari.

A meni su odvratni takvi trgovci ritama.

Do juce smo ponosno uzdignuta ¢ela branili futurizam. Sada s ponosom pljujemo na
njega.

| kazem da ¢e ono Sto ste vi ispljuvali — biti prihvaceno.

Pljujte i vi na stare haljine i obucite umetnost u nove.

Ne odricemo se futurizma zato $to smatramo da je iZivljen i da mu je dosao kraj. Ne.
Lepota brzine koju je otkrio vecna je, i mnogima ¢e se jos otkriti novo.

Jer kroz brzinu futurizma hitamo cilju, misao se kreée brZe, oni koji su u futurizmu
bliZze su zadatku i dalje od proslosti.

| potpuno je prirodno vase nerazumevanje. Zar ¢ovek koji se uvek vozi taljigama moze
da shvati dozivljaje i utiske onoga koji putuje ekspresnim vozom ili leti vazduhom.

Akademija je plesnivi podrum u kome se samobicuje umetnost.

Strasni ratovi, veliki pronalasci, pobeda nad vazduhom, brzina prebacivanja s mesta
na mesto, telefoni, telegrafi, drednoti — carstvo elektrike.

A nasa umetnicka omladina slika Nerone i polugole rimske ratnike.

Odajem cast futuristima koji su zabranili slikanje Zenskih bataka, slikanje portreta i
gitara na mesecini.

Nacinili su ogroman korak — odbacili su meso i poceli da veli¢aju masinu.

Alii meso i masina jesu misici Zivota.

| jedno i drugo jesu tela koja pokreéu Zivot.

Ovde su se susrela dva sveta:

Svet mesa i svet gvozda.

Obe forme jesu sredstva utilitarnog razuma.

| treba razjasniti odnos umetnika prema formama stvari Zivota.
Do sada je umetnik uvek iSao iza stvari.

Tako i novi futurizam ide iza masine savremenog trka.

Obe ove umetnosti: stara i nova — futurizam —idu iza formi u trku.



Postavlja se pitanje: hoce |li zadatak u slikarskoj umetnosti biti — uskladenost sa
svojim postojanjem?

Ne!

Zato Sto ¢emo, dok idemo za formama aviona, automobila, uvek biti u iS¢ekivanju
pojave novih stvorenih formi tehnickog Zivota...

| drugo:

Dok sledimo forme stvari ne mozemo doci do slikarskog samocilja, do neposrednog
stvaralastva.

Slikarstvo ce biti sredstvo za prenosenje ovog ili onog stanja formi Zivota.

Futuristi su zabranili slikanje golotinje — ali ne u ime oslobadanja slikarstva ili reci u
smislu samocilja.

Vec zbog promene tehnicke strane Zivota.

Novi gvozdeni, masinski Zivot, rika automobila, blesak elektricnih plamenova,
brundanje propelera — probudili su dusu koja se gusila u katakombama starog razuma i koja
je izasla na raskr$c¢e puteva neba i zemlje.

Kada bi svi umetnici videli raskrsnice tih nebeskih puteva, kada bi obuhvatili tu
gigantsku trku i isprepletenost nasih tela s oblacima na nebu — vise ne bi slikali hrizanteme.

Dinamika kretanja navela je na misao da se istakne i dinamika slikarske plasti¢nosti.

Medutim, napori futurista da daju Cisto slikarsku plasti¢nost kao takvu — nisu bili
krunisani uspehom.

Oni nisu mogli da se oslobode predmetnosti, Sto bi im olak$alo zadatak.

Kada su sa polja slike napola izbacili razum, kao stari Zulj navike da se sve vidi
prirodno — uspeli su da izgrade sliku novog Zivota stvari — i nista viSe.

Prilikom prenoSenja kretanja celovitost stvari je iScezla, jer su se njihovi treperavi
delovi skrivali medu drugim telima u trku.

| konstruiSuéi delove stvari koje promicu, trudili su se da prenesu samo utisak
kretanja.

A da bi se prenelo kretanje savremenog Zivota, treba se koristiti njegovim formama.

Sto je i oteZavalo slikarskoj umetnosti izlaz ka njenom cilju.

No, kako god da bilo, svesno ili nesvesno, zarad kretanja ili zarad prenosenja utiska —

Celovitost stvari bila je narusena.

| u tom lomljenju i narusavanju celovitosti lezao je skriveni smisao koji je prikrivan
naturalistickim zadatkom.

U dubini ovog razaranja glavno nije bilo prenosenje kretanja stvari, ve¢ njihovo
razaranje radi Ciste slikarske sustine, tj. izlaska prema bespredmetnom stvaralastvu.



Brzo smenjivanje stvari zadivilo je nove naturaliste — futuriste, i oni su poceli da traze
sredstva za njihovo prenosenje.

Zato je konstrukcija futuristi¢kih slika koje vidite nastala pronalazenjem tacaka na
plohi gde bi polozaj realnih predmeta prilikom njihovog raspadanja ili susretanja dao vreme
najvece brzine.

Ove tacke mogu biti pronadene nezavisno od fizickog zakona prirodnosti i
perspektive.

Zato na futuristickim slikama vidimo kako se oblaci, konji, toc¢kovi i razni drugi
predmeti pojavljuju na mestima koja ne odgovaraju prirodi.

Stanje predmeta postalo je vaznije od njihove sustine i smisla.

Vidimo neobic¢nu sliku.

Novi raspored predmeta naterao je razum na zgraZavanje.

Svetina je urlala, pljuvala; kritika je pojurila na umetnika kao pas sa kapije.

(Neka ih je sramota.)

Futuristi su ispoljili ogromnu snagu volje kako bi srusili naviku starog mozga, zderali
okorelu koZu akademizma i pljunuli u lice starom zdravom razumu.

Odbacivsi razum, futuristi su proglasili intuiciju za podsvesno.

Ali oni svoje slike nisu stvarali od podsvesnih formi intuicije, ve¢ su se koristili
formama utilitarnog razuma.

Dakle, uloga intuitivhog osecaja jeste samo pronalaZzenje razlike izmedu dva Zivota
stare i nove umetnosti.

U samoj konstrukciji slike ne vidimo podsvest.

Pre vidimo svesni prorac¢un gradenja.

Na futuristi¢koj slici postoji masa predmeta. Oni su razbacani po plohi u rasporedu
koji je za Zivot neprirodan.

Gomilanje predmeta nije dobijeno iz intuitivhog oseéaja, vec iz Cisto vizuelnog utiska,
a gradenje, konstruisanje slike izvodilo se s namerom postizanja utiska.

| osecaj podsvesnog otpada.

Dakle, u slici nemamo nista Cisto intuitivno.

Isto tako i lepota, ako se i srece, proizlazi iz estetskog ukusa.

Cini mi se da se ono intuitivno mora ispoljiti tamo gde su forme nesvesne i bez
odgovora.

Mislim da je intuitivho u umetnosti moralo da se podrazumeva radi osecaja trazenja
predmeta. | ono je islo Cisto svesnim putem, pouzdano, krcilo je svoj put u umetniku.

(Kao da nastaju dve svesti koje se medusobno bore.)

Ali svest, naviknuta na vaspitavanje utilitarnog razuma, nije mogla da se uskladi s
osecajem koji je vodio unistenju predmetnosti.



Umetnik nije shvatao taj zadatak, i potcinjavajuci se oseéaju izneveravao je razum i
sakatio formu.

Stvaralastvo utilitarnog razuma ima odredenu svrhu.

Intuitivno stvaralastvo pak nema utilitarnu svrhu. Do danas se u umetnosti ide iza
stvaralackih formi utilitarnog reda. Sve slike naturalista imaju istu formu kao i u prirodi.

Intuitivna forma mora da nastane iz ni¢ega.

Kao Sto i Razum, koji stvara stvari za svakodnevnu Zivotnu upotrebu, uzima iz nicega i
usavrsava.

Zato su forme utilitarnog razuma iznad bilo kakvih predstava na slikama.

Iznad su ved zbog toga Sto su Zive i Sto su nastale od materije kojoj je dat novi vid za
novi Zivot.

Ovde je Bozanstvo, koje kristalima zapoveda da predu u drugu formu postojanja.

Ovde je ¢udo...

Cuda mora biti i u stvaralastvu umetnosti.

Realisti pak prenosedi ih na platno, Zive stvari liSavaju Zivota kretanja.

| nade akademije nisu (Zivo)slikarske veé mrtvo-slikarske.?

Do danas se intuitivnom osecaju nalagalo da iz nekakvih bezdanih pustosi dovlaci u
nas svet sve nove i nove forme.

Ali u umetnosti takvog dokaza nema, a trebalo bi da bude.

| ja ose¢am da on ve¢ postoji u realnom vidu i potpuno svesno.

Umetnik danas mora znati Sta se deSava u njegovim slikama i zbog ¢ega.

On je ranije Ziveo od nekakvog dusevnog stanja. Cekao je mesecinu, sumrak, navlacio
zelene abaZure na lampe, i sve ga je to nastimavalo, kao violinu.

Ali ako ga pitas zbog ¢ega mu je ovo lice iskrivljeno ili zeleno, on nije mogao da da
precizan odgovor.

"Tako hodéu, tako mi se dopada..."

Na kraju krajeva ta teznja je pripisivana intuitivnoj volji.

Dakle, intuitivni osecaj nije govorio jasno. A kada je ve¢ tako, onda on nije ¢ak ni u
polusvesnom stanju, vec je potpuno nesvestan.

U slikama je bila zbrka ovih pojmova. Slika je bila polurealna, poludeformisana.

Bududi da sam slikar, ja moram da kazem zasto su lica ljudi na slikama obojena zeleno
i crveno.

ny:

2 U originalu: "I nasi akademii ne Zivopisnye, a mertvopisnye". Igru reéi "Zivopisnyj" - "mertvopisnyj" nije

ny: nony-.

moguce adekvatno prevesti: pridev "Zivopisnyj" (slikarski) u svom korenu ima rec "Zivot", "Ziv" (drugo znacenje

ny:

ovog prideva je "Zivopisan"), kome Maljevi¢ suprotstavlja rec koju je sam stvorio - "mertvopisnyj" (prim. prev).



Slikarstvo — to je boja;® ona je usadena u na$ organizam. Njene eksplozije su velike i
zahtevne.

Moj nervni sistem je njima obojen.

Moj mozak gori od njihove boje.

Ali zdrav razum je ugnjetavao boju, potcinjavao je sebi. | duh boje slabio je i gasio se.

Medutim, kada bi on pobedio zdrav razum, boje bi se izlivale na omrazenu im formu
realnih stvari.

Boje su sazrele, ali njihova forma nije sazrela u svesti.

Eto zasSto su lica i tela bila crvena, zelena i plava.

To je, medutim, bio predznak koji vodi ka stvaralastvu samociljnih slikarskih formi.

Sada treba oblikovati telo i dati mu Zivi vid u realnom Zivotu.

A to e se desiti onda kada forme proizadu iz slikarskih masa, tj. kada nastanu isto
onako kako su nastale utilitarne forme.

Takve forme nece biti ponavljanje stvari koje Zive u Zivotu, ve¢ ¢e same biti Ziva stvar.

Obojena ploha jeste Ziva realna forma.

Intuitivni osedéaj sada prelazi u svest, vise nije podsvestan.

Naprotiv — on je uvek i bio svestan, samo §to umetnik nije mogao da razume njegove
zahteve.

Forme Suprematizma, novog slikarskog realizma, ve¢ jesu dokaz gradenja formi iz
ni¢ega, formi koje je otkrio Intuitivni Razum.

Pokusaj deformisanja realne forme i lomljenje stvari u kubizmu — nose u sebi zadatak
izlaska stvaralacke volje u samostalni Zivot formi koje je ona stvorila.

Slikarstvo u futurizmu

Ako na slici futurista uzmemo bilo koju tacku, pronaéi ¢emo u njoj stvar koja odlazi ili
dolazi, ili zatvoreni prostor.

Ali samostalnu, individualnu slikarsku plohu neéemo pronadi.

Slikarstvo ovde nije nista drugo do odeca stvari.

| svaka forma stvari bila je slikarska u meri u kojoj je njena forma bila nuzna za svoje
postojanje, a ne obratno.

Futuristi kao najvaznije isticu dinamiku slikarske plasti¢cnosti. Medutim, posto nisu
unistili predmetnost, postizu samo dinamiku stvari.

Zato se futuristicke, kao i sve slike ranijih umetnika, mogu sa 20 boja redukovati na
jednu, a da ne izgube svoj utisak.

Rjepinova slika "lvan Grozni" moZe biti liSena boje i preneti nam iste one utiske uzasa
kao i sa bojama.

Size ¢e uvek ubiti boju i mi je ne¢emo primetiti.

3 Autor u originalu ovde koristi dve reéi: "cvet" - boja i "kraska" - bojena materija, bojeni materijal (prim. prev).



Dok lica naslikana zelenom i crvenom bojom u izvesnoj meri ubijaju siZe, pa se boja
viSe primecuje. A boja je ono od Cega slikar Zivi: znaci, ona je najvaznija.

| evo, ja sam doSao do Cisto bojenih formi.

| suprematizam je Cisto slikarska umetnost boja ¢ija samostalnost ne moze biti
svedena na jednu boju.

Konjski trk moze se preneti jednobojnom olovkom.

Ali kretanje crvenih, zelenih, plavih masa olovkom se ne moze preneti.

Slikari moraju da odbace size i stvari ako Zele da budu Cisti slikari.

Neophodnost postizanja dinamike slikarske plasti¢nosti ukazuje na teznju slikarskih
masa da izadu iz stvari ka samocilju boje, ka vladavini Cisto samociljnih slikarskih formi nad
sadrzajem i stvarima, ka bespredmetnom Suprematizmu — ka novom slikarskom realizmu,
apsolutnom stvaralastvu.

Pomoc¢u akademizma formi futurizam ide ka dinamizmu slikarstva.

| oba nastojanja u svojoj sustini teZze Suprematizmu slikarstva.

Ako prouc¢avamo umetnost kubizma namece se pitanje kakvom se energijom stvari
intuitivni osecaj podsticao na delovanje — videéemo da je slikarska energija bila
drugostepena.

Sam predmet pak kao i njegova sustina, svrha, smisao ili potpunost njegovog
predstavljanja (kako su smatrali kubisti) takode nisu bili potrebni.

Do danas se mislilo kako se lepota stvari ¢uva onda kada su stvari u celosti prenete na
sliku, pri ¢emu se njihova sustina ogledala u grubosti ili uproséavaniju linija.

Pokazalo se, medutim, da u stvarima postoji jos$ jedno stanje, koje nam otkriva novu
lepotu.

Naime: intuitivni osecaj otkrio je u stvarima energiju disonanci, dobijenih
susretanjem dveju suprotnih formi.

Stvari u sebi imaju mnostvo vremenskih momenata, njihov izgled je razli¢it, dakle i
njihovo slikanje je razlicito.

Svi ti vidovi vremena stvari i anatomija (sloj drveta) postali su vazniji od njihove
sustine i smisla.

| ova nova stanja kubisti su iskoristili kao sredstva za gradenje slika.

Pri cemu su ta sredstva bila konstruisana tako da neocekivanost susreta dveju formi
stvori disonancu najvece sile napregnutosti.

| razmera svake forme je proizvoljna.

Cime se i opravdava pojavljivanje delova realnih predmeta na mestima koja ne
odgovaraju prirodi.

Postizu¢i ovu novu lepotu, ili jednostavno energiju, liSili smo se utiska celovitosti
stvari.

Zrvanj pocinje da se drobi na vratu slikarstva.



Predmet slikan po kubistickom principu moZe se smatrati dovrSenim onda kada su
iscrpljene njegove disonance.

Sve forme pak koje se ponavljaju umetnik treba da izostavi kao ponovljene.

Medutim, ukoliko umetnik na slici pronade malo napetosti, onda je slobodan da ih
uzme iz drugog predmeta.

U kubizmu, dakle, princip prenoSenja stvari izostaje.

Slika se pravi, ali predmet se ne prenosi.

Iz toga sledi ovakav zakljucak:

Ako je umetnik tokom minulih hiljada godina tezio da se Sto vise priblizi
predstavljanju stvari, prenosSenju njene sustine i smisla, u nasoj eri kubizma umetnik je
unistio stvari sa njihovim smislom, sustinom i svrhom.

Iz njihovih krhotina izrasla je nova slika.

Stvari su iS¢ezle kao dim radi nove kulture umetnosti.

eV e

slikarskom smislu gotovo su isti.

Kubizam svoje slike gradi od formi linija i razlicitosti slikarskih faktura, pri ¢emu rec i
slovo ulaze kao suprotstavljanje razli¢itosti formi u slici.

Vazno je njihovo grafi¢cko znaéenje. A sve je to radi postizanja disonance.

| ovo dokazuje da je slikarski zadatak najmanje dotaknut.

Buduéi da je gradenje ovakvih formi zasnovano vise na samom nanosu nego na
njegovoj obojenosti, Sto se moze posti¢i samo crnom i belom bojom ili crtezom —

UopsStavam:

Svaka slikarska ploha pretvorena u ispupéeni slikarski reljef — jeste vestacka obojena
skulptura, a svaki reljef, pretvoren u plohu — jeste slikarstvo.

Dokazivanje intuitivnog stvaralastva u slikarskoj umetnosti bilo je pogresno, jer je
deformacija rezultat unutrasnje borbe intuicije u formi realnog.

Intuicija je novi razum koji svesno stvara forme.

Ali umetnik, potcinjen utilitarnom razumu, vodi nesvesnu borbu, ¢as se pokoravajuci
stvari, ¢as je deformisudi.

Gogen, koji je od kulture pobegao divljacima i kod primitivnih nasao vise slobode
nego u akademizmu, pokoravao se intuitivnom razumu.

Trazio je nesto jednostavno, iskrivljeno, grubo.

Bilo je to traganje za stvaralackom voljom.

Ni po koju cenu ne slikati onako kako vidi njegovo oko zdravog razuma.



On je pronasao boje, ali nije pronasao formu, a nije je pronasao zato $to mu je zdrav
razum dokazivao kako je glupost slikati bilo Sta drugo osim prirode.

| tako je veliku snagu stvaralastva okacio na koscati skelet coveka, na kome je ona i
uvela.

Mnogi pobornici i nosioci velikog dara kacili su je kao ves po tarabama.

| sve se ovo radilo iz ljubavi prema kutku prirode.

| neka nas autoriteti ne ometaju da narastaj upozoravamo na vesalice koje su oni
toliko zavoleli i od kojih im je tako prijatno.

Napori umetnickih autoriteta da umetnost usmere na put zdravog razuma — dali su
nulu stvaralastva.

| kod najsnaznijih pojedinaca realna forma je — deformisanost.

Kod snaznijih je deformisanost dovedena do momenta nestajanja, ali granice nule
nije prelazila.

Ja sam se, medutim, preobrazio u nuli forme i izasao izvan nule, ka stvaralastvu, tj. ka
Suprematizmu, ka novom slikarskom realizmu — bespredmetnom stvaralastvu.

Suprematizam je pocetak nove kulture: divljak je pobeden kao majmun.

Nema viSe ljubavi za kutke, nema viSe ljubavi zbog koje se izneveravala istina
umetnosti.

Kvadrat nije podsvesna forma. To je stvaralastvo intuitivhog razuma.

Lice nove umetnostil

Kvadrat je Zivo, carsko ¢edo.

Prvi korak Cistog stvaralastva u umetnosti. Pre njega su postojale naivne deformacije i
kopije prirode.

Nas svet umetnosti postao je nov, bespredmetan, Cist.

Sve je iSCezlo, ostala je masa materijala od koga ¢e se graditi nova forma.

U umetnosti Suprematizma forme ce Ziveti, kao i sve Zive forme prirode.

Takve forme svedoce da je covek dostigao ravnotezu prelazenjem od
jednorazumskog stanja ka dvorazumskom.

(Utilitarni i intuitivni razum.)

Novi slikarski realizam zaista je slikarski, jer u njemu nema realizma planina, neba,
vode...

Do sada je postojao realizam stvari, ali ne i realizam slikarskih, bojenih jedinica, koje
se grade tako da ne zavise ni od forme, ni od boje, ni od svog medusobnog polozZaja.

Svaka forma je slobodna i individualna.

Svaka forma je svet.

Svaka slikarska ploha je Zivlja od svakog lica na kojem Strce par ociju i osmeh.

Lice naslikano na slici pruza Zalosnu parodiju Zivota, i taj nagovestaj je — samo
podsecanje na Zivo.

Ploha je pak Ziva, ona se rodila. Sanduk nas podseca na mrtvaca, slika na Zivo.

lli, nasuprot tome, Zivo lice, pejzaZ u prirodi — podseéaju nas na sliku, tj. na mrtvo.

Eto zasto je cudno posmatrati crveno ili crno obojene plohe.



Eto zasto se neki podsmevaju i pljuju na izloZzbama novih pravaca.

Umetnost i njen novi zadatak oduvek su bili pljuvaonica.

Ali macke se privikavaju na mesto i tesko ih je tome nauciti.

Takvima umetnost uopste nije potrebna. Samo nek' su naslikani njihova baba i
omiljeni kutak sa Sumarkom jorgovana.

Sve juri iz proslosti u buducnost, ali sve mora da Zivi u sadasnjosti, jer ¢e u buduénosti
jabuke prestati da cvetaju.

Trag danasnjice spira sutrasnjica, i vi gubite korak u trci sa Zivotom.

Zabokrecina proslosti kao najfiniji Zrvanj vuce vas u vrtlog.

Eto zasto su mi mrski oni koji vas opsluzuju nadgrobnim spomenicima.

Akademija i kritika jesu taj Zrvanj oko vasSeg vrata — stari realizam, pravac koji tezi
prenosenju Zive prirode.

U njemu postupaju isto kao i u vreme velike inkvizicije.

Zadatak je smesan, jer po svaku cenu hoce da ono Sto uzimaju iz prirode prisile da Zivi
na platnu.

U vreme dok sve diSe i hita — na slikama su njihove ukocene poze.

A to je gore od Cerecenja na tocku. Vajarski kipovi, produhovljeni, znaci — Zivi, stoje u
mrtvoj tacki, u pozi trka.

Zar to nije mucenje?

Uneti dusu u mermer, a kasnije se podsmevati Zivom.

Ali vas ponos jeste — umetnik koji ume da muci.

Vii ptice trpate u kaveze takode radi zadovoljstva.

| zarad nauke drzite Zivotinje u zooloSkim vrtovima.

Sreéan sam Sto sam se iS¢upao iz inkvizitorskih muciliSta akademizma.

Ja sam dosao do plohe i mogu dodi do dimenzije Zivog tela.

Ali ja éu se koristiti dimenzijom od koje ¢u stvoriti novo.

Ja sam sve ptice pustio iz ve¢nog kaveza, otvorio sam vrata zverima iz zooloskog vrta.

Neka iskljuju i proZzderu ostatke vase umetnosti.

| neka oslobodeni medved kupa svoje telo u ledu hladnog Severa a ne da se muci u
akvarijumu vrele vode akademskog vrta.

Vi se divite kompoziciji slike, a kompozicija je zaista presuda figuri, koju je umetnik
osudio na vecitu pozu.

Vase divljenje je potvrda te presude.

Grupa Suprematista — K. Maljevic, I. Puni, M. Menjkov, I. Kljun, K. Boguslavska i
Rozanova — povela je borbu za oslobadanje stvari od obaveze umetnosti.

| poziva akademije da se odreknu inkvizicije prirode.

Idealizam je sredstvo mucenija, zahtev estetskog osecaja.

Idealizacija covekove forme jeste umrtvljavanje mnogih Zivih linija muskulature.

Estetizam je otpad intuitivnog osecaja.

Svi vi Zelite da vidite komadice Zive prirode okacene na eksere vasih zidova.

Tako je i Neron uzivao u rastrgnutim telima ljudi i zverima iz zooloskog vrta.



Govorim svima: odbacite ljubav, odbacite estetizam, odbacite kofere mudrosti, jer je
u novoj kulturi vasa mudrost smesna i nistavna.

Ja sam razvezao ¢vorove mudrosti i oslobodio svest boje.

Zderite Sto pre sa sebe ogrubelu koZzu vekova da biste nas lakse sustigli.

Ja sam savladao nemoguce i svojim dahom stvorio bezdane.

Vi ste u mrezama horizonta, kao ribe!

Mi, suprematisti — pruzamo vam izlaz.

PoZurite!

Jer sutra nas necete prepoznati.

K. Malevi¢: Ot kubizma i futurizma k suprematizmu. Novyj Zivopisnyj realizm, Moskva 1915




Olga Rozanova

KUBIZAM. FUTURIZAM. SUPREMATIZAM

Svest vecine pod recju "slikarstvo" navikla je da podrazumeva predstavljacku
umetnost — umetnost prenosenja vidljivog, konkretno opaZzenog; u slici svi traze pre svega
svakidasnji smisao.

Slikarstvo je vekovima islo ovim putem.

Za predstavljacko slikarstvo "fenomen" je sadrzaj, a njegovo prenosenje — glavni cilj.
Napraviéu paralelu izmedu sustine predstavljacke umetnosti i sustine bespredmetne
umetnosti, posebno Suprematizma.

Predstavljacka umetnost rodena je iz ljubavi prema stvari.

Bespredmetna umetnost rodena je iz ljubavi prema boji. To je slikarstvo pre svega.

Mi predlazemo da se slikarstvo oslobodi robovanja gotovim formama stvarnosti i
postane pre svega stvaralacka, a ne reproduktivna umetnost.

Divljaka koji s ushi¢enjem crta na kamenu konture bika ili jelena, primitivistu,
akademskog slikara, anticke umetnike i umetnike renesanse, impresioniste, kubiste, ¢ak
donekle i futuriste objedinjuje jedno isto: predmet; priroda ih intrigira, ushic¢uje, ¢udi, raduje,
oni se trude da dokuce njenu sustinu, teZe da je obesmrte.

Oni idu kroz predmet, kroz formu prirode, prema slikarstvu.

Vidljivi svet je rezidencija njihove stvaralacke duse.

Nisu impresionisti odbacili kompoziciju zato Sto su bili ravhodusni prema stvarima
koje su predstavljali, ve¢ upravo zato $to im je bas sve u prirodi bilo u podjednakom stepenu
drago i milo.

Deformisanje formi do neprepoznavanja kod kubista ne proizlazi iz teznje da se
oslobode prirode, vec iz teznje da je prenesu $to je moguce punije.

U tom smislu kubizam je kulminaciona tacka oboZavanja stvari.

Istina, on je ubio ljubav prema svakodnevnom izgledu predmeta, ali ne i ljubav prema
predmetu uopste. Priroda je nastavila da bude provodnik estetskih ideja i jasno spoznate
ideje bespredmetnog stvaralastva u delima kubista nema.

Njihova umetnost odlikuje se naporima da se zadatak predstavljanja stvarnosti ucini
sloZenijim. Njihov protest protiv ustaljenih recepata kopiranja prirode uoblicio se u Zestoku
bombu Sto je raznela u paramparéad natrulu metafiziku njima savremene predstavljacke
umetnosti, koja je izgubila pojam o cilju i tehnici.

Kubisti su tvrdili da je stvaralacka svest realna u istoj meri kao i ono na Sta ona
reaguje, i da je subjektivna tvrdnja svakoga pojedina¢no vrednija od kodeksa uobicajenih
misljenja.

Da li treba nastaviti sa dokazivanjem prednosti anticke lepote nad svim ostalim i u
visinu Coveka upisivati 7 % glava i 19 srednjih prstiju?

Da li se treba pokoravati pravilima vazdusne perspektive za ljubav naseg nesavrsenog
vida?



Nepoverenje prema prirodi naseg vida, koji prirodu poima uslovno, i teznja da se
spozna u potpunosti sustina stvari, primorali su kubiste da proSire dijapazon nacina
prilaZzenja stvari i njenom predstavljanju. (Svest, iskustvo, opip, intuicija.)

Kubista je time uneo masu slikarskih otkrovenja, odredio je uzajamni odnos boje i
forme, raznolikost fakture.

Dinamizam forme, koji je spoznao kubizam, nasao je svoj potpuni izraz u futurizmu,
izveo je boju iz okvira trivijalnih formi, dalekih od Suprematizma.

Spoj dva sveta koji je futurizam dao — subjektivnog i objektivhog — jedinstven u
umetnosti po snazi i oStrini izraza — primer je koji se verovatno viSe nece ponoviti.

Ali idejni gnosticizam — futurizam — nije se dotakao plitke svesti veéine koja joS uvek
ponavlja kako je futurizam — neuspeli skok u kretanju svetske umetnosti — kriza umetnosti.
Kao da je do danas postojala nekakva jedna bezobli¢na umetnost, a ne mnostvo njenih lica
prema broju istorijskih epoha.

Jer umetnost evoluira, kao i sve na svetu.

Ali zbog iskljucivosti njegovih tvrdnji, na futurizmu — besmrtnom spomeniku epohe —
iskalila je svoj bes grupica novinarskih besposlicara i laika.

Futurizam je izrazio karakter savremenosti s najve¢om pronicljivoséu i celovito$cu.

U nasSe metalno doba, ¢iju dusu Cine inicijativa i tehnika, futuristi su tehniku doveli do
genijalne celovitosti.

Futuristi su prosirili pojam sredstava predstavljackog slikarstva van granica fabricke
boje (Dosekina, Mevesa i dr.), uveli su nalepnice, reljef, razli¢ite materijale, razlicite fakture.

Pristalice jedinstva sredstava nisu shvatile tehnicka dostignuéa futurizma, jer nisu
mogli da ih povezu s idejnim sadrzajem metoda.

Sustina dinamizma u kubizmu: "uhvatiti" nekoliko uzastopnih izgleda predmeta, koji
¢e ga, sliveni u jedan, reprodukovati u trajanju. (Kubizam — Glez — Metsenze.) Putem
rasclanjivanja stvoriti oseéaj jedinstvenosti.

Sustina dinamizma u futurizmu: preko rasélanjivanja izazvati oseéanje samog oseéaja
dinamizma, a ne njegove fiksacije.

Pre futurista umetnici su uslovno prenosili kretanje ovako: izraz najveéeg kretanja —
polozaj formi na plohi platna paralelan dijametru platna, izraz najveéeg statizma — polozaj
formi na plohi platna paralelan ovoj poslednjoj.

Posmatrac nije oseéao kretanje na slici, video je samo fiksaciju kretanja.

Uslovno shvatanje odnosa gore-dole odredivalo je polozaj stvari u zavisnosti od
delovanja zakona gravitacije na njih i od pogodnosti za posmatranje.

Ovo prakticno rasudivanje stvorilo je u svetskoj umetnosti prevlast plasticke
ravnoteze, simetrije. Akademski princip kompozicije: jedan fokus u kvadratnom ramu, dva,
tri itd. u izduZenom, u zavisnosti od osobenosti veli¢ine platna i tome sli¢no. Slika je bila u
funkciji rama, onog okvira koji je stolaru bio najlaksi za izradu, ali u koji nije bas uvek bilo
zgodno smestiti umetnicku zamisao. Vec su futuristi, predstavljajuéi polozaj stvari u kretanju
i sa njihovih stanovista, dali kompoziciju slobodnijeg karaktera.

Pomak stvari koje jure kroz prostor srusio je brigu o spokojnoj udobnosti i izazvao
asimetricnu kompoziciju, sagradenu na plastickim disonancama, za pristrasno oko
neocekivanu, ali duboko realnu u granicama svoje svrhe.

Za suprematiste slika konac¢no prestaje da bude u funkciji rama.



Na forme kojima se koristimo mi ne gledamo kao na realne predmete i ne dovodimo
ih u zavisnost od odnosa gore-dole na slici, vodeéi racuna o njihovom realnom smislu — one
nemaju realnog smisla.

Mi vodimo racuna o njihovom slikarskom sadrzaju, zato je i prevladavanje simetrije ili
asimetrije, statizma ili dinamizma — posledica toka stvaralacke misli, a ne unapred datih
rasudivanja svakodnevne logike. Estetska vrednost bespredmetne slike je u punoci njenog
slikarskog sadrzaja.

Sada ¢u nesto reéi o odnosu prema boji u predstavljackoj i bespredmetnoj umetnosti,
o vezi boje s fakturom i s formom, i o odnosu ovih dveju umetnosti prema formi.

Boju vidimo u koloritu predmeta, u prelamanju svetlosti (duga, spektar). Ali boje
mozemo zamisliti i nezavisno od predstave o predmetu i van spektralnog poretka.

U mislima vidimo zeleno, plavo, belo.

Ova sposobnost da misaono izazovemo boje mozZe se posmatrati kao secanje na boju,
koja je izvucena iz tela stvari i koja je prestala da bude materijalna.

Na svaku obojenu plohu opticki reagujemo kao na boju, ali pri posmatranju obojenih
predmeta mi vidimo ovu ili onu boju u razmeri plohe koju zauzima (rumenilo ove jabuke, ovi
zeleni krovovi) i u vezi s materijalnom prirodom predmeta (njihova grada, kvalitet pigmenta i
drugo), materijalizuju¢i samim tim nematerijalnu sustinu boje uopste.

Kako, na primer, odrediti boju poliranog drveta? S bojom crvene svile ne moze se
izjednaciti boja crvenog cica, vune, papira.

Boja zrele breskve ili pomorandZe ne stvara se samo svojstvima njihovog pigmenta,
ved iispupcéenjima i udubljenjima, hrapavoscu ili glatkoséu njihove kore.

Faktura materijala manje ili vise kvari prirodu boje i predstavlja surogat Cistog
slikarstva.

Predstavljacko slikarstvo, buduci da sebi za cilj postavlja reprodukciju stvarnosti,
merilo je koli¢inu i sustinu boje merom i kvalitetom gotovih formi, i svoju fakturu
potcinjavalo fakturi podrazavanog predmeta. To je bila faktura koja imitira materijal, Sto je
ometalo stvaranje slikarstva u kome je boja — zadatak i cilj, a ne podrazavanje.

Drugi surogat slikarstva je skulpturalna forma stvari.

Boja, uklju¢ena u prirodu stvari, izraz je neega u materiji i menja svoj kvalitet u
zavisnosti od forme i njenog osvetljenja.

Crveni disk, ciji je precnik jednak prec¢niku lopte obojene u istu boju, izrazitije ée
preneti crvenu boju jer ée je jednako preneti svom svojom plohom, onom snagom kojom je
lopta prenosi samo iz jedne, nama najblize tacke, tacke najveceg osvetljenja.

Ta tacka moze se posmatrati kao ploha identi¢na plohi diska, ali neizmerno manje
veli¢ine. U svim ostalim pak tackama, kako se postepeno udaljujemo od izvora svetlosti,
lopta ima sve tamniju i nestabilniju boju i ne prenosi je u izvornom obliku.

Tredi surogat slikarstva je vazdusna atmosfera.

Ovi surogati menjaju prvobitnu sustinu boje i pretvaraju je u ton. Realno slikarstvo
ima posla upravo s tonom, a ne s bojom. Realno slikarstvo malo je vodilo racuna o svojstvu
materijala (boji) kojim se sluzilo.

Neoimpresionisti su stvorili opticki kolorit za prenoSenje vazdusne atmosfere, ali oni
su svoje zakone primenijivali na realne forme, a posto svaka izmena boje povlaci za sobom
izmenu forme, snagom tog estetskog zakona oni su unistili i deformisali realne forme.



Medutim, odbacivanje ovih formi nije ulazilo u njihov zadatak, te su oni ostali na pola puta,
ne nasavsi nacina da povezu obnovljeni kolorit s obnovljenom fakturom.

Futuristi su dali dinamizam formi, ali kako ni oni nisu bili nezavisni od gotovih formi i
za njih karakteristi¢ne sredine, ni oni preko dinamizma nisu oslobodili boju od tudih joj
elemenata; oni su jednostavno unistili formu i boju u onom znacenju u kome se njima
koristila predstavljacka umetnost.

Kubofuturisticka realnost proizvod je samoprozdiru¢e potere za realnoS¢u i
celovito$éu predstavljanja stvari kroz prizmu najcistije subjektivnosti, i to je bilo zapazeno
pre nego $to je ono nepostojece, stvoreno voljom umetnika, dobilo vrednost nove realnosti,
nekakvog apstraktnog apsoluta koji je ubio interesovanje za ono konkretno posmatrano.
Kubisti i futuristi nisu se mogli osloboditi predmetnosti, ali mi poStujemo njihovu teskobu i
naslucivanje novih vidika.

"Priznajemo da secéanje na prirodne forme nije moglo biti apsolutno ignorisano, u
nase vreme, u krajnjem slucaju, umetnost se ne moze uzdici do Cistog izliva" (Kubizam — Glez
— Metsenze). Ali mi, suprematisti, kazemo: jedno od ova dva — ili profinjeni zanat
reprodukcije stvarnosti, ili slikarstvo kao samocilj. U poslednjem slucaju treba se odreci tudih
ciljeva, treba se odreéi gotovih formi jer njihova svojstva i atmosfera kvare boju.

Predstavljacko slikarstvo imalo je isuviSe obaveza: imitaciju prirode, predumisljenu
fabulu i ostalo, Sto ga je odvlacilo od neposredno vaznih zadataka — prenosenja boje.

Ono je prenelo kompleks utisaka fenomena.

Istina, istorija predstavljacke umetnosti daje nam primere odstupanja od naturalizma.
Vec u uslovnoj kompoziciji koja predmete postavlja u neprirodan poloZaj u odnosu na onaj
uobicajeni — javlja se protest protiv naturalizma. U teZnji da se predmet obogati bojom
koriste se bojene hiperbole i metafore — sve do deformisanja forme.

Ali Sto se vise deformiSe realna forma, sve je nerazumljivija upornost umetnika koji
ne Zeli da je se odrekne.

Zasto je odmah ne odbaciti, ako ona ne odgovara i ne izraZava Zeljenu boju, sadrzaj.
Nametljivost realnosti gusila je umetnikovo stvaralastvo, Sto je za rezultat imalo trijumf
zdravog razuma nad slobodnom mastom.

A slaba masta stvarala je besprincipijelna umetni¢ka dela — nakaze protivrecnih
pogleda na svet.

Suprematizam se odriCe koriS¢enja realnih formi za slikarske ciljeve, jer one, kao
busni sudovi, ne drze boju, ona se u njima razliva i gasi, priguSsena slucajnoséu njihove
jednostavnosti ili sloZzenosti, koja ne odgovara bas uvek datoj bojenoj predstavi. Predstavni
znak prirode sam je za sebe dovoljan i besmisleno je nadmetati se s njim za ultraslikarske
ciljeve.

Mi stvaramo svojstvo forme u vezi sa svojstvom boje, a ne odvojeno.

Mi uvodimo prenosenje boje na plohi jer ¢e njena odrazavajuca povrsina najbolje i
bez izmena preneti boju. Zbog toga reljefi, nalepnice i faktura koja imitira materijal —
skulpturalnost (potez cetkicom) na primer daje senku — koji su se u realnom predstavljackom
slikarstvu, do futurizma zaklju¢no, javljali kao faktori koji uticu na promenu osnovne sustine
boje, u dvodimenzionalnom slikarstvu na plohi postaju neprimenljivi.

Borba svojstava boje u uslovima dugotrajnosti, intenzivnosti, gravitacije, povlaci za
sobom prodiranje jedne boje u drugu, potiskivanje jedne boje drugom.



Slikarska forma je karakteristika realizacije (ostvarenja) boje! na plohi uz pomo¢
materijalnih boja? i u stepenu krajnje nuznosti za svaki slu¢aj posebno. Na drugi nacin zakoni
korelacije boja u vezi s uslovima ploSnog izraza stvaraju individualizaciju slikarskih formi.

Skup slikarskih formi raznih boja, priblizenih u izvesnim polozajima, moze stvoriti
iluziju skulpturalnog reljefa, ali za bespredmetno slikarstvo na plohi to nema estetskog
znacaja. Svojstva formi koje ukljucuju boje i njihov uzajamni odnos dokazuju svoj znacaj
ukoliko ove forme sluze za ispoljavanje svojstava boje, a ne ukoliko granicenjem svojih
plodnih sustina one mogu stvoriti utisak povrsine.

Sliéno tome kako u prirodi razli¢itost atmosfera stvara vazdusno kretanje ili Zestoko,
stropoStavajuce i rusilacko, i u svetu boja svojstvima njihovih bojenih vrednosti, njihovom
tezinom ili lako¢om, intenzivno$éu, dugotrajnoséu, stvara se dinamizam i on je u svojoj
osnovi realan i samovlastan, on rada stil i opravdava konstrukciju.

On oslobada slikarstvo od izvedenih zakona ukusa i uvodi zakon realne neminovnosti.

On oslobada slikarstvo od utilitarnih poimanja.

U tome je i razlika izmedu slikarstva i primenjene umetnosti.

Ornamentalni crtez na vazi u okviru je njene prakticno korisne forme, sa nje on
nikako ne moZe da iskoci, vezom s njom crteZz opravdava svoje postojanje. Bojena ekstaza
¢ilima bi¢e njegova mera i forma.

Slovna arabeska knjige vezana je za osobenost veli¢ine lista, prilagodena vrsti pisma,
veli¢ini knjige i dr.

Obavezom da se prilagodava izazvano je i ponavljanje osnovnog crteza u
dekorativnom slikarstvu (primenjenom). To je vrlo dobro u granicama uslovne svrhe, ali ne i
u uslovima bezgrani¢ne slobode.

Ako je veéina navikla da na slikarska dela gleda kao na predmete za svakodnevnu
upotrebu — za sada tek raskos za malobrojne, a u perspektivi stvar opsteg uzivanja, onda mi
protestujemo protiv takve grube utilitarizacije. Dela (Cistog slikarstva imaju pravo na
samostalno postojanje, a ne u vezi sa Sablonom sobne situacije. | ako nase pretpostavke i
pokusaji prethodnih epoha — kubizma, futurizma — da podstaknu slikarstvo na put
samoopredeljenja jos uvek mnogima izgledaju smesni zato Sto su ili slabo razumljivi ili loSe
predstavljeni, mi ipak verujemo da ¢e doéi vreme kada ¢e nasa umetnost, opravdana
nekoristoljubivom teznjom da pokaze novu lepotu — za mnoge postati estetska potreba.

0. Rozanova, "Kubizm. Futurizm. Suprematizm" (1916-17); u: Neizvestnyj russkij avangard,
Moskva 1992, 334-336

L Rus. "cvet" (prim. prev.).
2 Rus. "kraska" (prim. prev.).



X DRZAVNA 1ZLOZBA "BESPREDMETNO STVARALASTVO |
SUPREMATIZAM" - Tekstovi iz kataloga izloZbe

Varvara Stepanova

O BESPREDMETNOM STVARALASTVU

Slede¢u etapu posle kubofuturizma u svetskom kretanju umetnosti zapocelo je
bespredmetno stvaralastvo, koje treba posmatrati kao novi pogled na svet a ne tek kao
slikarski pravac Sto je osvojio sve vidove umetnosti i sam Zivot. Ovo kretanje jeste protest
duha protiv materijalizma savremenosti. Pre drugih prihvatili su ga slikari. Usput primeéujem
da slikarstvo, uprkos "svim molitvama za pokoj duse" od strane "zakletih" kriticara, zauzima
sve vaznije mesto u svetskoj kulturi.

Prve parole bespredmetnog stvaralastva istaknute su 1913. g. Bespredmetno
stvaralastvo od svog pocetka ide putem analize, i bududi da je to joS uvek mlad pokret, on
svoju sintezu joS nije pokazao. Zato je ono dragoceno u ovom trenutku, trenutku strasnog
preloma kada je, izgubivsi stare tradicije, umetnost spremna da zapadne u akademizam kako
bi dala novu sintezu. Nec¢e, medutim, sinteza otvoriti novi put, ve¢ analiza i pronalazastvo.

Ako ispitujemo proces bespredmetnog slikarskog stvaralastva uocicemo dva
momenta: jedan duhovni — borba protiv predmeta i "predstavnosti" a za slobodno
stvaralastvo, proklamovanje stvaranja i pronalazastva, te drugi moment — produbljivanje
profesionalnih zahteva slikarstva. lzgubivsi literarni size, bespredmetno slikarstvo mora da
poveca kvalitet svog dela, koje se kod prethodnika ¢esto spasavalo sizeom slike. Pred slikara
su poceli da se postavljaju visoki, rekla bih nau¢ni profesionalni zahtevi u pogledu fakture,
majstorstva, tehnike, ¢ime se slika u bespredmetnom stvaralastvu postavlja na znameniti
pijedestal slikarske kulture.

Za sada su slikari-bespredmetnici objedinjeni u kastu koja svoje slikarske principe Cisti
od diletantizma i poluobrazovanih neznalica.

Naravno, proseénom "kulturnom" posmatracu, koji sporo evoluira u oblasti shvatanja
novih dostignuca, tesko je da sustigne pomak bespredmetnika koji idu revolucionarnim
putem osvajanja novih otkrica, iza kojih ostaju prelazni koraci futurizma i kubizma. Ali ako se
kao aksiom uzme "kontinuitet", onda bespredmetno stvaralastvo predstavlja logican i
zakoniti zakljucak prethodnih etapa slikarskog stvaralastva. Onaj pak posmatrac koji nije
iskvaren sizeom na slici, koji nije "kulturan" u tolikoj meri da uvek i svuda u umetnosti trazi
predstavnost, ovo stvaralastvo treba da shvati svojim osedajem, svojom neiskvarenom
intuicijom kao novu lepotu, lepotu nesklada, lepotu oslobadanja slikarstva od vekovnih
zaveta —teme i predstavljanja vidljivog.

U bespredmetnom stvaralastvu necete nadi nista "poznato", nista "razumljivo", ali
nemojte se zbog toga buniti, probajte da zavolite umetnost, shvatite stav "Ziveti kroz
umetnost" a ne samo proucavati je i istrazivati, ne samo slu¢ajno je posmatrati, ne samo
traZiti u njoj vama razumljive sizee, predstavljanje Zeljenih tema.



Bespredmetno stvaralastvo joS je uvek samo pocetak nove velike epohe, do sada
nevidenog velikog stvaralastva, predodredenog da otvori vrata u tajne dublje nego Sto su to
ucinile nauka i tehnika.

Usput treba primetiti da bespredmetno stvaralastvo nije stvorilo svoj doktrinerski
sistem i moZda ga, za razliku od svojih predaka, nece nikada ni stvoriti, primivsi u sebe hiljade
mogucnosti i Siroki prostor za uvek nova shvatanja.

Ivan Kljun

UMETNOST BOIJE

Slikarska umetnost, koja je posmatraca vekovima odusevljavala prizorima pitomih
kutaka prirode, ponovnim iskustvom ve¢ dozivljenih zanosa, najzad je umrla.

Zapocevsi sa divljakovim prikazivanjem jelena, lava, ribe, ona je odlu¢no ¢uvala
njegov zavet, i u nizu pravaca koji su se stalno menjali tezila da prirodu prenese sto je
moguce slikovitije (otuda i naziv "slika"); i forme ove umetnosti menjale su se u skladu sa
zahtevima koje je prirodi postavljala kultura datog vremena.

Iscrpevsi realizam, naturalizam, sve vidove stilizacije, razliCite sinteze, stanja prirode i
dozivljaje umetnika, ona je iznemogla i nasla svoj kraj u suprematizmu.

Futurizam je razbio na delove prirodu koju su neorealisti i neoimpresionisti
ukrasavali; a suprematizam je brizljivo naslikao te ukocene forme razli¢itim bojama i
pokazuje ih kao novu umetnost ("Decak sa samovarom").

Danas je les slikarske umetnosti, umetnosti (na)mazane prirode, poloZen u svoj
kovceg zapecacen crnim kvadratom suprematizma, a njegov je sarkofag izlozen javhom
razgledanju na novom groblju umetnosti - u Muzeju slikarske kulture.

Ali, ako je umetnost slikarstva, umetnost prenoSenja prirode umrla, onda boja i
bojena materija kao osnovni elementi te umetnosti nisu umrli. Oslobodivsi se vekovima
starog okova prirode, poceli su da Zive sopstvenim Zivotom slobodno se razvijajudi i
ispoljavajuéi u Novoj Umetnosti Boje, a nase bojene kompozicije ve¢ se potéinjavaju samo
zakonima boje a ne zakonima prirode.

U Umetnosti Boje bojena povrsina Zivi i kreée se, dajuci boji najveéu snagu
intenziteta.

A zamrznute, nepokretne forme suprematizma ne odaju novu umetnost, vec
otkrivaju lice lesa sa uko¢enim i mrtvim pogledom.




Kazimir Maljevic

SUPREMATIZAM

Ploha koja je obrazovala kvadrat bila je rodonadelnik suprematizma, novog bojenog
realizma kao bespredmetnog stvaralastva (videti brosuru 1, Il i Il izdanje "Kubizam,
Futurizam i Suprematizam", izd. 1915.i 1916. g.).

Suprematizam je nastao 1913. godine u Moskvi, a prvi radovi bili su prikazani na
slikarskoj izlozbi u Petrogradu, izazvavsi negodovanje "tadasnje visokouvazene Stampe" i
kritike, kao i profesionalaca — majstora slikarstva.

Spomenuvsi bespredmetnost, Zeleo sam samo jasno da ukazem kako se u
suprematizmu ne tretiraju stvari, predmeti, itd. — bespredmetnost s tim nema veze.
Suprematizam je odredeni sistem po kome se odvijalo kretanje boje na dugom putu njene
kulture.

Slikarstvo je nastalo iz pomesSanih boja, pretvorivsi boju u haotichnu smesSu na
procvatima estetske topline, a same stvari su velikim umetnicima posluzZile kao slikarski
kostur. Otkrio sam da sa priblizavanjem kulturi slikarstva kosturi (stvari) sve viSe gube svoj
sistem i lome se, uspostavljajuci drugaciji poredak, koji slikarstvo potvrduje.

Postalo mi je jasno da treba stvoriti nove kosture Cistog bojopisanja, konstruisane na
zahtevu boje i, kao drugo, da boja sa svoje strane mora izadi iz slikarske smeSe u samostalnu
jedinicu — u konstrukciju, kao individua kolektivnog sistema i individualne nezavisnosti.

Sistem se konstruiSe u vremenu i prostoru, nezavisno od bilo kakvih estetskih lepota,
dozivljaja, dusevnih stanja, tacnije, to je filozofski bojeni sistem realizacije novih dostignuéa
mojih predstava, kao spoznaja.

Covekov put u datom trenutku vodi kroz prostor — suprematizam, semafor boje u
njegovom beskonac¢nom bezdanu.

Suprematisticki sistem pobedio je plavu boju neba, pocepao je i uneo u belo, kao
istinsku realnu predstavu beskonaénosti, pa zato oslobodenu bojenog fona neba.

Sistem je ¢vrst, hladan, bez osmeha, pokreée ga filozofsko misljenje, ili se u sistemu
vec kreée njegova realna snaga.

Sva bojenja utilitarnih namera su beznacajna, prostorno ograni¢ena, ona su cisto
primenjeni ostvareni momenat onoga Sto je spoznajom i dedukcijom filozofskog misljenja
otkriveno, u horizontu nasih uglova posmatranja koji opsluzuju malogradanski ukus ili
stvaraju novi.

Suprematizam u jednom svom stadijumu ima cisto filozofsko, kroz boju spoznajno
kretanje, a u drugom je kao forma koja moZe biti primenjena, stvorivsi novi stil
suprematistickog ukrasavanja.

Na stvarima se pak moZe pojaviti kao preobrazaj ili otelovljenje prostora u njima,
eliminiSuci celovitost stvari iz svesti.

Preko suprematistickog filozofskog bojenog misljenja postalo je jasno da volja moze
ispoljiti stvaralacki sistem onda kada u umetniku bude ponistena stvar kao slikarski kostur,
kao sredstvo, i dokle god stvari budu kostur i sredstvo, njegova volja ¢e se vrteti u
kompozicionom krugu formi stvari.



Sve Sto vidimo nastalo je iz bojene mase, pretvorene u plohu i volumen, i svaka
masina, kuéa, Covek, sto — sve su to slikarski volumenski sistemi, namenjeni odredenim
ciljevima.

Umetnik takode mora da preobrazi slikarske mase i utemelji stvaralacki sistem, a ne
da slika slicice, mirisne ruze, jer ¢e sve to biti samo mrtva predstava koja podseca na Zivo.

Cak i ako to bude izgradeno bespredmetno, ali zasnovano na meduodnosima boja,
njegova volja ¢e, umesto filozofskog pronicanja, biti zato¢ena medu zidine estetskih ploha.

Ja sam slobodan samo onda kada moja volja kroz kriticko i filozofsko obrazlaganje iz
postojeéeg mozZe da izvede dokaz novih pojava.

Ja sam probio plavi abazur bojenih ogranicenja, izaSao sam u belo; za mnom, drugovi
piloti, plovite u bezdan, ja sam postavio semafore suprematizma.

Ja sam pobedio postavu obojenog neba, zderao je i napravio vrecu, i u nju smestio
boje i svezao je. Plovite! Beli slobodni bezdan, beskonacénost je pred vama.

Ljubov Popova

(+) (-)

Slikarstvo Predstavljanje stvarnosti, a ne
slikarstvo

I. Arhitektonika

a) Slikarski prostor (kubizam) I. Akonstruktivnost

b) Linija a) lluzionizam

c) Boja (suprematizam) b) Literarnost

d) Energetika (futurizam) c) Emocije

e) Faktura d) Prepoznavanje

Il. Neophodnost transformacije putem izostavljanja
delova forme (kubisticki princip)

Struktura u slikarstvu = zbir energije delova.
Povrsina je sa¢uvana, a forme su volumenske.

Linija kao kontura i kao trag prolazeée plohe, ucestvuje i usmerava sile konstrukecije.

Boja ucestvuje u energetici svojom tezinom.
Energetika = pravac volumena + plohe i linije ili njihovi tragovi + sve boje.
Faktura je sadrzaj slikarskih povrsina.



Forma ima istu vrednost u celom svom kontinuitetu; umetnicka svest treba da izdvoji
elemente slikarske nuznosti, pri éemu treba izostaviti sve suvisno, umetnicki bezvredno.

Zato predstavljanje realnog — koje nije umetnicki deformisano i preoblikovano — ne
moze biti predmet slikarstva.
Cilj pravog slikarstva jesu predstave "slikarskih" a ne "predstavljackih" vrednosti.

Aleksandar Rodc¢enko

RODCENKOV SISTEM

Propast svih "izama" u slikarstvu obelezila je pocetak mog uspona.

Sa zvonjenjem pogrebnih zvona bojenog slikarstva ovde se poslednji "izam" ispraca u
vecni pokoj, ruse se poslednja nada i ljubav, i ja izlazim iz ku¢e mrtvih istina.

Nije sinteza pokretac, veé pronalazenje (analiza).

Slikarstvo je telo, stvaralastvo je duh. Moja obaveza je da od slikarstva stvaram nesto
novo, i zato moj rad posmatrajte na delu. Literatura i filozofija su za specijaliste tog posla, a
ja sam izumitelj novih otkri¢a u slikarstvu.

Kristofor Kolumbo nije bio pisac niti filozof, on je bio samo pronalaza¢ novih zemalja.

X Gosudarstvennaja vystavka "Bespredmetnoe tvorlestvo i suprematizm”, Katalog vystavki,
Moskva, 1919
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Aleksandar Rodéenko

DINAMIZAM PLOHE

Projektujuci vertikalne plohe, oslikane prikladnom bojom i presecajuéi ih linijama
dubinskog pravca, otkrivam da svetlost sluzi samo kao uslovno sredstvo za razlikovanje
ploha, kako jedne od druge, tako i od pokazatelja dubine i preseka. Ako osim boje pronadem
neki drugi nacin za razlikovanje neke plohe od nadolazece, izlazece ili odlaze¢e plohe,
iskoristicu ga odmah.

Prihvatam samo izrazitu razliku glavnih i centralnih ploha i njihovih projekcija od
perifernih, paralelnih ili odlazeéih u dubinu, ne uzimam u obzir kvalitet i odnos boja.

Saljuéi plohu u dubinu, kao njen trag ostavljam projekciju, s druge strane, prikazujuci
niz ploha razli¢itih priblizavanja, bojim ih bojom prikladnom po mestu gradenja, tezini i
kontrastu.

Gradedi projekciju u ovalima, krugovima, elipsama, bojom Cesto istiCem samo rubove
projekcije, ¢ime ocigledno naglasavam vrednost projekcija i boju posmatram kao pomoéno
sredstvo, a ne cilj.

Istrajno proucavam projekciju u dubinu, visinu, Sirinu, otkrivam beskonacne
moguénosti gradenja izvan granica vremena.

Radeci na ovaj nacin, svoja poslednja dela nazivam "kompozicijama kretanja obojenih
i projektovanih ploha".

A. Rodcenko, "Dinamizm ploskosti", Anarhija, 49, 1918, 4




Kazimir Maljevic

"U PRIRODI POSTOJE VOLUMEN | BOJA..."

U prirodi postoje volumen i boja, zvuk se pak rada iz njihovog dodira; u plastickoj
umetnosti-stvaralastvu neke individue stvaraju pomoc¢u volumena, druge pomocu boje,
trece pomodu zvuka. (Ako se u prirodi nista ne bi pokrenulo, ako ni jedna jedinica ne bi
presla svoju granicu, onda u prirodi ni zvuk ne bi postojao.) Plasticku umetnost gradila je do
danas svaka individua na svim ovim osnovama: volumena, boje i zvuka. Reprodukujudi
bojenu sliku, slikar i ne sluti da u nju unosi sva tri elementa, pa se slika ne moze posmatrati
samo sa stanoviSta boje, nju treba i gledati i slusati, jer u Strukturu predmeta i prirode
unosimo i zvuk i boju i volumen. Takva je slika umetnika koji slika prirodu (predmete). Takva
je i skulptura kojoj je boja amputirana (mada i skulptura treba da bude obojena jer volumen
u prirodi upravo jeste boja).

Struktura kubisti¢ke slike, osim bojom i volumenom, postize se i ritmom zvuénog
gradenja; u kubizmu je viSe nego ikada ranije postighuto tanano i idealno prefinjeno
dodirivanje dveju formi — u smislu gradenja i u smislu zvu¢nog ritma — ogromno dostignuce
majstorstva i savrSenstva samog ¢oveka, koji je utvrdio poredak novog sveta ili je iz sveta
haosa izveo ritam volumena boje i zvuka u jedno.

* k %

Ako razmotrimo kubisticku strukturu, dobi¢emo veoma zanimljive rezultate:
volumen, reljef, boja — sva osecanja zajedno uzeta deluju na nas ili prijatno ili nadrazujuce;
ovo poslednje rezultat je zvucni, on postoji iako ga ne ¢ujemo i samo je unutrasnje uho u
stanju da oseti tanane vibracije talasa. Sve ovo jo$ se nalazi u oblasti dalekoj od savrsenstva,
jer se zvuk mozda po prvi put izrazava na slikama.

* k %

Kao da je u kubizmu licnost dostigla troliki vid sto nalikuje savrSenstvu, medutim sledi
neizbezni put raspadanja trolike licnosti na zasebna savrSenstva, gde sve teZi svojoj
apsolutnoj slobodi i nezavisnosti; Sto se pak ti¢e boje, volumena, zvuka, oni su samo
sredstva, te nikada nec¢e moci da budu slobodni jer zavise od moje volje, nalaze se u ¢vrstim
rukama stvaralastva. Zato nastaje trenutak kada ée podeljena trolikost pobeéi u bezdane,
tamo zagrabiti ono $to je svakom liku svojstveno, te ¢e tako sagraditi znake rodene u njenim
dubinama.



lzvodedi boju u "suprematizmu" na prvo mesto u dvodimenzionalnom stanju,
liSavamo je volumena i zvuka, u slucajevima kada se jedinica nalazi izvan vremena. A tamo
gde se jedinica nalazi u vremenu, ona je spojena sa zvukom.

Lice sveta bilo je rasprSeno jer su Cestice Zivele individualno; dospevsi u vreme
dodirnule su se telima i stvorile lik; od tog trenutka sve se okretalo u trku usavrSavajudi lik u
celini. (SavrSenstvo sveta u rasprsenosti.)

* k %

Kubizam se ne moze posmatrati kao umetnost samo plastickog sadrzaja, rekao bih:
slikarstvo uopste nije ono za Sta su ga do sada smatrali, u njemu je bilo vise — prostog
izrazavanja prirode ili kompozicije apstraktnih formi, ili kombinacije boja, i ukrasa.

* k %

Boja je sredstvo za stvaranje formi, a struktura nije kompozicija radi kompozicije, to
nije niSta drugo do posebni jezik reci, neSto ¢ime se govori o svemiru ili o stanju naseg
unutrasnjeg razvoja, Sto se ne moze ispricati re¢ju-zvukom.

* % %

Kubizam nam je jasno pokazao stanje Sveta-stvari, on je pokazao kako je Svet dugim
putem stvaranja lika iSao ka rasprSenosti, i u rasprsenosti je njegovo bice bilo celovito. Kako
stvari stvorene u nasoj predstavi vise ne postoje, ako ih jos uvek ose¢amo, vidimo, to je samo
zato Sto se zraci odraza joS nisu ugasili u vremenu ili jo$ nisu izasli iz njegovog kruga. Sama
pak boja, kao i slikarstvo i kompozicija formi, ovde kao takvi ne igraju nikakvu ulogu, jer su
uzeti radi izraza.

* k %

Mnogi naucnici, pisci, filozofi traze puteve ili tragove koji vode ka novom coveku (ali
puteva nema, jer lik je u centru naseg okretanja, i treba ga prihvatiti), ¢ekaju i nagadaju u
kakvom liku treba da se pojavi novi ¢ovek. Tako su Jevreji ocrtali lik Mesije, slozno ga cekali i
jos$ uvek ¢ekaju. Medu njima je bio Hristos, drugog nije bilo u to vreme, ostali su vekovi iza
njega, ali on nije li¢io na nacrtani lik, zato su ga i razapeli. Prolazili su narastaji, svaki sli¢ni
¢ovek unosio je novu snagu u cCovecanstvo rasprsujuci ga. Genije je snaga koja rasprsuje
masu nove ideje, ideja je orude koje rasprsuje masu.

* k %



Hristos je posle smrti postao veliki; svakim vekom njegova li¢nost izrastala je sve vise.
Ali njegovo uzdizanje podrZavao je samo jedan deo stanovnistva. Novi lik u njemu pojavio se
samo za jedan deo ¢ovecanstva.

Danas se trazi lik koji bi bio pokazan svetu. Ali gde su ona svojstva, gde su one forme
u kojima se mogla pronadi slicnost; kada se pojavi vazno je da ga prepoznaju, jer to je ideal
sveta. Prvobitni ¢ovek dan za danom iSao je ka rasprSenosti, nas 20. vek jedan je od
najgrandioznijih vekova proslosti, on obrazuje jasnu granicu preko koje ée ¢ovek preéi samo
preko rasprsenosti, i to rasprsivanje je izvrSeno, te da bi se video njegov novi lik mora se
videti sve Sto je stvoreno poslednjih dana njegovog postojanja. Nase oko je niStavno,
zasnivati na njemu vidljivo i uzimati to kao Cinjenicu jeste laz. Samo kroz razvijanje svesti
mozemo u sebi videti ¢oveka i tek tada ée se njegov lik odraziti u prirodi. Ako smo u
umetnosti imali portret ¢oveka s njegovim licem, nosom, ustima, telom, nogama iz vremena
faraona i epohe renesanse, onda smo imali predstavu njega kao takvog, zasnovanu na
videnju oka. (Slikati fotografski portret isto je Sto i slikati kaljacu ili SeSir, oni ¢e govoriti isto
koliko i sam portret.)

Danas takvog lica nema jer je ono kao i ¢ovek rasprSeno; njegov lik moZzemo videti
kroz mnogobrojne forme spojivsi njihovu isprepletenost u jednu koncentraciju.

* k %

Umetnost kubizma daje takav portret delimic¢no.

* % %

Ali najizrazitiji lik novog ¢oveka mogu¢ je u futurizmu i samo u vremenu, jer je nas
vek ogromna gromada svojom tezinom usmerena u vreme.

* k %

Tako dolazi do rusenja svih osnova u Umetnosti jer tlo na koje se prenosi nasa svest
potpuno je drugacije. U oblasti boje treba da dode do njenog unistenja, tj. ona treba da
prede u belo.

* k %

Ali i bela boja ostaje bela, te da bi se u njoj pokazale forme treba je uciniti takvom da
forma bude Citljiva, da znak moZe da se primi po sebi. Zato razlika medu njima mora da
postoji, ali samo u belom.

* k %



Samo pak ispoljavanje belog nije Cisto bojena osnova nastala treperenjem boje, ve¢ je
ono mnogo dublji izraz, ono sluzi kao pokazatelj mog preobrazaja u vremenu; moja
predstava o boji prestaje da bude obojena, stapajuci se u jednu boju — belu.

Boja jos uvek kod mnogih individua lezi u proslosti; to su veoma ograniceni ljudi.
Takode i kod onih koji tumace predmete. Mora se doéi do Cistih osnova, kao svetskog
zakona, i na njemu graditi forma. Danas smatram da je boja dospela u novu svest, volumen i
zvuk takode.

* k %

Sada imam posla s najcistijim produktom, nikakvih falsifikata i drugih pojmova,
asocijacija, nema. Boja je boja, zvuk je zvuk, volumen je volumen. | samo kada vladam takvim
sredstvima mogu da iskazem Moj Svet i mogu da ga podstaknem kod drugih ljudi na
vaskrsenje. Pokazac¢u novo zdanje koje se sastoji od volumena kao takvog, boje i zvuka u
zasebnim oblicima, njemu svojstvenim.

* k %

Raspolazem pomenutim sredstvima, ali sem njih postoji joS i osnova ili mesto na
¢emu i u éemu ¢u graditi. — To su mirovanje i vreme. Ako ¢u graditi u mirovanju nastade
milioni boja, u vremenu — jedna; u ovom poslednjem boja dolazi u kontakt sa zvukom i ako bi
bilo moguée pojacdati zvuéni talas predstavljanog slicno prirodi, onda bismo culi najidealnije
gradenje. Posto je svaka forma sama po sebi razliita, i nalazi se pod drugim uglom, a samim
tim drugacije ostvaruje kontakt s vremenom, obrazujudi talas zvuka, u suprematistickom
gradenju formi u vremenu postize se veca napregnutost zvuénih talasa.

* k %

Sama gradevina veoma je sloZena jer se ne podize radi gradenja, vec zbog prenosenja
dijagrama koji se iscrtava usled moje unutrasnje promene oscilacija, te zato pripada meni i
samo sli¢ni meni mogu da govore kroz njih.

* k %

Svaka takva gradevina ukazuje na momenat moje predodzbe, u kojoj se ona nalazi.

K. Malevi¢, "V prirode su$estvuet ob'em i cvet ..." (1918-19); u: D. Sarabjanov — A. Satskih,
Kazimir Malevi¢. Zivopis'. Teorija, Moskva 1993, 368-373



Kazimir Maljevic¢

SUPREMATIZAM. 34 CRTEZA

Prijatelji su sebi za cilj postavili izdavanje knjiZice mojih suprematisti¢kih radova. Bez
obzira na njihovu Zelju da je izdaju Sto je moguce bolje i potpunije, poslo im je za rukom da
ostvare tek mali deo zamisljenog. Ona je izasla u crnom i sivom s malim brojem radova.
Sredstva nisu dozvolila da se oni izdaju u stanju u kojem jesu. Suprematizam se deli na tri
stadijuma prema broju kvadrata — crnog, crvenog i belog — na crni period, bojeni i beli. U
poslednjem su naslikane bele forme na belom. Sva tri perioda razvoja trajala su od 1913. do
1918. godine. Periodi su bili izgradeni u ¢isto ploSnom razvoju. Osnova njihove izgradnje bilo
je glavno ekonomsko nacelo — preneti silu statike ili vidljivog dinami¢kog mira pomodéu jedne
plohe. Ako do sada sve forme svega postojeceg izrazavaju ova osecanja pipanja svakako
organizam, u suprematizmu je ekonomskim geometrizmom postignuto delovanje u jednoj
plohi ili volumenu. Ako je svaka forma izraz dCisto utilitarnog savrSenstva, onda i
suprematisticka forma nije niSta drugo do znak spoznate sile delovanja utilitarnog
savrSenstva nastupajuéeg konkretnog sveta. Forma jasno ukazuje na dinamizam stanja i kao
da predstavlja naredni putokaz avionu u prostoru, ne pomocu motora, niti pomocu
savladivanja prostora rastrganim nacinom nezgrapne masine Cisto katastroficke konstrukcije,
ve¢ planskim uklju¢ivanjem forme u prirodno delovanje, pomocu izvesnih magnetskih
meduodnosa jedne forme. Ta forma ¢e moZda biti sastavljena od svih elemenata prirodnih
sila uzajamnih odnosa, te joj zato nece biti potrebni motori, krila, to¢kovi, benzin. Njeno telo,
tvoredi celinu, neée biti sagradeno od razlicitih organizama.

Suprematisticki aparat, ako se tako mogu izraziti, bi¢e kompaktan, bez ikakvih
spojenih delova. Sipka izlivena od svih elemenata, sli¢no zemljinoj kugli koja u sebi nosi Zivot
savrSenstava, tako da ¢e svako sagradeno suprematisticko telo biti uklju¢eno u prirodnu
organizaciju i Cinice novi satelit; treba samo otkriti meduodnose dva tela koja jure u
prostoru. Zemlja i Mesec — medu njima moZe biti sagraden novi satelit, suprematisticki,
opremljen svim elementima, koji ¢e se kretati po orbiti, stvarajuc¢i svoju novu putanju.
Ispitujuc¢i suprematisticku formu u kretanju, dolazimo do zakljucka da se pravolinijsko
kretanje ka nekoj planeti moZe savladati samo kruznim kretanjem meduprostornih
suprematistickih satelita koji obrazuju pravu liniju prstenova od satelita do satelita. Radeci
na suprematizmu, otkrio sam da njegove forme nemaju nista zajednic¢ko s tehnikom zemljine
povrsine. Svi tehnicki organizmi takode nisu nista drugo do mali sateliti — Citav Zivi svet,
spreman da odleti u prostor i zauzme zasebno mesto. Jer u sustini svaki takav satelit
opremljen je razumom i spreman je da Zivi svoj sopstveni Zivot. U ogromnim stihijskim
razmerama planetarnih sistema doSslo je do istog takvog rasprsivanja, deljenja nekih stanja
koja su stvorila samostalni Zivot, tvoreci citav sistem svetoustrojstva, povezujuéi se
prijateljski da bi sebi obezbedila Zivot, eliminisuéi katastrofu. Suprematisticke forme, kao
apstrakcija, postale su utilitarno savrSenstvo. One viSe ne doti¢u Zemlju, mogu se posmatrati
i izuCavati kao bilo koja planeta ili Citav sistem. Kazem da ne doti¢u Zemlju ne u smislu
odvajanja, njenog napustanja, ukazujem samo na gradenje prototipova tehnickih organizama
buduceg suprematistickog sveta, koji su uslovljeni Cisto utilitarnom nuznos¢u; takva nuznost



ostaje njihova veza. Smisao svakog organizma utilitarne tehnike ima isti cilj i nameru, i trazi
priliku da se pronikne u ono podrucje koje vidimo na suprematistickom platnu. A $ta je, u
stvari, platno, Sta je to na njemu predstavljeno? Analizirajuci platno, u njemu pre svega
vidimo prozor kroz koji otkrivamo Zivot. Suprematisti¢ko platno predstavlja beli prostor, ali
ne plavi. Razlog je jasan — plavo ne daje realnu predstavu beskonacnog. Vidni zraci kao da
udaraju u svod, ne mogu da prodru u beskonacnost. Suprematisticko beskonacno belo
dopusta vidnom zraku da se kreée bez prepreka. Mi, medutim, vidimo tela u kretanju, a
kakvo je njihovo kretanje i kakva su ona, to treba otkriti. Izumevsi ovaj sistem, pofeo sam da
ispitujem prolazeée forme koje treba predoditi i otkriti svu njihovu sustinu, i one su usle u
poredak celokupnog sveta stvari. Otkrivanje zahteva veliki rad. Gradenje suprematistickih
formi bojenog reda nikako nije povezano sa estetskom nuznoscéu kako boje, tako i forme ili
figure; ovo se takode odnosi na crni i beli period. Najvaznije u suprematizmu — dva principa —
jesu energije crnog i belog, koje sluze otkrivanju formi delovanja. Imam u vidu samo disto
utilitarnu nuznost ekonomske redukcije, usled ¢ega bojeno otpada. U delima bojeno ili
tonsko ispoljavanje ne zavisi od estetske pojave, ve¢ od samog rodnog porekla materijala,
slaganja elemenata koji obrazuju grudvu ili formu energije. Ako sada svaka forma ili svaki
rodni materijal jesu energija koja boji svoje kretanje, onda, prema tome, u beskona¢nom
stvaranju dolazi do promene materijala i stvaranja novih energetskih sklopova, dakle svaki
niz kretanja menja izgled forme usled ekonomskih razloga, pa ¢e i obojenost isto tako
promeniti svoj vid. Grad kao forma energetskog slaganja materijala izgubio je boje i postao je
tonski, gde preovladuju crno i belo.

(Analiza pitanja kretanja boje kao energije zahtevala bi, medutim, ponavljanje mojih
istrazivanja o boji iz 1917. godine.)

Pomenuo sam da crno i belo u suprematizmu sluze kao energije koje otkrivaju formu;
to se odnosi samo na gradenje objekata volumenskog suprematizma na platnu, dok u
realnom, opipljivom delovanju oni ne igraju nikakvu ulogu, jer se ispoljavanje forme prepusta
svetlosti, ali u formama vec¢ pravog suprematizma ostaje samo crno i belo, i iz njih nastaje
sva gradacija energije materijala — tj. nastupi¢e epoha novih materijala, liSenih boje i tona.
(Smatram da su belo i crno izvedeni iz bojenih skala.)

Suprematizam je u svom istorijskom razvoju imao tri stupnja — crni, obojeni i beli. Svi
periodi odvijali su se pod uslovnim znacima ploha, kao da izrazavaju planove bududih
volumenskih tela; i zaista, suprematizam danas izrasta u prostornom vremenu novog
arhitektonskog gradenja. Na taj nacin suprematizam uspostavlja veze sa Zemljom, ali usled
svog ekonomskog gradenja menja celokupnu arhitekturu zemaljskih stvari, spajajuci se u
Sirokom smislu reci s prostorom pokretnih monolitnih masa planetarnog sistema.

Prilikom istrazivanja otkrio sam da u suprematizmu lezi ideja nove masine, tj. novog
motora organizma, bez tockova i bez goriva.

(Za ovo treba navesti mnogo argumenata.)

Jedna od osnova suprematizma jeste priroda kao iskustvo i praksa koja pruza
mogucnost da se knjiski svet prevazide i zameni iskustvom, delovanjem, kroz koje se sve
ukljucuje u svestvaralastvo.

Odnos suprematizma prema materijalima suprotan je trenutno rastucoj agitaciji u
korist kulture materijala — poziv na estetiku. Obrada povrSina materijala jeste psihoza
savremenih umetnika. Umesto da se slika izvodi kroz utilitarno savrSenstvo ekonomske



nuznosti, uz zadrzavanje prirodnog preoblikovanja i bavljenja njegovom obradom na
mestima gde je to tehnicki a ne estetski nuzno — briga o lepoti perja organizma.

Tri  suprematisticka kvadrata jesu utvrdivanje odredenih svetonazora i
svetoustrojstava. Beli kvadrat, osim cisto ekonomskog kretanja forme celokupnog novog
belog svetoustrojstva, jeste joS i podsticaj za obrazloZenje svetoustrojstva kao "Cistog
delovanja", kao samospoznavanja u Ccisto utilitarnom savrSenstvu "svecoveka". U
svakidasnjem Zivotu oni su dobili i ovo znacenje: crni kao znak ekonomije, crveni kao signal
revolucije i beli kao Cisto delovanje.

Beli kvadrat koji sam naslikao pruzio mi je mogucnost da ga ispitam i napravim
brosuru o "Cistom delovanju".

Crni kvadrat je ustanovio ekonomiju koju sam uveo kao petu meru umetnosti.

Ekonomsko pitanje postalo je moja glavna osmatracnica sa koje posmatram sve
tvorevine sveta stvari, Sto i predstavlja moj najvazniji rad, sada ve¢ ne ¢etkicom nego perom.
Ispalo je da se ¢etkicom ne moze dosegnuti ono $to se moze perom. Ona je rascerupana i ne
moze da dopre do mozdane vijuge; pero je prodornije.

Cudna stvar — tri kvadrata pokazuju put, a beli kvadrat nosi beli svet (svetoustrojstvo),
ustanovljujudi znak Cistote ¢ovekovog stvaralackog Zivota. Kako vaznu ulogu igraju boje kao
signali koji pokazuju put.

O bojama i o belom i crnom pojavice se joS mnogo prica, koje ée biti krunisane kroz
put crvenog u belom savrSenstvu.

(Pominjuci belo ne govorim o politickom znacenju koje se za njega danas vezalo.)

U Cisto bojenom kretanju — tri kvadrata ukazuju jos i na gasenje boje, pri ¢emu ona
iSCezava u belom.

O slikarstvu u suprematizmu ne moze biti govora, slikarstvo je davno izivljeno, sam
umetnik je predrasuda proslosti.

Na tri stranice, koliko mi je dato, nisam mogao da izrazim sve ono Sto sam, i kako sam
radio, i kakve su rezultate dala istrazivanja. Utvrdivsi jasne planove suprematistickog
sistema, dalji razvoj sada ve¢ arhitektonskog suprematizma poveravam mladim arhitektima u
Sirokom smislu te reci, jer samo u njemu vidim epohu novog sistema arhitekture.

Ja sam pak povukao sam se u jedno za mene novo podrucje misli i, kako budem
mogao, iznosi¢u ono Sto budem video u beskrajnom prostoru ¢ovekove lobanje.

Ziveo jedinstveni sistem svetske arhitekture Zemlje.

Ziveo Unovis, koji stvara i utvrduje novo u svetu.

K. Malevi¢, Surematizm. 34 risunka, Vitebsk, 1920




Kazimir Maljevic

SUPREMATISTICKO OGLEDALO

Sustina prirode nepromenljiva je u svim promenljivim pojavama.

/ Bog

Dusa

Duh

Zivot

Religija

Tehnika

A1 Svet kao ljudsko razlikovanje < Umetnost = 0

Nauka

Intelekt
Svetonazori
Rad
Kretanje

K Prostor
Vreme

1. Nauka, umetnost, nemaju granica jer ono 5to se spoznaje je bezgrani¢no, bezbrojno, a
bezbrojnost i bezgrani¢nost jednaki su nuli.

2. Ako su tvorevine sveta — putevi Bozji, a "putevi njegovi nedokucivi su", onda sui oni put
jednaki nuli.

3. Ako je svet tvorevina nauke, znanja i rada, a njihovo stvaranje je beskonacno, onda je

ono jednako nuli.

Ako je religija spoznala Boga, spoznala je nulu.

Ako je nauka spoznala prirodu, spoznala je nulu.

Ako je umetnost spoznala harmoniju, ritam, lepotu, spoznala je nulu.

Ako je neko spoznao apsolut, spoznao je nulu.

Nema bivstvovanja ni u meni, ni van mene, nema ni¢ega Sto bi moglo ista da promeni, jer

nema onoga Sto bi se moglo menjati i nema onoga Sto bi moglo biti menjano.

O N WU A

A Sustina razlikovanja. Svet kao bespredmetnost.

K. Malevi¢, "Suprematiceskoe zerkalo", Zizn' Iskusstva, 20, 1923, 15



Kazimir Maljevic¢

EKONOMSKI ZAKONI

Ekonomska baza i ekonomski odnosi ljudi, kao i zasnivanje meduljudskih odnosa na
ekonomskoj bazi, nisu osnova na kojoj bi proleterska klasa mogla da gradi svoje drustvo i
svoj Zivot.

Samo kapitalisticko ili burZoasko drustvo moZe na ekonomskoj bazi zasnivati Zivot i
drzavu, a drustvo koje stvara proleterska klasa mora da trazi novu bazu za formiranje svog
odnosa prema svetu. Ekonomska baza stvara iskljuivo kapitalisticko drustvo, akumulaciju
vrednosti nove vrste kapitala. Novac kao element kapitalistickog poretka ima u svojoj sustini
ekonomiju, zahvaljujuéi cemu se progresivno razvija na racun ljudskih snaga.

Teinja ka ekonomizmu jeste teznja ka kapitalizmu, akumulaciji vrednosti.
Oslobadanje pak od ekonomizma vodi ka potpuno novom uredenju i novim odnosima medu
ljudima.

Umetnost mora da posluzi kao novi model; u njoj nema ekonomske baze i
akumulacije vrednosti, jer nijedan proizvoda¢ Umetnosti ne poznaje i ne moze da vrednuje
svoj proizvod, kao Sto nijedna prirodna pojava ne vrednuje svoju delatnost, bez obzira na to
Sto, kako se ¢oveku €ini, ona obezbeduje vrstu semenom, mnogobrojnim nastavljac¢ima.

Umetnik osec¢a da je neverovatno sputan, ogranicen, i svoje ispoljavanje ne moze
slobodno da razvije.

Uzmimo bilo koji grad i njegovu ekonomsku bazu; vide¢emo kako se Umetnost s
teSkom mukom odrzava u gradu gde svaki kvadratni arsin zemlje, zbog ekonomskih uslova,
nalaze vertikalnu izgradnju, na osnovu razvoja ekonomske materijalisticke baze. U gradu se
podizu iskljucivo utilitarne gradevine prakticnog tipa, usled ¢ega dolazi do potiskivanja iz
grada principa Umetnosti koji svojim neekonomskim ponasanjem ruse ekonomsko-prakti¢nu
ideju i samim tim oStecuju kapitalisticku tvrdavu.

Imamo u vidu da u nasoj sadasnjici na strogo ekonomskoj bazi ve¢ pocinje da izrasta
novi vid materijalizma, koji predstavlja tek oblik kapitalistickog burZzoaskog materijalizma. On
je ve¢ potpuno potisnuo arhitekturu i Umetnost uopste, te stvorio takozvani
konstruktivizam, koji u celini svoje delovanje zasniva na svrsishodnosti, ekonomicnosti
zdanja u strogoj zavisnosti od funkcija prakticne nuznosti i potreba koje, sa svoje strane, nisu
proverene a mozda su, polaze¢i od samog zakona ekonomicnosti, i suvisne. Konstruktivizam
ne spada u Umetnost ili "umetnicki rad" (u poslednje vreme konstruktivizam je svoje
delovanje poceo da karakterise kao umetnicki rad).

Konstruktivizam je Cc¢isto materijalisticka konstruktivna pojava koja svoj razvoj
psihofizioloski zasniva na svesnom proracunu. Pojava koja u potpunosti zavisi od ovog ili
onog kvadratnog arsina, saCuvanog od ekonomske uslovljenosti.

Od c&ega treba da zavisi ponasSanje konstruktiviste? Sputan tim uslovnostima,
konstruktivista se kre¢e prema onim pukotinama kvadratnog arSina, izrasta kroz onu formu
koja moZe nastati iz takve nuZnosti i koja sa takve jedne visoke kule mozZe stvoriti svu
svrsishodnost prakti¢nih potreba.



Krompir ostavljen u podrumu sa malim otvorom, razvija se i svojim razvojem stvara
formu izdanka koji joS ne moZe da razvije svu snagu i raznolikost forme; tek kad dostigne
otvoreni prostor, izdanak pocinje da lista.

Konstruktivizam je upravo takav jedan krompir koji izrasta u istim uslovima
ekonomizma; sam ekonomizam jeste jama ili podrum.

Umetnost ne moZe da se razvija u uslovima ekonomizma. Razvoj umetnosti treba
oCekivati tek onda kada ekonomizam prakticno u potpunosti nestane iz ljudske kulture ili
kada na beznacajni nivo bude sveden sav ekonomizam, ekonomska baza (...)

Ako se u proletarijatu i seljastvu vidi ona snaga od koje vode misle da sagrade
materijalisticki, idealisticki ili religiozni svet, onda treba pre svega ekonomsku bazu svesti na
nulu — ako hoéemo da gradimo svet, ona nije osnova za njega.

Kada vec¢ tako stoje stvari, onda je ocigledno da prostor, vreme i druge vrednosti
treba da budu unistene, kao s$to je ocigledno i da je bilo kakav progres nezamisliv.

Posle ovakve postavke problema, u prvi plan dospeva samo Umetnost koja u sebi vec
ima ova nacela.

Sav prakti¢ni Zivot, sva svrsishodnost, ekonomicnost nastaju, naravno, iz ovog ili onog
pogleda na svet i prohteva ljudskog organizma, tj. tela. Prohtevi bivaju razni. Neki su vezani
za hranu, odecu, obu¢u, materijalna dobra; druge, takozvane duhovne potrebe, takode se
mogu podeliti na religiozne potrebe i Umetnost. Religija nije ekonomiéna, ali ima u vidu
prakti¢ni cilj u buducnosti, u carstvu nebeskom. Umetnost nema ni buduénost, ni proslost,
dakle, ona je ve¢no u danasnijici.

Druge imaju i proslost — istoriju, i budué¢nost — nadu.

Kakva je ideologija konstruktivizma (naravno, u uslovima u kojima se nalazi)? U
revolucionarnim zemljama, u kojima je pobedio komunisti¢ki materijalizam, njegova
ideologija je materijalisticka, u kontrarevolucionarnim zemljama - ona je
kontrarevolucionarna. Konstruktivizam nema svoju ideologiju. On s jedne strane hoée da se
izdvoji time Sto je umetnicki, ali ne stvaralastvo, vec¢ rad, koji Zeli da se izbori za
izjednacavanje sa opstim radom; "umetnik-tvorac", medutim, ne bi se sloZio s ovom
odrednicom, jer on ne radi, i svoje ispoljavanje ne smatra radom. Zaista, ovu odrednicu
konstruktivizam moze smatrati i tachom, jer se u njegovim manifestacijama umetnicka
sloboda ograni¢ava naporima za reSavanje utilitarnih potreba u umetnickoj formi.

Prema tome, u ovim naporima sadrzano je savladivanje zadatka, za Sta je rad
neophodan. Stvar je samo u tome da konstruktivizam ne moZze biti umetnicki, jer u njegovom
ispoljavanju leze prakti¢ni zadaci, van njih volja ili samo ispoljavanje nisu moguci. Njegov
pokretac jeste cilj Sto ga je izvesna Zivotna forma postavila. Ali ne forma koja tok vode
usmerava u suprotnu stranu.

Konstruktivizam bi trebalo da sebe nazove izumiteljizmom konkretno mu
postavljenog zadatka, ali ne i pronalazenjem koje se kasnije primenjuje na konkretne stvari.

Dakle — konstruktivizam je najnizi stupanj razjasnjenja vezanog za dati zadatak koji
podjarmljuje licnu slobodu. Po svojoj ideologiji konstruktivista je "sluga naroda", zbog Cega
se joS opravdano moZe nazvati i "sluga-lakej".

S druge strane, konstruktivizam na ceo Zivot gleda kao na nesSto vecno, kao na
prakti¢no kretanje, u celini utilitarno, zasnovano na materijalistickom gledistu i dijalektickom
metodu. On ne posmatra Zivot i sa druge strane, iz ugla mirovanja, ne-kretanja, statike, van
bilo kakvih svetonazora, s bespredmetne strane; on ¢ak i ne pokuSava da poveZe ove dve



strane. A u naSoj sadasnjosti bespredmetnost igra ogromnu ulogu, kao sve neophodnije
odmoriste — leciliSte, mesto na kome se mogu zaleliti sve organske povrede u borbi s
metalom, u borbi s krajnjim materijalizmom, u borbi za dostizanje obecanih prakticnih
utilitarnih stvari na materijalistickom nebu.

| najprimitivnija logika smatrala bi apsurdnim da ¢ovek iseca svoje telo a potom ga
zaSiva. Isto je i kad bi ljudi uporno pokusavali da peske predu more bez obzira na to $to se
jedan za drugim svi odreda dave

Dostizanje blaga materijalistickog neba nezamislivo je koliko i hodanje po moru. Neka
sve materijalisticko bude iskljucivo fiziolosko, neka nestane svako dusevno stanje. Takav
materijalizam bice istinitiji od onog Sto trazZi blago, jer takav materijalizam je psihicki, on
predocava i razlikuje blago od neblaga, predocava burzoaske oblike itd.

Sama po sebi pak materijalnost sveta nema oblike, jer je ona bespredmetna u svojim
ispoljavanjima. Stavise, odredivanje neke pojave kao materijalisti¢ke jeste psihicki ¢in.

Prema tome, svi Cinovi su fizioloski. Ako rezultat raznih nadrazaja i refleksa odreduje
nesto, onda je to nesSto vec psihic¢ko, koje postaje uzrok rada na proucavanju organizma i
objasnjavanju razloga koji izazivaju neki psihicki ¢in — predstavu. U toj predstavi postoje
oblici apstraktnih i prakti¢nih stvari koje sve$¢u ne mozemo tac¢no da izraunamo i izmerimo;
sama svest je psihic¢ki element. Oblik izra¢unavamo onim $to zovemo materijal, ali materiju
ne zovemo materijalom.

Celokupna borba za uvodenje Cistog fizioloskog rada organizma dovesée do onih
zaklju¢aka koje ja izvodim u bespredmetnosti, tj. do nesvesnog. Cin bezvremenosti bez
ikakvih dostignutih blaga. Svest zato mora da pobedi samu sebe (kao Sto se misli da se "rat
ratom unistava").

Cisti rad organizma jeste rad izvan svesti i bez proracuna, bez-obli¢an, bespredmetan.

Neurasteniju organizma izazivaju psihicke predstave sto fizicki razaraju organizam koji
propada.

K. Malevi¢, "Ekonomiceskie zakony" (oko 1924); u: D. Sarabjanov — A. Satskih, Kazimir
Malevi¢. Zivopis'. Teorija, Moskva 1993, 250-255



Kazimir Maljevic

"COVEK JE NAJOPASNIJA POJAVA U PRIRODI..."

Covek je najopasnija pojava u prirodi, ona pobeduje zveri, jednom reéju svu organsku
i neorgansku kulturu; opasan je i po samog sebe, tj. po drugog ¢oveka. Svakodnevno se moze
videti kako sedmorica ljudi, naoruzani isukanim sabljama, puskama "nagotovs", zapetim
pistoljima, vode jednog ¢oveka, bosonogog, gologlavog, golorukog.

Tokom celokupnog razvoja ¢oveka i njegove kulture taj isti Covek neprestano ide pod
strazom, naoruzanom sabljama, puskama i revolverima, ponekad biva strpan u gvozdeni
kavez, okruzen onim istim naoruzanim ljudima, ide i ide. Ni jednu zver ne Cuvaju tako kao
njega. On je Covek i on je naoruZana straza ¢ovekova: u dva stanja u isto vreme vodi sebe
pod oruZjem koje je sam protiv sebe izmislio. Bez puske, kao bez Boga, ne mozZe ni korak da
napravi.

Zasto je izmislio ovaj nacin putovanja za sebe, zasto njegovo kretanje moraju da prate
puska, sablja, revolver? Da, ¢udan je to sistem, gde su svi putevi omedeni oruzjem, kao aleja
drvecem; stvorivsi ovakvu opasnu aleju, on (Covek) pokusava da se kreé¢e napred. Zasto ne
ide izvan aleje, izvan ratova i oruzja, izvan lanaca i tamnica? Ova misao prisutna je kod njega,
on teZi da od pusSaka, topova i sablji napravi plugove i vrsalice. Pa ipak, i ta teznja i to
kretanje jesu kretanje na ¢ijem putu stoje isto ono oruzje, sablje i tamnice; da bi se ova ideja
dostigla preostaje isti, uobicajeni put: zakon, puska, sablja i tamnica.

Iz ovoga proizlazi da se Covekov put sastoji od dvospratnog tamnickog sistema —
podzemnog i nadzemnog. Ljudi koji se nalaze na prvom spratu, pod zemljom, ograniceni su
najmanjom povrsinom prostora. Ljudi pak koji se nalaze na drugom, nadzemnom spratu,
imaju vecu povrsinu prostora. Prve ¢uva ocigledni tamnicar, legalni, a druge nelegalni, tajni,
skriveni tamnicari, u koje spadaju i provokatori.

Ljudi su tako ono $to ima ograni¢enu slobodu i nadzor. Covek je psihi¢ka pojava koja
se nalazi u stanju udvajanja: on sebi odreduje i tamnicu i strazu, hoce da sebe razoruza i ne
moze to da uradi, zbog Cega sebe liSava Zivota. On sam i hocée i neée poredak u kome ée
nastupiti nemo, spokojno carstvo, on ho¢e da mu misao radi samo u jednu stranu, da njeno
vreme bude linijsko, da se pred njim krece jedna tacka, da mu njeno posmatranje takode
bude linijsko i jednako; on ne Zeli da dozvoli da neko na tu tacku kretanja gleda iz drugih
tacaka, ve¢ samo iz jedne, tj. iz tacke koja daje mogucnost da se jednom zauvek unisti
mnogotocje. Tacnije, ljudi sami Zele da se pretvore u tacku i da iza sebe ostavljaju samo liniju
kao trag kretanja, tj. prazno mesto, jer oni su ljudi; tacka ide dalje i zato trag covekove noge
na pesku ili glini nije ¢ovek, kao S$to ni napravljena skulptura ili slikarski portret ne
predstavljaju stvarnost ve¢ samo trag prolazece stvarnosti u vremenu. Ovi tragovi mogu
imati zvuk, glas, u njima ¢ak ostaje misao, zakon, ali sve to nije niSta vise od traga; sadasnjost
je u tacki koja se nalazi daleko od traga, tj. tamo gde stvarnost stoji i svoje stopalo jos$ nije
odvojila od povrsine.

Dakle, ¢ovek ili ljudi teze tom jedinstvenom pretvaranju mnoZzine u jedinicu i svu
Sirinu posmatranja ili priznavanje vremena ne gledaju kao rast kretanja tacke po pravoj, vec
Zele da tacku izgrade tako da ona gleda i razvija se istovremeno na sve strane; takvim



poretkom razvoja naseg organizma dobija se ono ¢emu teZi svako uéenje medu ljudima —
tacka se nikuda nece kretati, ve¢ ¢e se razvijati na sve strane; tacka ée se uvecavati, Siriti,
njen obim ¢e se povecavati, to e biti loptasta forma ili forma kruga na plohi. Ali ni u takvom
poretku nece biti poretka, jer ¢e postojati kretanje pa ¢e se, dakle, unositi buka, ostajaée
trag, pojavljiva¢e se nove okolnosti. Zato mi se Cini da ¢ovek treba da tezi kvadratu i da se
ogranici kockom, tj. Sestostranim kvadratnim poretkom. Kvadrat ve¢ predodreduje kretanje,
jer pusteni kvadrat, kocka u kretanju — ve¢ obrazuju loptu. Kvadrat je element kocke, Sest
kvadrata jesu — kocka.

Citava stvar svodi se na gradenje poretka prazne Zelje, nastale usled vidljivog nereda
koji se meri mojim nezadovoljstvom; tako je nastala proizvodnja kao tehni¢ko orude poretka
ovog ili onog zadovoljavanja. Odatle je nastala i arhitektura nadzemnih i podzemnih tamnica
koje izmedu sebe vode ratove. Donji sprat ratuje s gornjim, cilj im je isti: dostiéi spokoj, tj.
savrsenu tamnicu, jer Sta su to tamnica, pogoni, zakoni (zakovati, zakopati, zakljucati) ako ne
oruda za postizanje spokoja, smirenja (mirenje, mir, umiranje). Zakon je ono bez ¢ega se ne
moze ni zakovati, ni zakopati, ni strpati u tamnicu. Zakonom c¢ovek hoée da ubije, umori,
umiri svoju misle¢u plot, zakonom hoce da dozove sva sredstva radi postizanja smirenja,
ubijanja svake ploti koja drugacije misli, jer u drugacijem misljenju nalazi se ona buka koja
ometa postizanje mira. A jednako misljenje je beSumno, bezvuéno; ako, medutim, svi
jednako budu mislili ili ako sve Zice na klaviru budu proizvodile iste zvuke, dobicemo jedan
zvuk koji ¢e u vremenu, u prostoru takode narusiti spokoj. To, medutim, nije toliko vazno;
vazno je da njega ne prati drugi zvuk, niti u stepenu saglasja, niti nesaglasja, jer bi oni stvorili
harmoniju ili disharmoniju, tj. stvorili bi kretanje, medu njima bi se pojavilo vreme,
vremenska rastojanja i stepeni raznolikosti vremena zvuka, bez ¢ega je i vreme nezamislivo.
Ako bi se dostiglo jednotoéje, jednozvuéje, jednoumlje u apsolutnom shvatanju, onda se
pojam vremena ili prostora ne bi mogao predstaviti. Ne bi mogao, jer se ne vidi krajnja tacka
granice; moze se re¢i — ako nema te granice, onda nema ni prostora ni vremena, jer oni
nastaju onda kada postoje dve tacke ili tacka i njen trag Sto ostaje u proSlosti, tj. linija
odavde jeste prosli, a ne sadasnji element. Tacka raznih oblika biée sadasnja; tatka moze biti
u formi lopte, kruga, kvadrata, kocke; kretanje poslednjih stvara samo tragove, tj. za sobom
ostavlja prazna mesta. Zato je svaka forma koja proizlazi iz kvadrata, kocke, lopte (tacke)
Suplja gradevina, jer predstavlja kretanje osnova poslednjih. Zato je tesko Ziveti ne samo od
buduénosti, koja nam je poznata tek u predstavi, ve¢ i od sadasnjosti; sve proslo, ¢ak i ono
loSe, navire u seéanje kao dobro, interesantno i lepo. Zato se posebno u Umetnosti vise Zivi
od dubokog traga proslosti, nego od tacke koja je, ostavivsi u svom istorijskom kretanju
mnogo tragova, postala neprepoznatljiva u danasnjem danu.

Priznati viSezvuénost, mnogotoje — znadi priznati anarhiju vremena, prostora;
jedinstveni pak zakon i poredak jesu dovodenje anarhije u jedinstvenu harmoniju; mora se,
dakle, iz anarhi¢nog vremena izdvojiti Bog, monarh, koji ¢e licne zakone zasebne anarhi¢ne
jedinice potciniti osobenoj licnosti monarha ili Boga, koji ¢e pokusati da harmoniji potcini sve
zvuke, boje, tonove. Odatle, kao Sto vidimo, proizlazi da su slikar, kompozitor — li¢nosti s
ideologijom i strukturom misljenja, "prezivljavanja", "raspoloZenja", "duhovnog sklada",
"dusSevnog stanja" monarha koji organizuje anarhi¢ne elemente u jedinstveni skladni sistem,
u takozvani harmonicni spokoj. Sve ono Sto uniStava kompoziciju, konstrukciju, organizaciju,
u krupnim razmerama je anarhi¢no istozvucno ili ¢ak bezvuéno, za drugog necujno, ne
postoji. On je sam sa svojim liénim bunilom i nervnom osetljivos¢u na ta stanja bunila.



Oslobadanje nacionalnosti u njihovu osobenu samostalnu zvu¢nost i obojenost jeste ista ona
anarhi¢na delatnost i formacija koja u prirodi kroz kiSne kapi oslobada boje u duginoj
formaciji.

Ocigledno je da se suprematizam u slikarstvu izjednadava s ovim shvatanjem
oslobadanja od monarhistickog nacina potcinjavanja boja, njihovog spajanja u jedinstvenu
slikovnu harmoniju, u samostalni poredak bojenog suprematizma (oslobadanje boje).

Oslobodene nacionalnosti kako zvuka, tako i boje, zvule, postoje samostalno,
nezavisno od svojih suseda, to je jedna vrsta anarhi¢nog stanja "zatvorene anarhije";
"zatvorena licnost" izvan delovanja na drugu licnost, sama po sebi postoji i ne poseze na
drugu li¢nost — zvuk i boja zvuce i postoje izvan drugih susedstava. U toj licnosti nema
internacionalne harmonije, samo nacionalna ili licna. Ali, sa druge strane, duga je niz boj3,
oslobodenih iz svetlosne mase, boje medu sobom ipak obrazuju neuhvatljive spojeve,
granice, one su samo negde u centru ispoljene u Cistu boju, ¢ine formu integracije.

Tako i oslobodene nacionalnosti, iako slobodne, moraju da se udruze na nekakvoj
osnovi. Osnova moze biti ekonomska, polazedi od toga da svaki anarhista hoce da jede. Ako
se prizna da je ekonomska osnova najvaznija i najneuredenija pojava svega postojeceg, onda
se ona, naravno, treba urediti kako bi se jelo, a poSto ekonomizam izrasta iz dva razloga:
prvog — "hoéu da jedem", i drugog — rada, ocigledno je da prehrambeni rad najpre treba
urediti. To ¢e biti zajedni¢ka osnova na kojoj svi treba da se objedine u radne mase, ali rad
mora da se odvija u onolikoj meri u kolikoj je potrebno da se organizam zasiti, kako bi se iz
rada izdvojilo vreme za druge funkcije, Cistu nauku i ¢istu Umetnost, bespredmetnu
Umetnost i nauku.

Umetnost i Ciste nauke jesu ventili kojima Covek daje sebi oduska, oslobodivsi se
privremeno rada. Rad uopste nije savrSenstvo ljudskog Zivota; ¢ovek je po svojoj sustini lenj
(lenjost, Lenjin, on pripada lenjosti, nalazi se u spokoju, tj. u lenjosti, u lenjinskom, lenjivom
stanju).

Osvajanje ekonomske baze, recimo, jedne od strana radi stvaranja svoje kulture jos
uvek ne dokazuje ispravnost postupka, niti je dokaz da kulturu bez ekonomske prehrambene
baze niko ne moZe da stvori. Ako se kao primer uzme covekova funkcija koja se izrazava u
oblasti Umetnosti, ne moze se reci kako su ljudi koji poseduju samo ovu funkciju nekada
imali ekonomsku prehrambenu bazu, ali im to nije smetalo da stvore odredenu kulturu
kojom se koristila klasa sa ekonomski i politicki obezbedenom bazom.

Zato ekonomski uslovi ne mogu da igraju veliku ulogu u Umetnosti, ¢ak ni u nauci, to
su dve oblasti ljudskog Zivota koje svoju kulturu grade na praznoj osnovi stomaka, ponekad
se zalozivsi giljotinom, tamnicom, veSalima, gladu; naravno, potrebna im je izvesna
proizvodnja, mastilo, papir, materijal, medutim ovo poslednje proizlazi iz potreba same
Umetnosti, Nauke — to je njihova specifi¢cna proizvodnja.

Odmah posle svih ekonomskih i politickih baza postavlja se i drugo pitanje — zasto je
potrebno osvoijiti tu bazu, zasto treba stvoriti plansku raspodelu rada; zasto se radom treba
baviti samo do izvesne mere, tj. proizvoditi onoliko koliko je potrebno; zasto se treba boriti
protiv hiperprodukcije i obilnih rezervi. Na to pitanje moZe da odgovori samo ideologija u Cije
ime jedna klasa od druge osvaja politekonomsku bazu.

Ako do osvajanja dolazi usled Cisto prehrambene ideologije koja kaze da rad treba
organizovati tako da svi podjednako rade i proizvode stvari kako bi bili siti, obuveni, obuceni,
kako bi Ziveli u dobro utilitarno opremljenim domovima — na tome ideologija i dostiZe svoj



cilj. To je krajnji cilj ideologije. Vec¢ina ¢e se mozda i saglasiti sa ovim stepenom. Imati rucak
od nekoliko jela, razna vina, nekoliko soba, kupatilo, svetlost, aparate za vodenje razgovora —
uostalom o ¢emu razgovarati, svako ima isto Sto i ostali, ni manje ni viSe. Ali mozda ovo nije
tacno, mozda ovakva vecina ne postoji. Ogromna je vecina radnika i seljaka koji ne Zive samo
za ove pogodnosti vec pevaju i sviraju, veruju da imaju Boga, davola, recju, to je druga oblast
u kojoj provode vreme dok im se ne svari ru¢ak u stomaku. Na taj nacin hrana je samo jedno
od svojstava, sredstava kako bi se neSto moglo i pogledati, odslusati, prihvatiti se druge,
neradne aktivnosti. Uzalud se koristi termin "radni umetnici", "umetnicki rad". Radnici
Umetnosti, slikarstva, muzike, poezije — to je pogresno, to nije rad, rada u Umetnosti nema,
nema ni nau¢nog rada, niti radnika tih kategorija; tamo gde je rad, posao, tamo se radi 8 sati,
a u drugim oblastima covek "radi" ili 1 sat ili svih 24, dan i no¢, danima i noéima radi,
spoznaje, promislja. Tamo pak gde se radi, obavlja posao, postoji vestina, tehnika, umece,
oprez, paznja, ako covek radi; ako pak masine prave stvari, tamo postoji proracun kretanja i
nista viSe, nema nikakvih naprezanja nervnog sistema, umne aktivnosti, paznje.

Pod radom treba shvatiti samo one delatnosti koje su potrebne, zato Sto se pod tim
podrazumeva konkretnost; nepotrebno je uvek apstraktno. Na primer, Nova Umetnost,
posebno suprematizam, jeste apstraktna Umetnost, Umetnost koja pravi samo apstraktne
stvari; zaista, cudna pojava da se prave nepotrebne stvari, neprimenljive u Zivotu. A ceo Zivot
jeste sama konkretnost, sama nuznost.

Ako bi zato Umetnost dobila vlast u upravljanju ljudima, izgradnji njihovih korita za
ishranu, tanjira, fabrika konzervi i odeée, onda bi ona tu proizvodnju prora¢unavala prema
najekonomicnijoj potrosnji prehrambenog vremena, prehrambene ideologije. Sve ostalo
vreme ona bi pretvorila u nekonkretno, tj. apstraktno vreme. DoSlo bi do borbe izmedu dva
vremena — apstraktnog i konkretnog.

Ako se stvarno moze verovati da ¢e prilikom uspostavljanja socijalizma specijalista za
pitanja radne proizvodnje svesti radno vreme na najmanju mogucéu meru i da ée nezasiti
poredak ograniéiti na izvesnu raspodelu hrane i odeée, da ée se Covek zadovoljiti sa dva
automobila, sa deset pari odela, pet kaputa, deset modela SeSira i haljina, biciklima,
avionima — ¢ime ée onda biti ispunjeno preostalo vreme? Neée li proZdrljivac naredbodavac
traziti nove i nove varijante narucene hrane koje bi se onda morale spremati 24 sata?
Postojala bi, zapravo, dva vremena — "konkretno potrebno" i "apstraktno nepotrebno".

Pretpostavimo da postoji kategorija ljudi koji Zive samo od apstrakcije, tj. od Ciste
Umetnosti. Ova kategorija postoji i medu nauénicima; re¢eno mi je jednom: "Sta se nas tice
Sta se dogada na Mesecu, na Zemlji se moze i bez tog znanja, zemlja od takvog znanja nece
radati viSe, mnogo pre treba znati kako da se ona nadubri." To su reci onoga koji bi celu
kuglu prekrio pregrstima Zita. Njegova konkretnost izrazila se u poljoprivrednim naukama, a
ne u astronomiji koja ide predaleko od zemlje.

Takvo rasudivanje konkretnog coveka nece dozvoliti bavljenje beskorisnim
apstrakcijama manjini koja u svom Zivotu vidi samo apstrakciju i bori se za dobijanje vise
apstraktnog vremena. Svaki "Stafelajni" slikar ide na posao sa uzasom, na to ga nagoni krajnji
stepen gladne nuzZde. Ja sam jedno vreme bio zadovoljan kada sam imao 5 funti lipovih
listova dnevno i odvar od sena, ¢aj od sena. Ali apstrakcionisti nisu jedini, manji broj
apstrakcionista postoji i medu konkretistima potrosacima apstraktne proizvodnje; ona im je
neophodna kao $to je u izvesnoj meri hrana potrebna Stafelajnom slikaru, kompozitoru,
pesniku, naucniku, piscu.



Konkretne stvari bivaju i apstraktne — izum koji drustvo nije razumelo rusi poverenje
u njegovu konkretnost.

Tako se Covek ili njegov Zivot dele na dve kategorije izrazavanja vremena, konkretnog
i apstraktnog; pod konkretnim ja podrazumevam prehrambeno vreme a pod apstraktnim —
Umetnost; to su dve razlicite ideologije: jedna predmetna, druga bespredmetna, radna i bez-
radna kategorija vremena.

Usled njihovog usavrSavanja dolazi do borbe, uspostavljanja zakona kojima hoée da
zakuju, ozakone normu, kako niko nikud dalje ne bi krenuo, kako bi se misao zaustavila na
jednoj tacki posmatranja i promisljanja svega Sto se u toj tacki vidi. Ko vidi nesto drugo, ide
na donji, podzemni sprat, ko ne vidi drugo, ostaje na nadzemnom spratu, ali oba sprata
medusobno su povezana i zavise od svoje budnosti i opreznosti. Za sada sede dve vladajuée
klase, proletarijat i burZoazija, ¢uvaju jedni druge sa puskama "na gotovs"; ovo i jeste
savremena Setnja ljudi i na gornjem i na donjem spratu.

Mislim da ée pobunjeni proletarijat u ime svoje besklasne ideologije, besklasne
kulture dostiéi trenutak kada vise nece ostati ni jedan borbeni avion, ni jedan metak,
bajonet, jer ¢e klase biti pobedene. Tamnice vise nece biti potrebne, jer ¢ak ni lopova vise
neée biti, zato Sto oni pripadaju burZoaziji, predmetnost ¢e svesno biti povezana s
bespredmetnoséu i stvoriée jedinstveni organizam predmetno-bespredmetnog biéa. Sav
problem je u misli, nju treba zaustaviti, jer ona je jedno od najjacih oruda koje mozZe da
prosudi, podeli bi¢e i u njemu vidi nove tacke. Pojavi¢e se opet novo misljenje, nova tacka
dokaza, nove rasprave, jezicki recrat, i kada re¢ ne moze da pobedi — "pomoci ¢e bajoneti”,
do¢i ¢e do besklasnih ratova protiv nove misli. Oslobodeni iz tamnica ponovo ¢e sazidati
tamnice za one koji misle drugacije, ponovo ée Zitelji donje tamnice ustati protiv gornje i
Zitelji gornje protiv donje, u toj borbi videce Zivot. Tako se misao namece svima zato Sto
svoje videnje smatra istinitom formom a druga videnja neistinitim. "Ja sam", veli, "jedina
uzela u obzir sva kretanja i ako krenete za mnom i planski me budete sledili dobiéete sva ona
blaga o kojima sanjate." "Ali ja", veli Umetnost, "sanjam da svoju Umetnost uzdignem do
vrhunca lepote." "A ja nameravam", kaze religija, "da tebe, ¢ovecle, uzdignem do carstva
BoZjeg, tj. mi podjednako tezimo da tamu razorimo svetloséu, kako bi u njoj is¢ezli svi davoli,
vestice i necastivi; Zelimo da osvetlimo Citav svet, da na njemu ne ostane ni jedno mraéno
mesto i tama".

Ali mrak i tama surovo se svete zbog rusenja svog mracnog, tamnog spokoja: jedne
vesaju, druge spaljuju, treée zakonom zaklju¢avaju u tamnice. Tokom mnogih miliona godina
Nauke, Umetnost i Religija teZe da izvedu sve iz mraka, ali svaka nova era nove kulture
svetlosti osvetljava jedno isto mesto i ne moZe da osvetli — sve ono $to je kultura osvetljavala
ostaje u tami nodi kroz koju tiho proleéu slepi misevi, sove i buljine.

Svetlost i zakon jesu dve nade zbog kojih se bore dva sprata ljudskih tamnica za
osvetljavanje tame, mraka; kakvom svetlos¢u osvetliti Covekov mozak, kakvu svest ostaviti u
njemu, kakav je zakon potreban da ga ucvrsti, prikuje i zadrzi u svesti ljudi obasjanih novom
svetlo$cu, kakav stvoriti aparat koji bi mogao da prosvetli mrak, tamu lobanje. Takav aparat
prosvetljivanja postoji, aparat za ucvrscivanje te svetlosti postoji, problem je resen, preostaje
samo da se stvori ¢vrsta lobanja koja bi izdrzala obruce zakona, ne bi se razletela. Ona mora
da postigne istu veli¢inu sa zakonom, tj. bacva mora da odgovara obruc¢ima zakona, zato Sto
je zakon u drzavi jedan; u tome i jeste njegova greska, on je monarh koji misli da u njegovoj
drzavi svi treba da se radaju s jednakim glavama, jednakom koli¢inom mozga. Ispada,



medutim, da su glave u drzavi razli¢ite; u tome je nesklad njenog zakona; bilo bi apsurdno da
drzava proizvodi pantalone jedne jedine veli¢ine, za takvo ekonomsko rasudivanje bilo bi
potrebno specijalizovati pre svega prirodu, kako bi ona proizvodila ljude sa jednakim
nogama. U proizvodnji, naravno, ovakvi sluéajevi postoje. Prema ovakvom rasudivanju gradi
se i zakon; jedni govore da zakoni strogo proizlaze iz zakona lepote, usled ¢ega i Umetnost
biva Umetnoséu, drugi — da religijski zakoni proizlaze iz zakona Boga, treé¢i — da zakoni
proizlaze iz istorijskog materijalistickog razvoja bi¢a i ¢oveka. Tako imamo tri zakona. Koji je
od njih zakon citavog Covekovog Zivotnog ustrojstva? Svako ce Stititi svoje zakone, na
religijskom mestu govoriée se da je najvazniji religijski zakon, da se sve treba njemu potciniti,
on je od Boga, a Bogu je potcinjeno sve u prirodi, taj obruc treba da se namakne na sve, bilo
to malo ili veliko telo. Na taj nacin sva tri zakona i postupaju, oni i malo i veliko okivaju istim
obru¢em. Pogledajmo prirodu koja se od Boga rada i raste — sve je u njoj od njega; o prirodi
se, prema nauénim zakonima govorilo da sve poti¢e od jedne Celije, ali veli¢ina, rast svega
proisteklog razliciti su, svako zrno ima u sebi svoj zakon, razli¢ita svojstva i ustrojstvo, vreme
im je razlicito te zato ne mogu imati isti zakon za sve. Ako je sve u prirodi i proisteklo iz jedne
Celije ili od Boga, ocigledno je da je taj Bog gomila mnogobrojnih zakona $to svakome daje
samo ono $to je potrebno njegovom vremenu i zakonu. Iz ovoga je ocigledno da takav sistem
nije drZavni, koji smatra da su svi ljudi iste veli¢ine i da se na njih moZe primeniti jedan zakon
te da se samo zato $to ovaj zakon proisti¢e iz ovog ili onog istorijskog stanja duha, duse,
materije, on mora proSiriti na sve podjednako. To nije ta¢no, ne mogu se razne kategorije
materijalnih grupa potcinjavati jednoj funkciji ili od jedne grupe funkcija nametati drugoj,
suprotnoj grupi. Zato vidim da je Bog kao gomila mnogobrojnih zakona stvorio prirodu u
kojoj se sve razvija po svome zakonu te ni jedna pojava nije neprikosnoveno potcinjena
drugoj, bez obzira na sva vidljiva potéinjavanja. Elektri¢éna struja se ne moZe zatvoriti u
tamnicu, za nju tamnica ne postoji, njen zakon deluje posvuda jednako, njena svojstva ne
mogu se unistiti; ako ona mozZe da ubije, ne mozZe se nikada ni¢im sprediti da ubija,
postavljeni osiguraci ve¢ svojim postojanjem govore o vecditoj spremnosti struje da ubije, to
je njen zakon.

U drzavnom Zivotu, bez obzira na to $to je drzava vesala, streljala, okivala, ipak se ne
moze reci da je ona ubila ono Sto je htela da ubije; ona je samo sprecavala. Ali ljudi se u njoj
bore za zakone po kojima ne bi mogli da ubijaju, okivaju, oni brane svoje zakone koji
svakome pripadaju prema njegovom vremenu, prema njegovoj funkciji. Svaka biljka Zivi na
nacin koji se nalazi u osnovi njenog zakona, ona ima specificnu odecu, ishranu, rast i prostor
prema svom rastu, trosi i proizvodi samo ono $to joj je odredeno i nije potcinjeno ni¢emu
drugom — lubenica, hrizantema, breza, krompir, sve zajedno, medutim, one Cine prirodu.

Ljudi se nimalo ne razlikuju od ovog poretka, oni su isto tako razliditi i svako ima svoje
funkcije. Ali drzava usled svojih zakona jednakih za sve potcinjava gradanina kao Sto
gradanin potcinjava svog magarca koji nosi njega ili njegove stvari, tj. oboje narusavaju
pravilnost odnosa; niti gradanin treba da na sebi nosi Drzavu, niti magarac gradanina.

Ako neko jase na nekom drugom i tera ga prema svojim zakonima, onda to vise nije
poredak nego disporedak. Poredak je poredak koji moze da uskladi sve funkcije koje ¢e bez
ikakvog nasilja stvoriti sistem neophodnih odnosa izmedu funkcija.

Upravo to c¢e biti poredak, bezbolno ustrojstvo, uspostavljanje funkcije, utrajanje
funkcija od nekoliko celina, utrojena celina, dakle, pojavljuje se zakon koji se moZe nazvati
prirodnim zakonom, tj. takav zakon koji u sebi ima najmanji deo (a mozda i nema) onog



zakona koji okiva, zakiva dvoje, troje — toga nema. Kod nas postoji stroj, ustrojiti, rastrojiti
(suprotno stroju); zasto stroj oznacava strajanje, utrajanje, a ne udvajanje, ucetveravanje?
Zar mi mozemo da imamo kulturu koja nastaje samo utrajanjem, tj. kulturu trougla, zar samo
u njegovom zakonu moZie da se oformi ceo na$ Zivot? Zar je u trouglu nase jedino
postojanje? Da li ono zaista postoji ili je to slu¢ajnost, te se moze smatrati da uporedo postoji
i upeterivanje, usedmerivanje?

Trougao u Umetnosti bezuslovno igra veliku ulogu, delimi¢no i u religioznom
shvatanju. Trojica, BoZje oko u trouglu. Kao da vlada zakon trougla, koji kroz tri oblikuje
svaku bez-formu, bez-likost, bez-zakonje u trojni zakon savrSenstva.

K. Malevi¢, "Celovek samoe opasnoe v prirode javlenie..." (1924); u: D. Sarabjanov — A.
Satskih, Kazimir Malevi¢. Zivopis'. Teorija, Moskva 1993, 308-319



Kazimir Maljevic

SUPREMATIZAM

Dakle, iz ove kratke informcije vidi se da se Umetnost kretala ka potpunoj
bespredmetnosti — to kretanje nazvao sam glavnim, tj. suprematistickim. Umetnost se nasla
pred pustinjom u kojoj nema ni¢eg sem osecanja pustinje. Umetnik se oslobodio svih ideja,
likova i predstava, kao i predmeta koji iz njih nastaju, te cele strukture dijalekti¢ckog Zivota.
Takva je filozofija suprematizma, koja Umetnost dovodi do sebe same - tj. do Umetnosti kao
takve, koja svet ne posmatra vec¢ oseca - do osecanja i osecaja sveta, a ne do njegovog
saznavanja i opipavanja.

Filozofija suprematizma usuduje se da misli kako Umetnost, koja je do sada sluZila za
oblikovanje religioznih i drzavnih ideja, moZe da izgradi svet Umetnosti kao svet oseéanja i da
oblikuje svoju proizvodnju kroz odnose koji ée proizlaziti iz njenog oseéanja sveta.

Na taj nacin u bespredmetnoj pustinji Umetnosti bi¢e sazdan novi svet osecanja, svet
Umetnosti, koji sva svoja oseéanja izrazava kroz formu Umetnosti.

Krec¢uéi se opstim tokom Umetnosti, koja se oslobada od predmetnosti takozvane
spoznaje sveta, 1913. godine doSao sam do forme kvadrata koju je kritika docekala kao
oseéanje potpune pustinje. Kritika i drustvo zajedno su povikali: "Sve §to smo voleli, sve je
nestalo. Pred nama je crni kvadrat u belom okviru." Drustvo je zajedno s kritikom pokusavalo
da nade magicne formule kojima bi pustinju unistilo, a na kvadrat ponovo navuklo predstave
onih pojava koje obnavljaju svet pun ljubavi za predmetne i duhovne odnose.

| zaista, taj trenutak sve viSeg uzdizanja Umetnosti u visine sa svakim korakom postaje
sve strasniji i u isto vreme sve laksi; predmeti su odlazili sve dalje i dalje, obrisi Zivota skrivali
su se sve dublje i dublje u plavetnilu daljina, a put Umetnosti iSao je sve vise i viSe i zavrsio se
tek tamo gde su nestale sve konture stvari, sve ono $to su ljudi voleli i zbog ¢ega su Ziveli,
nestali su likovi, nestale su idejne predstave, a umesto toga rasprostrla se pustinja, u kojoj se
izgubila svest [nelitka re¢] i pojam prostora. Pustinja je bila ispunjena talasima
bespredmetnih osecanja.

| meni je bilo strasno da se rastanem sa svetom likova, voljom i predstavom, svetom u
kome sam Ziveo, koji sam reprodukovao i prihvatao kao realnost postojanja. Ali oseéaj lakocée
me je nosio i doveo me je do potpune pustinje.

Ali pustinja se zato samo cinila pustinjom i drustvu i kritici, koji su mleko naudili da
prepoznaju tek u boci, i kada je Umetnost pokazala oseéanja kao takva ogoljenim, nisu ih
prepoznali. Nisam izloZio goli kvadrat u belom okviru, ve¢ samo osecanje pustinje i to je vec
bilo sadrzaj. Umetnost je otisla uvis, na vrh planine, kako bi sa nje postepeno spali predmeti
kao lazni pojmovi volje i predstave Sto stvaraju vidljive forme, koje su sadrzavale ova ili ona
osecanja; drugim recima, bocu s mlekom uzimali su za sliku mleka. Na taj nacin Umetnost je
sa sobom ponela samo oseéaj osecanja u njihovom ¢istom, izvornom obliku -
suprematistickom.

Mozda je u vrsti Umetnosti koju ja nazivam suprematistickom, Umetnost ponovo dosla
do svog prvobitnog stadijuma Cistog osecanja, koje se kasnije pretvorilo u ljusturu ispod koje
se nije videla sama sustina.



LjuStura na osecanjima izrasla je i u sebe sakrila sustinu koju ni svest, ni predstava ne
mogu da predstave. Zato mi se ¢ini da su Rafael, Rubens, Ticijan i drugi samo ona prelepa
ljustura, telo iza koga drustvo ne vidi sustinu oseéanja Umetnosti. | kada bi se ta oseéanja
izvukla iz okvira tela, drustvo ne bi prepoznalo Umetnost; zato drustvo predstavu prihvata
kao sliku u njoj skrivene sustine, koja sa predstavom nema nista zajednicko. | lice skrivene
sustine oseéanja moze biti potpuno protivre¢no predstavi ako je, naravno, ono potpuno bez-
likovno, bez-obli¢no, bespredmetno.

Eto zaSto se suprematisticki kvadrat svojevremeno ucinio golim, jer spala je ljustura,
spao je lik, oslikan raznobojnim sedefastim prelivima slikarstva. Eto zasto je drustvo cak i
sada joS ubedeno da Umetnost ide ka propasti, jer je izgubila onaj izgled koji su voleli i za koji
su Ziveli, izgubila je vezu sa samim Zivotom i postala apstraktna pojava — viSe je ne interesuje
ni religija, ni drzava, ni socijalna strana Zivota, ne interesuje je ono Sto Umetnost Cini kao
Segrt drustva — Umetnost se udaljila od svog izvora i zato mora da propadne.

To, medutim, nije ta¢no; bespredmetno-suprematisticka Umetnost puna je osecanja, i
umetnikovi osecaji ostali su isti kao Sto su bili u predmetno-predstavnom, idejnom Zivotu.
Stvar je samo u tome $to bespredmetnost Umetnosti jeste Umetnost Cistih oseéanja, to je
mleko bez boce koje samo po sebi Zivi u svom obliku, ima svoj Zivot i ne zavisi od forme boce,
koja nikako ne izrazava njegovu sustinu i ose¢anja ukusa.

Kao Sto se dinamicko oseéanje ne izrazava formom cCoveka — kada bi ¢ovek izraZzavao
svu snagu dinamickog osec¢anja ne bismo morali da pravimo automobil, kada bi mogao da
sobom izrazi oseéanje brzine ne bismo morali da pravimo voz.

Zato on u sebi postoje¢e osecanje izrazava drugacijim formama nego Sto je on sam, i
ako se pojavio avion, pojavio se ne zato Sto su tome bili razlog socijalni uslovi, ekonomski,
svrsishodni, veé samo zato $to je u njemu Zivelo oseéanje brzine, kretanja, koje je sebi trazilo
izlaz i na kraju krajeva se uobli¢ilo u formu aviona.

Druga je stvar $to su tu formu prilagodili trgovackim ekonomskim poslovima, pa se
desilo isto Sto i sa slikarskim oseéanjem — iza lika "lvana Petrovi¢a", ili drzavnog vode, ili
"prodavca devreka" ne vidi se sustina niti razlog nastanka oblika, zato Sto je lik "lvana
Petrovi¢a" postao ona ljustura sa sedefastim prelivima, ispod koje se ne vidi sustina
Umetnosti. | umetnost je postala nekakav specijalni metod i tehnika predstavljanja lika
"Ivana Petrovic¢a". Tako su i avioni postali svrsishodni predmeti.

Nema, u stvari, nikakvog cilja ni u jednom, ni u drugom, jer ova ili ona pojava nastaje iz
postojanja ovog ili onog osecanja. Avion je neka sredina izmedu taljiga i lokomotive, kao
Demon izmedu Boga i Davola. Kao §to ni Demon nije bio predodreden za iskusavanje mladih
monabhinja, kako mu je to Ljermontov odredio?, tako ni avion nije predodreden da prevozi
pisma ili cokoladu s jednog mesta na drugo. Avion je osecanje, a ne korisna posStanska
stvarcica. Delo je ose¢anje a ne vreca u koju se mozZe spakovati krompir.

Dakle, ova ili ona oseéanja moraju da pronadu svoj izlaz i covek mora da ih izrazi samo
zato Sto je snaga nastalog osecanja mnogo veca nego Sto to covek mozZe da izdrzi; zato se i
javljaju one strukture koje vidimo u celom Zivotu osecanja.

Kada ljudski organizam ne bi mogao da omogudi izlaz svojim oseéanjima, on bi propao,
jer bi oseéanje razorilo Citav njegov nervni sistem.

Nije li to razlog svih raznolikih oblika Zivota, i u isto vreme predstavljanje novih formi,
novih metoda za stvaranje sistema ovih ili onih oseéanja?

! Aluzija na poemu Mihaila Liermontova Demon (prim. prev.).



Suprematizam je taj novi, bespredmetni sistem odnosa elemenata kroz koji se
izrazavaju osecanja. Suprematisticki kvadrat je prvi element od koga je izgraden
suprematisticki metod.

Bez njih, tj. bez lica i stvari, kaze drustvo, Umetnost je sebe osudila na potpuno
nepostojanje. Drustvo dalje kaZze da religija i ekonomski uslovi radaju estetiku i Umetnost.
To, medutim, nije taéno; bespredmetna Umetnost puna je onih istih oseéanja i onih istih
osecaja koji su u njoj postojali i ranije, u predmetnom, predstavnom, idejnom Zivotu, i koji su
bili oblikovani usled potreba ideja; sva oseéanja i predstave bili su izloZzeni kroz forme koje su
stvarane iz drugih razloga i za druge namene. Ako je, na primer, slikar hteo da prenese
misticko ili dinamicko osecanje, on ih je izrazavao kroz formu ¢oveka ili automobila.

Drugim recima, slikar je iznosio svoje osecéanje, pokazujuci ove ili one predmete, koji
tome nikako nisu bili namenjeni. Zato mi se ¢ini da Umetnost danas na bespredmetnom putu
pronalazi svoj jezik, svoju formu izraza, koja proizlazi iz ovog ili onog osecanja.

Suprematisticki kvadrat bio je onaj prvi element od koga je u suprematizmu sagradena
nova forma izrazavanja osecanja uopste. | sam kvadrat na belom jeste forma koja je
proistekla iz ose¢anja pustinje nepostojanja.

Dakle, ova ili ona ose¢anja moraju naci svoj izlaz i moraju se izraziti u formi u skladu sa
svojim ritmom. Takva ¢e forma upravo i biti onaj znak u kome proti¢e osecanje, ova ili ona
forma ¢e omoguditi povezanost osecanja koje se realizuje kroz oseca;j.

Kvadrat u belom okviru ve¢ je bio prva forma bespredmetnog osecanja. Bela polja nisu
polja koja uokviruju crni kvadrat, ve¢ samo osecanje pustinje, osec¢anje nepostojanja, u kome
vid kvadratne forme jeste prvi bespredmetni element osecanja. To nije kraj Umetnosti, kako
i dalje neki misle, ve¢ pocetak istinske sustine. Ovu sustinu drustvo ne prepoznaje, kao Sto ne
prepoznaje pozorisnog glumca u ovoj ili onoj ulozi nekog lika, jer drugi lik tada prekriva
istinski glumcev lik.

Ali, ovaj primer mozda ukazuje i na drugu stranu — da se glumac odeva u drugi lik, u
ulogu, zato sto Umetnost nema lik. | zaista, svaki glumac u svojoj ulozi ne oseéa lik, ve¢ samo
osecanje predstavljanog lika.

Suprematizam je onaj pocetak i kraj, kada oseéanja postaju ogoljena, kada Umetnost
postaje kao takva, bez-likovna. Suprematisticki kvadrat je isti onakav element kao crtica kod
prvobitnog c¢oveka, koja u svom kasnijem ponavljanju viSe nije izrazavala osecanje
ornamenta, veé¢ samo ritma.

Suprematisticki kvadrat u svojim promenama stvara nove vrste elemenata i njihovih
meduodnosa u zavisnosti od ovih ili onih osecanja. Suprematista nastoji da sebi razjasni bez-
likovnost sveta i bespredmetnost Umetnosti. A to je jednako izlasku iz kruga napora
spoznavanja sveta, njegovih predstava i opipa.

U svetu Umetnosti suprematisticki kvadrat kao element Ciste Umetnosti oseéanja nije
bio niSta novo po svom osecéanju. Anticki stub, osloboden sluzenja Zivotu, dobio je svoju
istinsku sustinu, postao je samo osecanje Umetnosti kao takve, bespredmetne.

Zivot kao socijalni meduodnos, kao beskuénik-lutalica, zalazi u svaku formu Umetnosti i
u njoj nalazi svoj smestaj, dodatno ubeden da je on uzrok nastanka neke forme Umetnosti.
Prenocivsi, napusta prenociste kao nepotrebnu stvar; ocigledno je, medutim, da je
Umetnost, posto ju je Zivot oslobodio, postala joS vrednija; u muzejima se ona viSe ne Cuva
kao svrsishodna stvar, ve¢ kao bespredmetna Umetnost kao takva, jer ona nikada nije
poticala iz svrsishodnog Zivota.



Razlika izmedu bespredmetne i prethodne Umetnosti bice samo u tome da je
bespredmetnost poslednje nastala onda kada je prolazedi zivot krenuo u mnogo povoljniju
potragu za ekonomskim pretpostavkama, a kvadrat suprematizma posebno i
bespredmetnost Umetnosti uopste pojavili su se u periodu Zivota koji dolazi.

Bespredmetna Umetnost stoji bez prozora i vrata, kao duhovno osecanje koje za sebe
ne traZzi ni dobra, ni svrsishodne stvari, ni trgovinske koristi ideja, ni "obec¢ane zemlje".

Umetnost Mojsija jeste put ¢iji je cilj da dovede do obecane zemlje. Zato on joS uvek
gradi svrsishodne predmete i Zeleznice, jer se ¢ovecanstvo koje je izveo iz "Egipta" umorilo
od hodanja. Coveéanstvo se, medutim, veé¢ umorilo i od voZnje vozom — sada uci da leti i veé
se visoko uzdize, ali obe¢anu zemlju ne vidi.

Samo zato se Mojsije nikada nije interesovao za Umetnost i ne interesuje se ni sada, jer
on pre svega Zeli da nade "obecéanu zemlju".

Samo zato i proganja apstraktne pojave i utvrduje konkretne. Zato njegov Zivot nije u
bespredmetnom duhu ve¢ samo u matematickim proracunima koristi.

Stoga Hristos nije dosao da potvrdi svrsishodne Mojsijeve zakone, ve¢ da ih ponisti, jer
je rekao: "Carstvo nebesko je u nama", a samim tim rekao je da nema nikakvih puteva ka
obecanim zemljama, pa nema ni svrsishodne Zeleznice; niko ¢ak ne moZe da pokaZe ni da li
su one tamo ili na nekom drugom mestu, dakle niko ne moze ni put do njih da izgradi; prosli
su milenijumi kako ¢ovek putuje — a obeéane zemlje nema.

Bez obzira na svekoliko istorijsko iskustvo u traganju za pravim putem u obecéanu
zemlju i pokusajima da se napravi svrsishodni predmet, drustvo joS uvek pokusava da ih
pronade, sve jacCe i jaCe napreie miSi¢e, maSe seCivom i teZi da savlada sve prepreke, ali
setivo samo vitla po vazduhu, jer u prostoru nisu bile prepreke, ve¢ samo halucinacije
predstave.

Istorijsko iskustvo nam pokazuje da je samo Umetnost mogla da nacini pojave koje
ostaju apsolutne, postojane. Sve je nestalo, samo spomenici ostaju da Zive vekovima.

Stoga se u suprematizmu javlja ideja preispitivanja Zivota iz ugla osecanja Umetnosti
(ideja suprotstavljanja Umetnosti predmetnom Zivotu, utilitarnosti, svrsishodnosti — ideja
nesvrhovitosti). Upravo u tom trenutku pocinje izuzetno snazan napad mojsijanizma na
bespredmetnu Umetnost, mojsijanizma koji zahteva hitno otvaranje prolaza u
suprematisticka arhitektonska osecanja, jer on trazi odmor posle rada na svrsishodnim
predmetima. Trazi da sam uzima meru sa sebe, da mu se nacini jazbina, zadruzna kréma. Da
se pripremi burad s benzinom, naftom, kako bi se put dalje nastavio.

Ali apetit skakavca razlikuje se od apetita pcéele; razmere Umetnosti razlikuju se od
razmera mojsijanizma, njegovi ekonomski zakoni ne mogu biti zakoni Umetnosti, jer
osecanja ne poznaju ekonomiju. Religiozni anticki hramovi nisu predivni zato Sto su
predstavljali jazbinu ove ili one forme Zivota, ve¢ zato $to su se njihove forme obrazovale od
osecanja plastickih odnosa, zato su samo oni jo$ i danas Zivotni i zato su neZivotne forme
socijalnog Zivota koji ih je okruzivao.

Zivot se do sada razvijao iz dveju tacaka gledista na dobrobit: prva je materijalna,
ekonomsko-prehrambena, a druga religiozna. Trebalo je da postoji i treca — tacka gledista
Umetnosti, ali prve dve su na ovu poslednju gledale kao na primenjenu pojavu, Cije forme
poticu iz prvih dveju. Ekonomski Zivot s tacke gledista Umetnosti nije bio razmatran, jer
Umetnost jos$ nije bila ono sunce na ¢ijoj toploti bi se otopio prehrambeni Zivot.



U stvari Umetnost igra ogromnu ulogu u izgradnji Zivota i ostavlja izuzetno lepe forme
za Citave milenijume. Ona ima sposobnost, tehniku, koje ne mogu da dostignu ljudi na Cisto
materijalnom putu traganja za dobrom zemljom. Zar nije zadivljujuée $to umetnik c¢etkicom i
dletom stvara vecéne stvari, stvara ono Sto ne mogu da stvore tehnicke dosetke utilitarne
mehanike!

Ljudi najutilitarnijih shvatanja i dalje u Umetnosti vide apoteozu dana — istina, u toj
apoteozi stoji "lvan Petrovic", lik otelovljenja Zivota, ali ipak, uz pomo¢ Umetnosti taj lik
postao je apoteoza. Na taj nacin ¢ista Umetnost jos je zaklonjena likom — maskom Zivota, pa
se zato ne vidi ona forma Zivota koja bi mogla biti razvijena s tacke gledista Umetnosti.

Moglo bi se pomisliti da sav mehanicki utilitarni svet treba da ima jedinstveni cilj —
osloboditi ¢oveku vreme za njegov osnovni Zivot, za pravljenje Umetnosti kao takve,
ograniciti ose¢anje gladi u korist ose¢anja Umetnosti.

Tendencija koju su ljudi razvijali — konstruisanje svrsi-shodnih i svrsi-korisnih stvari koje
teZe da savladaju oseéanja Umetnosti — mora da obrati paznju na to da zapravo nema stvari
u Cisto utilitarnom vidu, viSe od devedeset pet procenata stvari nastaje iz plastickog
osecanja.

Prikladne i svrsishodne stvari ne treba traziti jer je istorijsko iskustvo dokazalo da ljudi
nikada nisu mogli da naprave takvu stvar: sve $to je sada sakupljeno u muzejima dokazaée da
nijedna stvar nije prikladna i ne postize cilj — inaCe ne bi stajala u muzeju. Dakle, ako se ona
ranije Cinila prikladnom, bilo je to samo naizgled, sto je sada i dokazano, jer sakupljene stvari
neprikladne su u svakodnevnom Zivotu; nase savremene "svrsishodne stvari" samo nam
izgledaju takve, sutrasnji dan ¢e dokazati da one nisu mogle da budu prikladne. Sve ono sto
je Umetnost napravila prekrasno je, i to potvrduje svekolika buduc¢nost, dakle, mi imamo
samo Umetnost.

Mozda je suprematizam na svoju odgovornost otiSao iz predmetnog Zivota, kako bi
dosao do vrha ogoljene Umetnosti i sa Cistog vrha pogledao Zivot i prelomio ga u plastickom
osecanju Umetnosti. | zaista, nije sve u Zivotu tako solidno, nisu sve pojave u njemu tako
istinski €vrsto postavljene da ne bi mogla da se uspostavi Umetnost u njenom c¢istom
osecdanju.

Zapazio sam veliku borbu medu osecanjima — osecanje Boga borilo se s osecanjem
Pavola, osecanje gladi s osecanjem lepog itd. Analizirajuéi, medutim, dalje, otkrio sam da su
se borili likovi i predstave kao refleksi ose¢anja, koja izazivaju vizije i pojmove o razlikama i
prednostima osedanja.

Tako je oseéanje Boga tezilo da pobedi ose¢anje Pavola i u isto vreme da pobedi telo,
tj. sve materijalne brige, ubedujuci ljude da "ne skupljaju zlato na zemlji" (uniStavanje, dakle,
svih bogatstava, uniStavanje ¢ak i Umetnosti, koja je kasnije koriS¢ena samo kao mamac za
ljude Sto su u svojoj sustini bili bogati ose¢anjem velicanstvenoga u Umetnosti).

Na osnovu osedanja Boga nastali su religija "kao proizvodnja" i sva industrijska
religiozna oprema itd.

Usled pak osecanja gladi podizale su se fabrike, zavodi, pekare i sve ekonomske
prehrambene stvari — slavilo se telo. Ovo oseéanje takode poziva Umetnost da se pridruzi
formama utilitarnih predmeta kao isti onaj mamac za ljude, jer oni ne prihvataju cisto
utilitarne stvari, zbog toga ih prave od dva osecéanja — "lepog — utilitarnog" (spojiti prijatno s
korisnim, kako kaZe drustvo, ¢ak ¢e se i hrana sluZziti iz umetnicki izradenog posuda, kao da je
u drugacijem posudu ona nejestiva).



U Zivotu vidimo jo$ jednu interesantnu pojavu: materijalista-ateista prelazi na
religioznu stranu i obratno. Ovo poslednje znadi njegov prelazak iz jednog osecanja u drugo
ili nestanak nekog osecanja u njemu. Razloge ovakvog delovanja ja pripisujem uticaju
refleksd osecanja koji pokrecu "svest". Stoga je na$ Zivot radio stanica koja hvata talase
raznih oseéanja Sto se ostvaruju u ovoj ili onoj vrsti stvari. Ukljucivanje i iskljucivanje tih
talasa opet zavisi od onog osecanja u ¢ijim se rukama nalazi radio stanica.

Interesantna je i situacija da se pod vidom Umetnosti provlaée i neka druga osecanja —
ateisti ¢uvaju ikonu u muzejima samo zato $to je ona dobila oblik ose¢anja Umetnosti.

Iz ovoga se vidi da Umetnost u Zivotu igra najvazniju ulogu, ali, bez obzira na to, ona ne
zauzima osnovnu polaznu tacku iz koje bi se na hleb moglo gledati drugim o¢ima.

Ne mozemo redi da Zivot postoji samo u ovom ili onom osecaniju, niti da je ovo ili ono
osecanje glavna osnova svih ostalih, niti da su sva ostala privid i obmana. U jednom slucaju
Zivot je pozoriste likova osec¢anja, u drugom — Cista osecanja su bespredmetna, van-likovna,
van-idejna.

Zar svi ljudi nisu glumci koji teze da ova ili ona oseéanja prikazu u likovima? Zar
duhovni patrijarh nije glumac u kostimu prilikom izrazavanja religioznog ose¢anja? General
armije, knjigovoda, pisar, kovac — zar to nisu uloge u ovim ili onim komadima koje ljudi igraju
i dospevaju u ekstazu, kao da u svetu stvarno postoje takvi dramski komadi!

U ovom ve¢nom pozoriStu Zivota mi nikada ne vidimo istinsko ¢ovekovo lice, jer koga
god pitao ko je, ispasée da je glumac nekog pozorista osecanja: ja sam trgovac, knjigovoda,
oficir — takva preciznost uneta je ¢ak i u licna dokumenta, gde je tacno ispisano ime,
patronim i prezime, koji treba da ubede koga treba kako doti¢na osoba zaista nije Ivan, vec
Kazimir.

Mi smo sami sebi tajna koja skriva ljudski lik. Suprematisti¢ka filozofija skepticki se
odnosi prema toj tajni jer sumnja da stvarno postoje lik ili lice ¢ovekovo koje bi tajna trebalo
da sakrije.

Nijedno delo koje predstavlja lice ne predstavlja ¢oveka, ono predstavlja samo masku
kroz koju protice ovo ili ono bez-likovno oseéanje; ono $to nazivamo covekom sutra ée biti
zver a prekosutra andeo — to ¢e zavisiti od ovog ili onog postojanja oseéanja.

Umetnici se po svoj prilici drze ljudskog lica jer u njemu vide najbolju masku kroz koju
se mogu izrazavati ova ili ona osecanja.

Nova Umetnost, kao i suprematizam, odbacili su ljudsko lice kao Sto su Kinezi u azbuci
odbacili sve predmetno-predstavno, odredivsi drugi znak za prenoSenje ovih ili onih oseéanja
jer u poslednjem oni osecaju iskljucivo Cisto osecanje. Tako znak koji izrazava neko osecanje
nije predstava osecanja — dugme koje propusta struju nije predstava struje. Slika nije stvarna
predstava jer takvog lica nema.

Stoga filozofija suprematizma ne proucava svet, ne opipava ga, ne vidi, ve¢ samo
oseca.

Dakle, na granici 19. i 20. veka Umetnost je dosla do sebe same — do Cistog izrazavanja
osecanja, odbacivsSi nametnuta joj druga osecanja religioznih i socijalnih ideja. Ona sebe
postavlja uporedo s drugim oseéanjima, zato svaka njena forma kao svoj izvor ima samo
umetnicku bazu. | sa te baze moZe se proucavati sav Zivot.

Sagradeni hram sagraden je upravo tako kako jeste i nikako drugacije, svaka stvar u
njemu nije stvar kako se ona shvata u utilitarno-religioznom osecanju, ve¢ samo kompozicija
plastickog osecanja, bez obzira na to Sto se sastoji od dva osec¢anja, Boga i Umetnosti, tj. od



dolazede ideje i stalnog osecanja nepromenljivog. Takav hram vecan je po svojoj formi samo
zato S$to u njemu postoji kompozicija nepromenljivog osecanja Umetnosti. On je spomenik
umetnosti, ali ne religiozne forme, jer nju mi ¢ak i ne poznajemo.

"Utilitarne" stvari ne bi bile sacuvane u muzejima da ih nije dotakla ruka umetnika koji
je izmedu njih i Coveka stvorio oseéanje Umetnosti. To upravo dokazuje da je njihovo
osecanje utilitarnosti slu¢ajno, da nikada nije bilo vazno.

Stvari koje su stvorene mimo oseéanja Umetnosti ne nose u sebi apsolutni
nepromenljivi element. Takve stvari ne €uvaju se u muzejima, ve¢ se prepustaju vremenu, a
ako se i sacuvaju, onda se cuvaju kao Cinjenica ljudske nepromisljenosti. Takva stvar je
predmet, tj. nepostojanost, prolaznost, dok su umetnicke stvari bespredmetne, tj. postojane,
nepromenljive. Drustvu se pak Cini da umetnik pravi nepotrebne stvari; ispada da njegova
nepotrebna stvar traje vekovima, a potrebna — jedan dan.

Odatle proizlazi slede¢a misao: ako drustvo ima za cilj da dostigne takvu kompoziciju
ljudskog Zivota koja bi omogucila da nastupe mir i blagonaklonost, onda tu kompoziciju treba
sagraditi tako da se ona ne moZe promeniti, jer ako svoj polozaj promeni makar jedan
element, ta izmena ¢e za sobom povudi narusavanje utvrdene kompozicije.

Vidimo da umetnici kroz osecanje Umetnosti postavljaju kompoziciju elemenata u
odnos koji postaje nepromenljiv. Zato oni mogu da stvore nepromenljivi mir. Muzeji u kojima
su ve¢ sakupljene nepotrebne stvari mogu ovo da potvrde — nepotrebno se pokazalo
vaznijim od potrebnih stvari.

Drustvo ne primecuje da iza potrebnih proviruju prave stvari; takode iz istog razloga
ono ne moZe da izgradi mir unutar sebe, nemirne stvari zaklanjaju mir, bezvredno zasenjuje
vredno.

Na taj naéin umetnicke stvari u Zivotu imaju malu vrednost, ocigledno zato $to na sebi
nose mnogo toga nepotrebnog, svakodnevnog, svakidasnjeg, ali kada se one oslobode
nepotrebnog, tj. sporednog, onda dobijaju veliku vrednost i Cuvaju se u posebnim
prostorijama koje se nazivaju muzeji. Ovi poslednji dokazuju da utilitarizam koji je Umetnosti
nametnut, nju samo obezvreduje.

Moze li se sada Umetnost ocenjivati s tacke gledista osecanja gladi, tj. njene utilitarne
konstruktivnosti, i moze |i se "potrebni Zivot" uzimati kao merilo "nepotrebnog", tj.
Umetnosti? Cini mi se da ne moZe, iz toga proizlazi besmisleni rezultat i ocena ove poslednje.
Glad je samo jedno od osecanja i ne moze biti merena s tacke gledista drugih osecanja.

Osecéanje koje zahteva sedenje, lezanje, stajanje, hranu, pre svega je plasticko
osecanje, koje izaziva odgovarajuce plasticke forme. Zato stolica, krevet i sto nisu utilitarne
pojave, veé samo plasti¢ke, umetnik ih drugacije ne moze osecati.

Tako da ako se kaze da svi predmeti po svojoj formi proistiCu iz osecanja gladi
(utilitarnosti), to nije tacno, treba ih paZzljivo proanalizirati kako bismo se u to i uverili.

Mi, uopsteno govoredi, ne poznajemo utilitarne predmete, jer da ih poznajemo,
ocigledno bismo ih odavno sagradili, a ocigledno je da ih ne¢emo ni upoznati; mozda ih samo
ose¢amo, a kako je osecanje ne-oblikovno, bespredmetno, onda je nemoguce u njemu videti
predmet; zato pokusaj predstave da "znanjem" savlada osecanje daje skup nepotrebnih
utilitarnih predmeta.

Uz to, plasticka dela umetnicima su poznata i oni ih samo zato mogu praviti. Delo koje
su napravili za nas ostaje zauvek delo koje zadovoljava nase osecanje lepote. Umetnik je,
dakle, dobar provodnik oseéanja.



Svaka stvar koja proizlazi iz socijalnih uslova prolazna je, a ona proizvedena iz ose¢anja
Umetnosti je bez-vremenska. Ako se pak u delo ukljucuju socijalni elementi koji su primili
plasticko osecanje, onda u bliskoj buduénosti pri najmanjoj promeni uslova oni gube svoju
snagu, ispadaju iz stroja — ostaju samo plasticka osecanja koja su nepromenljiva u svim
promenama socijalnog Zivota.

Savremena nova Umetnost slikarskog osecanja ukazala je na formu nove arhitekture;
novi element, nazvan suprematisticki, postao je arhitektonski element. On ni na koji nacin
nije proistekao iz ove ili one socijalne strukture Zivota. Ovaj fenomen nove Umetnosti ne
moze prepoznati ¢ak ni burZoaska struktura Zivota, kao ni socijalisticka boljSevicka: prvi
smatraju da je nova Umetnost boljSevicka, a drugi da je burZzoaska (videti novine od 2. aprila
1927, ¢lanak Katedreali Social [necitka rec] i "Pravdu" za 1926. g. maj mes.).

Socijalni uslovi proizlaze iz ose¢anja gladi, oni mogu dati samo odgovarajuce stvari, oni
ne traze plasticke norme, veé ¢isto materijalne, Umetnost pak oni ne mogu da stvore, kao
Sto mravi ne mogu da proizvedu med. Zato postoje umetnici koji, iskreno govoredi, i stvaraju
vrednosti drzave.

Nova Umetnost jeste jasan dokaz da je ona rezultat plastickog osecanja; u njoj nema
nikakvih obeleZja socijalnog uredenja, zato se ona socijalistima i ¢ini nepotrebnom, jer u njoj
oni ne vide socijalnu strukturu, ne vide u njoj ni politicke predstave, ni agitacione momente,
mada ne isklju¢uju mogucnost da umetnik moze biti i socijalista, anarhista itd.

Danas je Umetnost, kako sam ve¢ rekao, stupila pred samu sebe, radi izgradnje svog
sveta koji proizlazi iz plastickog ose¢anja Umetnosti. To nastojanje dovelo je do toga da su
predmeti u njoj nestali, nestale su predstave pojava koje nas okruzuju i socijalnih uslova.

Ona je tako izgubila sposobnost ili funkciju da odrazava Zivot; zbog toga svaki od ovih
umetnika surovo ispasta od vladara Zivota koji nikako ne mogu da ga eksploatiSu u svoju
korist.

Ovakve pojave, medutim, u istoriji Umetnosti nisu nista novo, Umetnost je uvek gradila
svoj svet i nije kriva §to su u njenom svetu svoj dom pronalazile druge ideje; duplja u drvetu
uopste nije predodredena za pticije gnezdo, kao sto ni podignuti hram nije bio predodreden
za stan religiozne ideje, jer je to pre svega hram Umetnosti koji ostaje hram sve do danas,
kao Sto i duplja ostaje pre svega duplja, ali ne i gnezdo.

| sada tako stojimo pred novom ¢injenicom, kada nova Umetnost pocinje da gradi svoj
plastic¢ki svet osec¢anjd — prelazi od projekta, koncipiranog na platnu, na izgradnju tih odnosa
u prostoru. (...)

Na taj nacin preko kubizma kao Cisto slikarskog osecanja, doSao sam do izvoda u formi
kvadrata koji je postao element izraza ne samo slikarskih oseéanja, vec¢ i drugih, na primer
osecanja pustinje, mirovanja, dinamike, misti¢nih, goti¢kih osec¢anja itd. Dobio sam element
preko koga izrazavam ova ili ona svoja postojanja u raznim osecanjima.

Izrazavam razna osecanja zato $to necu sebe da ogranicavam time da ne vidim i ne
¢ujem ono Sto mogu da ¢ujem i vidim; moje usi nisu stvorene za to da bi slusale samo jednu
notu sveta ve¢ da vide jednu njegovu granicu.

Dobivsi ovaj element, ja viSe ne slikam prema prirodi i ne prouc¢avam konstrukciju
prirodnih pojava — Zivotinja, ¢oveka, drveca, kristala. Njihova formalna strana malo me
interesuje, kao i konstruktivna i ideoloska strana.

Oni za mene ne mogu biti motiv za pravljenje mojih apstraktnih slikarskih kompozicija;
takve kompozicije smatrao bih mehanicki mrtvima.



PrenoSenje mog osecanja za mene je glavna snaga; za izrazavanje ovog ili onog
osecanja ne moze mi dati snagu ni jedna od pojava Zivota, tj. ni Zivotinja, ni kristal — oni ne
mogu da postanu motiv, njihov konstruktivni organizam ne moze da mi posluzi kao sredstvo
izraza, kao i zakon meduodnosa elemenata. (...)

K. Malevi¢, "Suprematizm" (1927); u: D. Sarabjanov — A. Satskih, Kazimir Malevi¢. Zivopis'.
Teorija, Moskva 1993, 347-362



POSLE REVOLUCIJE

Sloboda i autonomija umetnosti i umetnickih udruZenja / Odvajanje umetnosti od
drZave / Revolucija duha i forme

Odnos izmedu ruske umetni¢ke avangarde i oktobarske siciopoliticke revolucije dugo je
bio, i na neki nacin jo$ uvek jeste kontroverzna tema. U njenoj ve¢ dugoj povesti menjali su
se, naravno, pristupi i interpretacije, glavna pitanja sporenja i neslaganja, no ono $to ostaje
jeste ekskluzivnost aktera (i ambijenta) ovog susreta, dvaju revolucija. S druge strane, ono
$to nije moglo da opstane jeste dugo i ¢esto koriS¢en pateti¢ni narativ o sreénom, ali naZalost
kratkotrajnom spoju raskinutom zbog degeneracije ideolosko-politickog projekta, koji je,
uzevsi totalitarno lice, sredstvima grube represije jednostavno obustavio, prekinuo Zivot
jednog oslobodilackog, herojskog umetni¢kog projekta. Nasuprot ovom "crno-belom"
narativu o davolu i andelu, koji naravno nije tek bezazleno pateti¢an, pojavile su se u novije
vreme teorije koje, ostaju¢i u granicama izvesnog reduktivizma, avangardu vide kao
organskog, prirodnog saveznika i partnera revolucije, te u takvom kontekstu govore o
sukobu dva projekta sa istim predznakom totalitarnog, koji imaju istu ambiciju preuredenja i
organizacije unutrasnjeg, psihickog i mentalnog ustrojstva ¢oveka. Sveobuhvatnost, totalnost
avangardnog projekta razumeva se kao totalitarnost, pa shodno tome avangarda na izvestan
nacin participira u formaciji totalitarnog sociopolitickog modela i biva odgovorna za njegovu
konstituciju. Jednostavno, u ovom odnosu avangarda nije bila ¢ista, nevina strana, a sukob
nastaje zbog toga $to ona u svom delovanju ne ostaje u domenu umetni¢kog/estetskog, vec
ulazi na teren na kojem susreée nadmoénijeg suparnika.

Osnovni (mada ne i jedini) defekt Sto najcesée proizvodi jednostrane predstave, crno-
bele, zamucene ili ¢ak lazne slike, sadrzan je u neCcem veoma jednostavnom, naime u previdu
ili zaboravu, nesmotrenom ili hotimiénom, da ruska/sovjetska avangarda nije jedinstven,
homogen i harmoni¢an organizam. Osim toga, Cesto se generalizuju interpretacije i sudovi
izvedeni iz analiza pojedinacnih pojava ili pokreta, pa se ono $to vredi na primer za
konstruktivizam uzima kao da se odnosi na avangardu u celini. Uslovnost i nedostatnost
ovakvog uopstavanja egzemplarno se pokazuje ve¢ na materijalu dva magistralna projekta,
suprematistickog i konstruktivistickog, koji su medusobno toliko razli¢iti, u osnovnim
tackama u stvari nepomirljivi, da ih je zaista tesko bez ostatka svrstati pod bilo koji zajednicki
imenitelj. A ipak su deo tog jednog organizma.!

1 Stavise, u zapadnoj kriti¢koj istoriografiji mogu se naéi primeri (istina ve¢ veoma starog datuma) razumevanja
suprematizma kao pojave koja pripada Sirokoj kategoriji konstruktivizma, Sto je uglavnom bilo posledica
povrsnog, rigidnog formalisti¢kog Citanja koje je pojavu gotovo svake vrste geometrije/geometrizma svrstavalo
u termine konstruktivistickog formalnog jezika. Druga karakteristicna posledica ovakvih neadekvatnih pristupa
bila je promocija Nauma Gaboa u klju¢nu licnost ruskog i medunarodnog konstruktivizma iako on prakti¢no nije
bio neposredni sudionik izvornog, tj. ruskog konstruktivistickog pokreta. Najzad, misljenje, takode dugo
prisutno i relativno davno napusteno u kontekstima iole serioznijih uvida, da su tek naknadne zapadne
interpretacije adekvatno, istinski pozicionirale rusku avangardu u problemske koordinate evropske umetnosti
20. veka, moglo je nastati jedino u okolnostima nepoznavanja ili nedovoljno produbljenog Citanja izvornog
tekstualnog materijala, tj. savremene umetnicko-teorijske i kriticko-teorijske produkcije samih protagonista
pokreta.



lako revolucija, naravno, nije odmah i automatski promenila formalni jezik i ideologiju
avangarde, ona se posredno svakako u njih uplela i na odredeni nacin podstakla i ubrzala
procese koju su ve¢ bili u toku. Kvalitet promena u svim segmentima drustva bio je takav da
se u celokupnom kolektivitetu inteligencije, pa tako i medu umetnicima moralo postaviti
pitanje "Sta da se radi". Avangarda je na to pitanje odgovorila lakSe od drugih grupacija na
umetnickoj sceni jer je prethodno vec bila izgradila ideoloSku poziciju sa koje je, bez
drasti¢nih unutrasnjih lomova, mogla da formuliSe nacelne strategije i opcije svoje
participacije u tekuc¢im radikalnim promenama. Revolucionarni projekat rusenja starog, ne
samo politickog vec¢ i svakog drugog poretka, uklopio se u futuristicku ideologiju avangarde,
negativisticki nastrojenu prema starom, proslosti i tradiciji, te su pojedini umetnici s pravom,
sa svoje tacke gledista, mogli tvrditi da je umetnic¢ka revolucija u stvari nagovestila socijalnu.
Bilo je valjanih razloga da dve revolucije prepoznaju izvesnu uzajamnu bliskost, Sto uostalom
pokazuju i veoma brzi signali i konkretni potezi sa obe strane.?

Tekstovi u ovom tematskom segmentu ne izlazu konkretne programe, projekte ili
koncepcije, sa kojima ée postrevolucionarna avangarda nastupiti kasnije. U pitanju su
"instant napisi”, pisma, govori, proglasi ili izjave koji ilustruju nacine i sadrZaje prvih,
neposrednih reakcija na revolucionarni prevrat u jo$S uvek "vrucoj", haoti¢noj situaciji
neizvesnosti i iSCekivanja. Karakteristicno opSte mesto svakako je uporno ponavljan zahtev
za potpunom i bezuslovhom slobodom i autonomijom umetnosti, umetnika i umetnickih
udruZenja u odnosu na drzavu i institucije vlasti. Sa iskustvom viSegodisnjeg marginalnog
statusa umetnicke alternative u prethodnom rezimu, uglavnom anarhisticki nastrojena
avangarda otvoreno i glasno se protivi uspostavljanju bilo kakve institucije autoriteta koja bi
rukovodila svim segmentima umetni¢kog Zivota. Ubrzo ée, medutim, vecina protagonista
futuristicke avangarde pri¢i novim (drzavnim) institucijama, akademijama, institutima,
umetnickim radionicama, itd., i na¢i ée se u ulozi rukovodilaca, makar u ograni¢enom
domenu, sa moguénoséu da sa te pozicije zapocne konkretnu realizaciju i distribuciju svojih
ideja i projekata u prostoru Zivotne stvarnosti. Anarhisticki ego autonomnog umetnika
pojedinca rastvorice se u komunistickom kolektivu umetnickih radnika, inZenjera i
konstruktora.

2 Majakovski je povezao revoluciju sadrzaja (socijalizam-anarhizam) sa revolucijom forme (futurizam), Natan
Aljtman je dokazivao da je jedino futurizam prava umetnost proletarijata utvrdujudi istovetnost struktura
futuristicke slike i proleterske povorke na osnovu jedinstvenog kolektivistickog principa funkcionisanja, itd.



llja Zdanjevic

GOVOR

Drugovi, Zivela ruska revolucija. Zahvaljujuéi njoj, danas reSavamo sudbinu umetnosti.
Zato sam, drugovi, sada izaSao za govornicu sa sveS¢u o naSoj velikoj odgovornosti.
Uznemiruje me ova misao, bi¢u glasan, Zestok. U ime saveza umetnika, pesnika, glumaca,
muzicara — "Sloboda umetnosti", koji je nedavno nastao radi zastite naseg jedinog imetka, ja,
futurista, govorim: da, revolucija je izvedena, otadzbina je slobodna, ali umetnost —
umetnost je u opasnosti.

Drugovi, Maksim Gorki je rekao kako je ruskoj revoluciji pripala ta ¢ast da ide
naporedo s umetnoséu. Ne, potrebno je mnogo viSe: Francuska revolucija proglasila je
odvajanje crkve od drzave, mi proglaSavamo odvajanje umetnosti od drzave. (Aplauz.)
Drugovi, udruZite se, recite, najzad, da je umetnost slobodna i oslobodena politike, da smo i
mi slobodni i nezavisni. Nije dovoljno samo stvaranje saveza umetnika, zahtevajte vise —
umetnicka gradanska prava, sazivanje ruske osnivacke skupstine umetnika, ovlaséene da resi
pitanje organizovanja autonomnog umetnickog Zivota. Zar nije tako, gospodo? (Aplauz.)

Drugovi, znate da imamo samo dva umetnicka grada — Moskvu i Peterburg, da su
prestoni¢ke akademije ucinile provinciju jalovom. Borite se protiv drzavnih monopola u
umetnosti i, zajedno s umetnicima imperijalistima, borite se protiv pokusaja da se oZivi
osamnaesti vek, osnuje drzavni resor za pritisak na Rusiju, borite se za samoupravu u poljima
rada i umetnicki demokratizam. Drugovi, ovo je veliki trenutak, moje srce kuca toliko snazno,
da ga mozete Cuti. Ujedinite se, sruSicemo nametnuti nam poredak. U dane slobode neko je
odlucio da uvede ministarstvo umetnosti i uzurpira vlast. (Aplauz.) Mi principijelno nismo
protiv formiranja nekog organa, da, on je neophodan, ali iz sve snage se protivimo njegovom
stvaranju sada kriomice i potajno. (Aplauz.) Nadvila se opasnost. Na organizacionoj skupstini
saveza umetnika ljudi su ve¢ podnosili referate o podeli buduéeg ministarstva umetnosti na
resore i predlagali su ministarstvo prema 87. ¢lanu. Postoje, medutim, i umetnici koji misle
drugacije; ja nisam ovamo dosSao da bih jadikovao i Zalio se, ve¢ da gospodi koja iz Pariza
dovlace ministra umetnosti kazem (Aplauz): ne, ministarstvo ne¢emo prihvatiti. ("Bravo",
aplauz.) Zato izaberite privremeni komitet za sazivanje Osnivacke skupstine i tekuce poslove,
borite se za umetnikovo pravo na samoopredeljenje i samoupravljanje, protestujte protiv
ministarstva umetnosti i njegovog preuzimanja vlasti. Sloboda umetnosti! (Snazan aplauz.)

I.M. Zdanevic, "Vystuplenie" (1917); u: Neizvestnyj russkij avangard, Moskva 1992, 338



NadeZda Udaljcova

MI TRAZIMO

Umetnost je slobodna. Stvaralastvo je slobodno.

Covek roden za stvarala$tvo i umetnost, slobodan je.

Tvorac koji je svetu doneo nove forme mora biti pozdravljen s rados¢u.

Tako bi trebalo da bude, ali tako nije bilo.

Umetnici-novatori, rodeni u starom drustvenom svetu, ako nisu imali novac i bogate
prijatelje, bacani su u podrume i proterivani na tavane, zlopatili su se u teskobi i bedi,
okruzeni zidom Zandarma i kriti¢ara koji su od novih ideja Stitili stare, priznate, prijatne
rutinske forme.

Ako bi se talenat nekako i probio, podizale bi se salve pogrda, plotuni vriske i
grohotnog smeha, Citava artiljerija nepristojnih psovki, i novatora bi zasiljena britka pera
iznova bacala u podrume i proterivala na tavane.

To bi trajalo sve dok se ne bi pojavio mecena i postao zastitnik umetnosti, ili dok
kriti¢ar-Spekulant Sto osluskuje svaku promenu javnog mnjenja ne bi rekao: "sad je vreme" i
u promet pustio ovo ili ono ime.

Dela umetnika nad kojima se do juce orila jeka poruga, danas bi visila na po¢asnom
mestu a jucerasnji kudioci dolazili bi da im se poklone.

Tako su stvarana "privilegovana" imena.

Tako je bilo.

Srusen je stari svet... tako je i danas.

Kao i ranije, baceni smo u podrume i proterani na tavane.

Kao i ranije neki od nas prinudeni su da rade za kancelarijskim stolom, zaradujuéi svoj
komad hleba, a da se umetnoséu bave tek povremeno.

Kao i ranije gusimo se medu uskim zidovima i sanjamo o ateljeima kao suzanj o suncu
i svetlosti.

Nemamo izlozbe na kojima bismo mogli da pokazemo svoje radove, nemamo
predavanja i ¢asopise, gde bismo mogli da govorimo o svojim radovima.

Krug privilegovanih steze nas sve tesnje, gusimo se.

Ne samo Sto nas ne pustaju na svoje izloZzbe i u svoje Casopise, veé nas odstranjuju i iz
drustvenih aktivnosti, drustvenih organizacija; privilegovani, oni grabe sve.

Tako je bilo, tako je sada... hoce li tako i ostati?

Ne¢emo mecenate.

Nec¢emo blagonaklonu kritiku.

Nec¢emo da budemo privilegovani.

Nec¢emo da gusimo niti one koji su stvarali pre nas, niti one $§to za nama dolaze.

Trazimo pravo na stvaralastvo — rad.

Trazimo jednakost i slobodu u umetnosti.

N. Udal'cova, "My hotim", Anarhija, 38, 1918



Natan Aljtman

"FUTURIZAM"! | PROLETERSKA UMETNOST

(Programski ¢lanak)

Neki umetnicki krugovi i izvesna lica koja su nas donedavno vredala po raznoj
"kulturnoj Stampi" zbog nase saradnje sa sovjetskom vlas¢u, ne nalazeci drugo ime za nas i
nazivajuéi nas "Cinovnicima" i "drzavnim umetnicima", sada su spremni da nas i potpuno
odstrane.

Tako je pocela borba protiv futurizma koji se, navodno, radnicima popeo na grbacu, a
njegovi zahtevi da "bude umetnost proletarijata" su "smesni" i sl.

Da li su zaista smesni?

Zasto je bila potrebna cela godina proleterske vlasti i revolucija koja je zahvatila pola
sveta, pa da "progovore oni koji su ¢utali"?

Zasto je jedino revolucionarni futurizam iSao u korak s Oktobarskom revolucijom?

Da li je samo stvar u spoljasnjoj revolucionarnosti, da li je samo gadenje prema starim
formama sjedinilo futurizam s proletarijatom?

Da je futurizam revolucionarna umetnost koja rusi sva stara nacela i da ga upravo to
zblizava s proletarijatom — ne odricu ni nasi neprijatelji.

Mi pak smatramo da izmedu futurizma i proleterskog stvaralastva postoji mnogo
dublja veza.

Ljudi naivni u umetnickim pitanjima skloni su da svaki crtez radnika, svaki plakat na
kome je predstavljen radnik, smatraju za delo proleterske umetnosti.

Figura radnika u junackoj pozi, s crvenom zastavom i odgovarajuéim natpisom — kako
je to zavodljivo jasno za umetnicki nepismenog ¢oveka i kako se zZestoko treba boriti protiv
takve pogubne jasnosti.

Umetnost koja predstavlja proletera je u istoj onolikoj meri proleterska, koliki je
komunista i reakcionar sa partijskom knjizicom.

Kao i sve drugo Sto stvara proletarijat, i proleterska umetnost ¢e biti kolektivisticka.

To je princip koji proletarijat kao klasu izdvaja od svih ostalih klasa.

Kolektivizam ne shvatamo u smislu da ¢e jedno delo stvoriti viSe umetnika, ve¢ da je
delo koje je jedan stvaralac nacinio — stvoreno na kolektivistickim osnovama.

Uzmimo bilo koje delo revolucionarne futuristicke umetnosti. Ljudi koji su navikli da
na slici vide predstavljene izdvojene predmete ili pojave, ostaju zbunjeni. NiSta se ne
razaznaje. | zaista: ako se sa futuristicke slike istrgne neki njen deo, on ce izgledati
besmisleno. Svaki deo futuristicke slike dobija svoje znacenje samo u jedinstvu sa svim
ostalim delovima; tek zajedno s njima on ima znacenje koje mu je umetnik namenio.

Futuristicka slika Zivi kolektivistickim Zivotom.

Po principu na kome se zasniva i celokupno stvaralastvo proletarijata.

Probajte da iz proleterske povorke izdvojite samo jedno lice.

Probajte da tu povorku shvatite kao posebne licnosti — izgledaée besmisleno.

Samo zajedno one dobijaju svu svoju snagu, sav svoj znacaj.

MEuturizam" shvatam u uobicajenom smislu, tj. kao sve leve tokove umetnosti.



A kako je stvoreno delo stare umetnosti, umetnosti koja predstavlja stvarnost $to nas
okruzuje?

Svaka stvar postoji sama za sebe. Stvari su objedinjene samo spoljasnjim literarnim ili
nekakvim drugim sadrzajem. | zato moZete odseci bilo koji deo stare slike, a da se ona zbog
toga nimalo ne promeni. Solja ¢e ostati ista onakva 3olja kakva je i bila, a neka osoba ¢e
plesati ili sedeti zamisljeno kao Sto je to Cinila i pre nego $to je izrezana.

Veza izmedu pojedinih delova starih umetnickih dela ista je kao i veze medu ljudima
na Nevskom prospektu. Slucajno su se, podstaknuti spoljnim razlozima, nasli na istom mestu,
da bi se vrlo brzo razisli. Svaki je sam za sebe, svaki hoce da se odvoji.

Kao i stari svet, kapitalisticki svet, i dela stare umetnosti Zive individualistickim
Zivotom.

Samo je futuristicka umetnost izgradena na kolektivistickim principima.

Samo je futuristicka umetnost danas umetnost proletarijata.

N. Al'tman, "Futurizm i proletarskoe iskusstvo", Iskusstvo Kommuny, 2, 1918
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MANIFEST LETECE FEDERACIJE FUTURISTA

Stari poredak nosila su tri stuba.

Politicko ropstvo, socijalno ropstvo, duhovno ropstvo.

Februarska revolucija unistila je politicko ropstvo. Crnim perjem dvoglavog orla
pokriven je put u Tobolsk. Bombu socijalne revolucije bacio je na kapital oktobar. Daleko na
horizontu naziru se masne zadnjice fabrikanata u bekstvu. Nepokolebljivo stoji jos samo treci
stub — ropstvo Duha. Kao i pre on lije vodoskok ustajale vode po imenu stara umetnost.

PozoriSta kao i pre izvode "judejske" i ostale "careve" (komade Romanovih), kao i pre
spomenici generalima, kneZevima — carskim ljubavnicama i cari¢inim ljubavnicima svojim
teskim, prljavim nogama gaze vratove mladih ulica. U sitni¢arnicama koje se bombasti¢no
nazivaju izlozbama, trguje se mazarijama plemickih ¢erki i letnjikovaca u stilu rokoko i ostalih
Lujeva.

I, najzad, o nasim velikim praznicima ne pevamo svoje himne, ve¢ sedovlasu
Marseljezu, pozajmljenu od Francuza.

Dosta je bilo.

Mi, proleteri umetnosti — pozivamo proletere iz fabrika i sa njiva na treéu, beskrvnu
ali surovu revoluciju, revoluciju duha.

Zahtevamo da se proglasi:

I. Odvajanje umetnosti od drzave.

Iskorenjivanje pokroviteljstva, privilegija i kontrole u oblasti umetnosti. Dole diplome,
titule, zvani¢ne duznosti i polozaji.

[l. Predaja svih materijalnih sredstava umetnosti: pozorista, muzickih kapela,
izloZzbenih prostora i zdanja akademija i umetnickih Skola u ruke samih umetnika majstora
kako bi ih ravnopravno koristili svi ljudi od umetnosti.

Ill. OpsSte umetnicko obrazovanje, jer verujemo da osnove budude slobodne
umetnosti mogu nastati jedino iz nedara demokratske Rusije koja je do danasnjeg dana samo
zudela za hlebom umetnosti.

IV. Naporedo s rekvizicijom namirnica — hitna rekvizicija svih skrivenih estetskih
rezervi kako bi ih pravedno i ravnomerno koristila cela Rusija.

Zivela treca revolucija, Revolucija Duha!

D. Burljuk, V. Kamenskij, V. Majakovskij, "Manifest letucej federacii futuristov", Gazeta
futuristov, 1, 1918
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David Burljuk

PROGLAS MLADIM UMETNICIMA

Drugovi. Radosna svetlost slobode posvuda se razlila. Vreme je da se latimo posla,
stvaramo i uredujemo novi Zivot. Danas samo ljudi u futrolama?, starci umorni od Zivotne
borbe, prizeljkuju povratak na staro, kako bi iznova zapoceli svoju delatnost koja se u
potpunosti vrti oko novca. Prethodna epoha gajila je u nasSim dusama robovanje
autoritetima, ropsko ushi¢enje pred utvrdenom formulom misljenja. Vlada koja je dovela do
propasti narod i Rusiju podrzavala je, u€vrscivala i sprovodila u Zivot forme istroSene, mrtve
umetnosti — nesposobne da pobudi protest i trgne iz letargije. Proganjala je svaku smelost i
traganje za novim. Proganjala je svoje miljenike: Miloradovice, Kasatkine i K°, gonila,
izbacivala novatore duha (Akademija — Kramskoja i njegove drugove; Skola Slikarstva,
Vajarstva i Neimarstva — impresioniste Larionova, Goncarovu, Maskova i dr., futuriste
Burljuka i Majakovskog). Evolucija umetnosti za poslednjih dvadeset pet godina pokazala je i
dokazala kako je ¢ovekov stvaralacki duh slobodan u svojim krajnjim, mada na prvi pogled
uobicajenim i apsurdnim stremljenjima.

Umetnost je — u celini i uvek — samo "Bezumni hir". SruSene su zidine grada —
tamnice, spala je koprena s lica lepote; ponosna, pozeljna i neocekivana, ona se pojavila bez
pudera, Sminke i ukrasa.

Bi¢emo posteni, mudri, necemo biti dZelati. Uvek ¢emo poStovati stvaralacku li¢nost
koja stremi slobodi. Sve radionice, prostorije umetnic¢kih Skola i akademija podeliéemo
podjednako svim pravcima — raznim slikarskim religijama, kako bi svako mogao slobodno da
radi u slavu svoje umetnosti. Neka jedna umetnicka radionica bude posveéena slobodnom
stvaralastvu, tamo ¢e postojati modeli i svako ¢e sebi biti profesor (tamo ¢u i ja doci). Pored
nje bice radionica vernika mlade, snazne, energi¢ne umetnosti Puba Karo; nesto dalje —
prefinjena umetnost "Sveta Umetnosti"; neka zatim dve radionice okupe konzervativce
kolevke umetnosti koji smatraju da ée se najbolje iskazati i u veénost uéi ako budu voleli,
podrazavali i ispovedali (ve¢ osedelu, ve¢ iznemoglu) umetnost "Saveza" i "Peredviznika"; svi
pravci treba da budu predstavljeni u ovom svojevrsnom lovu na srca $to su osudena na
lepotu. Dole titule, ispiti, zvanja — Ziveo komunalni princip. Neka u oblasti estetske borbe,
Zivota, ljudskog razvoja, rukovodilac umetnicke radionice bude najjaci — stariji brat, stariji
majstor, i dokle god on ima drugove u radu sa modelima, dotle se on moZe zvati i
rukovodiocem. Predvidam kako ¢e mnogi, pozvani da budu "profesori" — kroz dve nedelje
postati ucenici svojih suseda po stafelaju, izgubivsi svoj prestiz "majstora".

Kolegijum ucenika slikarstva — svojim poverenjem, svojom ljubavlju — podrzava
starijeg majstora svake umetni¢ke radionice. Prijatelji, prestanite da budete robovi.
Umetnost je slobodna. Dole statuti Skola, stvoriéemo ih ispocetka — drugacije. Slobodna
Skola stvorice slobodno stvaralastvo.

D. Burljuk, "Obrascenie k molodym hudoznikam", Gazeta Futuristov, 1, 1918

! Aluzija na Cehovljevu pri¢u "Covek u futroli" (prim. prev.).



Viadimir Tatlin

ODGOVOR NA "PISMO FUTURISTIMA"

Bavedéi se odmalena umetnoséu koju vizuelno percepiram, napominjem da svoj
govornicki dar nisam usavrsio.

Slazem se s vama da su futuristi previSe zauzeti opremanjem kafea i veZzenjem raznih
krpica za imperatore i dame.

Objasnjavam to gubitkom oStrine umetnickog vida, koja se smanjila do 3/5 njene
pune vrednosti.

0d 1912. godine pozivao sam ¢lanove svoje profesije da poboljsaju vid.

Napravivsi ugaone i centralne reljefe povisenog tipa, odbacio sam kao nepotrebne
mnoge "izme" — hroni¢nu bolest savremene umetnosti.

Cekam otvaranje opremljenih umetni¢kih depoa, u kojima bi umetnikova psihi¢ka
masinerija mogla dobiti odgovarajuci remont.

Pozivam sve ljude iz mog ceha da produ kroz ponudenu kapiju rusenja starog, kako bi
se duhu dala moguc¢nost da postane anarhican.

V. Tatlin, "Otvecaju na 'Pis'mo k futuristam'", Anarhija, 30, 1918




Kazimir Maljevic

KA NOVOJ GRANICI

Sve propada u blestavom sjaju istancanih linija i kolorita.

Otvaramo nove stranice umetnosti u novim praskozorjima anarhije.

Po prvi put stupamo na granice stvaralastva, izazvaéemo novu uznemirenost na polju
lakiranih umetnosti.

Mnogobrojne godine pretvorile su se u decenije. Pod krovovima hladnih tavana
skrivali smo se od vlasti autoriteta, odrali su stopala oni Sto su nas trazili.

Izdrzali smo navalu smrdljivih talasa dubokog mora neznalica, kritike $to se na nas
obrusila.

Nase glave ukrasSene su pogromaskim ¢lancima.

Zardale klinove stare redi zabijali su u nasu naprednu svest.

Ali uzaludni su njihovi udari po rastresenom polju.

Snazna revolucionarna bura srusila je tavan i mi smo, kao oblaci u prostoru, zaplovili
prema svojoj slobodi.

Znamenje anarhije je znamenje naseg "ja", nas duh kao slobodni vetar uskomesaée
ono stvaralacko u prostranstvima nase duse.

Vi, Cili, mladi, preuzmite $to hitrije komadiée plamteceg kormila.

Operite ruke od dodira vladajuéih autoriteta.

| ¢isti docekajte i gradite svet u svesti naseg dana.

K. Malevi¢, "K novoj grani", Anarhija, 31, 1918



"PROUN"

Od (unistene) slike ka novom prostoru i novom telu / Od kontemplacije ka stvarnosti

Tekstovi El Lisickog, kao uostalom i njegove plasticke realizacije, jasno naznacuju
vaznost suprematizma za formaciju njegovog individualnog projekta pod nazivom Proun. U
tom kontekstu prisustvo Lisickog u Unovisu za vreme Maljevicevog rukovodenja tom
institucijom samo je dodatni istoriografski argument za objasnjenje relacije u kojoj Proun
vidimo kao koncept koji u svom mozda glavnom izvodenju nastaje kroz duboko razumevanje,
kriticko citanje i potom odmicanje od suprematizma. Isto vredi i za joS jednu ekstremno
vaznu invenciju evropske avangarde, unizam poljskog umetnika Vladislava StSeminskog.

Proun takode nastaje iz svesti o krizi ili, ako hoéemo, kraju slike/slikarstva, i u tom
smislu Lisicki, uporedo sa Maljevicem i konstruktivistima, formuliSe treéi put prevladavanja
ove krize. Taj put je bliZzi konstruktivizmu iako podrazumeva iskustvo suprematizma, koje
Lisicki u svojim tekstovima razmatra iz razliCitih problemskih uglova, pre svega sa stanovista
prostora. Iz njegovih Cesto briljantnih opservacija i analiza proizlazi da suprematisticka slika, s
obzirom na njene unutrasnje i spoljasnje prostorne odrednice, ostaje u domenu jedne u
osnovi slikarske forme, te u Sirem smislu u domenu konstitutivnih limita slikarstva. Intencija
Prouna jeste da, zadrzavsi (u svojoj prvoj fazi) platno kao polje na kojem umetnik radi, ukloni
sa njega sliku tako Sto ée poremetiti, promeniti njene dotadasnje prostorne konstante. Kao
kod Rodcenka, u pitanju je zamisao jedne vrste destrukcije ili dekonstrukcije slike unutar ili
pomoc¢u samog njenog medija, pri ¢emu su finalni ishodi ovih operacija veoma razliciti. Dok
Rod¢enko odsustvo slike ostvaruje pomocu "praznog" platna premazanog jednom
konzistentnom bojom, akcija Lisickog odvija se u ravni prostora i kretanja, tj. odredenim
prostornim "distorzijama" Sto nastaju iz umnoZavanja osa projekcije i mesanja plos$nih i
volumenskih formi, on ostvaruje efekat koje naziva okretanjem, obrtanjem platna.
Nepravilni, neuredeni, haoti¢ni prostor na Proun platnima izaziva oteZanu percepciju,
naruSava komoditet pogleda i posmatraca koji bi, ne nasavsi vise oslonac u jednoj tacki
gledanja, trebalo da bude podstaknut na kretanje u realnom prostoru i aktiviranje svesti o
tom prostoru. Kada Lisicki kaZze da je povrSina platna prestala da bude slika, on ima na umu
dvostruki efekat Prouna: strukturu i izgled nacrta, plana ili mape, te s tim u vezi svojstvo
nedovrsenosti, tj. otvorenosti ("karika u lancu") u smislu mogucénosti ekstenzije, ostvarenja u
domenu materijalne kulture, u polju stvarnosti. Stoga je prirodna ishodisna tacka Prouna,
njegova poslednja stanica, bila arhitektura.

| sam naznacujudi put od kontemplacije ka stvarnosti, ka "stvaranju novih tela" (stvari)
i uvazavanju potreba Zivota, kao imperativ koji umetnost i umetnik treba da slede, Lisicki
ulazi u diskurs konstruktivista otprilike onoliko i na nacin kako to ¢ini Naum Gabo u
Realistickom manifestu. Rec je o poziciji koja bi se mogla nazvati umerenom u odnosu na onu
koju su formulisali konstruktivisti iz Inhuka, o stavu koji pre svega bez ostatka ne prihvata
ideju grubog, prostog utilitarizma i odgovarajuéu definiciju "korisne stvari". Nova tela i nove
stvari nisu bezuslovno shvaceni kao predmeti iskljucivo prakti¢ne, svakodnevne upotrebne
vrednosti, a njihov tvorac, stvaralac, bolje re¢eno konstruktor ili graditelj, ne bi trebalo da sa
svog lika ukloni svaku crtu umetnika i pretvori se u inZenjera. On, istina, viSe neée biti



ateljerski, Stafelajni umetnik sa slikom kao izrazom svog unutrasnjeg, subjektivnog, licnog
sveta, ali isto tako nece biti ni ispraznjen od svake kulture umetnosti kao specifi¢ne kulture
forme i oblikovnog misljenja, koji bi trebalo da budu ugradeni u novi, kolektivni stvaralacki

subjekt.



El Lisicki

"PROUN"

"Sve umetnosti su smrtne, i to ne samo pojedinacno vec takode kao celina. Jednog dana poslednji
Rembrantov autoportret prestade da postoji iako ¢e oslikano platno i dalje biti netaknuto: medutim,
nece vise postojati oko koje razume taj jezik formi."

Osvald Spengler: "Propast Zapada"

"Gradanski rat izmedu stare i nove umetnosti jos traje"
K. Maljevi¢

PROUN je ime koje smo dali stanici na putu izgradnje jedne nove forme. On raste na
zemlji nadubrenoj leSevima slike i njenog umetnika.

Pogledajmo kakva je to zemlja. Cime je ona nadubrena?

Da biste to otkrili morate prestati da gledate u jednu tacku. Nije dovoljno da prevréete
oima — morate celu glavu da okrenete u drugom pravcu. | tada éemo izbeéi éorsokak
eksperata koji u svojoj gluposti vicu: "Nestaje divni svet! Svet lepote osuden je na propast!"

Mi koji smo se spasli moZzemo da vidimo nepregledne daljine koje je otkrila revolucija,
mozemo da vidimo veliku prekretnicu. A razlog za to je uvek isti — granice strucnosti su
razruSene. Metodi koji su nekada bili primenjivani u jednoj grani umetnosti, znanje, nauka,
filozofija, sada se prenose na druga podrucja. To se deSava, na primer, sa Cetiri koordinate
sveta Minkovskog: duZina, Sirina, visina i Cetvrta koordinata, vreme, bivaju slobodno
zamenjivane jedne drugima.

Hteo bih da razmotrim kulturu onog dela zemlje koji je nadubren matematikom. To
¢emo uciniti ne radi nekog grubog poredenja sa umetnoséu, ne da bismo otkrili analogije
izmedu formula kvadratnih jednacina i slikarstva Leonarda da Vincija. Mi ni za trenutak ne
zaboravljamo da umetnost stvara S ONU STRANU BROJEVA, jer ona stvara Zivu stvar. Brojem
se moZe meriti sve Sto se zaustavilo, skamenilo ili sto je umrlo. Mi ¢emo ispitati kretanja
matematike i umetnosti kao dve krive koje ne idu uvek u paralelnim ravnima, ali uvek deluju
u istoj sredini: u kulturi svog vremena. Ove analogije uzimamo u njihovom sustinskom smislu
a ne u formalnim manifestacijama, jer se matematicke, vanmaterijalne apstrakcije ne mogu
direktno izjednaditi sa onim $to je u slikarstvu nesre¢no nazvano "apstraktnim".

Mi uzimamo matematiku kao najcistiji produkt ljudskog stvaralastva: kao stvaralastvo
koje ne ponavlja (reprodukuje) vec stvara (produkuje). Stoga je jasno da ne govorimo o nauci
o brojanju, ve¢ o sistemima koji stvaraju svetove brojeva. lzgraden broj postaje ta¢an izraz
stanja svog vremena. Matematiku kao svet brojeva ne bi trebalo da meSamo sa uskim
shvatanjem matematike kao brojanja. Prva je svojstvo svesti, dok je druga SAMO JEDAN OD
MOGUCIH NACINA razvijanja tog svojstva. Nauke o brojanju, kao i sistemi brojanja (metricki,
duodecimalni, itd.), mogu biti razliciti.

Poseban matematicki talenat moze se ispoljiti i bez poznavanja matematike. Neko
moze da poseduje matematicki instinkt a da na bude u stanju da ga realizuje u recima ili
znakovima (brojevima). Spomenici Egipta, na primer, rezultat su izvanrednog matematickog
talenta. Oni predstavljaju ne samo jasan svet jednostavnih, numeric¢kih odnosa, veé i vreme
kada su matematicki problemi bili reSavani bez ¢vrste nauke. Iz Egipta nije ostala sa¢uvana



nikakva pisana matematika. | nema razloga za pretpostavku da je ikakva matematika bila
zapisana, pa onda kasnije izgubljena. A ipak su Egipéani podigli obeliske koji stoje vekovima.
U vreme Napoleona ljudi nisu bili sposobni da stvore iSta svoje, pa su ukrali jedan obelisk iz
Egipta i postavili ga na trg u Parizu. Medutim, dogodilo se da je nase doba bilo primorano da
unapred pravi matematicke proracune. Isto se moze reci i za australijski bumerang.

Ako je nase doba zaista NOVO — kao $to je ¢ovek nesSto novo u odnosu na majmuna, ili
elektri¢ni plug u odnosu na drveno ralo — pogledajmo onda da li se to izrazava nekim novim
brojem. To bi se moglo pokazati kroz poredenje sa starim, drevnim numerickim sistemom
Euklida i Pitagore, sistemom sa kojim se joS uvek moramo boriti.

Broj je u antici bio uvek i samo konkretan; broj modernog doba je apstraktan,
bespredmetan. Za Grke "3" je uvek znacilo 3 stuba, 3 ovce, 3 rebra; bez stvari nije postojao
nikakav broj. U novoj matematici x, y i z nisu odredene velicine. To su znaci za odnos izmedu
beskonacnog broja mogudih poloZaja unutar jednog istog skupa; uzeti kao celina oni su jedan
broj. Medutim, Cinjenica da smo naviknuti na stari oblik broja (1,2,3...) zbunjuje nas jer su
znaci x, y ,z brojevi kao $to su to znaci + ili =. Ali sada ni x, y ni z nisu viSe znaci nekog broja.
Broj je postao pojam numerickih veli¢ina, ali meni jo$ nisu poznati znaci u kojima se ove
numericke veli¢ine danas izrazavaju.

Princip modernog broja je zavisnost, FUNKCIJA. Ako je x funkcija od y, onda je, obrnuto,
y funkcija od x (mase i voda).

Anticki covek okreée se oko pojedinacne stvari i povrsina koje je Cine. Matematicar
modernog doba poznaje samo apstraktni prostor u kojem se ne moZe videti ili izmeriti
nijedna tacka; on je samo relativno srediSte. Za Grke je prava linija uvek bila merljivi rub
nekog tela ili neke stvari, dok je za nas ona neograni¢eni skup tacaka. Za ¢oveka antike
kvadratura kruga bila je kona¢ni problem istraZivanja. Cinilo se da je fundamentalna tajna
kosmicke forme transformisanje povrsine ograni¢ene krivom u pravougaonik, tako da ona
postane merljiva. Mi smo taj problem resili veoma jednostavno koristeéi sasvim drugaciji
metod: upotrebili smo algebarske izraze... i prilikom izraéunavanja nije se mislilo o crtanju
geometrijskih figura. Anticki matematicar poznavao je samo ono Sto je video i osecao.
Moderni matematicar — ¢im se oslobodio starih puteva i postao samosvojan — usao je u polje
numerickih veliina, tamo gde trodimenzionalni prostor postaje deo visedimenzionalnog
prostora.

Nazivi koris¢eni u antici — GEOMETRIJA (nauka o merenju) i ARITMETIKA (nauka o
racunanju) — zamagljuju nase savremene pojmove. Nasa matematika nema nista zajednicko
sa tim ogranicenjima, ali jos nije nasla svoje ime. Posle Dekarta "nova" geometrija (koja vise
nije geometrija) je sinteticki proces. Ona je proces koji odreduje poloZaje tacaka koje nisu
nuzno u trodimenzionalnom prostoru, i ona to ¢ini pomodu brojeva. Ili to moze biti analiticki
proces, gde su onda brojevi odredeni poloZajem tacaka.

Iz fundamentalne suprotnosti izmedu antickog i modernog broja nastaje osnovna
suprotnost u njihovim uzajamnim odnosima. Odnos veli¢ina je PROPORCIJA; ZAVISNOST je
sustina funkcije. Razmere se mogu povecati ili smanijiti, dok se funkcije mogu samo
transformisati. U tome je sustinski kontrast izmedu starog i novog sveta, izmedu starih i
novih plasti¢kih formi. Svaka proporcija pretpostavlja postojanost svih elemenata (KLASICNA
PRAVILA), dok svaka transformacija pretpostavlja varijabilnost (SUPREMATIZAM). Delo stare
umetnosti moZe se povecati ili smanjiti, dok delo moderne umetnosti mora da se
transformise.



U krajnjem ishodu matematika starih naroda je stereometrija. Ona stvari razume kao
veli¢ine izvan vremena. To je vrsta matematicke statistike. Moderna nauka shvatila je da svet
Zivi u vremenu, i uvela je vreme kao Cetvrtu koordinatu. Ona je postala dinamicka i razorila je
mnoge apsolute. Apsolutnost svih mera i standarda je uniStena. Svojom teorijom posebnog i
opsteg relativiteta Ajnstajn je dokazao da brzina kojom merimo izvesno rastojanje uti¢e na
veli¢inu jedinice merenja, tako da pri odredenoj brzini jedinica merenja moze biti jednaka
nuli. Tako nasi ¢asovnici rade razlicitom brzinom na razli¢itim planetama (zavisno od brzine
kojom se one kreéu).

Nova matematicka misao srusila je mnoge tvrdnje. Otkrivajuéi nam svu snagu svoje
realnosti ona je na prakti¢an nacin dokazala svoju nadmoénost.!
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Tako smo u nasem kratkom pregledu jednog dela zemlje videli nove narasle plodove. A
Sta je sa sferom umetnosti? Smatramo da mnogi ljudi sada mogu videti da je novi plod ovde
taj Sto je slikana slika razbijena na komade. SLIKA je uniStena zajedno sa crkvom i Bogom, za
kojeg je bila sastavni deo propagande, zajedno sa dvorom i kraljem Ciji je presto bila, zajedno
sa udobnim divanom i filistrom za kojeg je bila ikona koja izrazava raspoloZenje dusSe. Sa
njom je nestao i njen umetnik. Nikakve izoblicuju¢e predstave danasnje podrazavalacke
umetnosti u jasnom svetu stvari ne mogu spasti sliku ili umetnika.

Ekspresionizam koji je tako slobodno poceo da koristi stvari (stvari koje su vec prosle
putem kubizma i futurizma), ucinio je to da ih zguZva i savije, i da sve poremeti da bi otkrio
solipsisticku dusu umetnika, onog umetnika koji je prijavio patent za crnkinje kada je njegov
sused prijavio drugi za zelene macke. Nije li to vise li¢ilo tek na besposli¢enje?

| ako je neko mislio da sliku spase "Cistim", "apstraktnim" ili "bespredmetnim"
slikarstvom, to je pre razglasilo njena pogrebna zvona. Ali je u tom ¢asu sam umetnik poceo
da se menja i postaje graditelj novog sveta formi, novog sveta predmeta.

Presavsi na nove stvari, proSirivsi materijale sa kojima radi, dosavsi do novih opaZanja,
umetnik je i dalje (sve donedavno) ostao na istoj staroj putanji. On se okretao oko stvari.
Novo je bilo to $to on viSe nije stajao i divio se stvari, veé je zapravo kruzZio oko nje, tj. on je
opazao stvar i pokusavao da svoje opaZzanje prenese ne u tri ve¢ u Cetiri dimenzije. Bilo je
krajnje vreme da pobegne iz ovog kruga. | postojao je samo jedan izlaz — umetnik je morao
da se baci u ambis verujuci da kada dospe na dno neée biti mrtav ve¢ novoroden. Ali ovo se
nije smelo preduzeti iz ocajanja (takvi ljudi se smrskaju na komade) ve¢ sa potpunim
ubedenjem i upornoscu.

Godine 1913. Maljevic je naslikao crni kvadrat.

Umetnik se usudio da se suoci sa smrcu i propaséu. Stvorena je forma suprotna svim
opstim idejama o slikama, slikarstvu i umetnosti. Sam autor smatrao je da je uspostavio nulu
formi, nulu slikarstva. A mi smo rekli: da, to je nula jednog opadajuéeg niza, ali mi vidimo da
sa druge strane pocinje novi rastuéi niz. Dakle, ako imamo niz koji dolazi iz beskonacnosti. . .

! Skretanje svetlosnih zraka pod uticajem privlaéne sile, koje je izratunao Ajnstajn i koje je dokazano
pomracenjem sunca 29. maja 1919. godine. IzraCunavanje veli¢ine Zemlje.



6,5, 4,3, 2,1, 0, onda, posle dolaska do nule, zapodinje novi razvoj 1, 2,3:....6,5, 4, 3, 2,
1,0,1,2,3...

Izvesno je da ovaj niz raste, ali sa druge strane slikarstva kao takvog. Ako je jednom
re¢eno da su vekovi doveli slikarstvo do kvadrata da bi ono tu propalo, onda mi kazemo: ako
je ploca kvadrata zatvorila suzavajuéi kanal slikarske kulture, njena suprotna strana sluzi kao
osnova za novi, prostorni rast realnog sveta.

Slikarska

Materijalna
kultura

kultura

\

Podelivsi se, kvadrat i krug stvorili su suprematizam.

Suprematizam je premestio slikarstvo iz stanja antickog, predmetnog i realnog broja u
stanje modernog broja, odvojenog od predmeta. Taj broj zauzima sopstveno, nezavisno
mesto u prirodi uporedo sa svim predmetima.

Suprematizam je sa platna odstranio sve opise i predstave stvari i boja. Ostavio je Cistu
boju u dCistoj formi. Od tih elemenata poceo je da sastavlja Citave kategorije, grupe i
jednacine formalnih moguénosti prema njihovoj funkcionalnoj meduzavisnosti... Na taj
nacin, postavivsi odredenu formu i odredenu boju u odredenu pravougaonu plohu, ostvarili
smo odredenu meduzavisnost ta tri elementa. Dodajuéi nove elemente i premestajuci ih, mi
smo transformisali platno. Kao $to bi Arhimed smatrao modernu matematiku domisljatom,
ali dudnovatom IGROM (jer njen cilj nije neki konacan rezultat poput tri kolaci¢a, ¢etrdeset
pet kopejki itd., Sto na primer nalazimo u knjizi zadataka JevtuSevskog, veé stvarno
delovanje, kombinovanje i konstruisanje zavisnosti, Sto nalazimo kod Gausa, Rimana i
Ajnstajna), tako i svi samouki Arhimedi pokusavaju da uspostave odnos sa suprematizmom i
Citavom modernom umetnos¢u.

(Svaki materijal, svaka bojena masa i faktura povecavaju snagu slikarstva. Da bi ostvario
¢istu emanaciju boje suprematizam je najpre odbacio sve to.)

Rezultat suprematisticke "igre" bilo je platno koje je u sebi nosilo jednu vrstu simbola.
Simbol moze imati dva izvora. Njegovo znacenje moze se odrediti prethodno, dogovorno i
sporazumno — to je prvi nacin. Na primer plan jednog grada na brezuljcima iscrtan na
komadu papira izrazava razli¢itost i kompleksnost ambijenta mnostvom simbola, i mi smo se
vec¢ prethodno saglasili oko desSifrovanja tih simbola. Na slican nacin, mi smo celu zemaljsku
kuglu shvatili i locirali pomoc¢u dva kruga, a beskonacnost zvezdanog neba oznacili smo
prahom tackica ograni¢enim ivicama kvadratnog parceta papira. Ali koristeéi ove simbole
izrazili smo nesto Sto na svetu vec¢ postoji, Sto je ve¢ gotovo. Mi smo stvorili te simbole. Sve
$to je u njima bilo nerazumljivo shvatili smo kada je nas mozak (nakon Sto je napustio Cesticu
mikroba i probio glatku povrsinu ribe) poceo da se uvija u Zivotinjskoj lobanji i onda se
zgusnuo u lobanji modernog ¢oveka.

Drugi nacin je kada se simbol rodi, dobije svoje ime, a njegovo znacenje se otkrije tek
kasnije. Tako nam simboli koje stvara umetnik nisu odmah razumljivi, jer se broj vijuga (i
neceg drugog a ne samo mozga) kod ljudi jo$ nije dovoljno uvecao.




Ali gde suprematizam stvara svoje simbole? Na putu ka beskonacnosti zapocelo je novo
vreme koje je nadmasilo antiku nameravajuci da je samo sledi. Gotika, sa svojom plavom i
zlathnom pozadinom, veé je bila pocetak toga. Onda je perspektiva razbila ptolomejske
staklene sfere na kojima su visile zvezde. Potom je umetnik nastavio tim putem sa svojim
"muzejskim tonom", sa skinutom maskom. Suprematizam je sve to uklonio sa platna, "probio
se kroz plavetnilo neba", i dospeo do BELOG kao beskonacnosti. Time je suprematizam
stvorio sopstveni prostor i doveo iluziju do apsoluta.

Uprkos svojoj revolucionarnosti suprematisticko platno ostalo je jedna slikovna forma.
Kao i svako muzejsko platno ono je imalo jednu odredenu vertikalnu osu (u odnosu na
horizont), i kada bi bilo drugacije postavljeno na zid izgledalo je kao da je okrenuto na stranu
ili naopako. Istina, to je ponekad primecdivao samo autor.

Naravno, vama je poznat i drugi put: taj put vodio je od beskonacnosti platna ka
njegovoj povrsini. Tu se gradilo prema napred. Takva vrsta slikarstva dostigla je vrhunac sa
kontra-reljefom: materijal i bojene mase bili su u¢vrséeni na povrsinu ploce. Ali i to je bila
samo iluzija, jedna druga vrsta integracije slikarstva. A kada je to bilo povezano sa masinom, i
kada su umetnici mislili da stvaraju "maSinsku umetnost", rezultat je, joS jednom,
predstavljacka umetnost masine. Jo$ jednom je umetnost bila osudena da se uvuce u platno
i ¢eka da tehnika pronade nove forme, kako bi ih na ovaj ili onaj nacin predstavila. Ali mi
objavljujemo da viSe ne Zelimo da sluZimo kao registratori onoga $to dolazi ili onoga Sto
odlazi.

Danas mnogi od nas, koji smo unistili jednu stvar, idu putem stvaranja jedne nove
stvari, jedne nove konkretne realnosti. Kakav je sada taj nas put? To nije put inZenjera koji
ide preko matematic¢kih tabela, algebarskih izraCunavanja i projektantskih crteza. Taj put
moze posluziti kao metod samo u jednom odredenom vremenu i uopste nema kategoric¢ku
vrednost. |z Egipta nije ostao saduvan nikakav trag pisane matematike, ali je tamo bez
logaritamskih tablica stvorena grandiozna kultura gradenja. Nase doba raspolaze mnogo
veé¢im brojem komponenata ¢ija su mehanicka i dinamicka svojstva svakako nova. A kostur
njihovog spajanja (radi ispunjavanja novih zadataka) mora biti napravljen u novoj formi. Tu
formu sada grade oni koji su nekada bili slikari, jer od svih kreativnih umetni¢kih radnika oni
su u najveéoj meri uspeli da se oslobode stare kozZe, koja je postala tesna, kako bi mogli dalje
slobodno da se razvijaju.

Nastavljajuéi da slikamo ¢etkicom na platnu shvatili smo da mi sada gradimo i da slika
nestaje u plamenu. Shvatili smo da je povrSina platna prestala da bude slika i da je postala
gradevina oko koje se, kao oko kuée, mora obilaziti, koja se mora posmatrati odozgo i
istrazivati odozdo. Pokazalo se da je jedna vertikalna osa slike uniStena. UcCinili smo da se
platno okreée. | pri tom okretanju shvatili smo da smo sebe uvukli u prostor. Do tada je
prostor bio projektovan na povrSinu pomocu uslovnog sistema ravni. Mi smo pak poceli da
se kre¢emo na povrsini ravni ka bezuslovnom prostiranju. U tom okretanju povecali smo broj
osa projekcije, postavili smo se izmedu njih i razdvojili ih. Ako je futurizam postavio
posmatraca u platno, mi ga preko platna vodimo u realni prostor i postavljamo ga u srediste
jedne nove konstrukcije prostiranja. Sada kada smo u prostoru koji pociva na ovim
temeljima, moramo odrediti njegova obelezja. Vakuum, haos i nesklad sada postaju prostor,
tj. odredeni red, deo prirode, kada mi u tom prostoru utvrdimo obelezja jedne odredene
strukture, odnose i meduzavisnosti. Sastav i razmera kvantiteta obelezja daju prostoru



odredenu napetost. Kada promenimo kvantitet obelezja menjamo i napetost prostora koji se
gradi iz istog vakuuma.

Kada smo utvrdili da sadrzaj naseg platna vise nije slika, da je ono sada pocelo da se
okreée iako je privremeno ostalo okaceno na zid, poput geografske karte, plana ili ogledala
sa svojim odrazima, odlucili smo da mu damo odgovarajuce ime. Nazvali smo ga PROUN.

Mi smo oZiveli PROUN sa sledeé¢im ciliem: STVARALACKI GRADITI FORME (dakle
ovladati prostorom) PREKO EKONOMSKE KONSTRUKCIJE PREOBLIKOVANOG MATERIJALA.

Sada moramo oznaciti neke pretpostavke za to.

1. FORMA VAN PROSTORA =0

2. FORMA VAN MATERIJALA=0

3. ODNOS FORME PREMA MATERIJALU JE ODNOS MASE PREMA SILI.

4. MATERIJAL DOBIJA FORMU U KONSTRUKCUI

5. MERA OGRANICENJA RASTA FORME JE EKONOMIJA

Put Prouna ne oslanja se na bilo koju usku naucnu disciplinu — umetnik-konstruktor ih
sve prilagodava svom iskustvu. To je pravi put delatnosti — realnost.
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IstraZili smo podetne stadijume naseg gradenja i utvrdili da u njemu dvodimenzionalni?,
plosni prostor i trodimenzionalni, volumetrijski prostor imaju u sustini istu vrednost. Jer ako
POZNAJEMO trec¢u dimenziju i ako imamo spontanu IMPRESIJU prve dve, mi onda upravo
samo pocinjemo sa OSECAMO ¢etvrtu dimenziju. Ali jednu stvar znamo, a to je da u pravoj
realnosti Zivota ne postoje tri dimenzije, veé postoji jednostavno Zivo prostiranje svega sto se
zbiva oko nas. Ako sada pokuSamo da nas$ pojam o prostoru podelimo na "umetnicki" i
"mehanicki" (naucni), na forme koje su izrazavale prostor u sferi slikarstva (perspektiva,
impresionizam, kubizam, suprematizam) i forme koje su ga izrazavale u nauci (Ptolomej,
Kopernik, Njutn, Ajnstajn), onda ponovo nalazimo upravo ono $to je tako karakteristicno za
nas pristup staroj umetnosti: podelu na "dusu" i "telo", protiv ¢ega se mi borimo. Zar otkriéa
novih prostora u slikarstvu i mehanici nisu nekako isla istim putem? Put se sastoji u tome da
se prevlada i jedno i drugo kako bi se izrazilo novo stanje, kako bi se formulisao novi,
nedeljivi prostor koji je i ne-umetnicki i ne-mehanicki.

Za nas je, dakle, prostor dvodimenzionalne povrSine isti kao i prostor
trodimenzionalnog volumena, i isto je toliko snazan i kompaktan kao zemlja; i isto kao na
zemlji dvodimenzionalna povrsina konstruiSe se unutar trodimenzionalnog volumena. Ovde
se mora resiti problem sile teze, koja je osnova svega $to je na ovom svetu sazdano. Mi
govorimo o fizickoj sili teze, o sili privladenja, "gravitaciji", o magnetnoj sili zbog Cijeg su
priznavanja materijalisti optuzeni za metafiziku, a ¢iji naucni sadrzaj AjnStajn danas prikazuje
pomocu jedne vrste elipticnih integrala, korigujuci time izvesne zakone koje je postavio
Njutn. Rezultanta ove sile zadrzava sopstveni pravac. Ali u svakoj epohi ta sila se sastavlja od
novih komponenti. Komponente nase epohe gradi Proun.

2 Govorimo o dvodimenzionalnom prostoru jer sa njim pocinjemo da bismo stigli do trodimenzionalnog
prostora. Zato koristimo obe vrste prostora u okviru jedne celine.



Forme sa kojima Proun jurisa na prostor izgradene su od materijala a ne na bazi
estetike. Na prvim stanicama Prouna ovaj materijal je boja. Ona se uzima kao najcistiji vid
energetskog stanja materije u njenom materijalnom pojavnom obliku. Jer kada bismo hteli
da se bavimo Cistim, apsolutnim slikarstvom, ne bismo morali da platno slikamo razli¢itim
bojama vec¢ da njegovu povrsinu tako hemijski i fizicki preradimo da ono reflektuje onaj deo
spektra ¢ije su nam boje potrebne. Ali mi idemo drugim putem. Mi uzimamo materijal boja
(bojena zemlja, bojeni prah) i nanosimo ga na platno. Nacin njegovog nanosenja i vezivanja
(ulje, jaje, lepak) daje bojama maniji ili veéi intenzitet. Osecaje Ciste boje, boje kao takve,
uzimamo kao ekvivalentne materijalu boja.

U veoma bogatom rudniku boja dolazimo do naslaga uglja ocis¢éenog od subjektivnih
svojstava. Suprematizam se oslobodio individualizma zelenih, narandzastih i ljubicastih
tonova i presao na crno i belo. Tu smo spoznali Cistotu kolektivne sile. Kada niz boja
posmatramo kao grupu ljudi, onda u crnom i belom, u onome izmedu njih, moZzemo videti
izrazeno njihovo "ljudsko" stanje, ono Sto im je zajednicko; s druge strane, moZzemo zamisliti
njihove subjektivne osobine izrazene u zelenom, narandzastom, ljubi¢astom, itd. (jedan je
smedokos, drugi crnomanjast, treci plav, itd.). Zaista, samo se jo$ tvrdoglavi individualizam
moze zalagati za obojenost u danasnje doba celika, betona i uglja, i paliti crvenu boju na
Rjepinovoj slici Ivana Groznog, ili raspaljivati iskre u Zuto, ili hteti pokazati bilo koju drugu
boju na koju oko ne reaguje.

Ako spektar posmatramo kao prsten u kojem boje idu od ljubicaste i ultraljubicaste,
preko crvene, do uzarenog infracrvenog zraka, onda otkrivamo da iza infracrvenog boja
prelazi u crno i ide ka hladnom belom. Tako u ovom prstenu postoji estetski deo, hemijski
deo, fizicki i materijalni deo. Mi se kre¢emo u drugoj polovini spektralnog luka koji ide od
crnog ka belom.

Sada boja za nas postaje barometar materijala. Ja€ina kontrasta ili harmonije dve crne,
dve bele i dve boje izmedu njih daje nam klju¢ za odredivanje harmonije ili kontrasta dva
industrijska materijala kao Sto su npr. aluminijum i granit, beton i gvozde, dijamant i papir,
itd. Na taj nacin boja usmerava materijal ka njegovom daljem preoblikovanju.3

Stvarajuci novu formu Proun stvara i novi materijal. Ako forma ne moze biti otelovljena
u gvozdu, onda gvoZzde mora da se pretvori u volfram, celik ili neSto drugo za ¢im tek treba
da nastane potreba, i Sto tek treba da bude proizvedeno. Kada inZenjer-pronalazac
konstruise formu propelera, on zna da ¢e njegov kolega, inZenjer-tehnicar, upotrebiti drvo,
metal i platno da bi pripremio sve ono Sto odgovara statickim i dinamickim zahtevima date
forme.
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3 Evo primera jednog preoblikovanja materijala: stub napravljen od papira. Drvo se sastoji od ¢elija. One su u
razli¢itim vrstama drveta razli¢ito rasporedene u zavisnosti od potreba svakog pojedinog drveta. Ali za nase
potrebe ovaj raspored nema odgovarajuc¢u otpornost. Mi onda napravimo od drveta papir (drugaciji raspored
¢elija) i presujemo papir u stubove. Celije su se sabile. Razvili smo novu formu drveta. Materijal je preoblikovan.



Materijalna forma krece se u prostoru duz odredenih osa: dijagonalom ili spiralom
stepenista, vertikalom kanala za lift, horizontalom pruge, pravim ili krivim linijama aviona. Za
svako od ovih kretanja materijalna forma ulazi u odredeni poredak — to je KONSTRUKCIJA.
Stoga je kretanje ili u¢eSce u kretanju neizbezan preduslov konstrukcije. Naravno, ovakva
vrsta argumenata postavlja pitanje konstrukcije i kompozicije na platnu, na povrsini (¢iji su
sastavni delovi nepomicni). Ali ako jedno telo treba da bude smatrano konstruktivnim, nije
dovoljno da ono bude samo trodimenzionalno. Tela se skoro uvek komponuju, kao i
povrsine, ali se ne konstruisSu. Za to postoji mnogo primera.

Konstrukcija podrazumeva teznju da se stvori jedan pojedinacan i konkretan predmet.
Za razliku od kompozicije (koja samo raspravlja o formalnim moguénostima u vezi sa
temom), konstrukcija zahteva. Sestar je dleto konstrukcije, ¢etkica je orude kompozicije.
Nekonstruktivna forma ne moze da se kreée. Ukoliko ne stoji nepomic¢no, ona ¢e pasti. Ona
je katastrofi¢cna. Konstrukcija u slikarstvu, koja je pocela da se razvija iz kubisticke
kompozicije, krec¢e se po Sinama zemlje. Konstrukcija koja je nastala u suprematizmu krecée
se pravim i krivim linijama vazduSnog prostora, ona ide kroz novi prostor. Proun gradi u tom
prostoru.

Kok B |

Proun nas vodi gradenju novih tela. | tu se sada suo¢avamo sa pitanjem svrhovitosti. Mi
odredujemo cilj kao nesto Sto je vec iza nas. Stvaranjem nastaje jedna Cinjenica, i ona
postaje cilj. Vatra sa ognjiSta je pronadena, vatra je otkrivena. Vatra sa ognjista je postala cilj
toplote. Pronadi se mogu i utopije, ali se otkriti moze samo ono Sto postoji. Stvaralacki put je
put pronalazaka, i oni stvaraju cilj. Naravno, desava se da ¢ovek krene put Indije, a otkrije
Ameriku.

Iz cilja sledi korisnost: podela dubine kvaliteta u Sirini kvantiteta. Ideja korisnosti
opravdana je ako povedéava aktuelnu svrhu. Medutim, tu nailaze socijalno-ekonomske
prepreke. Na primer, visSe nije korisno proizvoditi glineno posude zato Sto nam je na
raspolaganju glacani aluminijum, ali naSi socijalni i ekonomski uslovi joS ne mogu da
prevladaju "glinenu" korisnost ovog posuda.

Uprkos tome moramo iéi napred ka Prounu i kretati se putem otkrivanja ciljeva. Proun
nam daje svrhe i u sebi nosi klice prosirenih koristi.

Proun vodi stvaraoca od kontemplacije ka stvarnosti. Dok je slika kraj, dovrsenje, Proun
je samo karika u lancu, kratka stanica na putu ka savrsenstvu.

Proun menja i sam proizvodni oblik umetnosti. Proun napusta model individualnog
zanatlije koji je zatvoren u svojoj radionici-ateljeu i pravi svoju sliku na tronogom Stafelaju —



sliku koju je samo on zapoceo i koju ¢e samo on dovrsiti. Proun uvodi mnostvo ljudi u
stvaralacki proces; sa svakim novim okretom svog radijusa on obrazuje nov stvaralacki
kolektiv. Umetnikova liénost nestaje u delu, i mi sada prisustvujemo radanju jednog novog
stila, ne stila jednog pojedinacnog umetnika vec stila bezimenih stvaralaca koji zajedno klesu
gradevinu vremena.

Tako je Proun ostavio s jedne strane sliku i umetnika, a s druge masinu i inZenjera.
Proun se krece ka stvaranju novog prostora, i deleéi ga na elemente njegove prve, druge i
treée dimenzije koji prolaze kroz vreme, konstruiSe mnogostranu ali jedinstvenu sliku
prirode. Mi pocinjemo na$ rad na dvodimenzionalnoj povrsini, potom prelazimo na
trodimenzionalne konstrukcije-modele i idemo dalje ka potrebama Zivota. Zivot sada gradi
novu plo¢u od prenapregnutog betona kao komunisticki temelj za sve ljude na zemlji.
Pomodu Prouna izgradi¢emo na ovom temelju jedinstveni svetski grad za Zivot svih ljudi
zemaljske kugle.

Sada smo preko Prouna dosli do arhitekture. To kretanje nije slucajno. Zrele epohe
uvek su nalazile svoj puni izraz u arhitekturi, u tom materijalizovanom spoju svih umetnosti
(knjizevnosti, muzike, plastickih umetnosti, slikarstva). Ali onda je pocelo deljenje,
dematerijalizacija, i naredne epohe nalazile su maksimum izraza samo u jednoj umetnosti.
Tako je postojalo vreme skulpture, vreme slikarstva, muzike, literature, da bi kasnije ponovo
doslo do njihovog sjedinjavanja. Mi smo upravo proZziveli jedno vreme u kojem je slikarstvo
bilo na svom vrhuncu, i sada dolazimo do prelaska sa skulpture/slikarstva na jedinstvo
arhitekture. Danas se kre¢emo u arhitekturi, to je centralna tema modernog doba, i zato
govorimo o arhitekturi nakon $to se ona u nekim svojim reSenjima pokazala i kao prvi
stadijum Prouna.

| tako je put umetnosti okonc¢an. Umetnost je ostala u paleolitskom vremenu ¢oveka-
lovca, kada je PRIKAZIVALA coveka kako goni i hvata divljac. Umetnost je ostala u neolitskom
vremenu oraca i pastira koji su u dokolici osluskivali sebe i apstrahovali svoje predstave. |
jedni i drugi su ukrasavali. Mi Zivimo u elektrodinami¢kom vremenu, ne lovimo Zivotinje, ne
kontempliramo, ne ukraSavamo. Mi jurimo napred, pravimo stvari, i stoga stvaramo nesto
drugo i u drugacijim oblicima.

Zivot je proticao toliko brzo poslednjih godina da smo pomislili da ée na$ Proun ve¢é
sutra postati konkretan projekat. MoZzda sada, u trenutku kada dolazi do zastoja, nasa noga,
koja je podignuta kako bi zakoracila napred, neée naci tlo pod sobom. Ali mi ne¢emo pobeci
na nebo, ka "umetnosti". Ne, mi ¢emo i¢i ukorak sa zemaljskom kuglom, koliko god da se ona
sporo okretala, kako bismo uvek stajali spremni za sazreli trenutak.

Dok napredujemo tim putem neki ljudi nas prezrivo nazivaju metafizicarima, jer je to
Sto radimo izvan granica Krajeviceve fizike. Drugi nas, naprotiv, optuzuju da smo
pseudomatematicari. Medutim, ni oni nisu u pravu jer je nasa borba protiv predstavljacke
umetnosti ujedno i borba protiv broja i protiv onog $to je mrtvo.



Mi necemo doziveti da vidimo kako ¢e biti izgraden novi svet. On nece biti izgraden
pomocu naseg znanja i nase tehnike. On ce biti izgraden pomocu jedne neposredne i tacne
sile, slicne putu mesecara, koja sve ostalo prezrivo baca u senku.

El Lissitzky, "Proun" (1920-21); u: E/ Lissitzky. Ausstellung vom 9. bis Ende Juni 1976, Galerie
Gmurzynska, Kéln 1976, 60-72. Tekst nije izvorno objavljen na ruskom jeziku.
Sa nemackog i engleskog preveo Slobodan Mijuskovi¢
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Gledanje je, naime, takode u.?

U periodu izmedu 1918. i 1921. godine unisteno je mnogo starih prnja. | mi u Rusiji
svrgli smo u. sa njenog svetog trona i «pljunuli na njen oltar» (Maljevi¢ 1915). U Cirihu je pri
prvom nastupu dade u. proglasena za «magi¢ni izmet», a Covek za «merilo svih kroja¢a»
(Arp).

Sada, nakon pet godina (5 stoleéa po starom raunanju vremena), u Nemackoj Gros
sebi zamera samo jedno: «Nasa jedina greska bila je ta $to smo takozvanu u. uopste i uzimali
ozbiljno.» Ali svega nekoliko redova dalje, on piSe: «Da li ée neko moj rad oznaciti kao u.
zavisi od toga da li veruje u to da buduénost pripada radnickoj klasi.» U ovo poslednje sam
ubeden, alii u to da vera, izmet i krojaci ne predstavljaju univerzalna merila za u.

Zbir u. predstavlja menzuru. Svako doba u nju doliva ponesto. Neko doba tako, na
primer, dolije 5 cm parfema «Coty», da bi zagolicalo nozdrve finih ljudi. Neko drugo — 10 cm
sumporne kiseline u lice vladajuée klase. Neko treée 15 cm nekakvog metalnog rastvora, koji
naknadno zasvetli u nekom novom izvoru svetlosti. Tako je u. pronalazak nasega uma,
kompleks koji povezuje racionalno sa imaginarnim, fizicko sa matemati¢kim, v1 sa v-1.
Analogije koje ¢u u daljem toku izlaganja navoditi nisu tu kako bi dokazale da tome sluze
sama dela, ve¢ kako bih objasnio svoje shvatanje. Paralele izmedu u. i matematike moraju
biti povlacene patiljivo, jer svako je preklapanje za u. pogubno.

Planimetrijski prostor

Plasticko o. pocinje, kao i elementarna aritmetika, odbrojavanjem. Njegov prostor
jeste fizicka 2dimenzionalna ravna povrSina. Njena ritmika — elementarna harmonija
prirodnog numerickog niza: 1,2,3,4...

Novostvoreni predmet?, na pr. reljef ili fresku, ¢ovek poredi sa prirodnim
predmetima. Kada na pr. na nekom reljefu prednja Zivotinja prekriva deo one iza nje, to ne
znaci da je ta Zivotinja prestala da postoji, ve¢ da izmedu ta dva tela postoji razdaljina,

! Skraéenice: u. = umetnost; o. = oblikovanje
2 predmet u-i jeste produkt kopulacije prirodnog predmeta sa predmetom u kojem se delo realizuje.



prostor. Formira se iskustvo, znanje da izmedu dva pojedinaéna predmeta postoji razdaljina,
da predmeti postoje u prostoru.

Ta dvodimenzionalna povrsina prestaje da bude samo ravan. Povrsina podinje da
stvara prostor i nastaje numerickiniz1,17%,2,2%...
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Perspektivisticki prostor

Prostor ravne povrsine koji oko opaza razvlaci se i Siri, prerasta u novi sistem. Ovaj
sistem svoj izraz nalazi u perspektivi. Obi¢no se pretpostavlja da je perspektivisticko
prikazivanje prostora jednoznacno, objektivno, samo po sebi razumljivo. KaZe se: fotoaparat
takode radi perspektivisticki, a pri tom se zaboravlja da su Kinezi napravili objektiv sa
konkavnim socivom, a ne sa konveksnim kao mi, i tako takode ostvarili objektivnu masinsku
sliku sveta, ali potpuno drugaciju od naSeg. Perspektiva je u skladu sa postulatima
euklidovske geometrije prostor shvatila kao ukocenu 3dimenzionalnost. Ugradila je svet u
kocku, i tako ga transformisala da na ravnoj povrsini izgleda kao piramida3. Vrh ove opticke
piramide nalazi se ili u nasem oku, dakle ispred predmeta, ili ga projektujemo na horizont —
iza predmeta. Prvo je odabrao Istok, drugo Zapad.
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Kineski Ovo je perspekti- Leonardo
vizujuéi prikaz
piramide. Gde se
nalazi njen vrh?
U dubini, ili napred?

PK

3 Centralna perspektiva, koja je u renesansi najvise primenjivana i razvijana, prikazivala je kocku sa jednom
stranom postavljenom paralelno nasem licu. To je nacin shvatanja fasade, dubina pozorisne bine, i zbog toga je
perspektiva bila toliko isprepletana sa scenografijom.



Perspektiva je prostor ograniéila, u¢inila ga konaénim, zatvorenim. «Numeri¢ko telo»*
u-i postalo je, medutim, bogatije. Planimetrijski prostor snabdeo nas je aritmeti¢kim nizom.
Predmeti tamo stoje u odnosu: 1,2,3,4,5... U perspektivizovanom prostoru dobili smo novi
geometrijski niz, predmeti ovde stoje u odnosu: 1,2,4,8,16,32... Sve do danasnjih dana
«numericko telo» u-i nije dalje obogacdivano. U meduvremenu je u nauci doSlo do nekih
sustinskih izmena. Ptolomejev geocentrizam zamenjen je Kopernikovim heliocentrizmom.
Ukoceni euklidovski prostor unistili su Lobacevski, Gaus, Riman. Nasledeni perspektivizovani
prostor impresionisti su kao prvi poceli da razaraju. Znacajniju ulogu igrao je, medutim,
kubisticki postupak. Kubisti su horizont koji je ogranicavao prostor pomerili u prvi plan i
izjednacili ga sa povrSinom slike. Tu cvrstu povrSinu oni su izgradili pomocéu psihickih
svojstava (zid oblepljen tapetama itd.) i elementarnim destrukcijama forme. Oni su gradili od
povrsine slike ka napred, u prostor. Konacne konsekvence su: Pikasovi reljefi i Tatlinovi
kontrareljefi.

Picasso Severinz Tathn

Italijanski futuristi primenjivali su drugaciju metodu. Vrh opticke piramide oni su
sklonili iz vidokruga. Oni nisu Zeleli da stoje ispred predmeta, ve¢ u njemu. Jedan
perspektivisticki oni su razbili na perspektivisticke komade i razasuli ih preko Citave povrsine
slike. Krajnje konsekvence oni, medutim, ipak nisu izveli: sredstva slikarske palete za to nisu
dovoljna, za to bi bila potrebna fotografska kamera.

Maljeviceva postavka O (Petrograd 1913) bila je prva manifestacija proSirenja
«numerickog tela» u-i.

Nas$ numericki sistem, koji se naziva pozicionim sistemom, ve¢ dugo koristi 0, ali tek u
16. veku O se po prvi put ne posmatra kao nista, ve¢ kao broj (Kardano, Tartalja), kao
numericka realnost. Tek danas, u 20. veku, O se priznaje kao plasticka vrednost, kao O u
kompleksnom telu u-i. Ovaj O na beloj povrsini, u potpunosti obojen, bez prekida ispunjen
bojom, sada je poceo da gradi jedan novi prostor.

4 Pod «numeri¢kim telom» podrazumeva se ukupnost svih moguéih brojeva. Geometrijski se ono moZe prikazati
linijom («neprekidna prava»), na kojoj svakoj tacki, ¢ak i onoj koja je beskonacno blizu, odgovara jedan broj.

> Mondrijanovo re$enje predstavlja poslednje dostignuée u procesu razvoja zapadnoevropskog slikarstva. Ono
povrsinu dovodi u njeno pra-stanje, u samo ravan, nema vise ulaska u i izlaska iz povrsine. To je poslednja
konsekvenca svakog zatvaranja ka spolja. Kada u-nici De Stijla mondrijanovski princip transponuju na 3 ravni
prostora, oni postaju dekorateri.



Nova opticka iskustva pokazala su da dve povrsine razliCitog intenziteta, ¢ak i onda
kada leZe u jednoj ravni, bivaju videne u razli¢itoj medusobnoj udaljenosti.

Iracionalni prostor

U ovom prostoru razdaljine se mere samo intenzitetom i poloZzajem jasno
razgranic¢enih bojenih ploha. Prostor se ras¢lanjuje u najjednoznacnijim pravcima. Vertikalno-
horizontalno ili dijagonalno. Rec je o pozicionom sistemu. Te udaljenosti ne mogu se izmeriti
nijednom konaénom merom, za razliku od predmeta u planimetrijskom ili perspektivistickom
prostoru. Udaljenosti su iracionalne, one se ne mogu predstaviti kao konacan odnos dva cela
broja.

Primer iracionalnosti je odnos dijagonale kvadrata i njegove stranice, koji iznosi
=V2 = 1,4 ili, neSto preciznije = 1,41, ili joS preciznije = 1,414, i tako dalje, sve preciznije i preciznije,
do u beskonacnost.

Suprematizam je vrh konacne vizuelne piramide perspektive pomerio u
beskonacnost.

On je probio «plavi abaZzur neba». Za boju prostora on nije odabrao jedan jedini plavi
zrak spektra, vec Citavo jedinstvo — belo. Suprematisticki prostor moze se oblikovati kako ka
napred, ispred povrsine, tako i u dubinu. Ako povrsinu slike ozna¢imo kao 0, smer ka dubini
moZemo nazvati — (negativnim) a smer prema napred + (pozitivnim), ili obrnuto. Vidimo da
je suprematizam sa povrSine prosto oduvao iluzije planimetrijskog 2dimenzionalnog
prostora, iluzije 3dimenzionalnog perspektivistickog prostora, i stvorio poslednju iluziju
iracionalnog prostora sa moguc¢nosc¢u beskonacnog Sirenja u dubinu i prema napred.

Tek na ovoj tacki dospevamo do odredenog u.-kompleksa kome mozemo
suprotstaviti matematicku analogiju neprekinutih prava, koja u sebi sadrzi prirodni numericki
niz sa celim brojevima i razlomcima, 0 (nulu), negativne i pozitivne, i iracionalne brojeve.



3 2 1 0 1 1'2 2 2. 3
o o e sy (e Crosmerrsorns EISTR S Ko GS——— R (o

Ali to jo§ uvek nije sve. Matematika je stvorila jednu «novu stvar»: imaginarne®

brojeve. Takvim brojem smatra se onaj koji pomnoZen samim sobom daje negativnu veli¢inu.
Kvadratni koren iz minus jedan je imaginarna stvar i (V-1 = i). Ulazimo u oblast koja se ne
moze prikazati, koja nije dostupna, koja proishodi iz jedne Cisto logicke konstrukcije, koja €ini
elementarnu kristalizaciju ljudske misli. Kakve to veze ima sa opaZajnos$c¢u, sa Culnom
pojmljivoséu u-i? U vitalnoj Zudnji ka prosSirenju o-a u-i, neki moderni u-nici, neki od mojih
prijatelja, veruju da grade nove, viSedimenzionalne, realne prostore, u koje se moze usetati
bez kiSobrana, gde su prostor i vreme dovedeni u jedinstvo, gde su oni zamenljivi. Pri tom se
sa dirljivom povrsnos$cu oslanjaju na najmodernije naucne teorije, a da ih pri tome ni ne
upoznaju (viSedimenzionalni prostori, teorija relativiteta, svet Minkovskog, itd.). Ali u-nicima
koji stvaraju mogu se dozvoliti sve njihove teorije, pod uslovom da je njihovo delo pozitivno.
U nasoj oblasti do sada je pozitivan samo pravac ekspanzije, ali usled pogresno shvacenih
naucnih izazova samo delo jos uvek je nezadovoljavajuée. Revolucionarne konstrukcije novog
matematic¢kog sveta su izazovi ne samo za plasticko o. Jos je Lobaéevski ukinuo apsolutnost
euklidovskog prostora. Euklid je, na osnovu iskustva zemaljski mernih odnosa, izgradio
matematicki prostor, koji ne poznaje zakrivljenost, i koji je usled toga u stanju da u ravni
napravi kvadrat koji se moze meriti nepromenljivim merilima. Na tom kvadratu se u skladu s
tim moze konstruisati kocka. Lobacevski i Gaus su prvi dokazali da je euklidovski prostor
samo jedan slucaj u beskrajnom nizu prostora. Nasa €ula nisu u stanju da to sebi predstave,
ali bas u tome se i sastoji nezavisnost matematike od nase imaginacije. 1z toga sledi da
matematicki postojedi visSedimenzionalni prostori izmi¢u naSoj imaginaciji, da se ne mogu
predstaviti, da se ni na koji na¢in ne mogu materijalizovati. Mi moZzemo samo izmeniti formu
naseg fizickog prostora, ali ne i njegovu strukturu, njegovu 3dimenzionalnost. Stepen
zakrivljenosti naseg prostora mi ne mozemo stvarno da promenimo, tj. kvadrat i kocku mi ne
mozemo da transformiSsemo ni u jednu drugu stabilnu formu. Samo fatamorgana moze da
stvori takvu obmanu. Teorija relativiteta pruzila je dokaz da merila prostora i vremena zavise
od kretanja sistema koji je u pitanju. Prema toj teoriji Covek moZe umreti i pre nego sto je
roden. Ali u onoj meri u kojoj se u nasoj praksi ovaj slu¢aj odvija obrnutim redosledom, mi
moramo slediti zakone nase fizike, da bi izgradili u-nicka o-nja koja deluju na nas
posredstvom aparata nasih cula.

Kao novi sastavni deo plastickog o-nja u obzir sada u prvom redu dolazi vreme. U
ateljeima modernih u-nika veruje se da se direktno radi na oblikovanju jedinstva prostora i
vremena, koji pri tom mogu da zamene jedno drugo. Prostor i vreme pripadaju razli¢itim
rodovima. Prostor nase fizike je 3dimenzionalan. U vremenu se, medutim, ne mozZe kretati
po dubini, visini, Sirini - vreme je 1dimenzionalno. Razlikujemo 3dimenzionalni, fizicki prostor
i viSedimenzionalne matematicke prostore. Postoji samo jedno vreme, i u fizici i u
matematici. Mi ne znamo za prostor van predmeta, i obrnuto. Oblikovati prostor znaci

6 imaginarni = zami$ljeni = nestvarni



oblikovati predmete. Predmeti se mogu rastaviti na elemente. Vreme je konstantno, ono se
ne moze rastaviti na elemente. Prostor je razdvojen, dok je vreme uzastopno. Neophodno je
da budemo svesni toga, kako bismo mogli da shvatimo ono $to sledi.

Nasa cula imaju odredenu sposobnost percepcije, tehni¢kim sredstvima se ta
sposobnost moZe povedati, ali trenutno je tu re¢ o multiplikaciji datog, a joS uvek ne o
sustinskom preoblikovanju. Npr.: nase vidno polje ima granicu gde jos uvek postoje razlike u
vizuelnoj veli¢ini, ali ne i razlike u vizuelnoj udaljenosti, gde svi predmeti leze na istoj
vizuelnoj udaljenosti. Fotoaparat mozZze samo da prosiri vidno polje, kao Sto pokazuje ovaj
snimak sa 3.000 metara visine.

Snimak iz aviona. Rendgenski snimak turbinske skoljke.
V. Mitelholcer Dr ]. B. Polaks

Ili, mi vidimo prelaz iskrivljenja iz 2dimenzionalnog u 3dimenzionalno, ali prelaz
3dimenzionalnog iskrivljenja u 4dimenzionalno ne moZe registrovati ni nase culo vida ni nase
Culo dodira.

Vreme nasa C¢ula poimaju indirektno, na njega upuéuje promena poloZaja nekog
predmeta u prostoru. Kada je brzina tih promena dostigla moderne ritmove, u-nici su bili
primorani da tu pojavu registruju. Italijanski futuristi joS su slikali treperenje tela, koja u
svojoj brzini popreéno i unakrsno prolaze prostorom. Ali tela u pokret stavljaju sile.
Suprematizam je oblikovao dinami¢nu napetost sila. Ostvarenja futurista i suprematista jesu
staticne povrsine koje oznacdavaju dinamiku. To su tabele i krivulje brzine i dinamizma
transponovane u iracionalno i otelotvorene. Tako nesto, medutim, nije bilo dovoljno. Zelja je
bila da se kretanje oblikuje pomoéu kretanja. Boéonijevo reSenje bilo je naturalisticke
prirode. On je jedan deo svoje plastike povezao sa motorom, tako da je to bilo imitiranje
organskog kretanja tela. Tatlin i moskovski konstruktivisti kretanje su simbolizovali. Pojedina
tela «Spomenika lll Internacionali» okreéu se oko sopstvene ose odredenom brzinom: za
jednu godinu, jedan mesec, jedan dan. Prusakov je 1921. konstruisao pokretni reljef koji sa
izvesnom dadaistickom primesom simbolizuje ili karikira sednicu radnickog saveta fabrike.
Gabo je stilizovao oscilujuce kretanje metronoma (Ruska umetnicka izlozba, Berlin, 1922).
Jedino vaZno ostvarila je moderna dinamic¢na reklama, jer ona je nastala iz neposredne
potrebe da se deluje na nasu psihu, a ne iz estetskih reminiscencija. Trenutno se nalazimo na
pocetku perioda u kojem se u. s jedne strane izopaCuje u igru krivotvorenja sa svim
spomenicima u muzejima, a sa druge strane se bori za stvaranje novog prostornog izraza.
Prethodno sam pokazao da se prostor i predmet nalaze u funkcionalnom meduodnosu.
Postavlja se zadatak da se pomocéu materijalnog predmeta oblikuje imaginarni prostor.



Imaginarni prostor

Nase culo vida ograniceno je u opazanju kretanja, i uopste celokupnog stanja
predmeta, npr: Skokovit pokret sa periodom manjim od 1/30 sekunde stvara utisak stalnog
kretanja. Na tom svojstvu zasniva se film. Kori$¢enje filma kao sredstva da se realizuju zadaci
dinamickog o-a pomocu stvarnog pokreta predstavlja odluc¢uju¢e dostignuce V. Egelinga i
njegovih sledbenika. To je prvi korak u pravcu izgradnje imaginarnog prostora, ali film je
samo dematerijalizovana ploSna projekcija, i koristi samo jednu osobinu vida. Ali mi znamo
da jedna materijalna tacka moze Ciniti liniju, npr.: da jedan uZareni grumen uglja u pokretu
ostavlja utisak svetleée linije, da kretanje jedne materijalne linije izaziva utisak povrsine i
tela. To je samo nagovestaj kako se pomocu elementarnih tela moZe sazdati predmet, tako
da on u stanju mirovanja cini jedinstvo u naSem 3dimenzionalnom prostoru, ali u stanju
kretanja proizvodi potpuno novi predmet, Sto e reci novi izraz prostora, koji je onoliko dugo
prisutan, koliko traje i kretanje, i koji je zbog toga imaginaran. Ovde ¢u ponuditi nekoliko
sasvim elementarnih primera:

Stanje mirovanja Rotiranje
Imaginarna rotaciona povrsina

Stanje mirovanja Rotiranje
Imaginarno rotaciono telo El Lisickog

U ovih nekoliko primera koristim samo rotaciono kretanje. MoZe se primeniti i niz
drugih vrsta (oscilovanje itd.). Zadatak da sami oblikujemo pokret mi sebi ovom prilikom ne
postavljamo. Kretanje se ovde javlja kao jedan od sastavnih delova u ukupnom kompleksu
elemenata koji treba da oblikuju novo telo.

Beskrajno mnogostruka dejstva koja se mogu realizovati o-vanjem imaginarnog
prostora vec i sad delimi¢no moZzemo zamisliti. Treba iskoristiti ¢itav niz svojstava naseg Cula
vida. Stereoskopska dejstva, koja izaziva kretanje kada prolazi kroz obojene medije.



Koloristicke utiske koje izaziva preplitanje snopova obojenih zraka nastalih polarizacijom,
itd. Transformaciju akustickih pojava u opticke. Ve¢ se mozZe predivideti da ¢e dnevna
potrosnja imati Sta da pozajmi od ovih u-ni¢kih ostvarenja. Za nas je, medutim, osobito
vazno da ovo u-nicko o-nje sa sobom donosi uniStenje starog u-ni¢kog koncepta
monumentalnosti. | danas jo$ uvek vlada misljenje da je u. neSto stvoreno za vecnost, i da
usled toga mora biti neunistivo, tesko, masivno, uklesano u granit i izliveno u metalu.
Keopsova piramida. Ajfelova kula nije monumentalna, jer ona nije podignuta za vecnost —
ona je samo atrakcija za jedan svetski vasar, izbuseni Spicasti stub, a ne zatvorena masa. A mi
sada stvaramo delo koje u svome punom dejstvu uopste nije opipljivo. Jer monumentalno za
nas nije delo koje traje jednu godinu, jedno stolece, ili jedan milenijum, veé uvek prisutna
ekspanzija ljudskih ostvarenja.
Ovde sam se bavio varijabilnos¢u naseg shvatanja prostora i odgovaraju¢im

o-njima u-i, i iduéi tim putem stigao sam do amaterijalne materijalnosti. To zvudi
paradoksalno. Ali ¢injenice dokazuju da se "napredak sastoji u tome, da gledanja koja su nasi
preci smatrali nepojmljivim i nisu bili u stanju da ih shvate, mi smatramo evidentnim i
neophodnim".

El Lissitzky, "K. Und Pangeometrie", Europa-Almanach, Potsdam 1925, 103-113.
Sa nemackog prevela Jelena Kostic¢

EUROPA
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KONSTRUKTIVIZAM / PROIZVODNA UMETNOST

Negacija slikarstva / Realni materijali u realnom prostoru / Umetnicko delo kao
materijalni predmet / Konstrukcija umesto kompozicije / Imperativ utilitarnosti /
Umetnost u Zivot

U Rusiji je umetnicka revolucija prethodila politickoj. Jednostavno receno, avangarda
je veé postojala kada se dogodio Oktobar. Ovu prostu Cinjenicu treba imati u vidu da bi se
odrzala distanca prema stereotipu koji avangardu u celini, gotovo po nekakvom
automatizmu, povezuje sa revolucijom na nacin $to dovodi u pitanje moguénost svakog
govora o toj pojavi nezavisno od njenih dodira i odnosa sa revolucijom. Avangarda nije dete
revolucije, ali je uticaj revolucije na formaciju pojedinih avangardnih pokreta nesporan i
veoma vazan.

S druge strane, posledice sociopolitickog prevrata u svim sferama drustva, pa tako i u
prostoru kulturnog i umetnickog Zivota, bile su takvog znacaja da je odista opravdano povest
avangarde podeliti na razdoblja pre i posle Oktobra. U sustini ove podele nalazi se promena
same osnhovne paradigme, naime napustanje predrevolucionarnog modernisti¢kog koncepta
autonomnosti, samodovoljnosti umetnosti i umetni¢kog dela u korist novog modela
heteronomije koji pretpostavlja imperativ integracije umetnosti u novu socijalnu, politicku i
ekonomsku realnost, recju u Zivot. Za ostvarenje novog modela bila je neophodna radikalna
redefinicija aktuelnih pojmova umetnosti, umetnika i umetni¢kog dela, u stvari njihova
potpuna negacija, a takva vrsta promene nije se naravno mogla definisati u terminima jos
jedne stilisti¢ke, formalno jezicke inovacije. Kao $to su veé sami protagonisti isticali, nije re¢ o
novom umetni¢kom pokretu, jo§ manje stilu, ve¢ o novoj ideologiji "u podrucju ljudskog
nastojanja koje se do sada nazivalo umetnost".

No pre nego Sto ¢e pocetkom dvadesetih godina biti definisana na ovakav nacin, ta
nova ideologija pod imenom konstruktivizam bila je pripremana u ranoj, modernistickoj fazi
avangarde, prvenstveno kroz evoluciju njenog formalnog jezika koja je svojom internom,
autonomnom logikom bila dovedena do stadijuma postavljanja pitanja o mogucnosti
daljnjeg opstanka postojeceg pojma umetnosti. U mediju slikarstva ovi evolutivni procesi
rezultirali su svodenjem slike na stanje jedne povrsine, jedne boje i jedne "forme", Sto bi bila
ta¢na deskripcija Rodéenkovih monohroma iz 1921. godine. Na liniji poimanja slikarstva kao
analitickog jezickog eksperimenta, ta platna premazana jednom bojom s pravom su bila
protumacena kao poslednje "slike" (N. Tarabukin), posle kojih se zaista vise niSta ne moze
uraditi ukoliko se ne Zeli povratak predstavi, figuri, naraciji, ekspresiji, itd., ili pak zadrzavanje
u "novom estetizmu" apstrakcije/bespredmetnosti. Metaforom o poslednjoj "slici" iskazano
je u osnovi ono isto Sto je imao na umu Maljevi¢ kada je pisao o iZivljenosti slikarstva, naime
saznanje o krizi $to postaje evidentna u trenutku dospevanja medija slike do nulte tacke
"lingvisticke izdriljivosti", do aporije predstavljanja.

Ako u Rodcéenkovim crnim slikama nije bilo ni¢eg osim slikarstva, kako je tvrdila
Stepanova, onda bi se zaista moglo reci da u njegovim cistim monohromima nije vise bilo ni
slikarstva. Te "slike" demonstriraju nemoguce, naime to da se moZe raditi na slikarskoj plohi
a da se ne proizvede predstava, iluzija, fikcija. Dakako pod uslovom da ve¢ samo prisustvo
boje, obojenost plohe, nije dovoljno za skliznuée u zonu predstavnog, znakovnog ili



simbolickog. U tom slucaju bi se ti predmeti mogli uzeti kao "slikarska", "dvodimenzionalna"
realizacija Tatlinove koncepcije realnih materijala u realnom prostoru.

Skulptura bi ve¢ po definiciji, po samoj prirodi svoga medija, mogla biti realan materijal
u realnom prostoru, ona ne poseduje neko svojstvo ekvivalentno plohi/plosnosti slikarstva,
koja sliku, naime ono S$to je na/u slici-plohi, neumitno izdvaja iz sveta realnosti
trodimenzionalnih predmeta i uvodi u nerealni svet predstava. Ipak, konvencija
predstavljanja prati povest skulpture koliko i povest slikarstva, redukujuci prirodnu, zadatu
realnost skulptorskog predmeta. Predstava u skulpturi uvek je slikarski elemenat, iako ne
nastaje iz plohe. Tesko je zamisliti skulptorski rad koji bi problemski korespondirao sa
Rodéenkovim monohromima, ili, u skladu sa Tarabukinovom formulacijom, nije jasno ¢ega bi
to skulptor trebalo da se odrekne da bi taj ¢in bio jednak njegovom samoubistvu kao
skulptora.

U svakom slucaju, osnovni problemski punkt prve faze Tatlinovog rada (do Spomenika
lll internacionali) odnosio se upravo na eliminaciju iz skulpture slikarskih, prvenstveno
predstavljackih elemenata, te svega drugog Sto pripada svojstvima slikarskog misljenja. U
serijama reljefa razli¢itih tipova on je doSao do formulacije skulptorskog predmeta kao
montaznog, potpuno bespredmetnog, ne-predstavljackog sklopa ili konstrukcije razliCitih
materijala, naime njihovih fragmenata, delova koji se sastavljaju, povezuju u celinu prema
principu unutrasnje funkcionalnosti odredene imperativom ocuvanja i ispoljavanja
autenticnih, izvornih svojstava svakog pojedinog materijala, tj. njihovom realnoséu. lako su
Tatlinove konstrukcije materijala josS uvek eminentno umetnicki predmeti, opsti koncept
kulture materijala, kao i njegova konkretizacija sadrzana u terminu tzv. izbora materijala,
kojim se odreduje kako znacenje tako i proces nastajanja finalne strukture, bi¢e u osnovi
konstante razvijenih konstruktivisti¢kih teorija bez obzira na izvesne promene u njihovoj
interpretaciji.

Put ka konstruktivizmu bio je u stvari put ka pravom, istinskom realizmu. Kapitalna
uloga slikarstva na tom putu bila je u saznanju (koje je ono sdmo iniciralo kroz procese
samoanalize i samokritike) da takav realizam nije mogucde ostvariti na platnu. Tom saznanju
narocito su doprinele serije Rod¢enkovih slikarskih eksperimenata, od crnih fakturnih slika i
drugih varijanti svojevrsnog primarnog, bespredmetnog slikarstva, preko linijskih
konstrukcija (linearizam) do cistih monohroma sa osnovnim bojama. Utoliko je napustanje
slikarstva kao (po definiciji) paradigme starog koncepta umetnosti, za konstruktiviste bilo
logicno i neizbezno. No time je predena samo polovina puta. Sam prelazak sa plohe-slike na
realnost materijala i trodimenzionalnog prostora joS ne mora da znadi mnogo vise od
promene medija.

Naravno, Tatlinovi kontra-reljefi jesu doneli mnogo vise, otvorili su drugu polovinu
puta na kojem ¢ée niz umetnika pocetkom dvadesetih godina nastaviti sa eksperimentalnim
laboratorijskim radom u domenu trodimenzionalnih konstrukcija, smanjujuéi sve vise
procenat prisustva umetnickog (koji kod Tatlina nije bio zanemariv), tj. individualnog,
subjektivnog, spiritualnog, ekspresivnog, simbolickog, estetskog, kompozicionog, itd. U
prostornim konstrukcijama pre svih Rodcenka i Karla Jogansona sproveden je niz daljnjih
redukcija ili "hladenja" na ovoj liniji. Postupkom sistemskog gradenja konstrukcija, koji se
zasnivao na koris¢enju standardizovanih jedinica, modula, tj. elemenata od istog materijala,
istih oblika i dimenzija, medusobno povezanih prema strogom sistemu izvedenom iskljucivo
iz datih svojstava elemenata, tzv. stvaralacki proces lisen je glavnih atributa umetnickog,



stvaralackog u tradicionalnom smislu, i pretvoren u jednu vrstu krajnje racionalne,
mehanicke kombinatorike. Vise nije bilo adekvatno govoriti o stvaranju veé o gradenju ili
konstruisanju u skladu sa zahtevima tehni¢ke/mehanicke, ne vise estetske/duhovne
nuznosti.

Medutim i u ovakvom tipu "hladnih struktura u prostoru" (Joganson) preostao je jedan
recidiv umetni¢kog: naime njihova funkcionalnost se uspostavlja iskljuivo u granicama
unutrasdnjih sistemskih (formalnih i strukturalnih) konstanti i odnosa, drugim rec¢ima one i
dalje ostaju u klopci modernisticke samodovoljnosti, bez mogucnosti da ispune bilo kakvu
spoljasnju funkciju. Prosto, to su predmeti bez ikakve prakti¢ne svrhe, neupotrebljivi u
izvanumetnickom prostoru drusStvene realnosti. PrekoraCenje limita unutrasnje
funkcionalnosti oznacdice prelaz sa Cistog ili neutilitarnog konstruktivizma, u kojem su
pojedini umetnici i teoreticari videli "novi mehanicki esteticizam", na zakljuénu fazu
integracije u tehniku, industriju i proizvodnju, na tzv. "proizvodno majstorstvo".

Put "od slikarstva do skulpture, od skulpture do konstrukcije, od konstrukcije do
tehnike i pronalazastva" (Joganson), kojim se generalno mogu oznaciti veoma intenzivni i
brzi procesi na postrevolucionarnoj umetnickoj sceni, pratile su brojne i isto tako intenzivne
teorijske diskusije, naroCito u okviru Inhuka koji je u jednom periodu bio tvrdo jezgro
radikalnih konstruktivista/produktivista. Stavise, uloga teorijske komponente u konstituciji
konstruktivizma kao (umetnicke) ideologije, te posebno participacija u tom projektu
najznacajnijih teoreticara kao $to su Osip Brik, Boris Arvatov, Aleksej Gan, Nikolaj Punjin,
Boris Kusner, Nikolaj Tarabukin i drugi, bili su mozda vidljiviji ili viSe izrazeni nego kod drugih
pokreta. Izuzimajuéi Realisticki manifest Nauma Gaboa, koji i pored izvesnih opstih mesta ne
spada u strogom smislu re¢i u dokumente ruskog konstruktivizma, ostali tekstovi u ovom
poglavlju pokrivaju vecinu kljuénih tema, pitanja i problema pokrenutih u debatama
konstruktivista. TeZiSte je na krugu umetnika iz Inhuka i Prve radne grupe konstruktivista, te
u tom kontekstu na stavovima i zakljuécima formulisanim u jedinstvenoj kolektivnoj debati o
pojmovima kompozicije i konstrukcije.



Naum Gabo i Anton Pevzner

REALISTICKI MANIFEST

Nad olujama nase svakodnevice —

Nad pustarama i nad zgaristem uniStene proslosti

Pred kapijom nesagradene buducnosti, danas vam — umetnici, vajari, muzicari,
glumci, pesnici — vama, ljudi, za koje umetnost nije samo povod za razgovor, vec¢ sluzi kao
izvor prave radosti — objavljujemo nasu Rec i Delo.

Umetnost mora izadi iz ¢orsokaka u koji je zapala usled traganja za novim putevima u
poslednjih 20 godina.

Nezadrzivi rast ljudskih znanja, koji je zapoceo joS u osvit naseg veka, sa odlu¢nim
prodiranjem u dubine do jufe nepoznatih zakona sveta — procvat nove kulture i nove
civilizacije sa njihovim, u istoriji joS nevidenim, poletom sirokih narodnih masa za
posedovanjem blaga otrgnutih od prirode — poletom s kojim je tesno povezana reka naroda
koji streme jedinstvenom savezu jedinstvenog ¢ovecanstva — i, najzad, Rat i Revolucija — te
oluje koje rascis¢avaju teren za buducu epohu — stavile su nas pred svrien ¢in ve¢ rodenih,
ve¢ aktivnih novih formi Zivota.

Sa ¢ime ulazi umetnost u ovu epohu ljudske istorije Sto doZivljava svoj procvat?

Ima li ona pri sebi sredstva, neophodna za izgradnju Novog Velikog Stila?

Ili ona smatra da nova epoha mozZe i bez novog stila?

lli ona smatra da novi Zivot moze prihvatiti stvaralastvo izgradeno na starim
osnhovama?

Bez obzira na zahteve preporodenog duha naseg vremena, umetnost se jo$ uvek
hrani utiskom, spoljasnjoséu, tumara u bespomoénom kolebanju od naturalizma ka
Simbolizmu, od Romantizma ka Misticizmu, i obratno.

Pokusaji kubista i futurista da likovhu umetnost izvedu iz te mocvare proslosti nisu
doveli ni do ¢ega, osim do novih zabluda.

Nakon S$to je poéeo sa pojednostavljivanjem tehnike predstavljanja, Kubizam se
zavrsio sa analizom, i tu se okamenio.

Svet kubista, razbijen u paramparcad logickom anarhijom, ne moZze zadovoljiti nas
koji smo ve¢ izveli revoluciju, nas koji gradimo, podizemo i stvaramo.

Eksperimenti kubista mogli su se s paznjom pratiti, ali se za njima nije moglo ic¢i jer
smo se uverili da se ti eksperimenti vrSe na povrsini umetnosti, ne zadiruéi u njene osnove,
jer smo se uverili da se kao rezultat dobija ona ista grafi¢nost, volumen, dekorativnost plohe,
kao i u staroj umetnosti.

Futurizam je u svoje vreme mogao biti pozdravljen zbog osvezavajuceg zamaha
revolucije koju je obznanio, zbog razarajuée kritike proslosti, jer ni¢im drugim ne bi bilo
moguce osvojiti one umetnicke barikade "dobrog ukusa" — za to je bio potreban barut,
mnogo baruta — ali umetnicki sistem ne moze se graditi samo na revolucionarnim frazama.

Trebalo je da ispod blistave spoljasnjosti futurizma ispitamo njegovu sustinu, pa da se
nademo licem u lice s najobicnijim praznoslovcem, veoma prepredenim i veoma lazljivim
momkom u ritama iznoSenog Patriotizma, Militarizma, Prezira prema Zeni i sli¢nim
provincijalnim tricama.



U oblasti slikarskih zadataka futurizam nije otiSao dalje od precis¢enog pokusaja da se
na platnu fiksira vizuelni odraz — pokusaja koji se jos kod impresionista pokazao neuverljiv.

Svima je jasno da se jednostavnim grafickim zapisom niza trenutnih snimaka
zaustavljenog kretanja ne moze reprodukovati sémo kretanje.

Najzad, potpuno odsustvo linearne ritmike pretvara futuristi¢ku sliku u puls mrtvaca.

Bombasti¢na parola o brzini bila je najjaci adut u rukama futurizma.

Mi u potpunosti priznajemo bombasti¢nost te parole i shvatamo kako je ona u stanju
da obori s nogu Cak i najveceg provincijalca.

Treba, medutim, pitati bilo kog futuristu kako zamislja brzinu, pa da na scenu nahrupi
¢itav arsenal pomamnih automobila, tutnjava Zeleznic¢kih stanica, isprepletenih Zica,
kloparanja, lupnjave, galame, zvonjave, uskovitlanih ulica — postali smo ve¢ dosadni
ubedujudi ih kako sve to nije potrebno brzini i njenim ritmovima.

Pogledajte suncev zrak: najtiSa od naijtisih sila juri 300.000 km u sekundi.

Nase zvezdano nebo. Cuje li ga neko? A $ta su nase Zeleznic¢ke stanice naspram te
svetske stanice, Sta su nasi vozovi u poredenju sa tim uzurbanim svetskim vozovima!

Ne — sva futuristicka galama o brzini suvise je oCigledna anegdota.

Onog trenutka kada je futurizam proglasio "Prostor i Vreme od ju¢e mrtvima", on je
za nas potonuo u tamu Apstrakcije.

Ni on ni kubizam nisu dali ono Sto je nase vreme od njih ocekivalo.

Van ovih dveju umetnickih skola nasa bliska proslost nije imala nista odredeno, sto bi
zasluZzivalo ikakvu paznju.

Zivot, medutim, ne ¢eka, stasavanje novih narastaja ne prestaje i mi, koji dolazimo na
smenu onima $to su otisli u istoriju, imajuéi u rukama rezultate njihovih eksperimenata,
njihovih gresaka i njihovih dostignuca, prezivevsi godine jednake vekovima —

Mi govorimo:

Nijedan novi umetnicki sistem nece izdrZati pod pritiskom zahteva nove kulture Sto se
razvija, sve dok same osnove umetnosti ne budu postavljene na cvrste temelje stvarnih
zakona Zivota.

Dok umetnici, zajedno s nama, ne kazu:

- Sve je laz — samo su Zivot i njegovi zakoni stvarni.

A u Zivotu je lep i snaZzan, mudar i pravican samo onaj koji radi.

Jer zivot ne poznaje lepotu kao estetsko merilo.

Stvarnost je najvisa lepota.

Zivot ne poznaje ni dobro, ni zlo, ni pravednost kao moralna merila.

Nuznost je najvisi i najpravedniji moral.

Zivot ne poznaje razumom apstrahovanu istinu kao merilo spoznaje.

Rad je najvisa i najtacnija istina.

Takvi su zakoni neumoljivog Zivota.

Moze li umetnost, zasnovana na Apstrakciji i Obmani, na fikciji, da izbegne da bude
zdrobljena pod Zrvnjevima ovih zakona?

Mi govorimo:

Prostor i Vreme danas su se za nas rodili.

Prostor i Vreme jedine su forme u kojima se gradi Zivot, pa prema tome u njima bi
trebalo da se gradi i umetnost.



Propadaju Drzave, politicki i ekonomski sistemi, pod pritiskom vekova mrve se Ideje,
ali Zivot je snaZan i raste; iz prostora se tela ne mogu istrgnuti, i vreme je neprekidno u svom
realnom trajanju.

Ko ¢e nam pokazati forme stvarnije od ovih?

Ko ¢e biti toliko veliki da nam da osnove ¢vrsce od ovih?

Ko ¢e biti toliko genijalan da nam stvori legendu opojniju od one prozai¢ne price Sto
se zove Zivot?

Ostvarenje nasih osecanja sveta u formama prostora i vremena — eto sta je jedini cilj
naseg likovnog stvaralastva.

U njemu ne merimo svoja dela arSinom lepote, ne vagamo ih pudovima neznosti i
raspolozenja.

S viskom u ruci, s o¢ima preciznim kao lenjir, s duhom napetim kao Sestar, gradimo ih
kao Sto svet gradi svoja dela, kao $to inZenjer gradi mostove, matematicar — formule putanja.

Mi znamo da svaka stvar poseduje samo sebi svojstvenu sustinu.

Stolica. Sto. Lampa. Telefon. Knjiga. Kué¢a. Covek. — Sve su to €itavi univerzumi sa
svojim posebnim ritmovima svojih posebnih putanja.

Eto zbog ¢ega mi, kada predstavljamo stvari, uklanjamo sa njih uobi¢ajena svojstva
njihovih vlasnika, sve slu¢ajno i lokalno, ostavljajuéi im samo ono realno i postojano, isticuci
u njima skriveni ritam sila. | evo jo$ zbog cega.

1. Mi u slikarstvu odbacujemo Boju kao slikarski element.

Boja je idealizovani opticki izgled stvari. Spoljasnji i povrsinski utisak koji one
ostavljaju. Boja je slu¢ajna i nema nista zajednicko sa unutrasnjim sadrZajem tela.

Mi odredujemo TON tela — tj. njegovu materijalnu sredinu koja upija svetlost — kao
njegovu jedinu slikarsku realnost.

2. Mi odri¢emo liniji njenu opisnu vrednost.

U realnom Zivotu tela nema opisnih linija. Opis je slucajni trag ¢oveka na predmetima,
on nije vezan za osnovni Zivot i nepromenljivu strukturu tela. Opis je element grafike
ilustracije, dekoracije.

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

3. Mi odbacujemo volumen kao formu predstavljanja prostora. Prostor se ne moze
meriti zapreminama kao sto se tecnost ne moZe meriti arSinima. Pogledajte nas realni
prostor, Sta je on ako ne jedna neprekidna dubina.

Mi odredujemo DUBINU kao jedinu formu predstavljanja prostora.

4. Mi odbacujemo masu u skulpturi kao skulptorski element.

Svakom inZenjeru odavno je poznato da staticka sila teld, njihova materijalna
otpornost, ne zavise od njihove mase. Primer: Sina, nosac, greda i sl.

A vi, skulptori svih nijansi i pravaca, vi se josS uvek drzZite prastare predrasude da se
volumen ne moZe osloboditi mase. Mi, evo, uzimamo 4 plohe i od njih gradimo isti volumen
kao od 4 puda® mase.

Tako skulpturi vra¢amo liniju kao pravac, koju joj je prastara predrasuda otela. Tako
odredujemo u njoj DUBINU kao jedinu formu prostora.

! pud - stara ruska mera za teZinu, 16,38 kg (prim. prev.).



5. Mi odbacujemo hiljadugodisnju zabludu staroegipatske umetnosti da su staticki
ritmovi jedini elementi likovnog stvaralastva.

Mi u likovnu umetnost uvodimo novi element — KINETICKE RITMOVE kao osnovne
forme nasih osecanja realnog vremena.

Ovo su pet neospornih principa naseg stvaralastva, nase dubinske tehnike.

Na trgovima i ulicama mi danas objavljujemo, Vama ljudi, nasu Rec, na trgove i ulice
iznosimo svoje Delo, ubedeni da umetnost ne mozZe i ne treba da bude utociste dokonima,
uteha umornima, opravdanje lenjima. Umetnost je pozvana da ¢oveka prati svuda gde tece i
deluje njegov neumorni Zivot — za masinom, za stolom, za vreme rada, za vreme odmora, u
veselju, u svakodnevici i za vreme praznika, kod kuée i na putu — da se u coveku ne bi ugasio
plamen Zivota.

Mi ne trazimo za sebe opravdanje ni u proslosti, ni u Buduénosti.

Niko nam ne moze redi sta je to Buduénost, i sa ¢im je treba jesti.

Nemoguce je ne lagati o Buduénosti, lagati se o njoj moze do mile volje.

| mi izjavljujemo da povici o Buduénosti za nas jesu isto Sto i tugovanke za prosloscu.
— Obnovljene sanjarije.

Obnovljene sanjarije romanticara: kaludersko buncanje o carstvu nebeskom
iznemoglih hris¢ana odevenih u savremenu odecu.

Ko se danas bavi sutrasnjicom, bavi se besposlicarenjem.

A ko sutrasnjici ne donese nista od onoga Sto je danas uradio — taj buducnosti nije ni
potreban.

Danashnjica je rad.

Za nju ¢emo odgovarati sutra.

Proslost ostavljamo iza sebe, kao leSinu.

Buduénost prepustamo na milost i nemilost hiromantima.

Danasnji dan uzimamo za sebe.

Moskva, 3. avgust 1920.

N. Gabo — A. Pevzner, Realisti¢eskij manifest, Moskva 1920




Viadimir Tatlin

NAS PREDSTOJECI RAD

Osnove na kojima je stajao likovni rad — nas zanat — urusile su se; izgubila se svaka
veza slikarstva sa skulpturom i arhitekturom, $to je dovelo do individualizma, tj. izrazavanja
samo licnih navika i ukusa; umetnici koji su se bavili materijalom svodili su ga na stepen
odstupanja u odnosu na neku od grana likovne umetnosti; zato je umetnik, u najboljem
slu¢aju, ukrasavao zidove porodi¢nih kuéa (individualnih gnezda), ostavljaju¢i nam citav niz
slika poput "Jaroslavske Zeleznicke stanice" i mnoge danas smesne forme.

Ono s$to se 1917. godine desilo na socijalnom planu, u nasem likovhom radu je
ostvareno 1914. godine, kada su za osnovu uzeti "materijal, volumen i konstrukcija".

Izrazivsi nepoverenje Culu vida, stavljamo oko pod kontrolu ¢ula pipanja.

Godine 1916. u Moskvi je organizovana izlozba materijalnih laboratorijskih uzoraka
(izlozba reljefa i kontrareljefa).

IzloZzba 1917. godine dala je niz primera izbora materijala, zasnovanog na slozenim
istraZivanjima i ispoljavanjima materijala kao takvog, kao i njegovim posledicama — pokretu,
napregnutosti i njihovom meduodnosu.

Ovo istraZzivanje materijala, volumena i konstrukcije dalo nam je mogucnost da 1918.
godine pristupimo stvaranju umetni¢ke forme sa izborom materijala od gvozda i stakla, kao
materijala savremenog klasicizma, ekvivalentnih po svojoj strogosti mermeru u proslosti.

Na taj nadin javlja se mogucnost povezivanja Cisto umetni¢kih formi s utilitarnim
ciljevima. Primer: projekat spomenika Ill Komunisticke Internacionale (izlozba 8. kongresa).

Kao rezultat nastaju modeli koji podsti¢u pronalazastvo u cilju stvaranja novog sveta i
pozivaju proizvodace na kontrolu formi nove svakodnevice.

V. Tatlin

T. Sapiro

I. Mejerzon

P. Vinogradov

V. Tatlin, "Nasa predstojascaja rabota", EZednevnyj bjulleten' VllI-go s'ezda sovetov, 13,
Moskva 1921, 11



Aleksandar Rodc¢enko

SVE JE EKSPERIMENT

| u Zivotu smo mi, covecanstvo, iskustvo za buducnost...

Stvorio sam danas zato da bih sutra traZio novo, iako ¢e ono ispasti nista u poredenju
s juCerasnjim, ali zato ¢u prekosutra premasiti danasnje.

Mrtve sheme dogmatskog novatorstva moraju pasti pri jasnom postojanju Zivog
iskustva, nestaée sektastvo teorijskih "izama" — tih novih gnezda savremenog fanatizma.

Doslo je vreme kada viSe nije dovoljno biti izumitelj ili, u najgorem slucaju, teoreticar,
potrebno je biti jos i delatnik, graditelj, majstor...

Artisticki stvarati teorije po Marinetijevom sistemu ili, u najboljem slucaju, svirati
nesto novo na srednjevekovnoj trubi — danas je vise nego nedovoljno.

Novo treba stvarati novim sredstvima izrazavanja...

Snaga slikarskog stvaralastva (kao i svakog drugog) jeste u osvajanju uvek novih
mogucnosti ispoljavanja. Moramo stvarati i graditi naoruzani savremenom naukom i
tehnikom.

Slikarstvo se ne vraéa nazad, kao ni Zivot, ono ide nezadriivo napred i njegovo
prividno vraéanje nije niSta drugo do spiralno kretanje koje se Siri u buduénosti. Forma
slikarstva se krece, svaki put praveéi sve veée skokove napred. Tako i faktura, tj. obrada
forme, moraju i¢i dalje na isti nacin kao i sama forma. | neka se bojenje forme vrsi na nove
nacine za koje, mozda, samo cetkica nije dovoljna.

Cetkica je imala veliki znacaj u slikanju predmeta, u traganju za istinom; u
impresionizmu ve¢ manje, joS manje u kubizmu, gde su pocele da se koriste neke tehnicke
sprave kao ispomoc¢ Cetkici, i bilo bi cudno kada bismo prilikom oslikavanja nasih ploha njih
bojili kao Sto moler kreci uli¢ni zid.

Tesko da ce se slikarstvo vratiti na siromastvo izraza divljaka. Ono mozZe biti
"varvarsko" a da se ipak izvodi poslednjom recju slikarske tehnike.

Ako se u buducénosti i pojavi majstor koji ¢e sve izraziti i dati neSto novo, bez obzira na
siromastvo nacina izraZzavanja, onda je to "siromastvo" maskirano radi ispoljavanja nekog
drugog bogatstva savremenosti.

Savremena neobuzdanost ¢e u sebi uvek skrivati brizljivu pedantnost danasnje
tehnike — to ne mogu da shvate samo laici.

Bespredmetnost u slikarstvu vas danas €udi zato Sto je slikarstvo otislo ispred Zivota,
nije se od njega odvojilo, kao $to neki misle. Ono samo predvida buducnost. Svi cCete Ziveti
isto ovako kako sada Zive ove bespredmetne forme, ton, tezina i kompozicija.

Obi¢no kazu da moji slikarski radovi u stvari nisu dela, veé eksperimenti za neka
buduéa dela ili buduée umetnike. Ne slazem se s tim...

Stari slikari unosili su u delo sve $to je bilo uradeno pre njih — takoreci, ne sopstvena
iskustva — plus joS svoje iskustvo, veliko i malo, u zavisnosti od genijalnosti. Sa svakim
slede¢im delom slikar je radio isto, tj. tude iskustvo i svoje novo. U sustini takav umetnik se i
cenio samo zbog jedne stvari — svog iskustva.

Ja u svakom delu pravim novi eksperiment bez plusa svog starog iskustva i u svakom
delu postavljam druge zadatke. Ako se pogleda sav moj rad za sve to vreme, to Ce biti



ogromno i sasvim novo delo. Ako Zelite da mu pridodate staro — krenite u muzej i zamislite
sve to.

A zatim, dokle je slikar mogao da nosi sav taj teret starih dostignuca... Zavrsilo bi se
time $to u jednom delu umire, ne doslikavsi sva ranija dostignuca, ne samo svoje...

Linija i boja jesu osnova slikarstva.

Kompozicija i faktura jednog i drugog — njegova su vrednost pa, dakle, i ispoljavanje
samog slikarstva.

Mislim da zadaci kompozicije i konstrukcije igraju posebno vazinu ulogu samo u
periodu rusenja necega; kada je pak re¢ o traganju za postojanjem forme, za samom
formom, tonom, teZinom, onda zadaci kompozicije i konstrukcije nisu tako neophodni i
mogu ¢ak u potpunosti odsustvovati.

Tako je bilo sa mojim radovima iz perioda ploha razrezanih linijama i krugova, gde se
realna ploha rezala, boja se sa nje uklanjala, ispostavljalo se da se jedna ploha moze
realizovati ne sa jednom, vec sa vise boja razliCite tezine i tonalnosti. Osnovna ideja bila je —
unistiti njihovo materijalno, jasno postojanje u prostoru platna.

Plohe jo$ uvek postoje, kreéu se, lete ili lebde upravo tako, na izvesnom mestu, sa
izvesnom materijalnom bojom, teZinom i tonalnoscu.

Pocetak pak novog postojanja forme u prostoru Cine radovi crnog perioda, gde se
tesko zapaZa Sta je prostor i kakav je, Sta je forma u njemu i kako forma postoji, mada jos
uvek ostaje teZina, doduse drugacijeg svojstva.

Namede se jo$ jedno pitanje — treba li faktura da postoji sama po sebi ili ona sluZi za
isticanje vaznijih zadataka dela. Mislim da je ovo poslednje... U suprotnom slucaju dobijaju
se dva dela u jednom — jedno delo sa svojim zadacima, a drugo — prosto uZivanje u
povrsinama koje gledane izdaleka iS¢ezavaju i ¢ak ne pojacavaju vrednosti glavnih zadataka.

Tradicija je probni kamen za novatorstvo i izumitelja.

Bojazan da se preskoéi preko onog Sto je osveceno vekovima, nesumnjivo sputava
umetnika u njegovom kretanju.

Usuditi se i ne bojati se i¢i predaleko, doéi do corsokaka...

U stvaralastvu nema corsokaka. Postoji samo tupa malogradanstina posmatraca i
diletanata.

Proizvodac nede posrnuti na "¢orsokaku" zato $to on stvara i proizvodi...

| niSta se u umetnosti ne kaznjava tako kao kompromiserstvo. Ako si nesto naslikao i
otkrio jedan mali zadatak, delo Zivi i postoji bez obzira na mnoge velike propuste. Ne vredi
bez principa sve uzeti i sve izvesti potpuno kultivisano, jer tada delo nece Ziveti, sve ¢e u
njemu izgledati kao mrtvorodeno...

Bespredmetno slikarstvo izaslo je iz muzeja, tu su ulica, trg, grad i ceo svet...

Umetnost buduénosti nece biti prijatni ukras porodicnih obitavalista.

Ona ce biti isto toliko neophodna kao i 48-spratni neboderi, grandiozni mostovi,
bezi¢ni telegraf, aeronautika, podmornice i dr.

A. Rodcenko, "Vse — opyty" (1920); u: A. Rodcenko — V. Stepanova, Buduscee — edinstvennaja
nasa cel’, Katalog, Miinchen 1991, 130-132



KONSTRUKTIVISTI SVETU

Svako ko je roden na kugli zemaljskoj, pre odlaska u njen omota¢, mogao bi da
spozna najkradi put ka fabrici Sto stvara jedinstveni organizam zemlje.

Fabrici tvoraca velicanstvene odskocne daske za skok u svecovecansku kulturu — ime
toga puta je KONSTRUKTIVIZAM.

Veliki oskvrnitelji ljudske vrste, estete i umetnici, srusili su teSke mostove ovoga puta,
zamenivsi ih gomilom sladunjave narkoze — umetnoséu i lepotom.

Covekov mozak, esencija zemlje, trosi se nestedimice za dubrenje modvare estetizma.

Izvagavsi Cinjenice na vagi ¢asnog odnosa prema stanovnicima zemlje, Konstruktivisti
stavljaju van zakona umetnost i njene sluzbenike.

K. Medunjecki, V. Stenberg, G. Stenberg

K. Meduneckij, V. Stenberg, G. Stenberg, Konstruktivisty k miru, Moskva, januar 1921
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Aleksandar Rodc¢enko

LINLA

Predmetno slikarstvo je u pocetku sebi postavljalo za cilj iskljucivo slikanje predmeta i
Coveka kao zZivih, onakvih kakvi oni bivaju u stvarnosti, sve do potpune obmane ili iluzije,
kako bi posmatra¢ pomislio da se ne radi o slikarstvu, veé jednostavno o deli¢u stvarnog
Zivota. Bio je to veliki rad i upornost, medutim ubrzo je to postalo nedovoljno, postavljeni su
mnogo vazniji zadaci.

Zivi - znadi 7ivi i na slici... Ali postalo je neophodno da se slika komponuje, ¢as na
jedan ¢as na drugi nacin, drugacije nego u stvarnosti; da se napravi domisljatiji, plemenitiji,
uzviseniji raspored; da se postigne efekat naroditog isticanja onog Sto je vazno u sizeu, a da
se sve ostalo manje-vise zanemari, zatim ... da se boje, tonovi i opsti ton biraju u najvecoj
mogucoj meri harmonicno, priguseno itd.

Usled dugog i upornog rada, ¢esto na jednim te istim mestima, kako bi se postigli svi
efekti slikarstva, na slikama se pojavljivalo nesto apstraktno, "ne-Zivo", ali vaZnije, u sustini
blize i profesionalnije — "SLIKARSKQO" (Zivopisnost'), faktura povrsine, razni svetlosni zraci,
poliranje, grundiranje, itd, drugim recima, pojavio se slikarski pristup slici. Od tog trenutka i
slika je prestala da bude slika, postala je slikarstvo ili stvar.

Novi pristup, "slikarski" (Zivopisnost'), od tada postaje pouzdana istina i kriterijum za
svako slikarsko delo, osobito predmetnog slikarstva.

Zasto je taj slucajni element uzdignut na takvu visinu i postojanost? Vrlo jednostavno
— to je profesionalni pristup slikarstvu. To je sama sustina slikarstva kao takvog.

Citava evolucija u slikarstvu odvijala se isklju¢ivo na planu forme, i$la je sve vreme
napred, gotovo nikad unazad, dosledno i logi¢no u toj meri da se moze uoditi jedna prava
linija koja sve vreme ukazuje na kretanje napred.

Ta linija povezuje ono Sto prethodi i ono Sto sledi u jedinstveni organizam. Razvijajuci
se na taj nacin u duZinu i Sirinu, slikarstvo je iskoristilo sve svoje specificne moguénosti do
neverovatnih tancina, koje dopiru do sladokustva.

Iskoristivsi predmet u najrazli¢itijim nacinima njegove obrade, od realizma i
naturalizma do futurizma, slikarstvo je prelaskom u kubizam razlozZilo predmet sa gotovo
anatomskim poznavanjem, dok se najzad i potpuno nije oslobodilo tog balasta, dospevsi u
bespredmetnost.

Odbacivsi predmet i size, slikarstvo se pozabavilo iskljuéivo svojim posebnim
zadacima, koji su, Sireéi se, popunili mesto $to su ga zauzimali odstranjeni predmet i njegova
interpretacija.

Bespredmetnost se zatim oslobodila i starog slikarskog izraZzavanja, uvela je potpuno
nove tehnike slikanja, svrsishodnije za njene forme — geometrijski jednostavne, jasne i
precizne — slikanje prigusSivanjem, premazivanjem boje, valjkom, presom itd. Slikarska ¢etkica
je svoje mesto ustupila novim instrumentima kojima se ploha obraduje prikladno,
jednostavno i mnogo svrsishodnije. Cetkica, tako neophodna u slikarstvu prenosenja
predmeta i njegovih pojedinosti, postala je nedovoljan i neprecizan instrument u novom
bespredmetnom slikarstvu, te su je potisnuli presa, valjak, rajsfeder, Sestar itd. (Prvi put u
Moskvi na izloZbi Leve federacije 1917. g. Radovi A. M. RODCENKA)



U poredenju s formom, boja u slikarstvu gotovo da uopste nije evoluirala. Ona se
kretala od sive ka mrkoj, od mrke ka Cistoj, jasnoj i obratno; ta promena bila je samo ¢udno
smenjivanje jednoli¢nosti. Cista boja (spektar) postojala je u bojenim materijama, ali su je
slikari ubijali, mesajuéi je u tonove. Ton se u slikarstvu javio isklju¢ivo zbog predmetnosti,
zbog zahteva za prenoSenjem prirode. U slikarstvu je on trajao sve do danas kao posebno
dostignuée slikarske kulture, dostigavsi potpunu nakaznost nekakve smede-mrke kase.

Impresionisti su se posvetili spektru, ali su ga iznova prilagodili izrazavanju utiska,
vazduha, svetla itd. Eksimpresionisti su boju shvatali kao igru mrlja, kao ornament.

Bespredmetnost je razvila boju kao takvu, bavila se njenim potpunim ispoljavanjem,
njenom obradom, njenim stanjem, dajuci dubinu, intenzivnost, gustinu, tezinu itd. Poslednja
etapa u ovom radu bilo je dostizanje monohromne intenzivnosti u granicama jedne boje i
intenziteta (bez povedanja ili smanjenja).

Kao primer mogu da posluze radovi na izlozbi 1918. g. "Bespredmetno stvaralastvo i
suprematizam", Moskva, radovi RODCENKA - crno na crnom i MALUEVICA - belo na belom,
izloZeni istovremeno.

Radec¢i u poslednje vreme iskljuivo na gradenju formi i na sistemu njihove
konstrukcije, po¢eo sam da u plohu uvodim LINIJU kao novi element gradenja (radovi
RODCENKA 1917-1918. g.).

Najzad je znacenje LINIJE postalo potpuno jasno — s jedne strane njena funkcija
granice i ivice, a s druge — funkcija glavnog faktora gradenja svakog organizma uopSte u
Zivotu, takoredi, skeleta, osnove, kostura ili sistema. Linija je ono prvo i poslednje, kako u
slikarstvu, tako i u svakoj konstrukciji. Linija je put prolaska, kretanje, sudar, granica, spoj,
veza, rez.

Na taj nadin linija je pobedila sve i unistila poslednje bastione slikarstva — boju, ton,
fakturu i plohu. Linija je na slikarstvo postavila crveni krst.

(IzloZba 19 Drz. Moskva, 1920, radovi RODCENKA)

(Linije, po prvi put obznanjene u slikarstvu.)

Stavljajudi liniju na prvo mesto kao element bez koga se ne moZe konstruisati i
stvarati, odbacujemo bilo kakvu estetiku boje, fakturnost i stil, jer sve Sto zaklanja
konstrukciju jeste stil (primer — MALJEVICEV kvadrat).

U liniji se ispoljava novi pogled na svet — graditi prema sustini a ne predstavljati,
predmetisati ili bespredmetisati, graditi nova svrsishodna konstruktivna zdanja u Zivotu, a ne
iz zivota i van Zivota.

Konstrukcija je sistem pomodu koga se stvar izvodi uz svrsishodno koriséenje
materijala i prethodno odredivanje zadatka. Svaki sistem trazi sopstveni materijal i njegovo
specificno koriséenje, svaki sistem bi¢e pronalazak ili usavrsavanje.

Konstrukcija u plosnim strukturama jeste projektovanje moguce realne strukture, ili
je to projektovanje formi koje zakonomerno (po sistemu) proizlaze jedna iz druge, il
gradenje formi koje se ne "prozdiru" medusobno i svaka forma, izrazita sama po sebi, ne
umanjuje znacaj druge i sve zajedno svrsishodno rade po istom sistemu, pri ¢emu
svrsishodno reSavaju i materijal i prostor u kome se nalaze.

U realnom Zivotu same stvari (predmeti) nalaze se ili u utilitarnom vidu ili im je
pridodata umetnost kao ukras nezavisan od stvari. Pravih stvari, gde je materijal svrsishodno



iskoriscen i gde stvar jasno sluzi svome utvrdenom cilju, bez i¢eg suviSnog - gotovo da uopste
nema, a znacaj izuzetaka u Zivotu jos nije shvaden.

Ne samo da nas okruzuju ovakve (lazno-dekorativne) stvari, da od njih beZzimo u
hramove, muzeje i pozorista, ve¢ i sam Zivot kao takav nije spoznat, nije vrednovan, nije
organizovan. Covek se dosaduje, ¢ovek govori o radu kao ne¢em mra¢nom, dosadnom, gde
se vreme gubi uzalud. Covek govori kako mu je Zivot monoton i prazan, sem nekih izuzetaka,
zato Sto u sebi ne ceni ¢oveka koji sam moze da konstruisSe, gradi i rusi. On ide u hram,
pozoriSte, muzej da "pobegne od Zivota", da nauci da Zivi... Kako? Da jednostavno "lepo",
dekorativno ukrasi Zivot, a ne da sagradi, organizuje, iskonstruiSe. Takvom coveku bio je
potreban opijum umetnosti ili religije.

Svi bivsi "bespredmetnici", sada konstruktivisti ili konstruktori, poceli su da rade za
Zivot i u Zivotu.

Kao prvi zadatak postavili su rad na materijalnim zdanjima.

Zar nam nije dosta tupog Zivota u kome se niSta ne ceni, ne spoznaje, u kome je sve
privid i dekoracija: ¢ovek je ukrasen, njegovo obitavaliste je ukraseno, misli su mu ukrasene,
sve je ukraseno tudim i nepotrebnim, kako bi se sakrila pustos Zivota.

Zivot - tu jednostavnu stvar ljudi do sada nisu videli, nisu znali da je jednostavan,
jasan, da ga samo treba organizovati i oCistiti od svakojakog primenjastva (prikladnicestvo).

Raditi za Zivot a ne za dvorce, hramove, groblja i muzeje.

Raditi medu svima, za sve i sa svima.

Nema ni¢eg vecnog, sve je privremeno.

Svest, eksperiment, cilj, matematika, tehnika, industrija i konstrukcija - to je iznad
svega.

Zivela konstruktivna tehnika.

Ziveo konstruktivni odnos prema svakom radu.

Ziveo KONSTRUKTIVIZAM.

A. Rodcenko, "Linija" (1921); u: A. Rodcenko — V. Stepanova, Buduscee — edinstvennaja nasa
cel’, Katalog, Miinchen 1991, 133-135
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PROGRAM RADNE GRUPE KONSTRUKTIVISTA U INHUK-u
(Tekst prvog nacrta)

Radna grupa konstruktivista postavlja sebi zadatak da izrazi komunisticku ideju u
materijalnim strukturama.

Zeleéi da se tog zadatka prihvati nau¢no, ¢ak i ako je to samo hipoteza, grupa insistira
na neophodnosti sinteze ideologije i forme kako bi laboratorijski eksperimenti mogli da se
ostvare na prakti¢cnom planu.

Iz tog razloga program grupe, sto se ti¢e ideologije, od pocetka tezZi da istakne da:

1. Naucni komunizam, zasnovan na teoriji istorijskog materijalizma, jeste nase jedino
idejno polaziste.

2. Teorijsko razmatranje i neophodno istrazivanje sovjetskog graditeljstva treba grupu
da dovede do prelaza sa eksperimentalne faze "van Zivota" na realni eksperiment.

3. Specificni elementi realnosti, tj. tektonika, konstrukcija i faktura, primenjeni na
materijalne elemente industrijske kulture — volumen, povrsina, boja, prostor i svetlost —
idejno opravdani, teorijski razradeni i potkrepljeni iskustvom — jesu osnova izrazavanja
komunisticke ideje u materijalnim strukturama.

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

Tektonika ili tektonski stil nastaje i vodi poreklo iz osobina samog komunizma s jedne
strane, i iz funkcionalne upotrebe industrijskih materijala s druge.

Konstrukcija je organizacija. Ona svoj sadrzaj dobija iz komunizma i tektonski se
prilagodava materijalu. Konstrukciju bi trebalo razumeti kao koordinirajuée uzajamno
delovanje elemenata, i s druge strane kao izraz funkcionalnosti tektonike.

Svestan izbor materijala i njegovu odgovarajuc¢u upotrebu bez ometanja dinamike
konstrukcije i ograni¢avanja njene tektonike, grupa odreduje kao fakturu.

To su tri osnovna elementa koji u€estvuju u celokupnoj intelektualnoj i materijalnoj
proizvodniji.

Grupa smatra da su materijalni elementi:

1. Materijal u celini.

Analiza izvornih komponenti, njegova industrijska obrada ili upotreba u izradi.

Njegova svojstva, njegovo koris¢enje.

Intelektualni materijali su:

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

Konstruktivisti tretiraju intelektualne materijale na isti nacin kao i materijale ¢&vrstih

tela.

Daljnji zadaci grupe

I. Na idejnom planu:

Pokazati delom i recju nespojivost umetnicke aktivnosti sa funkcionalnosc¢u
intelektualno-materijalne proizvodnje.

Stvarno ucesée intelektualno-materijalne proizvodnje u izgradnji komunisticke kulture.



[I. Na prakticnom planu:

Izdavanje biltena.

Nedeljno izdavanje organa VIP (Glasnik intelektualne proizvodnje).

Izdavanje brosura i letaka o problemima vezanim za aktivnosti grupe.

Konstruktivna realizacija projekata.

Organizovanje izlozbi.

Uspostavljanje veze sa svim Centralnim komitetima zaduZenim za proizvodnju i
centrima koji zaista sprovode i ostvaruju komunisti¢cke forme Zivota.

lIl. Na planu propagande.

Grupa objavljuje otvoreni rat umetnosti uopste.

Ona isti¢e nedostatnost umetnicke kulture proslosti za proizvodnju konstruktivistickih
struktura nove komunisticke forme Zivota.

"Programme of the Working Group of Constructivists of Inkhuk" (1921); u: Selim O. Khan-
Mogamedov, Rodchenko. The Complete Work, London 1986, 290-291.
Sa engleskog preveo Slobodan Mijuskovi¢



Aleksandar Rod¢enko

SLOGANI

KONSTRUKCIJA je organizacija elemenata.

KONSTRUKCIJA je SAVREMENI POGLED NA SVET.

UMETNOST je grana matematike, kao svaka nauka.

KONSTRUKCIJA je moderni zahtev za ORGANIZACIJOM i utilitarnim koriséenjem
materijala.

KONSTRUKTIVNI ZIVOT JE UMETNOST BUDUCNOSTI.

UMETNOST koja ne uspe da ude u Zivot bi¢e zavedena pod kataloskim brojem u
arheoloskom muzeju STARINA.

Vreme je da UMETNOST postane sjedinjena sa Zivotom na organizovan nacin.

KONSTRUKTIVNO ORGANIZOVAN Zivot je SUPERIORAN u odnosu na ocaravajudu i
opojnu umetnost madionicara.

BUDUCNOST nede graditi manastire za SVESTENIKE, PROROKE i SVETE LUDE umetnosti.

Dole UMETNOST kao svetla ZAKRPA na bednom Zivotu bogatasa.

Dole UMETNOST kao dragi KAMEN usred sumornog i prljavog Zivota siromaha.

Dole umetnost kao sredstvo BEZANJA OD ZIVOTA koji nije vredan Zivljenja.

ZIVOT, svestan i organizovan, kadar da VIDI i GRADI, jeste savremena umetnost.

COVEK koji je organizovao svoj Zivot, svoj rad i sebe jeste MODERNI UMETNIK.

RADITI za ZIVOT a ne za PALATE, HRAMOVE, GROBLJA i MUZEJE.

Raditi medu svima, za sve i sa svima.

DOLE manastiri, instituti, ateljei, radionice, kabineti i ostrva.

Svest, EKSPERIMENT, cilj, KONSTRUKCIJA, tehnika i matematika, to su DRUGOVI
savremene UMETNOSTI.

A. Rodc¢enko, "Lozungi" (1921); u: A. Rodchenko — V. Stepanova, The Future Is Our Only Goal,
Miinchen 1991, 158.
Sa engleskog preveo Slobodan Mijuskovi¢



Varvara Stepanova

O KONSTRUKTIVIZMU

Opsta teorija konstruktivizma

I. Konstruktivizam kao ideologija a ne umetnicki pravac

Pre svega treba utvrditi da je konstruktivizam nova ideologija u oblasti ljudske
delatnosti koja se do sada nazivala umetnost. To nije umetnicki pravac koji bismo mogli
formulisati kao novo tretiranje umetni¢ke forme, u datom slucaju zasnovane na opcinjenosti
i odusevljenju masinskim formama industrije.

Ovakav zakljucak o konstruktivizmu ne bi ga izveo iz podrucja umetniékih pravaca.

Konstruktivizam, medutim, nije pokusaj prerade estetike ukusa u industrijsku
estetiku, ve¢ pokret protiv estetike i svih njenih manifestacija u razli¢itim oblastima ljudske
delatnosti.

Konstruktivizam se uglavnom ispoljava kao izumiteljsko stvaralastvo, obuhvatajuci
sve one oblasti u kojima se pojavljuje pitanje spoljasnje forme i gde ¢ovek rezultate svoga
misljenja gradenjem ili konstruisanjem treba da realizuje za prakti¢nu primenu.

Il. Konstruktivizam kao promena "umetnicke delatnosti" u intelektualnu
proizvodnju

Konstruktivizam je produkt revolucionarnih traganja za novom sveséu u umetnosti.
Ako podvrgnemo kritickoj analizi stvaralacki proces umetnosti najnovijeg vremena,
zapaziéemo u njemu postojanje novih elemenata koji menjaju ¢itav karakter umetnicke
delatnosti.

1. Gradenje slike na osnovu tehni¢ke nuZnosti, odbacujuc¢i unutrasnju duhovnu
nuznost.

2. Prelazak sa predstavljanja i kontemplacije na aktivnu delatnost i proizvodniju.

Umetnicko delo (kao ideja + njena materijalizacija) jeste rezultat percepcije i nacina
gledanja Coveka na spoljasnje forme sveta, i zadatka umetnosti da formira ideal lepote za
datu epohu.

Percepcija formi spoljasnjeg sveta prelamala se kroz unutrasnji ili "duhovni svet"
Coveka i na taj nacin je nosila tragove njegove religiozne i filozofske kulture.

Stoga su se u delu resavali problemi idealno-harmonicne lepote filozofskog idealizma,
koji sumnja u realnost postojeceg sveta i tome suprotstavlja iluzije individualne svesti -
"svest uopste", kao nesto objektivno realno.

Bududéi materijalisticka u sredstvima svoga izrazavanja, predstavljacka umetnost je
bila najizrazitiji i najpotpuniji izraz svoga vremena, i tokom procvata idealistickog pogleda na
svet s neobicnom tacnoscu je belezZila i konkretizovala idealisticke sanjarije.

Ideal spoljasnje lepote, obavezno harmoni¢ne i simetricne, postaje aksiom
zahvaljujuci dvehiljadugodisnjoj kulturi, i gotovo se pretvara u urodeni instinkt.



Eksperimentalno saznanje kao "aktivho misljenje" - ne kontemplacija ve¢ delovanje
savremene epohe - stvara u umetnosti analiticki metod koji rusi svetu vrednost dela kao
neceg jedinstvenog, unikatnog, putem razotkrivanja njegovih materijalnih osnova.

Trenutak napustanja predstavnosti u umetnosti podrio je sadrzaj umetni¢kog dela
perioda filozofskog idealizma.

U sliku su usli novi principi rada - razvijanje majstorstva i reSavanje specijalnih
profesionalnih problema.

Formalni prilaz suprotstavlja se duhovnosti i idejnosti, a delo se pretvara u ogledni
laboratorijski rad i eksperiment.

Umetnicko delo koje sluzi za odmor i uZivanje ne postoji.

Ta revolucionarno-rusilacka delatnost, koja je ogolela umetnost do njenih osnovnih
elemenata, dovela je do pomaka u svesti umetnika, postavivsi pred njih problem
konstrukcije kao svrsishodne nuZnosti. Rezultat daljeg shvatanja rada prema principu
svrsishodnosti bilo je oblikovanje nove ideologije u konstruktivizam.

Kontemplativna i predstavljacka delatnost umetnosti prelazi u aktivni svesni rad,
ruSeci tako do sada postojeci pojam duhovnosti stvaralackog procesa umetnika.

Industrija i tehnika koje se neprekidno razvijaju - iznenadujuci nas na svakom koraku
neocekivanoséu svoje spoljasnje forme koja nema pandan u prirodi i protivreci joj - Cine
nemogucim uspostavljanje ideala lepote spoljasnje forme za savremenu epohu. Na taj nacin
jedna od funkcija koje ulaze u sastav umetnicke delatnosti kao realizacije ideala lepote,
otpada i primorava umetnika, kao majstora formi i struktura, da ide u industrijsku
proizvodnju radi primene svojih objektivnih znanja, jer njegova vanZivotna delatnost
(predstavljanje i izrada konkretnih formi za dati trenutak) gubi znacdaj usled stalnosti
industrije koja od umetnosti ne ocekuje kanone forme.

Prvi put tokom C(Citave istorije umetnosti problem umetni¢ke forme reSava se
nezavisno od nase idealne predstave o spoljasnjoj lepoti.

Atavizam "lepote izvan vremena i prostora”, koji nam je preostao od idealisti¢kog
pogleda na svet, sa svojim nepromenljivim estetskim doZivljavanjem, unistio je analiticki
metod, koji radi na razli¢itim elementima i materijalnim zadacima, a ne otkriva ideje po
sintetiCkom principu.

Sada sistematizujemo faktore koji su uslovili novu svest konstruktiviste.

1. Razvoj industrije i tehnike.

Doveo je do raspada pojma harmonizovane lepote koja polazi od prirode. Niz
pronalazaka novih predmeta i aparata, u svojoj osnovi nevezanih za prirodne forme i
usmerenih na savladivanje prirode, daje moguénost da se u delu izgradi umetni¢ka forma na
pojmu "vestackog".

Pojava u tehnici neobi¢nih kontrastnih i disonantnih formi strukture, neobic¢nih za
prirodu - primeri postizanja ravnoteZe ne samo pomocu trivijalnog principa piramide ve¢,
naprotiv, kao na kranu, gde trougao stoji na oStrom uglu sa prosirenim delom nagore -
poljuljala je konvencionalna shvatanja kompozicije u umetnosti.

2. Materijalizam i eksperimentalno saznanje.

Proizvodi pomake u samoj sustini delatnosti umetnika, menjaju¢i pogled na
stvaralastvo kao kontemplaciju i predstavljanje, te postavljajuci pred njega problem aktivnhog
svesnog rada - dalje sledi proizvodni proces kao konkretizacija tog rada.



3. Niz otkri¢a u nauci i tehnici druge polovine 19. i poCetka 20. veka utvrduje se u
umetnosti reSavanjem formalno postavljenih zadataka prema tehnickoj nuznosti. Pojavljuje
se pojam "majstorstva", "umesnosti" kao druga izvedenica od reci "umetnost".

4. Socijalne pretpostavke, koje su istakle nenormalnost poloZaja umetnosti kao
specifi¢ne funkcije usled njene odvojenosti od opsteg kretanja i razvoja socijalnog Zivota, te
esteticarenja, Sto se u najboljem slucaju granici s dekorativnoscu.

Dakle, svi ovi faktori doveli su konstruktivizam do zakljucka da se sustina umetnicke
delatnosti temeljno menjala od duhovne predstavnosti ka svesnom aktivnom delovanju.

Svesnost te nove delatnosti jeste posebno uodljiv moment. Podsvesno nadahnude
(slucajna pojava) prelazi u organizovano delovanje.

Intelekt jeste nasa polazna tacka, on nam zamenjuje "dusu" idealizma.

Stoga i konstruktivizam u celini jeste intelektualna proizvodnja (a ne samo misljenje),
nespojiva s duhovnos$¢u umetnicke delatnosti.

[ll. Odbacivanje umetnosti i nekontinuiranost umetnicke kulture u
konstruktivizmu

Konstruktivizam je proanalizirao "sustinu umetnicke delatnosti" i u njoj otkrio nove
momente o kojima se govorilo napred; dalja analiza realne konkretizacije tih momenata u
umetnosti pokazala je da umetnost, zbacivsi sa sebe okove religije i filozofije, nije mogla da
se udalji od estetike, koja ju je dovela do teze o samodovoljnoj vrednosti slike. Drugim
reCima, analiticki metod u umetnosti nije primenjen u smislu njegovog opsteg znacenja
savremenog principa naseg misljenja, ve¢ samo kao dodatak u skladu sa samodovoljnim
zakonima umetnosti, tj. zakoni umetnosti ostali su kao i ranije posebno izdvojeni od
celokupnog ostalog Zivota.

Slika kao samodovoljna vrednost jeste sadrzaj umetnosti koji se ne da proceniti, u
kome su religija i filozofija zamenjeni Cistom estetikom. Kako je tesko odbaciti atavizme koji
u nas dospevaju zahvaljujudi vaspitanju, a koje zatim nasledno prenosimo.

SruSena je religiozna svetost, pojavljuje se estetska svetost koja ne moze da se brani
na drugi nacin nego pozivanjem na pretke...

Cak ni formalni zadaci i majstorstvo, dovedeni do visokih granica, nisu pruzili
mogucnost da se spozna znacenje svega Sto se u umetnosti deSava i njen cilj.

Na taj nacin put umetnosti bez konstruktivizma, ¢ak i u svojim formalnim
dostignué¢ima, nosio je skrivene estetske crte "umetnosti radi umetnosti" u obliku
majstorstva radi majstorstva. Cilj nije bio shvacen i odbaceni idejni sadrzaj (koji ja
posmatram kao realnu vitalnost umetnosti u proslosti) bio je obilato prekriven estetikom.

To govori o sloZzenosti same umetnicke delatnosti za savremenu kulturu.

Postojanje estetike kao podredujuceg principa, ¢ak i prilikom analitickog metoda
rada, zadrZava u umetnosti nepromenjenom njenu osnovnu specificnu crtu, ostvarenje
ideala ¢ovecanstva putem iluzornosti platna slike.

Konstruktivizam se stoga pribliZava odbacivanju ¢itave umetnosti u celini, dovodeci u
sumnju neophodnost specificne umetnicke delatnosti kao stvaraoca svetske estetike.

Jer konstruktivizam stoji u kontinuitetu umetnicke kulture, ako se pri reSavanju
formalno postavljenih zadataka u umetnosti termin "tehni¢ka nuznost" tumaci u prenosnom



smislu - preko estetike razuma, i na taj nacin iskljucuje estetiku kao nepotrebno i izmisljeno
omamljivanje.

| nekontinuiranost umetnicke kulture za konstruktivisticka zdanja takode se odbacuje
usled njenog atavistickog karaktera - estetskog reSavanja formalnih problema.

IV. Socijalna teorija konstruktivizma

Oslobodivsi se estetskih, filozofskih i religioznih naslaga, umetnost nam ostavlja svoje
materijalne osnove koje ¢e od sada organizovati intelektualna proizvodnja. Princip
organizovanja jeste svrsishodna konstruktivnost u kojoj ¢e estetiku zameniti tehnologija i
eksperimentalno misljenje.

Konstruktivizam se u specijalnom znacenju formira od tri aktivha postupka -
tektonike, konstrukcije i fakture.

Tektoniku konstruktivisti uzimaju umesto pojma "stil". Monumentalnost umetnickog
dela stvorila je pojam vecne lepote izvan vremena. Osnovna odlika danasnje epohe jeste
privremenost - prolaznost...

Polazeci od ovoga ne moZe se biti organski vezan za epohu ako ne uzimas u obzir i ne
osecas njeno pulsiranje - puls danasnjeg dana jeste delovanje i promena.

Suprotstavljaju¢i tektoniku "monumentalnom stilu proSlosti”, konstruktivizam
primenjuje izvestan ideoloski prilaz radu.

Svaki zadatak moze se resiti i monumentalno i tektonski. Tektonika je prilaz zadatku
na osnovu sustine samog zadatka, nezavisno od stila epohe. Bududi ideoloSko svojstvo,
tektonika ne moZe postojati van iskustva, tj. bez konstrukcije i fakture.

Razliku u odnosu na monumentalnost takode ¢ini i dinamiénost tektonike, koja se
menja ¢im se promeni sredina ili neki od uslova i eksperimenata.

Tektonika kao princip jeste rezultat eksperimenta. U datom slucaju nju diktira
proizvodnja, jer materijal se usavrSava, iskustvo i znanje rastu, te stvaraju nove uslove i
mogucénosti formulisanja zadatka.

Ako, uzimajuéi u obzir sve kvalitete materijala, izradi stvari pridemo sa organske
strane - pri¢i ¢emo tektonski. Odatle i prilaz odredenju tektonike kao izvesne organic¢nosti,
StaviSe neprekidne organicnosti

Te neprekidne organi¢nosti do danas nije bilo, i stil, rastapan u pocetku tektonski u
odnosu na zahteve epohe, prelazio je u spoljasnju formu, uslovnu za dato vreme, koja je
kasnije shvacena kao estetska lepota.

Stoga je forma stila postajala princip epohe i problem se resavao od principa ka
eksperimentu i rezultatu - to jest obratno.

Stil kao organizovana forma epohe, koja se nije kanonizovala u principu veé u
spoljasnjem ispoljavanju te forme, gubi svoj smisao u epohi industrijske kulture, kada
spoljasnja forma nema svoju vrednost usled lako¢e njene promene i njene proizvodnje, i
kada su vazni samo princip i proces za Cije ostvarivanje je data stvar namenjena.

Pojam monumentalnog stila bio je rezultat dugog zanatskog rada na svakoj novoj
formi i stvari. Danas, kada je parola epohe "privremeno i prolazno", viSe ne moze biti
monumentalnog stila u smislu oblikovanja nekakvih uslovno-karakteristi¢nih odlika
spoljasnje forme u jedinstveni kompleks spoljasnje forme danasnjeg dana - samo ovo i jeste



karakteristi¢na odlika - kada je na mesto staticnog predmeta, elementa, postavljena funkcija,
delovanje, dinamika-tektonika.

Napetost izmedu prolaznog i monumentalnog razreSava se samo formom tektonike
kao principom stalne promene.

Ali u toj kratkotrajnosti znacaja svake nove forme nalazi se podsticaj za dalji razvoj i
evoluciju. Samo potpuno nerazumevanje trenutka nagoni na trazenje podrske u
monumentalnosti, gde se dozvoljava kretanje i levo i desno, ali samo po jednoj ravni; onaj
pak koji ucini korak napred, proglasava se da je izvan kontinuiranosti.

V. Stepanova, "O konstruktivizme" (1921); u: A. Rodc¢enko — V. Stepanova, Buduscee —
edinstvennaja nasa cel’, Katalog, Miinchen 1991, 174-178



Karl Joganson

OD KONSTRUKCIJE DO TEHNIKE | PRONALAZASTVA

"lluzija" predstavljacke umetnosti posebno, i umetnosti uopste, dovoljno je razjasnjena
sa materijalistiCkog stanovista. Nadalje, nju je razotkrila grupa "levih", a konac¢no ju je srusio
konstruktivizam.

Konstruktivizam je tvrdio da je "umetnic¢ko naslede proslosti neprihvatljivo", i objavio
je "beskompromisan rat umetnosti uopste", itd.

Cak i u svojim ranim stadijumima konstruktivizam je objavio da njegov cilj nije
umetnost ve¢ "komunisti¢ko izrazavanje materijalne izgradnje".

U zavr$noj analizi umetnost je laz, opijum, ona je nepotrebna, a njena predstavljacka
iluzija samo je decija igra linija, boja, reci, zvukova, itd.

Postoje dve vrste konstrukcije: prva je estetska po svojoj prirodi, to je tzv. "umetnicka"
konstrukcija, dok je druga prava, "mehanicka" konstrukcija, ili moglo bi se jednostavno reci
da postoje Stetna i korisna konstrukcija.

Kao Sto je vec receno, konstruktivizam odbacuje umetnost kao takvu.

Nadalje, konstrukcija nije sama sebi cilj, ona nije radi sebe, radi umetnosti, ve¢ radi
preusmerenja ka prakticnoj nuznosti. Konstrukcija je sama stvar izgradena prema
konstruktivnim principima, i zbog toga ona ne postoji ispod, iznad ili izvan stvari.

Sa tog stanovista pravi konstruktivizam priznaje postojanje samo mehanicke
konstrukcije sa odredenim prakti¢nim ciljem i svrhom.

Umetnici koji su nekada slikali slike odbacuju sliku i prelaze na konstrukciju ili "u
industriju", kako se uobicajeno kaze. Ali takav pristup konstrukciji koristi sredstva, metod i
oruda "stare umetnosti" bez prakti¢ne svrhe ili odredenog cilja koji se zahtevaju za
mehanicku konstrukciju, ili zaista za svaku vrstu konstrukcije. Rezultat takve veste ali
proizvoljne obrade materijala, kao Sto vidimo u radu Tatljina i najnovijeg suprematizma, jeste
jednostavno predstavljanje necega, lazna i Stetna forma konstrukcije, tj. "voljena stara
umetnost" ili igracka.

Konstrukcija svake hladne strukture u prostoru, ili svaka kombinacija ¢vrstih materijala,
jeste krst sa pravim uglovima, oStrim uglovima i tupim uglovima.

Doslo je vreme da se jednom zauvek odbaci ¢itav niz izuma, metoda, tehnika,
materijala i sredstava umetnosti, jer su beskorisni, nesavrseni, u celini nedovoljni i primitivni,
a da se primeni kurs mehanicke konstrukcije i pronalazastva.

Dole umetnost, zivela tehnika!

Uz razvoj tehnike, umetnost kao forma saznanja (da tako kazem) odumire, a tehnika i
pronalazastvo preuzimaju primat.

Proizvod umetnosti je primitivna forma proizvoda tehnike, i ne visSe od njegove
predstave.

Umetnik je primitivac, Zongler kicice, varalica, parazit i prevarant.



Kada sam izneo parolu "Dole umetnost, Zivela tehnika!" nisam proklamovao tehniku
kao cilj konstruktivistickih nastojanja umesto umetnosti koja je odbacena.

Tehnika, u formi koju nalazimo danas, liSena pronalazastva, jeste ustajala mocvara.

Tehnika je primena zakona i pravila, i upotreba pronalazaka koji su otkriveni.

Sama tehnika je osudena na nepokretnost i odsustvo progresa.

Tehnika je ono $to pronalazastvo nije bilo.

Specijalista tehnike Zivi o trosku pronalazaca.

Ono $to se obi¢no uzima kao pronalazastvo nije uvek pronalazastvo.

Od slikarstva do skulpture, od skulpture do konstrukcije, od konstrukcije do tehnike i
pronalazastva — to je put koji sam izabrao i koji ée sigurno biti krajniji cilj svakog
revolucionarnog umetnika.

K. loganson, "Ot konstrukcii k tehnike i izobreteniju" (1922); u: Art into Life: Russian
Constructivism, 1914-1932, New York 1990, 70.
Sa engleskog preveo Slobodan Mijuskovi¢



Varvara Stepanova

ODECA DANASNJICE — RADNA ODECA

Moda, koja psiholoski odrazava svakodnevicu, navike, estetski ukus — ustupa mesto
odeci za rad u raznim delatnim granama ili odredenim socijalnim aktivnostima, odeéi koja se
moZe iskazati samo u procesu rada u njoj, a van realnog Zivota ne predstavlja nikakvu
samostalnu vrednost, neki posebni oblik "Umetnickog dela".

Na odeci najvecu vaZznost dobija njen fakturni deo (obrada materijala), tj. njena
izrada. Nije dovoljno dati nacrt udobnog, dobro zamisljenog odela — treba ga i izraditi i
proveriti u radu; tek tada ¢emo ga videti i dobiti pravu predstavu o njemu.

Izlozi prodavnica sa uzorcima odeée na vostanim manekenima postaju prevazidena
estetika. Danasnje odelo treba posmatrati u toku obavljanja delatnosti, van nje nema ni
odela, kao sto je i masina besmislena van rada koji se na njoj ostvaruje.

Sva dekorativna i ukrasna strana odeée uniStava se parolom: "udobnost i
svrsishodnost odela za datu proizvodnu funkciju".

Ovo poslednje zahteva masovnu proveru njegove upotrebe; od zanatskog nacina
izrade treba preci na njegovu industrijsku masovnu proizvodnju.

Odelo na ovaj nacin gubi "ideoloski" znacaj i postaje deo materijalne kulture.

Zavisnost evolucije odela od razvoja industrije nesumnjiva je; tek su se danas, upravo
na ovom nivou razvoja tehnike i industrije mogli pojaviti odelo pilota, Sofera, radnicke
zastitne kecelje, fudbalske patike, kiSne kabanice i vojnicki frenc.

U organizovanju savremenog odela treba i¢i od zadatka prema njegovom
materijalnom oblikovanju. Od odlika delatnosti kojoj je odelo namenjeno prema krojnom
sistemu.

Estetske elemente treba zameniti proizvodnim procesom samog Sivenja odela.
Objasni¢u — ne kaciti na odelo ukrase, sami Savovi, neophodni u krojenju, daju formu odelu.
Razotkriti krojnu Semu, sve kopce odela i dr., kao Sto su na masini svi njeni spojevi jasno
vidljivi. Nema vise skrivenih krojackih Savova, postoji industrijsko Sivenje na masini, Sto
industrijalizuje izradu odela i liSava ga svih zanatlijskih tajni individualnog rada krojaca.

Forma, tj. sav spoljasnji izgled odela, neée viSe biti proizvoljna forma, ve¢ ce
proizlaziti iz zadatih zahteva i njihove materijalne realizacije.

Savremena odeda deli se na dve grupe — radna odeca — radni¢ko odelo, koje se
razlikuje i prema profesiji i prema izradi.

S jedne strane to univerzalizuje odecu, a u isto vreme daje joj individualnu nijansu.

Primer: odelo mehanic¢ara ima opsStu postavku u krojnoj Semi — spreciti nanosenje
povreda prilikom rukovanja masinom.

U zavisnosti od specifi¢nosti radnog mesta — da li je odelo namenjeno mehanicaru u
Stampariji, na lokomotivi ili u metalurSkom kombinatu, unose se individualne odlike prilikom
izbora materijala i detaljizacije kroja, bez neke promene opste Seme.

Dalje — odelo pogonskog inZenjera, prakti¢ara — zajednicka karakteristika je potreba
za velikim brojem dZepova, ali u zavisnosti od specificnih mernih instrumenata kojima se u
radu koristi — u zavisnosti od toga da li je u pitanju Sumarski, tekstilni, gradevinski inZenjer,



avioinZenjer ili inZenjer metalurgije — menja se veliCina, oblik i karakteristi¢ni raspored
dZepova na odedi.

Posebno mesto kod radne odece zauzima specijalna odeca, sa detaljnije razradenim
specificnim potrebama i prateé¢im aparaturnim delovima na odelu.

Takvo je hirursko odelo, pilotsko, radnika u fabrici kiselina, vatrogasaca, odelo za
polarne ekspedicije i sl.

Sportska odeca podredena je svim osnovnim zahtevima radne odecde i modifikuje se u
zavisnosti od vrste sporta — da li je u pitanju fudbal, skijanje, veslanje, boks ili fizicke vezbe.

Specifi¢nost svake sportske odece ogleda se u obaveznom postojanju jasnih obelezja
za raspoznavanje timova u vidu znakova, amblema ili pak same forme i boje odece. Boja
sportske odeée u datom slucaju jedan je od najvaznijih faktora, jer se sportska takmicenja
odvijaju na velikom prostoru, a znacajnije sportske dogadaje prati ogroman broj gledalaca.

Gledaocu je gotovo nemoguce da ucesnike razlikuje prema kroju odece; i sam ucesnik
¢e saigraca neuporedivo brze prepoznati po boji.

Forma sportske odece treba da proistice iz raznih kombinacija boja. Najvazniji pak
zahtev koji sportska odeca u svim vrstama sporta mora da ispuni je minimum odece,
jednostavnost njenog oblacenja i nosenja.

U ovom broju Lefa data su tri nacrta sportske odece za fudbalske timove:

1) Sarena odeca u tri boje (crvena, crna i siva) sa amblemom na kosulji — crvenom
zvezdom na grudima.

2) Jednobojna odeca (crvena) od trikotaze s velikim znakom na grudima (O.T.).

3) Prugasta odeca u dve boje — crvena i bela, bez ikakvih znakova.

Kroj — ravna kosulja bez rukava i gadice.

U idejnom resenju Zenske koSarkaske odece prikazani su kroj i forma odece (crna
traka na gornjem delu koSulje, pruge na suknji koje joj daju izgled zvona itd.).

Najveca paznja u svim ovim sluéajevima poklonjena je jednostavnosti i izoStrenoj
kombinaciji boja.

Funkcionalni deo sportske odeée zahtevao je njihovu jednostavnost i slobodu pokreta
— odatle na ovoj odedi gotovo potpuno odsustvo kopc€i i krajnja jednostavnost kroja.

V. Stepanova, "Kostjum segodnjasnego dnja — prozodezda", Lef, 2, Moskva 1923, 65-68
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Varvara Stepanova

O RADOVIMA KONSTRUKTIVISTICKE OMLADINE

Godisnja izlozba — presek aktivnosti Metalurskog fakulteta VHUTEMAS-a po prvi put
nam je pokazala praktiéne radove konstruktivisticke omladine. Radom ove omladine
rukovodi konstruktivista Rod¢enko, on je i osnovao Metalurski fakultet od juvelirske,
filigranske i drugih slicnih zanatskih radionica bivSe Stroganovske Skole i rad usmerio ka
konstruktivizmu.

IzloZba je sastavljena od nacrta i modela materijalnog oblikovanja stvari za industriju
metala.

Ona je predstavila dva principa konstruktivizma koje je zasnovao rukovodilac
Metalurskog fakulteta u prakti¢énom radu konstruktiviste na izradi nove stvari.

Prvi — materijalno oblikovanje stvari, za razliku od njenog estetskog komponovanja na
planu umetnosti, kre¢e se od zadatka, materijala i konstrukcije ka formi stvari u celini.

U izloZzenim radovima student nije polazio od unapred postavljene "umetnicke"
forme predmeta, veé je forma nastala kao rezultat reSavanja osnovnog zadatka.

Na izlozZbi je to jasno istaknuto, jer ni u jednom radu zadaci Ciste forme (estetika) nisu
prevladali nad utilitarnom vrednosti stvari.

Ni u jednom projektu nije bilo ¢ak ni nagovestaja umetnickog stila, oni su se mogli
prihvatiti samo kao celina, kao stvar koja dobro funkcioniSe, slicno automobilu, avionu i
drugim stvarima industrijskog tipa.

To je bilo toliko odigledno da su studenti drugih fakulteta i visokih Skola na izlozbi
postavljali jedno isto pitanje:

- Pa gde je ovde umetnost?

- Vi nikako niste sebi postavili "prave zadatke"! (studenti Arhitektonskog fakulteta
VHUTEMAS-a).

- A "umetnicki" éete ih naknadno obraditi?

Izlozba je prva pobeda konstruktivisticke omladine u borbi s estetskom zarazom. Na
njoj je izvanredno pokazano kako disciplina materijalnog oblikovanja predmeta nema nista
zajednicko s estetskim komponovanjem stvari, Ciji rezultat moze biti samo novi umetnicki
stil.

U prvom slucaju za osnovu se uzimaju materijalni podaci i organizuju u tri discipline
konstruktivizma (tektonika, faktura i konstrukcija).

U drugom slucaju polazna tacka je psiholosko delovanje date spoljasnje forme na
potrosaca, formalna strana se u radu realizuje na racun utilitarne vrednosti predmeta.

Drugi — zadatak izvodenja stvari u pokretu. Ovaj zadatak postavlja novi princip
organizovanja stvari i ima pedagoski znacaj — razvijanje inicijative kod studenata.

IzloZeni radovi dali su tri moguca reSenja ovog zadatka:

1. Stvar je pogodna za upotrebu samo u stanju kretanja tj. — organizovana kao
proizvodno orude.

Tako je zadatak pokretne police za knjige ostvaren u obliku svojevrsnog uredaja za
demonstraciju knjiga. Njegova utilitarna prednost je u moguénosti da se pokaZze veca koli¢ina



knjiga u istoj vremenskoj jedinici potrosnje, bez rasipanja paznje posmatraca na celo polje
police.

2. Montazna stvar koja se kompaktno rasklapa posle upotrebe — takvi su montazni
kiosk, krevet na rasklapanje, Ciji je jedan model prikazan i u ovom broju ¢asopisa.

3. Stvar za licnu upotrebu, koja vrsi nekoliko funkcija u internatu — krevet i sto za
tehnicko crtanje, fotelja i krevet (prikazani u ovom broju).

U realizaciji ovih zadataka studenti su ispoljili veliki pronalazacki dar, snalaZljivost u
koriséenju materijala i, Sto je veoma vazno istac¢i, nema potpuno neuspesnih resenja iako su
izloZzeni svi radovi, bez uobicajenog izbora najboljih. MoZe se kategoricki izjaviti — nema
slabih radova, jer u metodolosku osnovu izvodenja nastave rukovodilac nije postavio
emotivni (umetnicki) rad, veé razvijanje inicijative i aktivnosti studenata. Cela grupa potpuno
se uskladila u prihvatanju konstruktivistickog prilaza prakticnom radu i postala prva éelija
konstruktivisticke omladine, poprilicno tehnicki potkovane.

Metod izvodenja nastave zasluzZuje posebnu paznju — u punoj meri ¢uva samostalnost
studenata, tako da na izlozbi nemamo ditav niz "novih Rodc¢enka", sto je postalo uobicajeno
za umetnicke radionice, ve¢ aktivnu, samostalnu grupu mladih radnika za koje rukovodilac
nije "celovit sistem" ve¢ samo stariji iskusniji drug. Ispoljenom inicijativom i tehnickom
razradom posebno su se istakli drugovi Bikov, Soboljev, Galaktionov, Piljinski i Cuviljajev.

V. Stepanova, "O rabotah konstruktivistskoj molodezi", Lef, 3, Moskva 1923, 53-56
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Aleksandra Ekster

U KONSTRUKTIVISTICKOJ ODECI

Stvar napravljena od nekog materijala pokorava se zakonima toga materijala.

Prilikom izbora tkanine kao materijala za stvaranje neke forme, treba imati u vidu
njenu cvrstinu, teZinu, rastegljivost, Sirinu i boju. Obicna, grubo preradena vuna diktira
formu pravougaonog oblika ili formu konstruisanu pod pravim uglovima, bez nepotrebnog
dodatnog vertikalnog ritma nabora koji otezavaju pakovanje odece. U ovakvim slucajevima
izbegavamo nasilje nad materijalom. Meke Siroke tkanine (vuna, svila — uz odgovarajudi
kvalitet izrade) omogucavaju oblikovanje sloZenije i raznolikije siluete odece. Takva silueta,
ukljucena u poliedarsku formu, mozZe se spajati s najraznovrsnijim ritmickim metrima. Uzana
tkanina logi¢no zahteva pravilnu uzanu formu koja je Sirinu zamenila slobodnim prostorom,
tj. razrezima duz donjeg dela odeée, radi udobnosti tela.

Povezivanje materijala na uzanoj formi odlikuje se izrazenijom jednostavnoscu i
jasnom konstruktivnoséu Savova. Rastegljive tkanine, kao Sto su neke vrste svile, zahvaljujuci
svojim svojstvima daju mogucnost da se od njih izradi odeéa za kretanje (ples), te neke
sloZenije forme (krug, poliedar). Sastavni delovi ovakve odece moraju da prate dinamicke
pokrete tela. Tezi materijal vezan je za mirnije forme (kvadrat, trougao itd.) i sporije kretanje
(koracanje, tréanje).

Forma je neraskidivo povezana s bojom. Proucavajuc¢i karakteristike jednobojne
odecée u njenoj primitivnoj geometrijskoj formi, vidimo da takva forma zahteva neku od
osnovnih boja i obratno, slozena forma mora imati dodatnu tonalnost. Poredimo li dva
istovetna kvadrata, crni i beli, u€inice nam se da je crni maniji i laksi od belog (teorija tezine
boje). Dakle, da bi se uravnoteZila odec¢a ovih boja, formu crne odeée treba uciniti
sloZzenijom.

Pitanje nove forme odece veoma je aktuelno. Buduéi da kod nas u ogromnoj vedini
prevladava trudbenicki element, ode¢a mora biti prilagodena trudbenicima i onoj vrsti posla
koji se u toj odeci obavlja. Forma gornjih delova odeée ne sme biti suviSe uska jer sputava
pokrete tela, kao i nesrazmerno velika kapa ili ¢vrsto pripijeni donji delovi. Forma nove
odece, savremene odece, mora biti uskladena sa zahtevima nasSeg Zivota i svim njegovim
osobenostima, zasnovana na intenzitetu boje kao elementu koji odlikuje rusku narodnu
nodnju; ni u kom slucaju ne treba da se upravlja prema uzorcima iz Zapadne Evrope, jer su
oni zasnovani na drugacijoj ideologiji.

UsavrSavanju radne odece do danas nije poklanjana veca paznja. Oblikovanje forme
odece proizlazi iz Zivotnih uslova — rada i odmora. Treba imati u vidu svrsishodno i
ekonomicno menjanje odece koje ima kako higijenski, tako i psiholoski znacaj. Istrazivanja
radne odeée kao i odece Siroke upotrebe treba da budu zasnovana na najjednostavnijim
geometrijskim oblicima i osnovnim bojama, ukljucujuéi u forme Siroke upotrebe i razlicite
ritmove. Odeca za fizicki rad zasniva se na uslovima pod kojima se rad obavlja i pokretima
tela, a izradena je na harmoniji proporcija ljudskog tela.

Vecina stvari za Siroku upotrebu pati od nedostatka odgovarajuéih proporcija, a
shodno tome i od neudobnosti. Za one Cija je delatnost vezana za rad ruku, ili za one koji
provode ceo dan radeci za stolom, gornji deo odec¢e mora biti maksimalno prilagoden tipu



posla koji se obavlja. Ovo je principijelni stav u odnosu na radnu odec¢u i odecu za Siroku
upotrebu.

Potpuno drugacija ideoloSka osnova moZe se primeniti na proizvodnju individualne
odecée. Neophodna je podela na odredene kategorije, tipove ljudi, a u skladu s njom i
pronalazenje karakteristicne forme i boje odece. Radi sprovodenja ove zamisli u Zivot takode
je neophodan zajednicki rad umetnika i tehnicara. Zadatak umetnika je otkrivanje nove
forme, vezane za savremenog coveka, odredivanje novih polaziSta u istrazivanjima
savremene odece, otkrivanje novih nacina izrazavanja, promena ranije utvrdenih proporcija
pojedinih delova odeée, odredivanje boje u formi, izbor i konstruisanje faktura-materijala,
odredivanje ritmickog metra, uskladivanje siluete odece s dinamikom ljudskog tela.

Tehnicar koji razume jezik umetnika, naravno, prenosi sav njegov naucni rad na
materijal. Pravilno tumacenje umetnika prvi je i neophodni uslov za rad na proizvodnji
odece.

Samo uz takvu uskladenost rada umetnika i tehnicara moguée je na odgovarajuci
nacin resiti pitanje odece.

A. Ekster, "V konstruktivnoj odezde", Atel'e, 1, 1923, 4-5
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Viadimir Tatlin

UMETNIK — ORGANIZATOR SVAKODNEVICE

Nova svakodnevica zahteva nove stvari. Na tom planu, medutim, radi se veoma malo.
Kada je namestaj u pitanju, problem ostaje posebno aktuelan i danas.

Sve $to se kod nas sada Cini na polju konstruisanja novog namestaja samo je pokusaj
oponasanja Zapada. Tamo je trenutno u velikoj modi reforma namestaja preko njegovog
konstruisanja od cevi za bicikle. | kod nas je bilo pokusaja da se krene tim putem. Medutim,
ovde smo se suocCili s nedostatkom samog materijala — gvozdenih cevi. Da bi se problem
prevazi$ao, kao Sto smo se nekada trudili da otkrivamo nove boje i njihove kombinacije, sada
najdetaljnije prou¢avamo ispoljavanja materije. Moramo prosiriti dijapazon naseg misljenja u
oblasti materijala i njihovih medusobniih odnosa. Grupa mojih ucenika vrsi oglede sa
razli¢itim meduodnosima materijala, trazeéi u samom materijalu pretpostavke za formu. | od
razli¢itih materijala dobijamo iste predmete. Uzmimo, na primer, sanke (...). Sanke od cevi za
bicikle, u Americi uobiéajene, za nas u SSSR-u nisu prikladne. Umetnik, dakle, koji oblikuje
nove forme svakodnevice, treba da zna kako da pronade i odgovarajuéi materijal za neku
stvar, pogodan za naSe klimatske i ekonomske uslove. Sanke od savijenih cevi u nasSim
uslovima nisu pogodne iz viSe razloga: surova zima Cini materijal izuzetno krtim, sanke su
Cesto teSke, skupe itd. Mi smo cevi zamenili javorovim nosaéima, savijenim po principu
beckog namestaja. Njihove prednosti za nas su ocigledne. Materijala ima dovoljno — cele
Sume, njegova obrada je jednostavna i jeftina. Sem toga, ovakve sanke su mnogo lakse od
metalnih (lako se nose na jednom ramenu), i preko zime nisu neprijatne na dodir, jer ne
mrznu kao metalne. Njihova "izdrzljivost" veoma je velika.

Savremena fabrika nameStaja nimalo ne uzima u obzir potrebe ljudskog tela pri
konstruisanju ovog ili onog uzorka namestaja. Nju zanima samo spoljni efekat. A ¢ovek je
organsko bice, koje se sastoji od kostura, nerava i misi¢éa. Zato mu je potrebna stolica sa
ugibanjem. Takozvane americke stolice daju efekat ugibanja, isti kao i kod mekih klupskih
fotelja. Takav namestaj, medutim, izuzetno je skup i kabast. A jeftina stvar — izradena od
drvenih nosaca, ne mozZe dati nikakav efekat ugibanja. Stolica koju smo mi konstruisali (...) u
velikoj meri postize efekat ugibanja. Materijal — javorovi nosaci dimenzije jednog cola,
savijeni su po principu be¢kog namestaja. Konstrukcija u obliku mosnih nosaca, od 4 cola (4
nosaca od jednog cola), obezbeduju u potpunosti ¢vrstinu i, da tako kazemo, bezbednost
sedenja na takvoj stolici. A prilikom masovne proizvodnje ona bi kostala mnogo manje od
becke stolice i bila bi udobnija od nje.

Citav nas Zivot, pa i proizvodnja, optereéeni su stvarima, posebno onima koje sluze za
cuvanje drugih stvari. Mi tezimo tome da ih unistimo, da uzmemo od njih samo pojedine
delove i to unesemo u arhitekturu zgrade (police u nisi zida i sl.). Cime se sluZimo prilikom
konstruisanja neke stvari? Savremena tehnika radi pre svega na tim pitanjima. Medutim, to
nije dovoljno. Osim "¢ime", veoma je vazno i "kako", vazna je organska forma. Zato mi



uzimamo i analiziramo postojece stvari, koristimo se tehnickim objektima kao obrascima za
forme stvari svakodnevne upotrebe, koristimo se, najzad, i pojavama iz Zive prirode. Takvi su
nasi osnovni zadaci u radu na organizovanju nove stvari u novoj svakodnevici. Mi idemo ka
njihovom ostvarivanju.

V. Tatlin, "Hudoznik — organizator byta", Rabis, 48, 1929




Viadimir Tatlin

UMETNOST U TEHNIKU

U periodu rekonstrukcije tehnika reSava sve.
Staljin

Postojece forme koje se primenjuju u gradevinskoj umetnosti (arhitekturi), u tehnici i
posebno u avijaciji, poseduju neku ustaljenu shemati¢nost. Obi¢no je to povezivanje
jednostavnih pravolinijskih formi s formama koje imaju najjednostavniju zakrivljenost.

Sto se ti¢e arhitekture, uvodenje zakrivljenosti u gradevinske forme kao i formi
slozene zakrivljenosti (ovakve forme stvaraju se prilikom sloZzenog kretanja prave ili krive) jos$
uvek je na primitivnom nivou i cela stvar ogranicava se obi¢nim presekom najprostijih tela;
to dovodi do jednoli¢nosti u smislu konstrukciono-tehnickih reSenja a umetnika takode
zatvara u uski krug ustaljenih gradevinskih materijala. Ovo se jasno vidi na projektima
svetskih konkursa savremene arhitekture. Sto se tice "malih formi", uski krug formalnih
dostignuéa iz proslosti u potpunosti je ovladao stvaralastvom umetnika u ovoj oblasti;
elementi bespredmetnosti, koji su u sustini izuzetno primitivne forme umetni¢kog misljenja,
nisu se razvili niti su doveli do stvaranja sinteticke Zivotno nuzne stvari.

Primedba. Kvazikonstruktivisti takode su se koristili materijalima, ali apstraktno, radi
formalnih zadataka, mehanicki pridodavsi i tehniku svojoj umetnosti. Kvazikonstruktivizam
nije uzimao u obzir organsku povezanost materijala sa njegovim naprezanjem, njegovim
radom. Zivotno nuZna forma rada se u sustini samo kao rezultat dinamike ovih meduodnosa.
Ne ¢udi onda S$to su se kvazikonstruktivisti pretvorili u dekoratere, ili su poceli da se bave
grafikom.

Rad u ovoj oblasti, koji bi uklju¢io i namestaj, predmete za svakodnevnu upotrebu,
tek pocinje, dok ¢e pojava novih kulturno-socijalnih ustanova, u kojima ¢e Ziveti, promisljati i
ispoljavati svoje sposobnosti radni¢ke mase — pred umetnike postaviti ne samo zahtev za
spoljasnjom dekorativnos$éu, vec pre svega zahtev za stvarima, u skladu s dijalektikom nove
svakodnevice.

Moju paznju privukla je avijacija, jer njeno dobro poznavanje podrazumeva da
posebni uslovi u ovoj oblasti (pokretljivost masine i njena interakcija s okolinom) stvaraju
mnogo veci pomak u raznolikosti formi i konstrukcija nego u tehnici stati¢kog poretka.

Posle ispitivanja doSao sam do zaklju¢ka da, zaista, neka raznolikost zakrivljenosti
forme i povezivanja materijala u ovoj oblasti ima veci kvalitativni znacaj nego u
arhitektonskim formama. Mislim, ipak, da su koris¢enje zakrivljenosti povrsina i iskusan rad u
ovoj oblasti nedovoljno razvijeni ¢ak i u avijaciji.

Prema tome:

1. Jednoli¢nost formi (koja u sustini nije uslovljena tehnickim zahtevima) dovodi do
ograni¢enog kruga materijala, njihovog jednoobraznog koris¢enja te stvara do izvesnog
stepena stereotipni odnos prilikom kulturno-materijalnog oblikovanja stvari, Sto takode
dovodi do jednoli¢nog reSavanja konstruktivnih zadataka.

2. Umetnik koji je iskusan u koris¢enju raznorodnog materijala (on nije inZenjer, ali je
proucio problem koji ga zanima) nesvesno sebi postavlja zadatak resSavanja tehnickog



oblikovanja putem novih meduodnosa materije, s ciljem dobijanja novih optereéenja, te
pronalaZzenja sloZenije forme na ovoj osnovi, koju, naravno, u procesu daljeg razvoja treba
tehnicki ispitati. Umetnik tehniku mora suoditi s realnoS¢u postojanja novih meduodnosa
forme materijala i njegovog rada. Forme sloZene zakrivljenosti zahtevaju drugacije plasticne,
materijalne i konstrukcione meduodnose — upravo ove elemente moZze i mora da savlada
umetnik ¢iji se stvaralacki metod odlikuje drugacijim kvalitetima od metoda nekog inZenjera.

Dakle:

1. Letelicu kao objekat umetnicke konstrukcije izabrao sam zato Sto je ona
najslozenija dinamicka, materijalna forma koja moZe uci u upotrebu sovjetskih masa kao
predmet Siroke potrosnje.

2. PoSao sam od konstruisanja materijalnih gradevina jednostavnih formi i iSao ka
slozenijim: od odede, stvari za svakodnevnu upotrebu, pa do arhitektonske konstrukcije u
¢ast Kominterne. Letelica na ovom stadijumu mog rada najsloZenija je forma koja odgovara
potrebama trenutka u ¢ovekovom savladivanju prostora.

3. Na kraju svog rada dosao sam do zakljucka da umetnikov prilaz tehnici moze i
treba da ulije novi Zivot u njene ustajale metode koje se Cesto suprotstavljaju zadacima
rekonstrukcionog perioda.

4. Moj uredaj izgraden je na principu koris¢enja Zivih, organskih formi. Prou¢avanja
tih formi dovela su me do zaklju¢ka da su najestetskije forme upravo i najekonomicnije. Rad
na oblikovanju materijala u tom pravcu i jeste umetnost.

5. Uredaj je raden po mom projektu i mojim stru¢nim savetima, uz ucesce lekara-
hirurga M. A. Gejncea, pedagoga-avijati¢ara A. V. Loseva.

Uredaj je napravljen u naucnoistrazivackoj laboratoriji "za kulturu materijala", sa
saradnicima A. G. Sotnjikovom i J. S. Paviljonovom.

V. Tatlin, "Iskusstvo v tehniku", Brigada hudoZnikov, 6, 1932, 15-16
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NAPRAVLIENE SLIKE

Princip napravljenosti / Koncept organskog, bioloskog gradenja slike / Ideologija
analiticke umetnosti

lako u ranim fazama blisko stilistictkom kodeksu neoprimitivizma, slikarstvo Pavla
Filonova se ni tada a ni kasnije ne uklapa ni u jednu od kolektivnih/grupnih stilskih formacija
avangarde, ukoliko naravno produkciju nastalu u okviru njegove vlastite Skole Majstora
analiticke umetnosti (osnovana 1925. godine) ne posmatramo na takav nacin. Ako sa
stanovista uglavnom strogih i restriktivnih formalno-jezickih propozicija, narocito radikalnih
varijanti bespredmetniStva, njegovo slikarstvo zaista ima osobine hibridne, neprocis¢ene
formule, onda treba reci da to naravno ne proizlazi iz umetnikove nedovoljne osveséenosti ili
nedostatka invencije, veé je rezultat svesnog nastojanja da se sopstvena pozicija izgradi
mimo jednoznacnog svrstavanja u morfoloske, sintaksicke i ideoloSke okvire na liniji
kubizam-futurizam-suprematizam i dalje.

Takav pristup Filonov je naznacio u svojim tekstovima veoma rano, pocev od 1912.
godine, kada iznosi rezerve prema kubisti¢ko-futuristickoj geometrizaciji i mehanickoj
redukciji predmeta (i njegovog kretanja) na komponente forme i boje. Ogranienja
simplifikacija Sto proizlaze iz ovog apriornog redukcionizma mogu se prema Filonovu
prevladati aktiviranjem modela prirodnog, "organskog razvoja" ili rasta (organsko nasuprot
mehanickom), koji postaje glavno uporiste njegove ideje o napravljenim slikama, tj. principa
napravljenosti. lako je pocetak nove ere napravljenih slika objavio 1914. godine, ideja je i u
praksi i u teoriji potpuno razvijena kasnije, krajem desetih i tokom dvadesetih godina.
Precizirajudi i prosirujuéi tada svoju kritiku na sve, kako kaze, desne i leve dogme u slikarstvu
(uklju€ujuéi i suprematizam i konstruktivizam) Filonov pomenutu redukciju naziva
sholasticko-estetickom spekulacijom savremenog realizma "dvaju predikata" (boje i forme).
Moglo bi se re¢i da on na taj nacin takode sudeluje u aktuelnoj debati na temu krize
slikarstva, zaoStrenoj do maksimuma eksperimentima bespredmetnika, pre svega
Maljevi¢evim i Rod¢enkovim monohromijama, ali njegovi predlozi ostaju u domenu slikarstva
koje pomocu "analiticko-intuitivnog metoda" treba prevesti iz dvopredikatskog realizma
(sholastika) u naturalizam svih predikata, tj. svojstava predmeta (nauka). U pitanju je
stanoviSte da proces nastajanja slike i njena struktura, grada, treba da reflektuju svu
sloZzenost procesa i struktura organske, Zive prirode, kao i manifestacija ljudskog Zivota
uopsSte. Formulacija o bioloski napravljenoj slici tano naznacuje koncept prenosenja bio-
struktura, bio-dinamike, bio-logike i polje konstitucije slike kao Zivog organizma sastavljenog
iz mnostva ¢elija, atoma, medusobno neraskidivo funkcionalno povezanih. Filonov je
narocito insistirao na vrhunskom znacaju samog procesa, postupka, tehnologije izvodenja
slike, svake pojedinosti, nerva u organskom sklopu njenog tela, u kojem nista nije ni slu¢ajno
ni sporedno. S obzirom na to da finalni stadijum nije prethodno koncipiran, i da atomizacija
slikovnog polja €esto rezultira "prizorima" nepreglednosti beskonaénog mnostva razli¢itih
slikarskih Cestica, €ini se neobi¢nim svojevrstan all-over efekat mnogih Filonovljevih slika,
neretko izrazito velikih formata.

Tokom kljuénih godina (1912-1915) formacije avangarde Filonov je bio blizak
peterburskom krugu oko Saveza mladih, imao je istinsku podrsku tako vaznih pojedinaca kao



$to su Hlebnjikov, Kru€onih ili Matjusin. Ne pristaju¢i, medutim, na radikalno podvajanje
izmedu predmetnosti i bespredmetnosti, ostajuci izvan prakse i ideologije kao-takvosti i
samociljnosti, tj. autonomnog, samodovoljnog formalistickog istrazivanja, odbacujuci takode
reduktivistiCke strategije razlaganja slikarstva na njegove elementarne lingvisticke jedinice,
Filonov se vlastitim izborom naSao na "trecem" putu, na kojem je sastavio osobenu,
autenti¢nu formulu Svetskog procvata umetnosti.



Pavle Filonov

INTIMNA RADIONICA SLIKARA | CRTACA "NAPRAVLIENE SLIKE"

U ime vecne i velike snage $to u nama Zivi, snage stvaralaca koji krase zemlju, snage
ljudi koji, umiruc¢i, uvidaju da su na zemlji ostavili svoj trag i svoja dela, mi govorimo:

Nas cilj su slike i crtezi, napravljeni u svoj lepoti istrajnog rada, jer znamo Sta je na
slici i crtezu najvrednije — ¢ovekov moéni rad na stvari, kroz koji on iskazuje sebe i svoju
besmrtnu dusu.

Prihvatamo sve tekovine umetnosti, ali mrzimo njene eksploatatore i parazite Sto
samo grabe i govore, govore i grabe. Oni skrnave staro — re¢ima, i novo — delom.

Kritiku u njenom danasnjem stanju odbacujemo, ali verujemo da ¢ée se pre ili kasnije
pojaviti genije kritike; on ¢ée odvojiti ovce od onih $to ovce SiSaju; to ¢e svakako biti ¢covek koji
se zbog umetnosti odrekao i oca i majke; iza leda mu se nece rojiti svetina Sto pripada istoj
partiji, svetina koja svojim stavovima nesumnjivo uti¢e na slobodnu zasnovanost njegovih
uverenja i njegovog kanona.

Mi ne delimo svet na dva sreza — istok i zapad, ali stojimo u centru svetskog Zivota
umetnosti, u centru male progresivne grupe upornih radnika koji su ovladali slikarstvom i
crtezom.

Ono §to govorimo odnosi se isklju¢ivo na napravljene slike i napravljene crteze; mi
tvrdimo da je ogromni znacaj crteza, umetnicki vrednog isto koliko i slika — odavno nestao,
rastvoren u grafici i skicama za slike, a trebalo bi da crteZ kao takav bude neizmerno vazan —
on nije sluga slikarstva, niti sluga grafike.

Mi rehabilitujemo prava crteza.

U vezi sa slikarstvom izjavljujemo da ga obozavamo — uliveno, upijeno u sliku —i da mi
prvi zapocinjemo novu eru u umetnosti — vek napravljenih slika i napravljenih crteza; u Nasu
Domovinu prenosimo teziSte umetnosti, u nasu domovinu, koja je stvorila hramove
nezaboravne lepote, zanatske rukotvorine i ikone.

Verujemo u sebe i svoj cilj, re¢i "napravljena slika", "napravljeni crtez" za nas imaju
isti znacaj kao i re¢i "Hram Vasilija Blazenog", "Katedrala Sen-Zan u Lionu".

Ne moZete ovladati otkrovenjima i tajnama umetnosti ako niste njen prosti fizicki
radnik. Otkrovenje nastaje dugogodisnjim upornim radom; polazeéi od toga mi skidamo
maske sa lica onih koji sebe ubrajaju u inovatore — novo se otkriva radom, dok kod nas
radnika nema; u umetnosti je potrebno mnostvo prostih fizickih radnika, da bi na njihovim
kostima jedan ili dvojica stvorili besmrtna dela.

Onima koji razumeju ovo $to govorimo, porucujemo:

U Rusiji nema napravljenih slika i napravljenih crteza —a oni moraju postojati i moraju
biti takvi da ljudi iz celog sveta dolaze da se pred njima mole.

Pravite slike i crteze, ravne kamenim hramovima Sto su natfovecanskim naporima
volje stvoreni na jugoistoku, na Zapadu, u Rusiji; oni ¢e vam resiti sudbinu na dan strasnog
suda umetnosti — znajte, taj dan je blizu.
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P. Filonov, Intimnaja masterskaja Zivopiscev i risoval's¢ikov "Sdelannye kartiny", Sankt
Peterburg 1914



Pavle Filonov

DEKLARACIJA "SVETSKOG PROCVATA"

Odbacujem apsolutno sve dogme u slikarstvu, od krajnje desnih do suprematizma i
konstrukcionizma, i svu njihovu ideologiju kao nenaucne. Ni jedan od njihovih voda nije
umeo da slika, crta, niti da analiti¢ki promisli "Sta, kako i zbog cega" slika.

Proglasavam Pikasovu "reformaciju" "sholasti¢ki-formalnom i u sustini liSenom
revolucionarnog znacaja"; izjavljujem da postoje dva metoda prilaza objektu i njegovom
reSenju: "apsolutno nepretkoncipirani analiti¢ki intuitivni" i "apsolutno naucni, apsolutno
analiti¢ki-intuitivan"; da se ideologija umetnika i njegovih slika, konstrukcija, forma, boja,
faktura, mere naukom i ideologijom njegovog (ili buduceg) vremena.

"Realizam" je sholasticko odvajanje od predmeta (objekta) samo dva njegova
predikata: forme i boje. A spekulacija tim predikatima je estetika.

Na osnovu estetske spekulacije upravo "ovim dvama predikatima" ja objedinjujem
apsolutno ceo "desno-levi" front i nazivam ga "realistickim u sustini", a sam realizam
prezivelom sholastikom.

Realisticki front bez potrebe se deli na pravce, skriva se iza bespredmetnosti, jabuka,
prostora, kubo-futurizma, kontrareljefa, izuma, proletera, Tatlinove kule, logizira to
filozofijom bespredmetnosti, anegdotom boje. Analiza pokazuje da je posvuda jedna te ista
spekulacija "dvama predikatima realizma", razlika je samo u ortografiji realizma, a zbog njih
umetnik ne vidi ¢itav pojavni svet, Zivot kao takav. Ne poznaje ni njih, ni sebe, atrofirao je
analizu, intuiciju, kriticko misljenje, licnu inicijativu, profesionalno je nepismen. Konzervisao
se u sholastickoj filozofiji "predmetnosti formi", "bespredmetnosti formi", "uljane boje",
"dekoracione fakture", sve to uzdigao do rituala, na razli¢ite nacine propoveda jednu te istu
"sustinu dva predikata".

Slede¢e umetnike, spolja gledano razli¢ite, definiSem kao "identi¢no sholasticke
intelekte": Cepcov=Maljevi¢, Pikaso=Engr, Matjusin=Petrov-Votkin, Tihov=Bodarevski,
Sezan=Beljasin. Svuda princip "realizma dvaju predikata" (Izuzetak je Mansurov).

Buduéi da znam, analiziram, vidim, intuiram da u bilo kom objektu ne postoje samo
dva predikata, forma i boja, vec¢ Citav svet vidljivih ili nevidljivih pojava, njihovih emanacija,
reakcija, uklju€ivanja, geneza, postojanja, poznatih ili skrivenih svojstava, koji sa svoje strane
ponekad imaju bezbrojne predikate — ja odbacujem dogmu savremenog realizma "dvaju
predikata" i sve njegove desno-leve sekte kao potpuno nenauéne i mrtve.



Na njegovo mesto stavljam naucéni, analiti¢ki, intuitivni naturalizam, inicijativu
istrazivaca svih predikata objekta, pojava Citavog sveta, pojava i procesa u ¢oveku, vidljivih i
nevidljivih golim okom, upornost majstora-pronalazaca i princip "bioloski napravljene slike".

Odbacujem sve "mracno carstvo" savremene ruske umetnicke kritike, koja sramoti
nauku i proletersku svakodnevicu, i njene uobicajene parole: "vuci, ne popustaj", "zavadi pa
vladaj" — jer je ona parazitski dovela do prefinjene retoricke besmislice onu istu ideologiju
realistickog kastriranja. Aktivnost "Stubova" ruske umetnicke kritike istorijski je neplodna,
surova, nenauc¢na do izvrtanja ¢injenica (videti ¢lanak N. Punjina u knjizi Ruska Umetnost, u
kojoj on pred Ccitavim svetom prevozi slepe putnike i Svercere magistralom Ruske
Umetnosti). Setimo se obrac¢una staro-akademaca s peredviznicima i obratno; staleSke hajke
koju su Svet umetnosti i Benua organizovali protiv peredviznika; provokacije Sveta umetnosti
i Benua protiv desnih i levih; rata levih protiv slikara svakodnevnog Zivota. Setimo se kako su
automatski pristrasno za Zivota sahranjivane takve veli¢ine kao $to su Bruni, Surikov, Savicki
itd. Znamo da se danas smatra "neukusnim" pisanje o desnom krilu (zasto?), a istovremeno
se vrsi bojkot levog, bez proucavanja, bez stida, bez ikakvog znanja i bez nau¢nih podataka
neophodnih za proucavanje; sa Cisto aristokratskim prezirom "U ime boga Dionisa,
bespredmetnosti, Luja XIV, magistrale, ¢voraka koji govore, bademastih ociju i Raspucinove
diktature". A prema sustini umetnosti, u ime iste one ortografije dvaju predikata realizma —
boje i forme u estetskoj kombinaciji.

Skrecem svima pazinju na ovu nedopustivu tiraniju nad /icnosc¢u. Proletersko drustvo
treba da stvori proletersku kritiku bez ucesé¢a "proslih ljudi" (lzuzetak je L. Pumpjanski, v.
¢lanak N° 52 "Plamja").

Rusku umetnost i ikonopis prvo je sholastizovalo vizantijsko kalemljenje forme, boje,
estetike. Potom je isto ucinjeno na moskovskim saborima popova. Zatim je Svet umetnosti,
narocito Benua, sholastizovao narodnjacki pokret peredviznika — sve u ime "dvaju predikata"
realizma. Poslednjem, nepobedivom, Cisto revolucionarnom poletu u "levoj umetnosti svih
vrsta" od 1904. g., navladi istu sholasticku uzdu "kanonizma formi i boje" prema ritualu
"spoljnog protokola" onaj isti Sabor — "Odgovorno ministarstvo": Punjin, Tatlin, Petrov-
Votkin, Maljevi¢, Radlov, Matjusin i molerski Ceh — predstavnici po francuskom modelu
evropeizovanih struja onog istog dvopredikatskog realizma i njegove kancelarije. Odvodna
grana francuske umetnosti u Rusiji (helenizam), koja se preko suprem-konstrukcionizma
oslanja na istu rutinu dvaju predikata, nazvana je "Magistralom ruske umetnosti". Postavljeni
su stanic¢ni nacelnici, istaknuta je i parola "proizvodnja bespredmetnosti". To, medutim, nece
proci.

Neka dode do prve svetske revolucije u psihologiji umetnika i u umetnosti. Levi i
desni umetni¢e — oslobodi se! Odbaci cepidlake starih vremena. Oslobodi svoj duh. U¢i iz



Citavog sveta, iz knjige, iz novog Zivota i nauke. Samo je u njima i u tvom intelektu osnova
stvaralaStva i zanata, a ne kod popova realizma, ne kod praznoslovaca, ne kod nekakvih
mazala. U tvom radu nikakvi ucitelji viSe ti nisu potrebni.

Umetnice, moras sam za sebe kriticki da mislis, providas, radis, stvaras, pronalazis.
Treba da imasS maksimum predstavljacke snage; ideologiju u svetskim razmerama; nauénu
percepciju i njene zahteve. Pripazi da zidovi izloZbenih prostora i novinski stupci ne vrve od
crkotina. Pozuri sa prevrednovanjem vrednosti. Nastupa svetski procvat i vreme napravljenih
slika. Daj naturalisticCku svakodnevicu, etnografiju, pronalazak, u jedinstvenom frontu
svetskog procvata (seti se napretka koji je proletarijat napravio u nauci).

Pozdrav Maljevicu, Mansurovu, Cehonjinu — kao majstorima, i Andrejevu,
Kuznjecovu, autoru "Samana", Higeru i Sapiru — za Zivotnu nuznost rada.

Rusku umetnost (sveobuhvatno gledano) ja odredujem kao posebnu varijantu
opsSteevropske (sveobuhvatno gledano), zbog njenih "vrsnih", fakturnih odlika: teZina,
sirovost nepretkoncipirane fakture, organske estetike. To je pokazatelj da je umetnik stvarao
instinktivno a ne kanonom. Ovde se duh majstora dinamikom uklju¢uje u materijal objekta,
dominira nad uslovom predstavljanja, kao podsvesno i svesno odbacivanje kanona.
Sveobuhvatno gledano, francuska Skola je realizam dvaju predikata i spekulativna estetika.
Sveobuhvatno gledano, ruska Skola je realizam dvaju predikata, organska estetika i stihijsko,
instinktivno napustanje kanona. (Uporediti: Surikov, Savicki, Kurbe, Sezan.) Odavde proistice
pojam hronoloski kontinuirane ruske magistrale leve svetske umetnosti.

Upravo zato odbacujem savremeno shvatanje ruske magistrale i dajem svoje:
"Peredviznici", Surikov, Savicki, "Pub karo", "Magaredi rep", moji radovi, "Lu¢izam", Maljevic,
bra¢a Burljuk, Kubo-futurizam, moji radovi, teza o Cistoj delatnoj formi i prenoSenje tezista
umetnosti u Rusiju, Suprematizam, Mansurov, moja prava (ponovna) opozicija realizmu.

Odbacujem "Literarne hrestomatije" o ovom pitanju u evropskoj i ruskoj "kritici u ime
dvaju predikata".

Ja sam umetnik svetskog procvata — dakle proleter. Svoj princip nazivam
naturalistickim, zbog njegovog Cisto nauc¢nog metoda promisljanja objekta, adekvatno
iscrpnog pronicanja, intuiranja do onih podsvesnih i nadsvesnih registrovanja svih njegovih
predikata, pokazivanja objekta na nacin adekvatan percepciji.

On aktivira sve predikate objekta i okoline: bivstvovanje, pulsiranje i njegovu okolinu,
biodinamiku, intelekt, emanacije, ukljudivanja, geneze, procese u boji i formi, ukratko — Zivot
u potpunosti; okolinu pretpostavlja ne samo kao prostor, ve¢ bio-dinamicku, u kojoj se
objekat nalazi u stalnoj emanaciji i unakrsnim ukljucivanjima; bivstvovanje objekta i okoline
je u ve¢nom nastajanju, menjanju sadrZaja boje i forme i procesa (apsolutno analiticko
videnje). Formula ovog metoda je: apsolutna analiza, promisljanje objekta i okoline u pojmu
biomonizma i reSenje adekvatno percepciji. Otuda i pojam kontinuiranosti jedinstvenog
fronta: dva predikata realizma (sirova forma i sirova boja), koncizni i jasno pokazani forma i
boja, uklju¢ivanje pomaka, Cisto delatna forma itd.



Profesionalno, ovo daje sledeci uvod u resenje: Umetnik ne mozZe da ostvari Cisto
reSenje odranije poznatom starom formom, ovo obavezuje formu da bude precizna u
odnosu na analizu u objektu, kao zvuk, nota, slovo, cifra, govor, da bude elasti¢na kao
dijalektika. A majstor je duzan da je pronalazi svakog trenutka. Tada ¢e pronalazenje formi
biti neizbezno potrebna delatna snaga. Tada ¢e se nauka, a ne sholastika ukljuciti u slikarstvo
i mocéi ¢e da se uspostavi integralni kriterijum, dok to za sada ostaje princip "apsolutne
preciznosti" i bioloSke "napravljenosti slike".

Kao majstor, dajem koncizni poredak svojih sredstava i njihova odredenja:

Sazeti i jasno pokazani forma i boja. Forma koja je ukljucila pomak, biodinamika
pomaka. Cista delatna forma apsolutno adekvatna objektu i njegovim predikatima, njihovom
izboru ili apsolutnom kompleksu (ista odredenja za boju i zvuk). Formula: kompleks ili izbor
Cistih delatnih formi, apstraktni i konstruktivni izbor u svemu tome. Estetika organska,
pretkoncipirana, odbacivanje estetike, estetska disonanca. Isto vaZi i za konstrukciju i zakon
slike, pocev od bioloskog, do konstruktivnog kao takvog. PrenoSenje pulsiranja u ritam i
njihova maksimalna napetost, uklju¢ivanje zvuka kao prenosenje preko ritma.

Ja ne uspostavljam pravila ili Skolu (potpuno ih odbacujem kao prilaz), ve¢ kao osnovu
dajem jednostavni Cisto nauéni metod kojim se svako moze sluziti po sopstvenoj volji i desno
i levo.

Parole: "napravljena slika", "odbacivanje savremene umetnicke kritike", "prenosenje
n n

teziSta savremene umetnosti u Rusiju”, "Cista delatna forma", "Svetski Procvat", objavio sam
prvi put 1914-1915. godine u Petrogradu.

P. Filonov, "Deklaracija 'Mirovogo Rascveta", Zizn' Iskusstva, 20, 1923, 13-15




"ZORVED"
Prosireno gledanje / Nova dimenzija prostora

Jedan od najstarijih ucesnika avangardnog pokreta (roden jos 1861), Mihail Matjusin
bio je istovremeno i jedan od njegovih najsire i najtemeljitije obrazovanih ljudi. Ta ¢injenica
nema znacenje tek zanimljivog biografskog podatka ve¢ je u pitanju cinilac formacije jednog
poimanja slikarstva i umetnosti u koje su ugradena veoma razli¢ita vanumetnicka iskustva i
uvidi. Po svom formalnom obrazovanju Matjudin je bio muzi¢ar/kompozitor i slikar?, ali je
stekao solidna znanja iz Sireg domena prirodnih nauka, narolito geometrije, matematike,
organske hemije i fiziologije. Ukljucivsi se od 1909-1910. u krug avangarde, najpre je prisao
Kuljbinovoj impresionistickoj grupi, potom je bio suosniva¢ Saveza mladih (1910) i jedan od
najagilnijih ljudi u kubofuturistickom krugu, blizak prijatelj i saradnik Maljevic¢a, Kruconiha,
Hlebnjikova (sa kojima je kao autor muzike u¢estvovao u realizaciji futuristicke opere Pobeda
nad suncem /1913/) i Filonova, izdavac vaznih publikacija kao Sto su Troje, ruski prevod
Glezove i MetsenZeove knjige O kubizmu (1912) ili Maljeviceva broSura Od kubizma i
futurizma ka suprematizmu (1915-1916). Posle revolucije vodio je Radionicu prostornog
realizma pri Petrogradskoj umetnic¢koj akademiji (Svomas), a potom i Odeljenje organske
kulture na Ginhuku, gde je razradio svoju koncepciju Zorveda, tj. teoriju prosirenog gledanja.

Matjusin pripada tipu laboratorijskog umetnika, strpljivog i upornog istraZzivaca,
eksperimentatora koji tezi da svoja empirijska saznanja, slikarska i vanslikarska iskustva,
poveZe i postavi u koordinate odredenih teorijskih koncepata. Kao kod Filonova, njegov
pristup slikarstvu nije dogmatsko autonomisticki ili formalisti¢ki, ve¢ je tesno povezan sa
specificnom opservacijom prirode i pojmom organskog kao odrednice njenih struktura i
procesa. Rec je o okolnostima i uslovnostima covekove (kao i specificno umetnicke) vizuelne,
opticke percepcije prirode i sveta, za koju MatjusSin smatra da je veoma inertna i
fragmentarna, ogranicena fizioloSkim datostima naseg vidnog aparata, zbog ¢ega mi u sustini
joS uvek ne poznajemo tri veé¢ samo jednu i po dimenziju. On medutim veruje da je moguce
pokrenuti i prosiriti nase videnje, pa prema tome i saznanje sveta tako $to bismo (pomocdu
odredenih vezbi i snagom volje) naucili da gledamo istovremeno, odjednom u svim
pravcima, najpre u standardnom opsegu vidnog polja od 180 stepeni, a potom, Sireéi taj
ugao, u opsegu sve do 360 stepeni, ¢cime bismo "zavirili iza svojih leda", iza volumena,
oslobodili se "ploSnog posmatranja" i zaista prodrli u tre¢u dimenziju, u dubinu prostora.
Matjusin implicitno problematizuje ranu kubofuturisticku postavku o posmatranju prirode
kao plohe, mada nigde ne povezuje novu percepciju sa eventualnim povratkom staroj,
trodimenzionalnoj iluzionistickoj predstavi. Novo gledanje nema svoj tacan ekvivalent u bilo
kakvoj odredenoj vrsti predstave, ono uslovljava izvesne promene u domenu nacina rada,
kao sto je na primer ideja slikanja sa obe ruke istovremeno, jedna od neobicnih i bizarnih
Matjusinovih zamisli Njegove opservacije i objasSnjenja prosirenog gledanja ne izvode se iz
termina slikarske percepcije, jezika slikarstva uopste. Isto tako problem prostora, u stvari
Matjusinova centralna tema, za njega se ne postavlja prvenstveno kao problem slikovnog
prostora, za razliku na primer od Lisickog koji se detaljno bavi analizama vrsta prostora u
slikarstvu.

! Muziku je studirao na Moskovskom konzervatorijumu (1876-1881), a slikarstvo u umetnickoj $koli Zvanceva
(1906-1908) kod Leva Baksta i Mstislava DobuZinskog, slikara simbolistickog kruga.



Matjusin ne misli primarno iz slikarskog jezika, niti izdvojeni domen slikarstva zatvara
polje njegovog interesa.? Nasuprot Rodéenku, njegov cilj je pre sinteza nego analiza.
Prosireno gledanje moglo bi se nazvati sveobuhvatnim, celovitim, integralnim. Prevladavajudi
ogranicenja "uskog vizuelnog koridora" ploSnog gledanja $to nam nudi tek "mali odsecak
sveta" ispred nas, ono bi trebalo da omoguci celovitu percepciju sveta, bez nepotrebnih,
nevaznih pojedinosti, u skladu sa maksimom Jelene Guro, pesnikinje i slikarke, jedne od
fascinantnih Zena ruske avangarde, koju Matjusin citira pri kraju svog teksta: "O svim
stvarima treba znati samo ono najvainije, a ne gomilu detalja koji vredaju njihovo
dostojanstvo."

2 Treba medutim podsetiti da su u Matjusinovoj eksperimentalnoj laboratoriji nastale neke apsolutno jedinstvene,
kapitalne slike ruske i evropske avangarde, kao §to je na primer "Kretanje u prostoru" (1918 — Drzavni ruski
mugzej, St. Peterburg).



Mihail Matjusin

ZIVOT, A NE UMETNOST

Postoje vremena kada covecanstvo, nagomilavajuci iskustvo za iskustvom, stvara
uslovni znak, u koji se sliva njegovo stvaralastvo, i pocinje da se naziva "umetnoS$cu"
("umetnost je napravljena"). Ali u pocetku je postojala jednostavna refleksija utiska, ritmicki
ponavljana, kao zvuk. Bio je to prost, jednostavan korak samog Zivota. Danas, u svom
postojanom kretanju i razvoju, umetnost je dosla do deljenja svog znaka i ve¢ se imenuje kao
"desna", "centralna" i "leva".

Ona je vec Podeljena sila.

Po sustini samog ¢ina gledanja (vidno polje 360 stepeni), "Zorved" stoji na iskonskom
devicanskom tlu iskustva.

"Zorved" znadi fiziolosku promenu ranijeg naina posmatranja i sa sobom donosi
potpuno drugaciji nacin prikazivanja vidljivog.

"Zorved" prvi uvodi posmatranje i iskustvo do sada nepristupaénog zadnjeg plana,
Citav onaj prostor koji je, usled nedostatka iskustva, ostao van ¢ovekove sfere.

Novi nalazi otkrili su uticaj prostora, svetla, boje i forme na moZdane centre preko
potilika. Niz eksperimenata i posmatranja koja su umetnici "Zorveda" izvrsili, jasno pokazuje
prostornu osetljivost vizuelnih centara koji se nalaze u potiljaénom delu mozga. Ovim se za
¢oveka neocekivano otkriva velika snaga prostornih opazanja, a bududi da je za coveka i
umetnika najdragoceniji dar spoznaja prostora, to je i novi korak i ritam Zivota, koji se ne
uliva ni u kakvu formu i znak "desnog" ili "levog". To je jos uvek "Sam primitivni Zivot" Sto
prati veliCanstvena otkric¢a, izbacena na povrsinu snaznom eksplozijom ruske revolucije, koja
je dala slobodu i Zivot svemu doista Zivom i tragalackom.

M. Matjusin, "Ne iskusstvo, a Zizn"", Zizn' Iskusstva, 20, 1923, 15



Mihail Matjusin

ISKUSTVO UMETNIKA NOVE DIMENZIJE

(odlomci)

Uvod

Probudena svest nove dimenzije prostora (kretanje i predmet u njemu) stvorila je
Cudesne originalne izdanke istrazivanja novih ljudi u nauci, umetnosti, ¢ak u svakodnevnom
Zivotu.

Kretanje materije novog poretka (radioaktivnost), proces njenog spajanja (razvoj
kristala), pomerene granice treperenja (elektromagnetni talasi, spori ritam neorganskog
Zivota), Zivot kristala. Sve ovo stvara novi svet koji se mozda ne moZe spoznati svescu stare
dimenzije. Ali kao Sto zver stoji na granici novog shvatanja sveta, tako se i mi ve¢ udaljavamo
od stare dimenzije i spoznajemo proleéne izdanke novog Zivota, koji ni€u u cudnim,
neobi¢nim formama kroz mraéne slojeve stare rastresene zemlje.

Astronom, umetnik, ¢ovek od nauke, u sustini su pre svega ljudi prostora; i dok je
teleskop prikazao objekat vasione, a mikroskop njenu sloZenost, samo je umetnik otkrio i
pokazao nam prefinjeni izgled realnosti i naucio nas da je posmatramo i shvatimo svu
sloZzenost njenih stanja.

Umetnik uvek beleZi ono stanje percepcije prostora — ravnomernost prostora —
svojstveno njegovoj epohi.

Vidimo kako se kod divljaka po prvi put javlja pojam duzine, kako se on izvanredno
zavrSava kod Egipéana, od kojih zapocinje pojam visine i kako taj pojam koji su Grci
velicanstveno razvili prelazi kod Italijana u pojam Sirine, te do nas on dolazi jasno izrazen
zajedno s nacelom dubine.

Euklidova Ziva misao postavila je tri pravca intuitivho spoznatih linija Zivota. Ali
njegovom plosnom bi¢u poslo je za rukom da ih obuhvati samo u njihovom kretanju u stranu
od tacke.

Odatle je nastalo shvatanje tri dimenzije — koordinata zatvorenih u tacki njihovog
spajanja.

Danas vec vidimo kako su se Cupale i spadale gvozdene brave najegzaktnijih postavki,
lomili se ¢vrsto zatvoreni pravi uglovi, prepuni nakupljene starudije postovanih tvrdniji.

U XIIl veku Nasir-Edin zapocinje analizu Euklidovih paralela. U XVII veku Sakeri svoja
istraZivanja oprezno naziva "neeuklidska geometrija". Pordano Bruno, koga je crkva spalila
na lomaci i Galilej, koji je u tamnici poludeo — jo$ uvek Zive u se¢anju. Tridesetih godina XIX
veka mladi madarski naucnik Boljai smelo je izjavio kako niko nije dokazao da se izvan prave
moze povuci samo jedna paralelna prava (Euklidov postulat). Jo$ ranije, po¢etkom XIX veka,
nas$ izuzetni naucnik Lobacevski prkosi Euklidu i ¢vrsto postavlja svoj postulat: "kroz tacku
izvan prave moze se povuéi nekoliko pravih, paralelnih datoj pravoj".

Polovinom XIX veka nemacki nau¢nik Riman utvrduje novu prostornu postavku: "kroz
tacku izvan prave ne moze se povudi ni jedna njoj paralelna prava".

U skladu s ovim i zbir uglova trougla nije jednak zbiru dva prava ugla (kao kod
Euklida), ve¢ biva vedi — kod Rimana — i manji — kod Lobacevskog i Boljaija.



Savremeni naucnici s poCetka nasSeg veka Minkovski, Ajnstajn, Plank, smelo iznose
ideje koje ruse ¢ovekovu spokojnu uverenost u savrSenstvo njegove spoznaje, te organa i
centara koji poimaju prostor. Svi oni zadaju snazan udarac nasoj inertnosti osecaja i opazaja.

Pitanje dimenzija po¢etkom nasSeg veka snazno je zaokupljalo sve, posebno umetnike.
O cetvrtoj dimenziji napisano je mnogo knjiga. Za sve novo u umetnosti, nauci, smatralo se
da dolazi iz samih nedara Cetvrte dimenzije. Kod nas se u velikoj meri u ovo umesao i
okultizam ali se on danas, na srecu, preselio u Nemacku. Cinilo se da sve nepoznato dolazi iz
Cetvrte dimenzije i okultizma. Za mene je to jednostavno bio kraj ploSnhom posmatranju i
napustanje perifernog predstavljanja prirode. Potpuno opravdano dosao je kraj fotografskoj
tacnosti prenosenja vidljivog, umesto koje se pojavilo slobodno savladivanje forme i boje,
kao izraz novog prostornog realizma. Shvaéena je priroda plosne mreznjace, neophodnost da
se ona uvezba za procenu volumena. Shvatio sam zasto je umetnik iskakao s platna kutijama,
Stapovima, tkaninom, staklom, gvoZzdem, trudedi se da svoje i susedovo oko natera da
spozna dubinu. Zeljom da se predstave prodube objadnjava se napustanje Cisto povrsinskog
prenosenja vidljivog. Ja sam, medutim, shvatio da i slobodno posmatranje ne uzima od
prirode sve. Do sada se Cisto realno posmatranje koristilo tek napola, pa je zato formalno
zavrsilo u plohi (granica vidnog polja od 180°).

Takode sam shvatio kako su kod nas joS uvek slabo razvijeni prostorni osedaj i
uobrazilja, kako plitko i usko gleda nase oko.

To me je i odvelo do ideje o evoluciji prostora u ljudskoj svesti. Istrajno analizirajuci
polazni pojam tri prostorne koordinate, srusio sam u sebi ovu gotovu predstavu i, korak po
korak, prema istorijskom razvojnom toku, uspostavljao iznova Zivi put koji se ne zatvara u
tacku, veé¢ samo preseca spoj i sa svakim trenutkom vremena ide dalje, na sve strane
istovremeno.

Ovo iskustvo umetnika nove dimenzije nosi u sebi Zelju da se pokaze kako se ljudsko
stvorenje iz opSte horizontale Zivotinjskog carstva polako uzdizalo po vertikali i kako je,
uzdigavsi se, posmatralo vidljivo u jednoj dimenziji pravo ispred sebe, kako je zatim u svojoj
evoluciji duha i tela ono prelazilo na viSu kulturu dugim, teSkim putem spoznavanja sledece
dve prostorne dimenzije.

Kada su kod stvorenja mogli da se pojave prvi znaci prostornih pojmova, prvi uslovi za
shvatanje dimenzija: oko, pipanje, pamdéenje u kretanju "pravo", "desno", "levo"?

Kod prvobitnog stvorenja koje je posedovalo samo instinkte — pamdéenje, bez
cementa misli, razumevanja, stvara samo zastraSujuéu gomilu predmetnosti, gde i ono
istorodno izgleda razlicito. Svakog dana pojavljuje se novo sunce, izlazi novi mesec.

Taj zacarani krug, medutim, bio je razbijen prvim orudem koje je stvorenju zapalo; na
devicanskoj zemlji pojavio se dugoocekivani izdanak svesti, koji je polako poceo da potiskuje
mocne Sikare svakojakih instinkata. Zapocelo je pravljenje stvari, svesni rad. Dugi ujednaceni
pokreti pretvarali su kremen u nozZ i sekiru, riblju kost u iglu, Stap u polugu, travu u uze.
Velika usredsredenost stvarala je disciplinu rada, nastajala je kultura.

U pocetku se pojavljuje primitivno orude, a zatim i njegov ukras — primitivni crtez koji
odlu¢no zauzima citav prvobitni predmet. Ovaj primitivni crtez ne vezuje se za predmet i



njegovu formu. Oni su raznorodni. Tek posle dugog vremena crtez pocinje da se vezuje u
jednu celinu sa stvari.

Divljak je rukama mogao da otprati jedino oko, njegova ruka mogla je i vise da uradi,
da je oko bilo savr3enije.

Oko nije obuhvatalo i poimalo niSta drugo osim odvojenih delova s kojima se pre
svega i susretalo: oruda, idole, ptice, zveri, ljude.

Oko ih je pailjivo proucavalo i pamtilo, na njima je ucilo, ali nije videlo njihovu vezu,
njihovu objektivnu sustinu nije obuhvatalo spoznajom.

U prvim predstavama postoje Covek, zver, stvari, rede biljke, ali ne i prostor.

Covek jo$ ne shvata prostor u kome se nalaze predmeti.

Kao Sto na pocetku nije mogao da stopi u celinu crtez i predmet, tako sada ne moze
da spoji predmet posmatranja s prostorom.

Od divljaka, preko starih Egip¢ana, Asiraca, Grka, Vizantinaca, pa do savremenog
luboka ili ikone, umetnik predstavlja veliki broj ljudi nizom istovetnih ¢oveculjaka koji se
nalaze na podjednakom rastojanju jedan od drugog. | samo slabi instinktivni osecaj opste
veze nagonio ga je da ta sitna zrnca pokrije jednim bogatim, Sirokim tonom centralne figure.

Oko je ovde sebi dozvoljavalo najveci stepen slobode, nesvesno se pokoravalo umu i,
ovaplodujudi vidljivo u crtezu, pricalo je ono $to je znao um, a ne ono $to je samo videlo.

Tokom istorije oko se polako oslobadalo svakojakih kaveza reci i pojmova koje mu je
um uvek podmetao, uz Siroko stvaralacko posmatranje prirode.

Osecaj prostora jeste poznavanje formi i sposobnost da se ¢ak i prema najneznatnijim
odlikama sva raznolikost vidljivog intuitivno svede i usredsredi u jednu tacku.

Uzana putanja prave, kojom se kretao drevni talas Zivota, radala je Zelju za ogromnim
volumenima. Asirci, Egipéani podiZzu na zemlji izuzetno velika zdanja s ciliem da zadive
uobrazilju, i samim tim da instinktivnho postave novu dimenziju — vertikalu u odnosu na
zemlju. | Sto se viSe izdizao ¢udovisni masiv, time je vise on odusevljavao duh i uobrazilju,
zaustavljajudi, spljostavajuci uobicajeno kretanje po pravoj, pruzajuc¢i duhu i pogledu Zeljeni
oslonac u visinu, u odnosu na nepojmljivost beskrajne daljine koja ih je okruzivala.(...)

Moja ideja o oslobadanju i razvijanju usko akomodiranog ljudskog vida obuhvata
samo one tacke ljudske genijalnosti Cije saznavanje vodi prodiranju u dubine prostora, a
istrazujuéi ga i hraneci se njime prirodno prosiruje svoj intelekt, spoznaju sveta, oko i celo
podrucje njegovog delovanja.

Samo je nekima sudbina odredila teZzak podvig istraZivanja, traganja, put analize.
Vecina je uvek sintetizovala ve¢ postignuto.

Ako je ¢in gledanja — percepcija predstava iz pojavnog sveta, kakav je onda talas
energije razvilo i ispoljilo oko tokom svoje evolucije.

Malo se zna o tome Sta je za kulturu duha i tela cele prirode ucinio ovaj nesavrseni
organ, zajedno sa starijim ¢ulom pipanja, organ koji je istrajno pomerao granice vidljivog na
racun nevidljivog.

Svi mi, ni sami to ne primecujuci, celog Zivota uc¢imo da rastojanje procenjujemo od
naseg "Ja". Rastojanje dobuje po nasem sluhu, primorava na preciznu procenu prostora.

U najdaljoj tacki prostora leZi nas opipno-misi¢ni pomak oba oka.



Nauka o prostoru — geometrija, nastala je preko premeravanja zemlje pipanjem.
Moze se reci da je opip ¢vrsto legao u osnovu naseg svesnog gledanja. To se desilo ovako.

Nasa koza — periferija tela, pre svega je na sebi osetila prostorno delovanje rastojanja
od hrane, ljubavi, neprijateljstva, vruéine, hladnoce, ostrog, tupog, teskog, lakog, skoka,
pada itd.

Jedan deli¢ koZe imao je najpovoljnije uslove za analiziranje i izvodenje zakljucaka iz
lobanje i, razvijajuci se postepeno, prenosio je i preradivao grubi postupak oglednog pipanja
prostora u tananu spoznaju i niz podsvesnih refleksa — i time kao da nas je obavezao da
neumorno uc¢imo kako da upravljamo ovim istan¢anim organom Sto se neprestano razvija.

Ljudi od kulture, posebno umetnici, moraju dobro da pamte kako svekolikim
bogatstvom forme i boje u svetu mogu ovladati samo ako spoznaju prostor prirode i od njega
uce.

Umetnici, pesnici, muzicari, izumitelji, ljudi od nauke, unosili su u Zivot svoja
istrazivanja i dostignuca, a preko njih je na svet dolazila i najveca ljubav prema svemu Zivom i
neorganskom u prirodi.

Preko njih je ono apstraktno, nejasno, postajalo jasno i rasvetljeno.

Umetnost i traganja celog Covecanstva predstavljaju najrealniji, ni sa ¢im neuporedivi
izdanak, cvet i plod sveorganizuju¢eg nacela. Cvet pak kao i plod traganja, originalan je i
neprepoznatljiv. Njihov skriveni ali burni rast i pojavljivanje poku$avaju da zaustave za pola
veka oni ¢iji su plodovi odavno prezreli.

Oni ne primecuju kako se ono Sto su sacuvali pretvara u dubrivo, zato ne prepoznaju i
ne sakupljaju novu letinu, ne veruju u novu neobuzdanu snagu cveta i ploda.

Tako su tokom prvih deset hriséanskih vekova kanonici i sveStenici progonili i
unistavali ovu silu rasta uzvikujuéi: "Ne pravi sebi idola."

Pocev od trijumfa hriséanstva u IV veku ne samo da prestaje svako slobodno traganje,
vec se kanonom svestenika-popova unistava i samo primitivno hriséanstvo.

Kada je hram popriliéno opusteo, postavsi futrola za kanon, crkvene glavesSine u Xl
veku podinju da koriste uspomene — portrete u starom biblijskom stilu — radi popunjavanja
praznine koja se pojavila kada je sila nestala. Ali, mogli su da racunaju na stvaralacku snagu
novog prevrelog vina koje cepa njihove stare mehove-hramove, prepune besmislenih
kanonskih predanja.(...)

Spoljasnji izgled daje ogromno iskustvo razumu, ali snagom stalnog usitnjavanja
paZznje razum nas odvodi od krajnje istancanih postavki stvaralackog nacela.

Eto zasto se treba uciti novom umedu gledanja.

Odavno je dosSlo vreme da odbacimo loSu osobinu da oci punimo jednostranim
glupostima koje prljaju ono istinsko. To je isto Sto i istrazivanje sveta mikroskopom.

Treba odvi¢éi oko da vice o nevaznim stvarima, treba u njemu razviti svest
dostojanstva, pokazavsi dimenziju osec¢anja viSeg reda i radost stvarnog postojanja.

Setite se kako uvek, dok gledate ispred sebe, svoj pogled zaustavljate na prozorima,
drvecu, prolaznicima — bez ikakvog osecaja teZine i volumena u jednoj i po dimenziji. U



prirodi, u Sumi, polju, mnogo je laksSe ne lepiti se za predmetnost. Priroda jos nije zatrpana
neizmernim nizovima kuca, ¢ovek je jos$ nije razbio i razlozio na dugmad, automobile, natpise
isl.

Ako naucite da odjednom gledate na 180° u postojeée tri dimenzije, videcete istinska
¢uda, a opcinjena dusa podsticace vas da gledate sve Sire i Sire.

Covek jo$ ne poznaje tri dimenzije.

Vecina vidi samo mali odsecak ispred sebe, jedva zahvatajuéi i neSto drugo, gotovo
uvek prenoseéi pogled s malog sektora duzine na mali sektor Sirine, ostaju¢i u uskom
koridoru. | kako god se okretao vlasnik koridora, on ée uvek videti jednu i po dimenziju,
misle¢i da vidi tri. Ali ¢ak i tako ograniceno vidljivi svet poima se jako usitnjeno, njegovi
delovi nas uvek zaokupljaju i odvlace od celine.

Sto se ti¢e nevelikog predmetnog sveta koji vidimo u tri dimenzije, jo$ je vaZnije
pitanje — ne pojavljuje li se ovo umece uz pomo¢ pipanja, u ¢ijem se iskustvu nalazimo jo$ od
detinjstva, zato Sto na vecim rastojanjima oko Cini grube pogreske i ne zapaza ¢ak ni dve
dimenzije.

Svaku plohu, posebno ispupéenu, oko vidi samo napola (nasa geografija sa dve
polulopte).

Oko vidi i ose¢a sunce kao poluloptu. Da li je iko zamislio sunce i sa druge strane.
Strasno je i pomisliti da ono i sa druge strane sija i emituje zrake. Zavrte¢e nam se u glavi,
kao da hodamo uskom stazicom iznad ponora.

Uvek poznajemo samo povrdinu i kruZnicu, ali centar jo§ uvek ne poznajemo. Sto jace
budemo tezZili udaljavanju od centra posmatranja i spoznaje, to ¢e jaca biti vibracija veze
izmedu periferije sveta i Coveka, te ¢e centar biti posvuda.

Moje iskustvo novog gledanja dovodi do novog izgleda i novog definisanja sveta.
Osecdajuci neophodnost saznavanja dubine tre¢e dimenzije, putem intenzivnog razmisljanja
intuitivno sam pronasao nacine kako da naucim da gledam na nov nacin.

Sta posebno treba pamtiti prilikom ovakvog novog gledanja.

Nema linije. Postoje samo granice predmetnog.

To i jeste spoznaja forme u prostoru.

Treba da nauc¢imo kako da ono vidljivo o¢ima Siroko obuhvatamo kao rukama, kao da
pogledom prodiremo iza volumena. Tek tada ¢e se pojaviti svest o volumenu i njegovim
granicama, a ne o linijama i crtama.

Da bi se prekinula inertnost gledanja i da bi se doslo do proSirenog gledanja,
predlazem za pocetak sledecu, veoma korisnu gimnasticku vezbu za oko.

U bilo kom trenutku moZzete videti Zivi i razumljivi pomak. Postavite ruku u visini oCiju
i gledajte kroz nju u daljinu: akomodacija o¢nih osovina omoguci¢e vam da bez pokreta
pomerite ruku, ucinivsi je providnom, videcete daljinu kroz ruku i obratno, ako oci brzo
preusmerite s daljine na svoju ruku, imacete osecaj jakog misicnog pomaka u ocnim
osovinama, vasa ruka kao da raste i gotovo potpuno ¢e zakloniti daljinu.

Ova vezba brzog priblizavanja i udaljavanja oc¢nih daljinskih osovina korisna je za
razvijanje oseéaja voluminoznosti u prostoru.

Ona narusava jedinstvenost ploSne predstave.



Veoma je zanimljiva igra ociju s prstima.

Stavite dva prsta ispred sebe naspram svetlosti; oslanjajuéi se na iskustvo iz
prethodne vezbe, moZete da ih Cinite ¢as providnim, ¢as ogromnim i tamnim; najzad,
ukljucivsi u svoje pamcenje prozorski ram koji se nalazi iza prstiju, videéete prvo tri prsta,
zatim Cetiri, oni ¢e se Cas pojavljivati, ¢as gubiti. Vezbajuci, mozete ih odmah videti udvojene.
To udvajanje snazno vezba vid, kroz promicanje prstiju, njihovo smanjivanje ili povecavanje,
podvajanje ili razdvajanje.

Prostorni pomak vidljivog, koji se odvija neposredno u nasem oku i u svesti, budi
vizuelne centre i mreznjacu, naviknutu na mirovanje.

U ateljeu prostornog realizma Akademije umetnosti 1920. godine izveo sam slededi
eksperiment za one koji su kod mene radili. Uspravni Stafelaj bio je postavljen boc¢no
(profilom) na dva koraka od posmatraca. Na rubu Stafelaja, u visini ociju belom bojom
belezeno je slovo ili znak, veli¢ine oko 9 cm. Iza Stafelaja bio je zakacen papir 30 cm Sirine i
20 cm visine. Na papiru je rec od Cetiri slova visine 8 cm, a bo¢no, na rastojanju od 2 metra
od reci — dva crvena kruga.

U prvom sluéaju posmatrac je gledao u znak na Stafelaju i video je samo njega; u
drugom slucaju on bi momentalno prenosio paznju na papir sa 4 slova i, na svoje cudenje,
video bi ceo papir i Citao rec kroz Stafelaj; u tre¢em slucaju on bi ponovo prenosio pogled i
paznju na znak na Stafelaju, ali je, prema instrukcijama, trebalo istovremeno da gleda i
obojene krugove. Tada je nastajao fenomen Sirenja ruba Stafelaja, udvajanje znaka u svesti i
pogledu te stapanja ona Cetiri slova u isto vreme; ni Stafelaj nije ostajao miran, on se c¢as
skupljao, ¢as opet Sirio do neverovatnih razmera.

Kasnije, da bih uévrstio paznju prilikom Sirenja pogleda, na mesto crvenih krugova
postavljao sam model koji se klati, tanki Stap duZine 4 metra, sa prikacenim belim krugovima
na krajevima.

Predlazem da kod kuée radite sledeéu jednostavnu vezbu: dok se odmarate lezeéi na
strani, uobic¢ajeno gledanje prenosite u novu fazu (horizontala vasih o¢nih osovina prelazi u
vertikalu). Gledajuci u zid i fiksiraju¢i na njemu jednu tacku, probajte da u svest unesete sve
Sto reflektuje vasa mreznjaca. Ako se u vasem vidnom polju sa jedne strane nalaze otvorena
vrata, a sa druge prozor, upijajuéi videno vasa svest i vid istovremeno ¢e vam pokazati kakvi
vas tanki zidovi-pregrade okruzuju, ucini¢e vam se kao da su od kartona, a vi sami kao da
izlazite iz ovog tankog sanduka, u potpunosti okruzeni prostorom koji ose¢ate nadaleko oko
sebe.

Ovo osecanje treba Sto je moguce ¢eSée razvijati. Gledacete na vas dom kao na vasu
odedu. Jer ona vas ne odvaja od prostora.

Ako Zelite da osetite prostor nize dimenzije, dok u vozu lezite na strani probajte da
kroz prozor istovremeno gledate u daljinu i u stubove koji promicu (oni su sada paralelni
vasSim ocnim osovinama). Tako éete shvatiti kako je ¢ovek-zver nekada imao uzano vidno
polje, dok nije mogao da podigne glavu i dok jos nije stajao na dve noge. Video je, kao i vi
sada, deli¢ neba, stalno suzavan i potiskivan zemljinom povrsinom, koji je neprestano bezao
ispred.

U prirodi, u polju, ugao gledanja prirodno je Siri, zato Sto tamo nema ni nebodera, ni
mahnitog kretanja, koje nesvesno zarobljava pogled.

Siroko gledanje posebno je tesko na ulici; oko je naviklo na koridore. Ku¢e pak mogu
da pomognu oku koje je odbacilo uobic¢ajeno gledanje.



Treba uditi gledanje iz centra, hvatati sve Siri ugao posmatranja, ne gledati samo
jednom tackom veé u sebe upijati predstave nastale na celoj mreznjaci.

Dok stojite na mostu, iznad reke u kojoj se odrazavaju visoke zgrade, posmatrajte
odjednom sva zdanja, kao i nebo; ne prestaju¢i da gledate zgrade i nebo, ukljucite u
posmatranje i njihove odraze u vodi, sve do kraja odlazeceg neba. Videti sve ovo
istovremeno, makar i neko kra¢e vreme, veoma je tesko.

Ovi eksperimenti ¢e nas lakSe uveriti da jo$ nismo spremni za tri dimenzije.

Kada naucimo da Siroko gledamo ispred sebe, trebalo bi da u¢imo zahvatanje ugla od
preko 180 stepeni, priblizavajuéi krake ugla iza sebe, kako bi zavirili iza svojih leda-pregrade.

Zasto nam leda zatvaraju i ograni¢avaju prostor? Zasto uvek moramo voditi racuna o
toj pregradi? Da bi se nje oslobodili nije dovoljno samo da se okrenemo — jer ako se
okrenemo, okre¢u se i naSa leda-pregrada, ponovo se navlaéi gvozdena zavesa na tri
Cetvrtine vidljivog sveta.

Imajuéi na umu ovu zavesu, treba razvijati novi osecaj prostora pokusajem da se
istovremeno vidi sve Sto se krece. Tako se moze uociti skrivena veza izmedu svega Zivog:
pojedinacno kretanje, koje nam u pocetku izgleda silovito, postaje objektivno mirno, u
potpunosti zavisno od opsteg kretanja; ono Sto je ranije bilo potpuno izdvojeno, bez veze s
vidljivim — automobil koji juri s veselim ili tuZznim putnicima — u Sirokom uglu posmatranja
trenutno gubi tu licnu notu i sliva se u lanac vidljivosti jednog opsteg kretanja. Pri tom se na
neobican nacin rusi uobicajeno poimanje brzine i ideja relativnosti postaje ocigledna.

Kada ulazite u veliku salu ili hram, ne primecujete ni portrete, ni ikone.

U prvi mah se vidi samo opsta prostornost. To je zato $to, ma koliko veliki bili sala ili
hram, mi spolja donosimo vec¢ prosireni ugao posmatranja koji odmah obuhvata sav prostor
prostorije. | obratno, kada izademo iz zatvorene prostorije, nas sektor posmatranja vise ne
obuhvata sav otvoreni prostor.

Tako i u prirodi nalikujemo posmatracu koji u ogromnom hramu zagleda ukrase na
ikoni ili razne sitnice na nekoj polici u sobi, a ne vidi ono glavno.

Polazila mi je za rukom sledeca vezZba:

Dok idem gradom, na nekom tihom i Sirokom mestu bih se iznenada okrenuo i sto je
moguce intenzivnije percepirao Citav pejzaz. Zahvatajuci Sto je moguce vise neba — okrenuvsi
se ponovo i nastavivsi starim putem, samouvereno bih gledao ispred sebe, povezujudi
upravo videno sa onim $to vidim — kako bih oko sebe obavio nebo i sve utiske vidljivog.

Ovde je oseéanje rastuée nove dimenzije posebno uodljivo u gubljenju
dvodimenzionalnog osecaja i pojavi novog oseéaja — dubine ponora.

Sliéno sam se oseéao dok sam lezao pod drvec¢em i dugo gledao u nebo. Uobicajena
svest o prednjem i zadnjem planu se gubi, nestaje osecaj zemljine teze, pojavljuje se
osecanje nove dimenzije prostora u kome nema ni gore, ni dole, ni strana, tj. pravac nema
znacaja.

JoS potpunije sam ovo novo osecéanje prostora imao prilikom sledeceg eksperimenta.

Hodajudi, predstavite sve Sto je ostalo iza vas (iza leda): nebo, ulicu, kuce; ukljucite
sve ovo u sloZeni utisak. Vidim prolaznika koji mi ide u susret i trudim se da ga jasno
zapamtim, posebno ritam njegovih pokreta i koraka. Cvrsto drzeéi svoj krugoliki utisak, uz
veliki napor volje, dok idem ka njemu, uskladujem sebe s njim i njegovim pokretima.
Prolazimo jedan pored drugog, kao deo celine; kada je on vec¢ iza mene ne napustam ga i kao
da ga jo$S uvek vidim, pouzdano ga pratim ne okrecuéi se, u njegovoj vezi sa ulicom,



trotoarom kao i u ritmickoj vezi sa mnom. Pri tom se takode trudim da paZljivo gledam
ispred sebe.

Ovo potpuno novo oseéanje prostora iza i ispred mene izaziva vrtoglavicu — poCinjem
da se teturam.

Mogucnost nove vertikale

Ovo teturanje srusilo je oslonac tri prostorne koordinate u mojoj tacki svesti.

Tokom svojih istrazivanja shvatio sam da lepota prednjeg plana potpuno zavisi od
neposrednog uticaja suprotnog plana.

Kada gledas plameni zalazak sunca pa se naglo okreneS prema dubokoj
plavoljubicastoj tami, shvatice$ i osetice$ tada njihov uzajamni uticaj na organe centralnih
opaZaja, spoznaces i osetice$ kako oba deluju na tebe istovremeno, a ne zasebno. U sustini
mi drugacije nikada i ne vidimo, samo to za sada ne spoznajemo pa mislimo da vidimo samo
polukruzno.

Radedi, istrazujuci i proucavajudi, praveci analogije, osetio sam i shvatio da je spoj u
polaznoj tacki triju dimenzija pogresan, da treba da se razloZi, ukloni i ustupi mesto novom
osecaju uslovnosti ugaone granice.

Kakvu sam ogromnu radost osetio kada sam otkrio moguénost pomaka s mrtve tacke
tri povrsna pravca.

To se desilo posle ¢itavog niza ispitivanja i proucavanja.

Stajao sam spokojno posmatrajuéi u prirodi ukrstanje strana u celini i odjednom sam
jasno osetio i shvatio pravac koji kao zrak ide od mene — liniju unazad.

Prvo pitanje bilo je: nisam li unazad produzio liniju koja ide od mene napred?

Ne! Jasno oseéam i dozivljavam da nisam produZio, ve¢ da sam stvorio novi pravac,
koji mi je ranije bio potpuno nepoznat!

Linija je od mene isla napred u beskonacnost, moja volja stvorila je novo kretanje
linije u potpuno suprotnu stranu.

Desno i levo, gore i dole i samo ono "napred" ja percepiram kao veé datu mi kulturu
iz daleke proslosti, ali "napred" i "nazad" istovremeno jos se nisu javljali u ljudskoj svesti, zato
Sto je Covek svojim telom do sada bio granica za linije treée dimenzije, napred-nazad, kao $to
je zemlja granica za linije koje idu odozgo nadole.

Rusim ovu granicu, stvarajudi liniju-pravac koja kroz mene ide unazad, kroz zemlju
preko mog antipoda prema zvezdi.

Iz ovoga zaklju¢ujem da covecanstvu nedostaje cCitav jedan sektor posmatranja. Ova
praznina mora se ispuniti. Tek onda ¢emo moci da kazemo kako u potpunosti poznajemo tri
dimenzije i shvatiéemo znacaj dubine.

Ova nova traganja u prostoru daju i novo shvatanje vremena. U proslosti, osim onoga
Sto se desilo, postoji i ono Sto se moglo desiti, ali nije. U buduénosti postoje sve moguénosti
za ono Sto ce se desiti ali Sto moZe i da se ne desi. Ovde se trenutak Sto je hitao napred
odjednom zaustavio i stvorio put unazad: postao je stvaralacki centar, nije nestao ni u
proslosti, ni u buduénosti.

Ova ideja nove dimenzije ide neprekidno od centra, koji moZe nastati u bilo kojoj
tacki, svuda podjednako i napred i nazad, kako u budu¢nosti tako i u proslosti.



U mojim uspomenama na tezak pristup odredivanju dimenzija, u radu i proucavanju
prostora postoji jedan blistavi, nezaboravni trenutak radosti. Dok sam jednog sunéanog
prole¢nog dana lutao i posmatrao kako nabrekli pupoljci rastu, iznenada sam shvatio razliku
u kretanju korena i stabla biljke, kao i pupljenje cveta iz centra, rast ploda.

U trenutku mi je postala jasna Sema rasta oplodenog jajeta: krug i dve linije koje se
seku; ona je razresila sumnju koja me je dugo mucila, sumnju u mogucnost pokoravanja
trodimenzionalnog prostora.

Shvatio sam S$ta i kako treba da trazim u prostoru. Nauka mi je u ruke stavila
dragoceno orude: istrazivanje postanka najprostijih organizama i njihovog porekla.
Istrazivanje mi je pokazalo da pazZljivo posmatranje uslova rasta svakog tela stvara predstavu
kako izrastanje bilo kog tkiva na samom pocetku ide iz centra — tacke semena — istovremeno
prema kruznici. Sinula mi je potpuno nova misao da je ideja o tri dimenzije — nedovrSena
¢udesna pretpostavka o prirodnoj usmerenosti kretanja, da ona postoji u telu i krvi svega
rodenog i da ona svoju sustinu u kretanju iskazuje kroz razvojnu sukcesivnost kako poznatih,
tako joS uvek nepoznatih nam prostornih dimenzija. Otkrivanje ovih tajni u svoj njihovoj
prostornoj sukcesivnosti odvijalo se po cenu ogromnih napora i Zivota Citavih narastaja.
Napustajuéi na ovaj nacin postepeno plosno shvatanje Zivota, uspeo sam da predstavim i
shvatim ideju kretanja tri dimenzije preko posmatranja organskog Zivota.

Svaka korekcija svih apstrakcija nesumnjivo lezi samo u prirodi prostora $to nas
okruzuje. Kada gledamo drvo, ne primecujemo da su njegovi pokreti usmereni na dve
suprotne strane: od tacke semena nagore u krosnju grana i nadole u krunu korena.

Znamo da embrionalna delija-tacka u svom deljenju obrazuje Stapié-liniju, ali ne
primecujemo da ona iz ta¢ke ne raste jednim krajem u jednu stranu, veé istovremeno iz
centra na obe strane. Celije se ne dele samo u jednom smeru. Linija koja, opet, raste na obe
strane, daje plohu — embrionalne listice, ¢elije rasporedene u jednom nizu. Deljenjem ¢elija
na o b e strane od plohe i u svim pravcima iz centra rada se telo (karakteristi¢no je deljenje
jajeta resicavog crva).

Zanimljivo je da najprimitivniji organizmi, kao npr. mikrobi infuzorije, veoma izrazajno
predstavljaju kretanje u jednoj dimenziji: stalno se deleéi na dva bi¢a i na taj nacin nikako ne
umirudi, oni stvaraju neprekidnu nit. Kada se oni, preinacujuci se, sjedinjuju u grupu ¢elija i
stvaraju jedno sloZzeno telo, njihova neprekidnost dok nestaje stvara novu pojavu —
identi¢nost delova, kao odraza u ogledalu. Svojstvo stvaranja i zadrzavanja slicnih organa —
odlika je vise dimenzije ve¢ zbog toga $to se do tada njihova identi¢nost prekidala ve¢ na
samom pocetku stalnim deljenjem na dva dela koja se udaljavaju jedan od drugog.

Visi organizam u svom kretanju, stvarajudi slicne organe, kroz identi¢nost ispoljava jos
uvek neobjasnjivo, ali ve¢ uocljivo kretanje nove dimenzije.

Sema kretanja razlikuje se sustinski od prethodne u osnovnom kretanju tacke.

Pretpostavljalo se da se tacka fikcija krec¢e u jednu stranu, pa su se, prema tome, tako
kretali i linija, ploha i telo.

Postavljam novi zakon kretanija fikcije tacke ovako:

Tacka se krecée istovremeno nadesno i nalevo iz centra i obrazuje liniju.

Linija kao da izgoni sebe iz centra celom svojom duZzinom, takode istovremeno na obe
strane, obrazujuéi ovim kretanjem plohu.

Ploha u svom kretanju kao da se nadima istovremeno dok se krece i nagore i nadole,
obrazujuci ovim kretanjem telo.



Na ovaj nacin apstraktna predstava tri dimenzije, po svojoj sustini i dalje rukovodece,
pokreée se s mrtve tacke te daje mogucnost i slobodu za nova prostorne strukture.

Gde je analogija izmedu kretanja gorile koji se uspravio na dve noge, i razvoja Celije iz
centra na obe strane?

Celija je tacka koja se razvija u duZinu iz centra, gorila je tacka koja se po horizontali
razvija istim putem; kada gorila stane na noge — on je veé pocetak vertikale u odnosu na
plohu, spremne da se iz centra deli i stvori volumen. Ali da bi stvorio volumen, gorila mora
istovremeno da shvati svoje kretanje ne samo napred (ispred sebe), ve¢ istovremeno na sve
strane: napred - nazad - gore - dole - desno - levo.

Gorila, medutim, to nije mogao da uradi, nije mogao da uradi ni divljak, pa ni
savremeni ¢covek joS ne moze da postigne i spozna makar samo istovremeno kretanje napred
i nazad. | gorila i divljak i savremeni ¢ovek biéa su istog reda, polako razvijaju i u svojoj svesti
skupljaju iskustvo i teznju ka bivstvovanju u visem telu najvece dinamike, koje emituje talase
od svog volumena — kao sunce, u istom trenutku odjednom i posvuda.

Pomak tacke spajanja tri koordinate u mojoj svesti

Sedeo sam u vrtu u podne, posmatrajuéi kako je zelena klupa naspram mene menjala
boju na suncu. Preko nje je preletalo lako svetlucavo plavetnilo izuzetne lepote, okruzeno
velicanstvenom gustom ljubi¢astom nijansom. Senke klupe izgledale su tamnoljubicaste.
Kada sam hteo da se usredsredim, fiksirajuéi nepomicno svoje posmatranje, draz poletne
obojenosti je iS€ezla, bajka boje grubo je prekinuta.

Shvatio sam: da bi se dobilo Zivo osecanje boje, ne treba je nikada fiksirati dugo
okom, ne treba akomodirati vid na boju, veé prolaziti preko nje, preletati je pogledom —
samo tada i moZe da se dobije izuzetno bogat utisak osnovne boje i njenih izrazitih dodatnih
nijansi.

Gledajuc¢i na taj nacin, moj pogled nesvesno pocinje da zahvata i Siri svoje polje
gledanja. Shvatio sam dragocenu odliku rasejanog pogleda sanjara, pesnika, umetnika.

Dubinska podsvest oslobada, daje slobodu pogledu; polje posmatranja postaje
slobodno, Siroko i ravnodusno prema zavodljivim tackama obojenosti i forme. Kroz
unutrasnju usredsredenost vidljivi svet se u potpunosti smesta u okvir naseg oka.

Taj snaini utisak covek je od samog pocetka nesvesno odrazavao, suzavajudi,
skracujudi, dovodio do potpunog iscrpljivanja ogromni tok i snagu dobijenog opazaja. Ali
kada podsvesno postaje svesno, ono daje ogromnu vlast paznji, razumu.

Posmatrajuci Siroko boju, shvatio sam takode da i forma daje najvredniji izraz kada se
Siroko vezuje i brzo spaja s okolinom prilikom krajnje rasSirenosti posmatranja.

Formu, kao i obojenost ne mozZzemo fiksirati, vezati za njeno zasebno dugotrajno
ispoljavanje. Po prvi put sam shvatio i uocio da je doslo vreme da se oko koje vidi rasejano -
potpuno zameni okom koje gleda svesno - rasireno i istrazuje celovito.

Susrecuci se po prvi put sa zadatkom Sirokog gledanja, video sam Siroko i duboko
sjedinjenu sliku svih obojenosti i formi. Zaustavljaju¢i naizgled rasejano pogled na centar
posmatranja i uvodeci preko mreZnjate postepeno u svest svu prostornost obojenosti i
forme, intenzivno sam osecao i postajao svestan svekolike snage Zivog Sirokog obuhvata.
Ovde podsvesno, prolazeci kroz rasejano, postaje svesno i Siroko sjedinjeno s vidljivim
svetom.



Novo gledanje zahtevalo je i novi nacin prenosenja, dovelo je do rada dvema rukama.

Celo vidno polje ispunjava se istovremeno svim vidljivim.

Nalazeci se u potpunom miru, oCne osovine fiksiraju predmetnost i samo dve ruke,
koje se istovremeno pokoravaju Siroko i verovatno potpuno obuhvatnom gledaniju,
odrazavaiju vidljivo u potpunoj dvodimenzionalnoj plohi.

Treba da nauc¢imo da crtamo i slikamo bojama obavezno obema rukama pod
slede¢im uslovom: postaviti vizuelnu tacku u centru, stalno gledajuéi Siroko celu plohu
istovremeno.

Treba uditi gledanje sa dva zraka istovremeno bez akomodacije. Dok posmatrate dva
predmeta, probajte da rastojanje dubine istrazujete sa dva zraka. Jedan zrak uprite u zid
sobe, drugi kroz prozor, u vazduh. Tada ¢ete poceti da shvatate dubinu a zidovi i pregrade
sobe izgledac¢e vam kao opne vidljivoga.

U ateljeu se odmah primedivala razlika izmedu crteza radenih jednom rukom i dvema
rukama. Ovi poslednji uvek su bili prostorno sadrzajniji i bogatiji kretanjem.

Za pocetak mozete da napravite nekoliko skica pod slede¢im uslovima: gledajte u
oznacenu tacku u centru i, ne spustajudi pogled, pocnite da crtate, povlaceéi levom rukom
pravu a desnom krivu liniju i obratno — levom kruznicu, desnom trougao.

Posle nekoliko ovakvih veZzbi, napravite kompoziciju od najjednostavnijih
elementarnih formi: kocke, lopte, elipse, kvadrata.

Pokreéudi istovremeno dve linije, mi gotovo momentalno stvaramo plohu. Treba
strogo paziti da obe ruke udu u vidno polje pogleda koji miruje u centru. Oko ni u kom
slu€aju ne treba da hita za jednom od ruku. Ono ih vidi dok se istovremeno pokreéu. Tehnika
leve ruke brzo se stice, a opste telo slikarstva postaje izvanredno Zivo i celovito.

Ovo je potpuno suprotno od ranijeg nacina rada.

Ranije je oko, posmatrajudi vidljivo, spajalo oéne osovine u jednoj tacki — akomodiralo
se i tragom kretanja ove tacke (jedna dimenzija) prenosilo sustinu vidljivog.

Ovde se jasno vidi kako se na veoma vainom pomoénom organu — ruci — odrazio
spori razvoj oka.

Gotovo u svakom ¢inu naseg Zivota ucestvuju obe ruke.

U muzickoj umetnosti i vajarstvu ucestvuju dve ruke, u umetnosti slikara radi jedna
ruka.

Razlog tome je - neprekidno jednodimenzionalno posmatranje i kopiranje
predmetnoga u osloncu.

Oko koje objektivno gleda (neakomodirano) ne vidi nikakve detalje i ne rasprsuje
predmetnost, sve vidi sadrzajno ispunjeno i idealno celovito.

Razume se da ¢e u uslovima takvog posmatranja dve ruke izraziti celovitost utiska
posmatraca. Isto tako je razumljivo da rad dvema rukama zahteva veliko naprezanje: oko se
postavlja u centar, ne akomodira se, objektivno prati ono pojedinacno i strogo proverava
opstu celinu.

Kretanje objedinjuje vidljivo u jednu celinu. Predmetnost se u kretanju menja. Voz
koji juri pretvara odvojene vagone u zahuktalu kompaktnu masu.

Sto se brze kreéete pored guste resetkaste ograde jasnije ¢ete videti osnovne mase
iza nje.



Dok se krecete, mozZete gledati na razliCite nacine: penjuci se ili spustajudéi se liftom,
mozete gledati njegovu zastitnu resetku ili zidove bez resetke, ali moZete ih spojiti i videti
istovremeno resetku, zidove, vrata, stepeniste, ljude.

Razvijajudi sli¢na iskustva i usredsredeno posmatrajuéi, stajao bih ponekad nasred
ulice i, gledajuéi u daljinu, trudio se da pogledom obuhvatim istovremeno sve ljude koji
prolaze ispred ili iza mene. Neprestano gledam u daljinu, ne ispustam iz vida prolaznike,
ukljucujudi i sve ono Sto je iza mojih leda. Kada osetim ovo kretanje odnapred i otpozadi u
svoj njegovoj punodi i napregnutosti, obuzme me gotovo zastrasujuéi oseéaj dubine, kao da
sam iznad provalije.

Iz ovog osedanja raste izdanak nove ideje: ako bismo spoznali dubinu — ne bismo se
plasili visine.

Ocigledno je da prednja ploha nema dubinu za nas vid. Mi se po navici ofima
oslanjamo o nju, kao nogama o zemlju.

U planinama iznad provalije ili na prozoru nekog sprata uobicajeni oslonac oka o
prednju plohu je narusen, rada se nezadrziva Zelja za nalaZzenjem oslonca — baciti se, uprkos
nagonu za samoodrzZanje, kako bi se umirio poremeceni osecaj ravnoteze.

Nase oko je tek neSto savrSenije od noge slepca: horizontalna ploha za noge,
vertikalna — za oko. Noga koraca po tvrdom zidu, oko klizi po providnom. U oba slucaja,
gubedi ravnotezu, padamo.

Upravo ovde nalazi se odgovor na tvrdnju da covekov slusni aparat sa svoja tri
polukruzna kanala predstavlja ideal ravnotezZe — kraj potrage za novom dimenzijom, zato Sto
su tri kanala medusobno vertikalna, kao i prostorne dimenzije.

Kad ¢ovek pada, on otkriva da su njegovi organi vida i sluha u velikoj meri nesavrseni.

Onima koji insistiraju na granici ve¢ je dovoljno jasno pokazano kako se moze stvoriti
sloZeni organ koji funkcioniSe na potpuno drugadiji nacin, dok nepotrebni organ nestaje.

Kazu da slepi imaju poseban vid.

Da, oni vide, nekada su i oni posedovali nas aparat, a njihova osetljivost i unutrasnja
svetlost vode svoje poreklo od dugotrajne kulture ljudskog oka.

Umeée gledanja i spoznavanja dovesc¢e do potpuno novog definisanja sveta.
Celokupno poimanje vidljivoga bice potpuno drugacije. Amplituda oscilacija vizuelnog zraka
u zahvatu iz centra bice nemerljivo duza, dublja, neuporedivo Sira.

Zakljuc€ujué¢i eksperimentalni deo mojih dugih, teskih ali krajnje zanimljivih
posmatranja i istrazivanja, predlazem, pored svih eksperimenata i vezbi, aktivno povezivanje
prednjeg i zadnjeg plana, ne zapamdivanjem, ve¢ ucenjem gledanja potiljkom, temenom,
slepoocnicama, cak otiscima stopala, kao $to jogini kod hinduista ne uce disanje samo
pluéima, vec svim delovima tela.

Posmatrajuci i uceéi se sadrzajnom gledanju svega istovremeno — svega oko sebe —
moze se s neobicnom snagom postiéi spoznaja poroznosti — propustljivosti.

Umetnik tako udi stvaralastvo neba i zemlje.

Zivo tkivo same prirode, objasnjeno obrisima elementarnih, kasnije sve sloZenijih
dimenzija, sluzi kao prilaz ideji novog prostora, prikazujuéi razvoj svesti u vremenu i prostoru
od samog pocetka u postepeno rastucéoj sloZzenosti; od pocetne iskrice zametka rasplamsava
se u veliki plamen Zivota koji se krece i prolazi kroz sve uslove coveku poznatih prostornih
dimenzija sve do danas primetne nove percepcije Zivota sa novim ogromnim moguénostima.

Umetnikovo oko traZi novi prostor i ose¢a njegovu buduénost.



U ranijem Zivotu svako je izdvajao i uredivao svoju sopstvenu Celijicu. Umetnik koji je
Ziveo u takvom zatvorenom svetu licnog organizovanja, odraZzavao je Zivot onako kako je
video — silom prilika usko i liéno.

Novi mladi Zivot srusio nam je sve ograde i izbrisao granice celije.

Posmatrajuci prirodu, umetnik je ovo prvi osetio. Odbacio je predstavljanje lepih
kutaka i burzoaskih odaja s njihovim namestajem.

Ugledao je svet bez granica i podela. On vidi nestalnost svih formi i malo-pomalo
doseca se da su sva vidljiva jednostavna tela i forme samo trag viSeg organizma, vezanog za
sve vidljivo kao nebo sa zemljom.

Za njega nebo nije obojeni plavi zastor vecnosti, ve¢ postojana dubina bez pocetka i
kraja. U njoj se Zemlja kovitla, vrti svojim bokovima. Za njega daljina nije radosna ploha
spokoja i bojenog zadovoljstva, veé uzas letenja, zadrzanog samo silom teze.

Zemlja ne visi kao obojeno platno, veé juri zajedno s maglama i oblacima, prilepljenim
uz nju. Planine, kamenje, Sume, ku¢e, mora — nisu se priljubili, ve¢ zarili u nju i jedva se drze
zbog brzine leta. Planine — to su najstarije zemljine izbocine a doline, klanci — to su lake bore
na njenom licu; okeani i mora — jesu utroba u kojoj se zacelo i rodilo sve Zivo — sve $to se
krec¢e. PovrSina zemlje — ono Sto se susreée s viSim prostorom — uoblicilo je svoj kostur,
skriveni nacin kretanja, snagu, tajnu unutrasnjeg ognja. Njena periferija je izraz njenog lica.

Treba skratiti vreme kretanja svega do treptaja munje, tek tada se moze shvatiti i
otkriti stalnost rastinja, kristala, bakterije, zveri, ¢oveka.

Moramo znati kako da u opsti tok uklju¢imo sve vidljivo, moramo znati kako da
usporavamo i ubrzavamo kretanje ovog toka. Samo tako spajajuci i ubrzavajuci kretanje
delova koji se polako kre¢u i usporavajuéi one delove koji se brzo krecu, moze se dobiti nova
veza — novi neocekivani organizam o kome jo$ nista nismo znali — on je za nas prolazio
raspadajuci se na hiljade sitnih predmetnosti.

"O svim stvarima treba znati samo ono najvazZnije, a ne gomilu poniZavajucih detalja’
(Jelena Guro, Ubogi vitez).

Priroda kaze: "Posmatrajte moje stvaralastvo, ali ne fotografisite ki¢icom, olovkom,
dletom.

Ako krenete putem ponavljanja mojih formi, nikada necete dosti¢i bezgrani¢no
savrsenstvo kretanja mojih delova i sve celine.

Mozete samo uciti da stvarate slicno meni, sa istom ili ¢ak ve¢om snagom.

Vi ste moja savrSena sustina, data vam je volja i kretanje u pravcu stvaranja novog, a
ne samo stvaranja ponovljenog."

1

M. Matjusin, "Opyt hudoZnika novoj mery" (1924); u: Nikolaj HardZiev, K istorii russkogo
avangarda, Stockholm 1976, 159-187



POSTAVANGARDA

Programi obnove slikarstva / Kritika modernisticke samodovoljnosti i formalizma /
Povratak predmetu i (realistickoj) predstavi

Uporedo sa konceptima prevladavanja i napustanja slikarstva, formulisanim u
terminima suprematisticke filozofsko-spekulativne i konstruktivisti¢ke intelektualno-
proizvodne transgresije, na umetnickoj sceni postrevolucionarne Rusije profiliraju se veoma
brzo i pozicije kontinuiteta ili obnove slikarstva. S jedne strane, Filonovljeva koncepcija
analiticke umetnosti, kao i Matjusinova kompleksna ideja proSirenog gledanja, predstavljaju
ekstenzije zamisli koje su ovi autori u osnovnim tackama naznacili pre revolucije. Svojevrsne
Skole koje su oformili okupljajuéi oko sebe mlade umetnike, bile su u stvari majstorske
radionice sa zadatkom istrazivanja i rada u zadatim okvirima njihovih specifi¢nih
individualnih koncepcija. S druge strane, istovremeno nastaje niz novih umetnickih drustava i
udruZenja® koja se ne vezuju za programe i ideje istaknutih pojedinaca, a svoje pozicije
najéesce izvode iz generalnog stava ili uverenja da slikarstvo u novim socijalnim i politickim
okolnostima nije izgubilo razlog i smisao svog postojanja. U strogom smislu ti diskursi obnove
slikarstva, kako u ravni teorije tako i u samoj praksi, svakako ne pripadaju avangardi iako sa
njom dele izvesna opsta, gotovo vec retoricka mesta, pre svega svest o tome da umetnost u
svom domenu mora da reflektuje novu realnost i da je za umetnika neophodna aktivna
participacija u izgradnji novog drustva.

Programske deklaracije ovih udruZenja, medu ¢ijim ¢lanovima je inace bio veliki broj
bivsih ucenika najistaknutijih avangardista, gotovo u pravilu polaze od kritike celokupnog
levog fronta, tj. futuristicke avangarde, dovodedi u pitanje pre svega smisao analiticke linije
formalno-jezickog eksperimenta, koja je, smatra se, umetnost dovela u ¢orsokak. Program
drustva NOZ (Novoe obscestvo Zivopiscev), €ije su kritike opservacije najkonzistentnije i
najbliZze nivou samog predmeta njegove kritike, to postulira na samom pocetku: "Analiticki
period u umetnosti je zavrsen." Ovaj program u stvari pokusava da naznadi i otvori prostor za
jednu vrstu treéeg puta koji bi, s jedne strane, izbegao zamku daljnjih "analiti¢ko-sholastickih
lutanja", tj. samodovoljni, otudeni formalizam ili apstrakcionizam svejedno kog tipa, a s
druge ne bi pristao na konstruktivisticko-proizvodnu formulu negacije slikarstva i odricanja
od umetnosti kao takve. U tom meduprostoru program se naizmenicno priblizava i udaljava
od pozicija i shvatanja koje osporava: kritika "vladavine forme" i "uskog profesionalizma",
koji slikarstvo odvajaju od Zivota i otuduju od novog kolektivnog recipijenta, svakako
korespondira sa nacelnim pogledima konstruktivista; s druge strane, pojedine tacke
osporavanja samog konstruktivistickog projekta sasvim bi se mogle uklopiti u maljevi¢evsku
militantnu negaciju celokupne ideologije toga pokreta. Nezavisno od ironi¢no intoniranih
polemickih opaski, poput one o bavljenju "utopijama zaseéerenim marksizmom", NOZ-ovci u
svojoj sazetoj kritici zaista doti¢u neka "osetljiva mesta" konstruktivisticke ideologije.
Prigovor o apsolutizaciji i fetiSizaciji masinizacije, o mehanizaciji i automatizaciji kao

1 Makovec, NOZ, AHHR, Zivot, Moskovski slikari, OST, 4 Umetnosti, Krug umetnika, OMH, itd,



sredstvima reduktivistickog "dizajniranja", preuredenja, organizovanja ¢ovekovog
kompleksnog unutrasnjeg ustrojstva, njegove mentalne, psihicke i emocionalne strukture,
svakako pogada u jedno takvo mesto.

Predmet kritike novih udruzenja u osnovi je jedinstven, on se pronalazi pre svega u
ekstremizmu i radikalizmu avangarde u oba njena toka. Ne prihvataju se ni bezuslovna
afirmacija ni bezuslovna negacija koncepta samodovoljnosti, ni umetnost izvan Zivota, na
pijedestalu sopstvene ekskluzivnosti, ni umetnost integrisana u Zivot po cenu svog
samoubistva. Prisustvo Zivota u umetnosti trebalo bi da bude vidljivo na drugi, u stvari stari
nacin, u ravni siZzea i predstave, ne nuzno rigidno realisticke ili naturalisticke, veé
transformisane u skladu sa umetnikovom emocionalnom i racionalnom recepcijom nove
socijalne i ideoloske realnosti. Rec je o konceptima obnove predmetnog, figuralnog
slikarstva, koji se u praksi ostvaruju u raznovrsnim, najc¢esée hibridnim varijantama
realistickih obrazaca, sa ugradenim i preradenim elementima mnogih prethodnih tradicija i
iskustava. Ta plasticka i stilisticka nekoherentnost u potpunosti korespondira sa iskazanom
averzijom prema strogoj teorijskoj propozicionalnosti pokreta ili Skola. Programske
deklaracije i platforme bile su dovoljno uopstene i neodredene da su mogle okupljati veoma
razli¢ite umetnike, koji se, kao $to stoji u deklaraciji NOZ-a, ne ujedinjuju oko kolektivnih
projekata, teorija ili manifesta, ve¢ na osnovu "istovetnosti ose¢anja", pri tom zadrzavajuci
svoje individualne izraZzajne jezike ("Svako od nas ima svoj smer, svoj stil."). Na taj nacin
elementi koherencije u okviru ovih udruZenja prisutni su mnogo vise u onome $to ona
negiraju ili ne prihvataju, nego u onome sto formulisu i ostvaruju kao sopstvene pozitivhe
projekte. To, naravno, jo$ nisu projekti sa oznakom socijalistickog realizma, ali u nekima od
njih, narocito u deklaracijama AHRR-a, vec je dosta toga Sto ée postati osnovni sadrzaj te
ideoloSko-umetnicke doktrine.



DEKLARACIJA AHRR

Velika Oktobarska revolucija donela je oslobodenje stvaralackihn modéi naroda,
probudila je samosvest narodnih masa i umetnika koji izrazavaju duhovni Zivot naroda.

Nasa gradanska duZnost pred covefanstvom jeste da se umetnicki-dokumentarno
saCuva grandiozni trenutak istorije u svom revolucionarnom zanosu.

Predstavljaéemo danasnjicu: svakodnevicu Crvene armije, svakodnevicu radnistva,
seljastva, revolucionara i heroja rada.

Davacemo pravu sliku dogadaja, a ne apstraktne izmisljotine koje diskredituju nasu
revoluciju pred licem medunarodnog proletarijata.

Stare umetnicke grupe koje su postojale pre revolucije izgubile su svoj smisao,
granice izmedu grupa su nestale, kako u ideoloskom smislu, tako i u odnosu na formu, pa
one opstaju samo kao grupe ljudi povezanih tek personalnom vezom, ali liSene svake
ideoloske osnove i sadrzaja.

Upravo taj umetnicki sadrzaj mi i smatramo obelezZjem istinitosti umetnickog dela, a
Zelja da se sadriaj izrazi, nas, umetnike revolucionarne Rusije, nagoni da se ujedinimo,
postavljajuci pred sebe strogo odredene zadatke.

Revolucionarni dan, revolucionarni trenutak jesu herojski dan, herojski trenutak i mi
smo sada duzni da svoje umetnicke doZivljaje izrazavamo kroz monumentalne forme stila
herojskog realizma.

Smatrajuéi vaznim kontinuitet u umetnosti i na osnovu savremenog poimanja sveta,
stvaramo stil herojskog realizma i time postavljamo temelje opsStesvetskog zdanja umetnosti
buduénosti, umetnosti besklasnog drustva.

"Deklaracija AHRR-a" (1922); u: Sovetskoe iskusstvo za 15 let, Moskva — Leningrad 1933, 345



NOVO DRUSTVO SLIKARA ("NOZ")

(Program — platforma)

"Analiticki period u umetnosti je zavrsen..."

Ovako pocinje nas manifest iz oktobra 1921. godine — konfuzan, ali pun neposrednog
osecanja.

Proslo je godinu dana. Po prvi put nastupamo sa svojim delima koja su rezultat
napete borbe u neverovatno teskim uslovima.

Borbe s predrasudama profesije i atavizmima umetnosti.

Borbe za istinsku, pravu umetnost.

Protiv "umetnosti", a za umetnost.

Zvuci paradoksalno, ali tako je.

Mi, bivsa levica u umetnosti, bili smo prvi koji su uvideli svu neosnovanost daljih
analiticko-sholastickih lutanja, sve udaljenijih od Zivota, od umetnosti.

Dospeli smo u ¢orsokak.

Bilo je to iskuSavanje vatrom.

Mogudi izlazi bili su sledeci:

1. Potpuno se odre¢i umetnosti: krenuti putem "komunistickog izrazavanja
materijalne izgradnje", "planske razrade komunistickog grada", putem poplocanim
"marksistickim" kamenjem konstruktivizma.

2. Krenuti "proizvodnim" putem spekulativhe umetnosti. Iskoristiti svoje iskustvo i
tehnicku rutinu u oblasti umetnosti sa spekulativnim ciljem (unosan put, tim pre $to su "levi"
posli¢i na crno sada u modi). Tim putem krenulo je mnogo levih umetnika i konstruktivista.

3. Vratiti se prirodi. Truditi se da se ona iznova proudi i spozna, ali bez jasno
odredenog stava prema njoj, ili slikati "neposredno", kako bog da (put naivne nezrelosti, ali
Castan put). Ovim putem posli su mnogi stvaralacki impotentni umetnici.

4. Vratiti se staroj umetnosti (linija najmanjeg otpora). Ovim putem krenuli su mnogi
mladi i levi umetnici, iako se trude da to sakriju.

5. Boriti se za pravu umetnost, pravo slikarstvo.

Boriti se, da se kroz muke i borbe, uprkos svim izmisljotinama teoreti¢ara i
predskazanjima "mudrih" profesora, pronade prava umetnost, vidi njen dugoocekivani,
radosni i punokrvni lik (najtezi, najtrnovitiji put).

Ovim putem MI smo krenuli.

Zasto nismo krenuli putem koji je utabala teorija konstruktivizma?

Proglasavaju¢i smrt umetnosti, konstruktivizam zamislja mehanizovanog coveka,
"Coveka-automat", Ciji jednostavni kompleks osecanja moze biti organizovan sredstvima
"intelektualno-materijalne proizvodnje". Konstruktivisti ovde otvoreno ispoljavaju fetiSizam
masinizacije, Cije poroke i izopacenosti, neizbezne u okvirima kapitalizma, moze i treba da
savlada komunizam. Konstruktivisti usled svoje sitnoburzoaske prirode zamisljaju
masinizaciju kao nekakav apsolut, ne kao proces, koji u sebi nosi i mogucnost svoga
savladivanja.

"Komunisti¢ko izraZzavanje materijalne izgradnje", "planska razrada komunisti¢ckog
grada", nije posao slikara poput Tatlina ili Rod¢enka, veé arhitekata-inZenjera koji stoje na



visini savremene tehnike i psihickog stanja i, Sto je najvaznije, imaju realnu moguénost da
podiZu zgrade i gradove.

Jedino $to od konstruktivizma moZemo prihvatiti jesu njegove anarhisti¢ke, rusilacke
tendencije.

Konstruktivizam je futurizam naSeg vremena; on je neophodan sve dok podrucje
umetnosti ne bude konacno ocis¢éeno od vekovima taloZzenog nepotrebnog otpada Sto
pritiska.

Ali stvaralacke, kreativne snage u konstruktivizmu nema.

Mi pak Zelimo da stvaramo realna umetnicka dela koja organizuju i sistematizuju
ljudska osecéanija i socijalizuju ih.

Zato ne idemo istim putem s "konstruktivizmom".

Biti diletant, baviti se utopijama zaSecerenim marksizmom, praviti vaino lice
naucnika-pronalazaca, a u stvari se baviti belom i crnom magijom — sve ovo smatramo
spekulativnom umetnoséu, "levim" posli¢ima na crno.

Zato nismo izasli na "proizvodni" put spekulativne umetnosti.

Zasto se pokajnicki nismo vratili prirodi, njenoj vecitoj "lepoti", vecitoj "tajni", vecitoj
"premudrosti"?

Zato $to smo puni smeonosti, stvaralacke snage, spremnosti za borbu.

Zato Sto Zelimo da prirodu potcinimo sebi, a ne da sami budemo njoj potcinjeni.

Zasto nismo krenuli najutabanijim, najlaks§im putem; putem prave reakcije, putem
povratka na staru umetnost:

naturalisticku,

misti¢no-teurgijsku,

simbolistic¢ku,

erotsko-esteticku

itd., itd.?

Zato $to smo mi umetnici koje je revolucija rodila, koji su se u njoj formirali i u njoj
nasli sebe; zato Sto celom dusom i iz sve snage mrzimo sve ove:

a) ugledne pokojni¢ice Sto zaudaraju i s nestrpljenjem ¢ekaju restauraciju svoje
ideologije, a u meduvremenu se prerusavaju u "revolucionarni narod";

b) "mlade" starcice, te prostitutke umetnosti, Spekulante, laktase, spremne da ljube
noge "korifejima" i da se zbog redovnog akademskog sledovanja pretvaraju da slede bilo
koju ideologiju, ¢ak i proletersku;

c) juCerasnje aristokrate umetnosti — zapadnjake, profesore-estete koji se jos uvek
nasladuju vrednostima S€ukinske galerije;

d) rafinirane estete-mistike koji "Sire krila" kako bi Zivi Zivot zamenili zemljom Ojle?.

Zasto smo krenuli petim, najtezim putem borbe za pravu umetnost, za pravo
slikarstvo?

Zato Sto:

1. Verujemo u buduéu umetnost, verujemo da njeni Zivotni sokovi nisu presusili, da
su njena sredstva i svojstva joS uvek u stanju da sistematizuju oseéanja revolucionarne
sredine. Verujemo da buduénost nosi novu formu slikarstva koja odgovara tempu
savremenosti, savremenom psihickom stanju.

1 U poetskom ciklusu Zvezda Mair ruskog simboliste Fjodora Sologuba (1863-1927) pojavljuje se motiv daleke
predivne zemlje Ojle, zemlje blaZzenstva, spokoja i vecne lepote u koju ¢ovek dospeva posle smrti. - Prim. prev.



2. Volimo umetnost i odricanje od nje za nas je jednako odricanju od samog sebe.

3. Nadamo se da ¢éemo savladivati sve teskoée koje stoje na nasem putu i potpuno se
pribliZiti Zivotu i pravoj umetnosti.

Iz ovoga je jasno kakva treba da bude umetnost u koju su uprte nase oci.

Predmetno i realisticko slikarstvo.

Mi realizam ne shvatamo kao bezli¢no, protokolarno predstavljanje Zivota, veé kao
njegovo prevrednovanje, duboko li¢ni odnos prema njemu.

Nismo polazili od slikarske ili socijalno-ekonomske teorije, ve¢ smo isli emocionalnim
putem, polazeéi od naseg umetnickog osecanja.

Bilo nam je jasno da je, ukoliko Zelimo da ozbiljno pridemo pravoj, Zivoj umetnosti,
neophodno sledece:

1. Osloboditi se vladavine forme, koja nas je neprimetno uvlacila u sferu uskog
profesionalizma i udaljavala od savremenosti i Zivota.

2. Radi nalazenja nove forme ne treba i¢i putem izmisljanja novih tehnickih sredstava,
veé putem njenog plasti¢nog produbljivanja.

3. Imajuci u vidu da se slikarstvo u procesu laboratorijskih traganja odvojilo od Zivota,
da je usled toga njegov jezik postao tud i nerazumljiv za mase, iz oblasti tradicije uzimali smo
najmanje modernizovane i najmanje estetske forme, a samim tim i najmanje opasne.

4. Imajudi u vidu da je u periodu deformacije slikarstvo dobilo veliku slobodu u
odnosu na prirodu i sadrzaj, pokusavali smo da smelo polazimo od sadrZaja, smatrajuéi da ¢e
stepen uspesSnosti njegove realizacije zavisiti od jasnoc¢e naSeg osecanja sveta koji nas
okruzuje i od vitalnosti i pouzdanosti nasih znanja. Na taj na¢in mi smo poloZili ispit za prave
umetnike.

5. Smatrali smo da se nikakva umetnost ne mozZe zamisliti bez apriornog odnosa
prema svetu, tj. bez sinteze, te smo zato definitivnho odbacili eksperimente i naukovanje i
smelo smo prisli ostvarivanju slike kao najorganskije i najistan¢anije forme slikarstva.

Nasa grupa izrasla je organski. Nije nas okupila teorija niti manifest, ve¢ istovetnost
osecanja.

| pored takve istovetnosti idemo duboko individualnim putevima; svako od nas ima
svoje usmerenje, svoj stil.

Zato i nismo odredeni pravac niti Skola.

Ucenje od nas ili podrazavanje nase umetnosti je nemogude jer nasa umetnost se ne
meri novatorstvom tehnickih postupaka veé¢ dubinom ili povrsnoscu oseéanja.

Ne moZemo da imamo ucenike, ali istinski, pravi umetnici koji ¢e se (uvereni smo)
pojaviti, do¢i ée nam kako bi zajedno s nama poceli da otkrivaju novu eru u umetnosti.

Mi smo pioniri nevidenog preporoda u ruskom slikarstvu.

"Novoe obs¢estvo Zivopiscev ('NOZ') / Programma-platforma" (1922); u: Sovetskoe iskusstvo
za 15 let, Moskva — Leningrad 1933, 308-312



NAREDNI ZADACI AHRR

(Cirkularno pismo svim filijalama AHRR i proglas svim umetnicima SSSR)

Prezidijum i frakcija RKP(b) AHRR smatraju da je u trenutku obelezavanja
dvogodisnjice postojanja Asocijacije umetnika revolucionarne Rusije, koja se
navrsava 1. maja 1924. godine, neophodno da rezimiraju svoju umetnicko-drustvenu
aktivnost, odrede svoju ideolosku liniju za dalji prakti¢ni rad uz ostvarivanje narednih
zadataka koji se postavljaju pred AHRR.

Od samog pocetka postojanja AHRR, koja je u svojoj deklaraciji proglasila
neophodnost stvaralackog odziva na Oktobarsku revoluciju i novu svakodnevicu u
sferi slikarstva, bilo je potpuno jasno da u osnovu svog umetni¢kog rada AHRR treba
da stavi organizovanje novih elemenata socijalne umetnosti, organski vezanih s
revolucionarnom epohom, putem preporoda umetnosti na osnovu visokog i istinskog
slikarskog umeca.

Pojavljivanje elemenata socijalne umetnosti u ruskoj Skoli veé samom
¢injenicom svog postojanja jeste logi¢na protivteza razvoju i odusSevljenju krajnjim,
takozvanim levim tokovima u umetnosti; ono je osvetlilo njihovu sitnoburzoasku
dorevolucionarnu dekadentsku sustinu, izrazenu u pokusaju da se prelomne forme
Zapada, pre svega francuskih umetnika (Sezan, Deren, Pikaso) prenesu na ekonomski
i psiholoski teren koji im je stran.

To nikako ne znaci da u zajednickoj riznici svetske umetnosti treba ignorisati
sva formalna dostignuéa francuske umetnosti druge polovine XIX veka i, u izvesnoj
meri, dostignuca prve Cetvrtine XX veka (brizljivo i ozbiljno proucavanje i prihvatanje
slikarskih i formalnih dostignu¢a savremene umetnosti jeste stalna obaveza svakog
ozbiljnog umetnika koji Zeli da postane majstor). AHRR istupa samo protiv teznje da
se celokupni razvoj umetnosti svede na podrazavanje i ponavljanje primera
francuske Skole koja se, sa svoje strane, napaja izvorima starih tradicija u umetnosti.

Posle dvogodisnjeg rada u fabrikama i preduzeéima, posle organizovanja
¢itavog niza izlozbi koje su dale osnovu za osnivanje muzeja pri VCSPS, muzeja
Crvene armije i Flote, koje su dale dragoceni doprinos Istorijsko-revolucionarnom
muzeju — osnovna grupa ¢lanova AHRR osetila je da je najvazniji element koji
organizuje formu upravo size, tematski prilaz s glediSta proucavanja i menjanja
stvarnosti.

Clanovima Asocijacije jasno je da fabrika, preduzeée, radnik u proizvodniji,
elektrifikacija, heroji rada, revolucionarne vode, nova svakodnevica seljastva, Crvena
armija, Komsomol i pioniri, smrt i sahrana vode revolucije — sve ovo skriva u sebi
novu, nevidenu snagu i kolorit grube privlaénosti, novo tumacenje sinteticke forme,
novi kompozicioni sistem, recju, sadrzi onaj skup uslova koji ¢e prilikom svog
ostvarivanja preporoditi Stafelajno slikarstvo, kao i monumentalno slikarstvo.

Za istrazivanje novih formi koje je revolucija stvorila, otrcane, rasklimatane
forme i ras¢upani kolorit, iznajmljeni od majstora francuske $kole — bivaju apsolutno
neupotrebljivi.

Za istrazivanje novih formi koje je revolucija stvorila neophodan je novi stil,
koji organizuje misli i osecanja, ¢vrst, jasan, osvezavajudi, stil koji smo u nasoj kratkoj
deklaraciji nazvali stilom herojskog realizma.



Jedina poteskocda u ostvarivanju i spoznavanju gore navedenih zadataka jeste
slededa: tezedi za sadrZzajem u umetnosti najlakSe se zapada u epigonstvo, obi¢no
podraZavanje niza vec zastarelih umetnickih skola i pravaca.

Oni umetnici, ona umetnicka omladina koja pre svega Zeli da bude iskrena,
koja Zeli da zbaci sa sebe jaram ispraznog mudrovanja i izvrtanja naglavacke
slikarskih osnova koje su se u analitickom procesu veé raspale — jasno uvida svu
neophodnost obnove jedinstva forme i sadrzaja u umetnosti, te sve svoje snage, sve
svoje stvaralacke moguénosti usmerava na neprekidno, naucno utemeljeno
proucavanje nove prirode, bez trunke diletantizma, u izoStrenom realistickom
tumacdenju koje diktira epoha.

Takozvana apolitiénost nekih savremenih umetnickih grupa jeste dobro ili
loSe prikriveno gnuSanje prema revoluciji i Zudnja za politickom i moralnom
restauracijom starog.

Surovi materijalni uslovi koji okruzuju savremenog umetnika, s jedne strane,
lisavaju umetnika zastite rada i njegovih profesionalnih interesa a, s druge strane,
odreduju pogled na umetnost kao na orude ideoloske borbe i jo$ jace podvlace
teskoée na tom putu; bududéi da je, bez obzira na nebrojene prepreke, revolucija
trijumfovala, upravo Zelja za stvaralackim izrazavanjem revolucije moze pomoci
savremenom umetniku-realisti da savlada sve teskoce koje mu se nadu na putu.

Ne treba zaboravljati da stvaralacko izrazavanje revolucije u umetnosti nije
neplodna i slinava ganutost njome vec stvarno sluzenje revoluciji, jer stvaranje
revolucionarne umetnosti jeste pre svega stvaranje umetnosti kojoj ¢e pripadati ¢ast
formiranja i organizovanja psihologije bududéih narastaja.

Tek sada, posle dve godine postojanja AHRR, posle propasti takozvanih levih
pravaca u umetnosti, postaje jasno da savremeni umetnik mora da bude majstor
ki¢ice i revolucionarni borac za bolju buduénost covelanstva. Neka tragi¢na
Kurbeova figura bude dobar primer i podseéanje na ciljeve i zadatke koje je
savremena umetnost pozvana da ostvari.

Optuzbe za formalne slabosti, diletantizam, koje su peredviznicima upucivale
druge umetnicke grupe, mogu se s pravom vratiti onima koji su ih upudivali, jer ako
se setimo formalnih dostignué¢a najboljih peredviznika (Perov, Surikov, Rjepin),
vide¢emo koliko su bili dublji, iskreniji i ozbiljniji od svojih potomaka, zarazenih
ispraznom  dekorativnos$¢éu, retrospektivizmom, sladunjavom dekadencijom
dorevolucionarne epohe.

Reli Kramskoja da ée ideje druStvene umetnosti trijumfovati u drugacijem
politickom sistemu pocinju jasno da se potvrduju i ostvaruju u onom masovnom
napustanju pozicija takozvanog levog fronta, koje se primeéuje u savremenoj
umetnosti.

Obratite posebnu paznju na umetnicku omladinu, organizujte je, usmerite sve
svoje snage na usavrSavanje umetnika-samouka iz redova radnika i seljaka, koji ve¢
pocinju da se isti¢u svojim radovima za zidne novine, i nije dalek onaj trenutak kada
¢e mozda upravo sovjetska umetnicka Skola postati najoriginalniji i najvazniji faktor
preporoda svetske umetnosti.

Neprekidna samodisciplina i neprekidno samousavrsavanje, istrajne pripreme
za narednu godisnju izlozbu AHRR — to je jedini put koji ¢ée dovesti do stvaranja
istinske nove umetnosti, na Cijem vrhuncu ¢e se forma sjediniti sa sadrzajem;
prezidijum i frakcija RKP(b) AHRR pozivaju sve umetnike kojima su bliski i dragi zaveti



i ciljevi postavljeni pred AHRR, da se ujedine oko Asocijacije u snaznu jedinstvenu
umetnicko-revolucionarnu organizaciju.

Prezidijum i frakcija RKP(b) AHRR

"Ocerednye zadaci AHRR-a" (1924); u: Sovetskoe iskusstvo za 15 let, Moskva —
Leningrad 1933, 345-348



DEKLARACIJA OMH

Drustvo moskovskih umetnika, koje okuplja slikare i vajare, svoj glavni zadatak vidi u
ukljucivanju slikarstva u lanac pokretaca kulturne revolucije i izgradnje socijalizma.

Mi, umetnici OMH-a odlu¢no odbacujemo ranije shvatanje slikarstva i vajarstva kao
"kamerne" umetnosti, kao vestine namenjene uskom krugu znalaca — esteta. Takode
smatramo da su zauvek pokopane nepromisljene izjave nekih teoreti¢ara i grupa o "smrti
slikarstva" i njegovoj suviSnosti u nasoj epohi.

Iskustvo grandiozne revolucije proteklih godina uverljivo je pokazalo kako slikarstvo
moze i treba da postoji i da se razvija kao masovna umetnost, kao umetnost koja Zivi za mase
i iz masa crpe svoju stvaralacku snagu.

Slikarstvo nije posmatranje, nije stati¢ko "ponavljanje" svakodnevice, nije pasivno-
naturalisticki odraz stvarnosti i nije sredstvo samo spoznavanja te stvarnosti, ve¢ snazno
orude stvaralackog delovanja na svet, orude aktivnog preuredenja Zivota.

Zato u metodima naSeg stvaraladtva odbacujemo naturalisti¢ki bitovizam?, povrsni i
staticni protokolizam kao sredstva nepodesna za ostvarivanje krupnih zadataka slikarstva
nasih dana.

Od umetnika zahtevamo izuzetnu aktivnost i izrazajnost formalne strane njegovog
stvaralastva, koja Cini neraskidivo jedinstvo sa njegovom ideoloSkom osnovom.

Parafrazirajuci poznate Marksove reci, mozemo reci: "Umetnici su do danasnjeg dana
na ovaj ili onaj nacin predstavljali svet, dok je njihov zadatak da ga menjaju."

Umetnici OMH-a upravo tako i shvataju svoj zadatak.

Njegovo ostvarivanje u umetnosti moguée je samo ako umetnost u svom kretanju
napred bude u stopu pratila jedinu stvaralacku klasu pozvanu da preuredi svet — proletarijat.

Mi, umetnici SSSR, objedinjeni u OMH, moramo pomodi proletarijatu da ostvari ovu
veliku ideju, Ciji se konkretni zadaci u nase vreme manifestuju kroz Sto uspesnije realizovanje
petogodisnjeg plana, Sto uspesnije izvodenje socijalisticke rekonstrukcije poljoprivredne
proizvodnje, kroz ostvarivanje kulturne revolucije.

OMH sve svoje snage stavlja u sluzbu borbenih zadataka epohe, nastojeéi da slikom,
skulpturom, plakatom, freskom, narodnom slikom, ilustracijom cini ono isto Sto i proletarijat
prilikom gradenja novih fabrika, na kolhoznim poljima, na masinsko-traktorskim stanicama, u
svim pogonima gigantske fabrike koja se zove zemlja socijalizma u izgradniji.

Sebe vidimo kao jedan od pogona te fabrike, svesni odgovornosti koju smo preuzeli.

Priblizavajuci slikarstvo masama, OMH je za vreme svog postojanja organizovalo Citav
niz pokretnih izlozbi, kako po moskovskim radni¢kim klubovima, tako i po industrijskim
centrima oblasti (viSe od 50 mesta sa 6 celina). OMH uocava da je u sektoru masovnog rada
zabeleZen niz greSaka zahvaljujudi pre svega odsustvu neposrednog politickog rukovodenja u
unutrasnjem radu OMH-a.

U vezi s ovim OMH pokreée pitanje planskog organizovanja pokretnih izloZbi,
posebno onih u provinciji, kao i planskog popunjavanja muzeja i galerija; OMH zahteva novi
tempo i nova merila u priblizavanju umetnickih dela masama — fabrikama, preduzecima,
kolhozima.

! bitovizam — pojam izveden od ruske reéi "byt"- svakodnevica, uobi¢ajeni svakidasnji nacin Zivota. - Prim. prev.



OMH pokrece pitanje regulisanja visokog umetnickog obrazovanja i smatra potpuno
neprihvatljivom cinjenicu da Moskva — prestonica Saveza — nema ni jednu visoku Skolu za
slikarstvo.

Obra¢amo se Komunistickoj akademiji, GAHN-u i Federaciji s molbom da se pojaca
naucno-metodoloski rad u oblasti slikarskih umetnosti, kako bi one dobile ¢vrstu teorijsku
osnovu, izgradenu na principima dijalektickog materijalizma.

Za aktivnu, borbenu umetnost!

Za slikarsku umetnost — uéesnika i aktivnog borca socijalisticke izgradnje!

Za regrutovanje radnika-udarnika u redove slikarske umetnostil

"Deklaracija OMH" (1925); u: Sovetskoe iskusstvo za 15 let, Moskva — Leningrad 1933, 570-
572



DEKLARACIJA UMETNICKOG DRUSTVA "MOSKOVSKI SLIKARI"

Pre petnaest godina, 1910. g. nastalo je u Moskvi umetnic¢ko drustvo "Pub karo". Vec
je ovakav ekscentricni naziv sam po sebi predstavljao protest protiv malogradanskog
estetizma dorevolucionarne epohe. U isto vreme zvani¢na umetnicka Skola, noseéi breme
teskog nasleda nereformisane Akademije i ostajuéi u granicama usko nacionalne umetnosti,
proganjala je sve ono $to je bilo povezano sa idejom francuskih impresionista, Cije su slike
predvidele nau¢na otkriéa Helmholca i Sevrela. Napredna omladina koja se nalazila pod
uticajem impresionizma, izraZavala je unutar zvanic¢nih skola svoj protest preko umetnika kao
Sto su P. P. Koncalovski, A. V. Kuprin, A. V. Lentulov, I. I. Maskov, A. A. Osmerkin, V. V.
RoZdestvenski, P. P. Faljk i G. V. Fjodorov. Neslaganje sa Skolom postajalo je sve dublje i
dublje, zavrsilo se potpunim raskidom a potom i stvaranjem umetnickog drustva "Pub karo".

Protest protiv nazadovanja umetnosti odlu¢no je pred grupu postavio pitanje kulture
forme i boje. Osim toga, organski realizam grupe oslobadao je slikarstvo od prevlasti
psihologizma, stilizacije, mistike i drugih dekadentskih pojava.

Strogost i profesionalnost odnosa prema slikarstvu i skulpturi u procesu proleterske
revolucije dobijali su jo$S veci znacaj. Grupa "Pub karo" odlu¢no je odbacivala sve nove
pokusaje da se realizam zameni estetizmom takozvanih bespredmetnika, proizvodaca pod
navodnicima i drugih modernista, koji su estetisali povodom stroge i istinske realne forme
revolucije.

Novu epohu prema njenim zadacima grupa vidi kao najdublji i najpotpuniji spoj jezika
forme i novog sadrzaja. Nerazvijena sredstva izrazavanja — nazadovanje forme — nalaze se u
potpunom neskladu sa shvatanjem sustine revolucionarnog procesa. U socijalistickom
drustvu nece nadi mesto umetnost koja je liSena najboljih tradicija i kulturnih tekovina.

Dakle, uzimajuéi u obzir svoju borbu u proslosti za novu kulturu u umetnosti, svoje
profesionalno iskustvo i svu ozbiljnost i odgovornost problema koje je revolucija istakla u
slikarstvu, grupa "Pub karo" okupljala je i okupljace oko sebe sve srodne snage, te je
organizovala drustvo slikara i vajara "Moskovski slikari". Ovo novo drustvo postavilo je sebi
za zadatak istinsku sintezu savremenog sadrzaja i savremene realne forme; ono smatra da
umetnost samo ovim putem moZze i¢i napred, a ne nazad.

"Deklaracija obscestva hudozZnikov 'Moskovskie Zivopiscy", Katalog vystavki, Moskva 1925



UMETNICKO DRUSTVO "ZIVOT"

Umetni¢ko drustvo "Zivot" organizovano je 1921. kao mala grupa mladih umetnika
koji su zavrsavali obuku u Drugim slobodnim umetnickim radionicama (sadasnji Vhutemas).
Godine 1924. sa odobravanjem je prihvaéeno pristupanje "Novog drustva slikara" (NOZ)
mladom drustvu, koje je iza sebe ve¢ imalo dve izloZbe.

Godine 1926. sa "Zivotom" se takode ujedinio i deo podeljenog "Puba karo"
(Moskovski slikari). Uporedo se odvijao rad medu omladinom Vhutemasa, koja danas Cini
polovinu "Zivota".

"Zivot" nije dru$tvo u uobi¢ajenom smislu. Istovetnost orijentacije, pogleda i
sredstava Cine ga slicnim sa "Skolom" u italijanskom ili holandskom shvatanju. Strukturu
"Zivota" umesto individualizma odreduje kolektivizam, koji za cilj ima stvaranje tipa
Stafelajnog dela, zajednickog za sve svoje ¢lanove; umesto rasipanja slikarskih sredstava
svojih ¢lanova — njihovo okupljanje u jedan tok dovodi do akumuliranja kolektivnog iskustva,
¢ime se uvecava opsta kvalifikovanost i kvalitet pojedinaéne produkcije.

Protest protiv krajnosti leve umetnosti koja je do 1921. u vidu konstruktivizma dosla
do potpunog odbacivanja Stafelajnog slikarstva i njegovog socijalnog znacenja, bio je vezivna
nit za organizatore "Zivota". Drudtvo je nadalje razvijalo i produbljivalo parolu snaZne,
realisticke umetnosti. Kao kontinuirani naslednik "Puba karo", "Zivot" je u daljem razvoju
odbacio izrazito formalni odnos prema delu, tako karakteristi¢an za njegove prethodnike. Na
taj nacin, bazirajué¢i se na postupcima i metodima razradenim u "Pubu karo", "Zivot" se
suoCio s problemom novog sadrzaja. Ograni¢avati se samo na ostvarivanje Cisto slikarskih
zadataka — znacilo bi beskrajno nastavljanje epohe skiciranja, koja je ionako rusko slikarstvo
zatvorila u krug uskostrucnih kastinskih interesa. Samo putem odricanja od samosvrhovitog
koris¢enja slikarske tehnike moguce je da rusko slikarstvo ponovo postane socijalno.
Slikarska sredstva treba da ponovo postanu tumaci sadrzaja koji autor unosi, a ne prazna
gola demonstracija bezdusnog umeca, vestine i spretnosti. Odatle i proizlazi najodgovorniji
zadatak koji je postavljen pred "Zivot" pre godinu i po dana, zadatak koji je odredio puteve
njegovog daljeg razvoja.

To je problem stvaranja slike kao dovrsSene forme, koja toliko karakterise i izrazava
predmet, da forma sama po sebi jeste sadrzaj. Ova izloZba i jeste redovni izveStaj o radu u
tom smeru.

"Obscestvo hudoznikov 'Bytie' (1927); u: Sovetskoe iskusstvo za 15 let, Moskva — Leningrad
1933, 312-313



DEKLARACIJA UMETNICKOG DRUSTVA "4 UMETNOSTI"

Umetnik posmatracu pokazuje pre svega umetnicki kvalitet svoga rada.

Samo se u tom kvalitetu izrazava umetnikov odnos prema svetu koji ga okruzuje.

Razvoj umetnosti i napredovanje njene kulture dospeli su u stadijum u kome se
osobena umetnic¢ka snaga najdublje ispoljava kroz ono Sto je jednostavno i blisko ljudskim
osecanjima.

Smatramo da u uslovima ruske tradicije umetnickoj kulturi naSeg vremena najvise
odgovara slikarski realizam. Po sebi najvrednijom smatramo francusku S$kolu, jer ona
najpotpunije i najsvestranije razvija osnovna svojstva slikarske umetnosti.

O umetnikovim zadacima

Sadrzaj naSih radova odlikuje se odsustvom siZzea. Zato svojim slikama ne dajemo
nikakve nazive. Izbor sizea karakteriSe umetnic¢ke zadatke kojima se umetnik posvecuje. U
tom smislu siZe je samo izgovor za stvaralacko preoblikovanje materijala u umetnicku formu.
Posmatrac oseca potvrdivanje umetnicke istine u preoblikovanju koje vidljive forme pretrpe
kada umetnik uzima iz Zivota njihovo slikarsko znacenje i gradi novu formu — sliku. Ova nova
forma nije znacajna zbog svoje slicnosti sa zivom formom, veé¢ zbog svog sklada s
materijalom od koga je napravljena. Ovaj materijal je ploha slike, boja, platno itd. Delovanje
umetnicke forme na posmatraca proistice iz prirode date umetnicke vrste, njenih svojstava,
njene snage (muzika ima svoj osobeni nacin delovanja, slikarstvo — svoj, knjizevnost — svoj).

Organizovanje tih svojstava i ovladavanje materijalom radi postizanja ovog cilja i jeste
umetnikovo stvaralastvo.

"Deklaracija obscestva hudoznikov '4 iskusstva' (1929); u: I. Maca i dr. (red.), Sovetskoe
iskusstvo za 15 let, Moskva — Leningrad 1933, 321-322



PLATFORMA OST-A

Drustvo umetnika — Stafelajnih slikara (OST) ima za cilj objedinjavanje umetnika koji
prakti¢no rade u oblasti slikarstva na osnovu sledec¢eg programa:

1. Aktivne umetnicke snage u periodu izgradnje socijalizma moraju postati u€esnici te
izgradnje i jedan od faktora kulturne revolucije u oblasti preuredenja i oblikovanja nove
svakodnevice i stvaranja nove socijalisticke kulture.

2. Smatrajué¢i da samo umetnost visokog kvaliteta mozZe sebi da postavi ovakve
zadatke, neophodno je u uslovima savremenog razvoja umetnosti ista¢i osnovne smernice
po kojima treba da se odvija rad u oblasti slikarstva. Te su smernice:

a) odbacivanje apstraktnosti i peredviznistva u siZeu;

b) odbacivanje nacrtd kao pojave prikrivenog diletantizma;

c) odbacivanje pseudosezanizma koji dovodi do raspadanja strogosti forme, crteza i
boje;

d) revolucionarna savremenost i jasnoca u izboru siZea;

e) teznja ka apsolutnom majstorstvu u oblasti predmetnog Stafelajnog slikarstva, u
oblasti crteza, skulpture, u procesu daljeg razvoja formalnih dostignuca poslednjih godina;

f) teznja ka dovrsenosti slike;

g) orijentacija na umetni¢ku omladinu.

"Platforma OST-a" (1929); u: I. Maca i dr. (red.), Sovetskoe iskusstvo za 15 let, Moskva —
Leningrad 1933, 575



OBJASNJENJE SKRACENICA

AHRR — Asocijacija umetnika revolucionarne Rusije

GAHN — Drzavna akademija umetnickih nauka

GINHUK — Drzavni institut umetnicke kulture (Petrograd-Lenjingrad)
INHUK — Institut umetnicke kulture (Moskva)

NOZ — Novo drustvo umetnika

OMH — Drustvo Moskovskih umetnika

OST — Drustvo stafelajnih slikara

PROZODEZDA - Radna odeca

PROUN - Projekt za utvrdivanje novog

RKP(b) — Ruska komunisti¢ka partija (boljSevika)

UNOVIS — Utvrdivaci nove umetnosti

ZORVED — Skracenica od "zor" (vzor — pogled) i "ved" (vedat'— znati, osedati)



Nas praznicni intervju s futuristima

- Vi ste futuristi?

- Da, mi smo futuristi.

- Vi odbacujete futurizam?

- Da, odbacujemo futurizam, neka nestane sa lica zemlje.
- Ali vi protivrecite sami sebi.

- Da, na$ zadatak je da protivre¢imo sami sebi.
- Vi ste sarlatani?

- Da, mi smo $arlatani.

- Vi ste nedaroviti.

- Da, mi smo nedaroviti.

- Zar sa vama ne moZe da se razgovara?

- Da najzad...

- Vase novegodisnje 7elje?

- Biti veran sebi.

Mihail Larionov - llja Zdanevié (1914)
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