Mihail Larionov: Rejonistitka kompozicija
GASENJE AVANGARDE

Povodom desetogodisnjice Oktobra u
¢asopisu ,Krasnaja nov”, br. 11, 1927.
godine, kriti¢éar D. Aranovi¢ objavio je
iscrpan pregled razvoja ruske umetnosti
revolucionarnog doba. On mirno i konciz-
no objasnjava kako je apstraktna umet-
nost, podrazumevaju¢i pod tim pre svega
kubo-futurizam i suprematizam, poste-
peno ustupila mesto realizmu kome on
dodaje epitet ,dru$tveni”, i konstrukti-
vizmu kao jedinom avangardnom pokretu
koji je nasao svoj put ukljutivanja u
potrebe novog drustva. Aranovié¢ vidi ne-
stanak kubo-futurizma isklju¢ivo kao po-
sledicu njegove sopstvene iZivljenosti u
kratkom vremenskom razmaku, a nikako
kao rezultat nasilnog iskljuenja ovog i
sliénih avangardnih pokreta iz umetni¢-
kog zivota. Proces vracanja od apstrak-
cije ka realizmu samo je ubrzan zahtevi-
ma drzave, jedinog naru¢ioca umetni¢-
kih dela, da, s jedne strane, umetnost na-
de svoju direktnu primenu u praktiénom
zivotu i, s druge, da konsumenti — Siroke
mase — budu usluzene ¢itkim, ¢itljivim
izrazom socijalno angaZovane tematike.
Aranovi¢ govori o krizi koja je nastala u
trenutku kada se ¢inilo da je pobeda
suprematizma Maljeviéa i apstrakcije
Kandinskog izgledala nesumnjiva.

PRVA TRAZENJA

BESPREDMETNOSTI
Neposredni prethodnici teorijski naj-
razradenije teorije Maljevi¢a, najpre jo$

nedovoljno izu¢eni apstraktni opus Curlji-
onisa, a zatim rejonizam Mihaila Lario-
nova i Natalije Gonéarove, razvijali su
tezu o umetni¢kom delu koje u sebi nosi
»zivotnu stvarnost i oblike prozete duhom
stvaranja”. Glavni elemenat je boja, kao
Sto je u muzici — zvuk. Rejonisti¢no plat-
no objasnjeno je kao slikarsko delo van
prostora i vremena, iz koga zrace osec¢a-
nja u vidu Cetvrte dimenzije. Bojeni od-
nosi izazivaju kinetitka svojstva slike
zbog Cega je Majakovski konstatovao da
je rejonizam u stvari ,kubistitka inter-
pretacija impresionizma”. Gont¢arova je
bliza italijanskom futurizmu, po oseé¢aj-
nijem pristupu materiji kojom se bavi,
po tematici koja obuhvata interesovanje
za mehaniku i tehniku, pokret, brzinu i
kretanje. Po svojoj plastiénoj formi, kao
sinteza kubizma, futurizma i orfizma, kao
i po javnim istupima, rejonisti su nosili
anarhisti¢tke osobenosti futurizma, ali za
razliku od italijanskog futurizma koji je
¢vr§te bio vezan za temu i predmet —
interpretiran istina na nov nadin — re-
jonizam je predstavljao poslednji stepen
na putu ka apstrakciji. Tako su ideje ita-
lijanskog futurizma i njegove ruske vari-
jante tezile da budu S$iroko rasprostra-
njene drustveno-istorijski uslovi stvo-
rili su od njih nacionalne stilove. Svaki od
ovih stilova trebalo je da se u svojoj sre-
dini bori protiv ustajalih voda kulture i
njenih prezivelih vrednosti. Ivan Punji u
svojoj knjizi ,.Savremeno slikarstvo” iz-
datoj u Berlinu 1927. godine duhovito kon-
statuje da bespredmetnost (kao sinonim
suprematizma) ima pravo da bude nacio-
nalna upravo zato $to je moderna umet-
nost uops$te postala krajnje internacional-
na,

Ovo izuéavanje boja i forme u prostoru,
relativnost i nedovoljnost direktne trans-
pozicije videnog i istovremeno pokusaj
predstave kretanja — izraz su naj-
ekstremnije racionalizacije umetni¢kog
stvaranja. To je bila prava osnova za da-
lja, jos radikalnija, trazenja Maljevica i
prvog razradenog sistema apstraktne Sko-
le — njegovog suprematizma.

Prva rejonisticka dela, objasnjena Ma-
nifestom 1913. godine, prethodnica su onih
trazenja koja ¢e se uskoro pojaviti u li-
teraturi i poeziji Majakovskog, Kruco-
nika, Hlebnikova, Jelene Guro, brace
Burljuk: traZenje novog smisla umetno-
sti, suprotstavljanje klasici, borba protiv
ustovljenosti jezika, ritma, sintakse, kori~
3¢enje slobodnih asocijacija, imitiranje
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detje umetnosti, unoSenje slikanih reéi
bez znatenja. Tu integralnu pobunu, Da-
vid Burljuk je objasnjavao kao pravo
umetnika koje je pravo pronalazata, mi-
slioca. On pledira da umetnost obuhvata
zivot, u svej njegovoj dinamici i zahuk-
talosti ,sa svirn prete¢im opasnostima i
prednostima urbane civilizacije. Barijere
tradicije ometaju dalji rast umetni¢kih
trazenja — njih treba unistiti. Upravo u
tom odnosu prema tradiciji dolazi do
odredenih razlika izmedu italijanskih fu-
turista i ruskih umetnika: verovatno ma-
nje optereceni proslim, sa tradicijom koja
je imala duboke korene heterogenog po-
rekla, italijanski umetnici su mogli lako
da se odreknu i svesno sruSe stari svet.
Ruski umetnici uklanjaju samo ono S§to
direktno ometa njihov razvoj i ¢éak s po-
nosom daju savete §ta od znamenja pro-
Slosti moze da se koristi. Zahtevi koje su
futuristi i rejonisti postavili i pred stva-
raoca i pred gledaoca (da na delo nove
umetnosti gleda o¢ima savremenika) po-
novo su ozivljeni u naSe dane umetno-
§¢u i figurativnog izraza i optitkih ten-
dencija koje insistiraju na predstavi i
uticaju tehni¢ke civilizacije u urbanoj
sredini. Delo je izgubilo svoja klasi¢na
svojstva, ono je us§lo u zivot potpunije,
jer je potpunije i kompleksnije iz njega i
proisteklo. Danasnja aktuelnost idejne, fi-
lozofske, donekle i pikturalne problema-
tike rejonizma dokaz je njegove vitalno-
sti i znac¢aj eksperimenta u procesu umet=-
ni¢kog stvaranja.

TEORHA CISTE OSECAJNOSTI

U Maljevi¢evoj koncepciji suprematizma
najaktuelnija nam izgleda ideja o supre-
maciji Giste ose¢ajnosti kojom se odstra-
njuje banalno prisustvo realnosti. U izve-
snom smislu Maljevi¢ postulira anti-
umetnost: wnetni¢ka kreacija se prihvata
ne kao predstavljanje, ve¢ sa njene smi-
saone, duhovne strane. Suprotstavljajuéi
se naturalisti¢koj tradiciji i teoriji mime-
zisa, Maljevi¢ je oslobodio slikarstvo
predmeta ,doveo ga, kako kaze, do ,pusti_.
nje” u kojoj je priznata sama oseéajnost:
»Kvadrat koji sam izloZio nije bio prazan
kvadrat nego osetaj odsutnosti objekta.
Akademski naturalizam, impresionista,
sezanizam, kubizam, itd., u izvesnoj meri
su samo razli¢ito dijalekticke metode koje
same po sebi nipoSto ne mogu odrediti
stvarnu vrednost umetni¢kog dela”.

Posle prve faze apsolutnog, Cistog, bes-
predmetnog slikarstva (slika ,Beli kvad-
rat na beloj osnovi”), Maljevi¢ je svoje
kompozicije upotpunio analizama medu-
sobnih polozaja i odnosa povriine koje
su u daljoj evoluciji zahtevale istraziva-
nje problema. pokreta i dinami¢nog kre-
tanja povr$ina. Mada je on u svom ra-
nom opusu bio pod direktnim uticajem
ideja i dela rejonista, posebno Goncarove,
njegove teze o novoj umetnosti daleko su
cistije i odredenije. Ali bez ovih prethod-
nih smelih eksperimenata, Maljevi¢ bi
svakako prelazio trnovitije pute. U supre-
matistitkoj koncepciji bespredmetnosti,
Punji vidi paralelu sa nemackim ekspre-
sionizmom i to ne samo u tretiranju
konstrukcije, nego i u poetici: u simbolici
i izvesnom misticizmu koji nesumnjivo
predstavlja jedan od elemenata Maljevi-
¢eve umetnosti. Ukratko, oba ova pokreta
baziraju se na individualnosti umetni-
kove prirode, sa osnovnom razlikom §to
ekspresionizam upravo na njoj insistira,
dok je bespredmetno$éu ona prikrivena.

U traZenju izvora za Maljevitevu teo-
riju, konstatovalo se da je Fernand LeZe
istovremeno razvijao slitne ideje, da
umetnika mora da vodi sasvim novo ose-
¢anje — jedna kompleksna subjektivna
osecajnost: ,,Ono $to delo ¢ini novim, je-
ste novo shvatanje stvaralastva i duh
koji napaja spoljni izgled stvari”. Te$ko
bi bilo ustanoviti do koje mere su se ove
teze samostalno radale u mislima jednog
i drugog stvaraoca. U svakom sluéaju,
koincidencije — posebno u tim burnim
istrazivac¢kim vremenima posle 1910. go-
dine — moguéne su i razumljive. Medu-
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tim plasti¢ne realizacije ideja kod Ma-
ljevita i LeZea sasvim su razliite: Leze
isti¢e realnost Zivota u prvi plan sa svim
rekvizitima i osobenostima novog doba,
novog mesta ¢oveka u masinizovanom
ambijentu (i tako se javlja kao jedan od
preteta savremenih pop-artista), Maljevi¢
pledira da novi realizam u slikarstvu bu-
de zaista slikarski, jer ne sme da sadrii
realizam planina, vode, neba. Za njega
je svaka slikana povr§ina Zivlja nego
predstava nekog lika.

Maljeviceva ideja o prvorazrednom
znataju duhovnog u umetnosti kasnije je
u praksi Proletkulta okarakterisana kao
anti-materijalisticka, verovatno zbog nje-
gove izjave da je suprematizam ,kako u
slikarstvu tako i u arhitekturi osloboden
svake drustvene ili materijalne tenden-
cije, ma kakva ona bila”. Zaboravilo se
pri tom da je Maljevi¢ jo§ 1919. godine
u predgovoru svoje velike retrospektivne
izlozbe na kojoj je prikazao svoja
dela od impresionizma do suprematizma,
pisao da je suprematizam u svojoj prvoj
fazi predstavljao Gisto filozofski pokret, a
u drugom stadijumu da je to forma koja
moZe @a se primeni. On pise: ,Slikari su
na podPudju imitativnog slikanja predme-
ta podigli veliku revoluciju i jednog ¢asa
stigli do slikarstva bez predmeta. Pronasl
su nove elemente koji danas predstav-
ljaju probleme buduée arhitekture”. Pu-
nji govori izmedu ostalog i o evoluciji od
besciljnog stvarala§tva ka celishodnom,
dajuéi primer za to u logiénom razvojnom
putu od arhitektonike kubizma, preko
kontra-reljefa, do arhitekture primenji-
ve u zivotu. Ovo kretanje od konkretnog
istrazivanja od apsolutnih rezultata isto je
kao i kretanje od realnosti ,predstavlja-
nja” do realnosti umetni¢kog stvaranja.

Pokusali su da u Maljevi¢a vide mislio-
ca bliskog Berdjajevu, Solovjevu, Avenari-
jusu. Medutim njegovi stavovi odnose se
najviSe na likovnu problematiku i umet-
ni¢ko stvaralastvo koje se rada u onim
teSko merljivim zonama izmedu spoljneg
i unutrasnjeg sveta. Ako i pominje kon-
cepcije materijalizma, Maljevi¢ to ne ¢&ini
sa filozofsko-ideoloskog stanovista, veé¢ in-
direktno, u odnosu na umetnost samu.

Viadimir Tatlin: Spomenik Treéoj
internacionali

RACIONALNA KREATIVNOST

Godine 1922. u berlinskoj galeriji Der
Diemen, prvi put posle dugogodiSnje izo-
lacije nastale izbijanjem rata i revolucije,
publika zapadnog sveta imala je priliku
da upozna razvoj celokupne ruske mo-
derne umetnosti, sve do konstruktivizma
koji je tada predstavljen kao oficijelna
umetnost mladog sovjetskog drustva. Bio
je to veliki dogadaj za sve one koji su u

umetnosti nove ruske drzave gledali mo-
guénost ostvarenja idealne sinteze sve-
snog, angazovanog stvaralastva u sluzbi
drustvene utilitarnosti sa najmodernijim
plasti¢nim izrazom.

Ideje konstruktivizma rodene su sa
istrazivanjem novih prostornih odnosa i
koriS¢enjem savremenih materijala, sa po-
sebnim naglaskom na organskoj poveza-
nosti i uslovijenosti samog materijala od
njegove funkcije i forme. Na delo treba
gledati pre svega kao na predmet in-
dustrijske proizvodnje — kao automobil,
avion, ili autobus. U Manifestu konstruk-
tivizma, Aleksej Gan 1920. godine pise
o ¢isto tehnitkoj vestini koja kompono-
vana na principu 1) tektonike, kao akta
stvaranja, 2) fakture — naéina stvaranja
i 3) konstrukcije — pod kojom podrazu-
meva koordinirajuéu funkciju konstruk-
tivizma. Tektonsko je za njega sinonim
organskog; ono omogucuje sintezu novog
sadrzaja i nove forme; faktura se odnosi
na rad u materijalu i njegovu obradu u
celini. Braéa Pevzner i Gabo u ,Realisti¢-
kom manifestu” dopunjuju ovu teoriju:
»Da bi se saopstila stvarnost zivota, umet-
nost se mora zasnivati na dva osnovna
elementa: prostoru i vremenu. Volumen
nije jedini prostorni pojam. Da bi se iz-
razila stvarna priroda vremena, treba
upotrebiti kineti¢ki i dinami¢ki elemenat.
Stati¢ki ritmovi nisu dovoljni. Umetnost
mora prestati da imitira, mora nastojati
da otkriva nove oblike”. Ove teorije s
jedne strane vode poreklo od futuristickog
velitanja masine, masine kao simbola i iz-
vora modernog nacina zivota, a s druge
strane bliske su dadaistitkom stavu pre-
ma celokupnoj dotadasnjoj umetnosti koju
treba negirati t unistiti kao bezrazlozan
plod degenerisanog drustva, kao religiju,
kao jalovost prvoga reda. Jednom stra-
nom svoje pojavnosti konstruktivisti
uévriéuju osnove najnovijim kinetickim
trazenjima u oblasti optitke umetnosti ko-
ja integriSe formu, pokret, zvuk, boju i
svetlost. Mnoge monumentalne ideje ru-
skih avangardnih konstruktivista dozZivele
su danas izvanredna ostvarenja koja na
najbolji nadin evociraju egzaktnu i mo-
dernu integraciju nauke i tehnike sa sen-
zibilno$éu pravoga umetnika (lumino-ki-
neti¢ki objekti Nikole Sefera).

Razmatrajuéi problem konstruktivizma
Aleksej Gan zahteva da nestane spekula-
tivno stvaranje i predlaze da se za umet-
nost uzme ,,zdrava” osnova — boja, linija,
materijal i oblik, u primenljivim kon-
strukcijama. Grupa koju su osnovali Tat-
lin i Rodéenko posebno je insistirala na
povezivanju umetnosti sa industrijom. Po-
pova, Stepanova, Rod¢enko radili su u
fabrikama tekstila, Tatlin je izumeo
novu stolicu, novu radnu odetu i
pe¢ sa najekonomiénijim mehanizmom. El
Lisicki je pripadao onoj brojnoj grupi iz~
vanrednih stvaralaca koji su unapredivali
industrijski dizajn i grafitku opremu. On
je uspeo da sa izuzetnim smislom za kom-~
binatoriku ostvari prvu pravu sintezu ele-
menata konstruktivizma i suprematizma,
sa foto montazama i postignutim efektom
ritma masine, Rodéenko, politicki naj~
angazovaniji medu njima, usmerio je svo-
ja istrazivanja uglavnom na primenu i
prilagodavanje materije odredenoj ideji
daleko od konvencionalnih oblika i ¢esto
daleko od stvarne celishodnosti. Ideje Tat-
lina i brace Pevzner o istrazivanju mate-
rijala, prostornim konstrukcijama u cilju
iznalaZenja novih esteti¢kih, fizi¢kih i uti-
litarnih osobenosti sa specijalnim nagla-
skom na industrijskoj primeni, nastavili
su njihovi sledbenici, posebno braé¢a Stan-
berg i Kazimir Medunecki. Ukoro, njima
se umetnost i ove vrste u€inila suvise
»spekulativnom” i oni su razvili svoju ak-
tivnost u pozoristu, nastavljajuéi tako onu
snaznu struju sintetiéne pozorisne umet-
nosti koja je Evropi i svetu postala pozna-
ta najpre zahvaljujuéi Sergiju Dijagiljevu
i Ruskom baletu, a kasnije eksperimenti-
ma koje je na Bauhausu vrSio Vasilije
Kandinski (scensko izvodenje ,Slike sa
izlozbe” M. Musorgskog). Ono 3to danas-
nja savremena pozorista prikazuju, du-
hovni su naslednici Ruskog baleta i po-
zori§ta revolucionarne Rusije (dramsko-
baletsko-muzicki spektakli Morisa Bezara
ili Rolana Petija ostvareni u saradnji sa
N. Seferom, I. Tingelijem, M. Reisom). S
druge strane razvijeno je snazZno oseéanje
koriSc¢enja ¢istih svojstava odredene umet-
nost: Dziga Vertov dopusta da film bude
u sluzbi svih umetnosti i svake nauke, ali
istite njegovu osnovnu funkciju — pre-
cizno prenoSenje osetanja sveta sredstvi-
ma i moguénostima iskljuéivo sineastitkog
karaktera. ,,Vise o¢ima no glavom” — save-
tuje Vertov. Ajzenstajnsa svoje strane na-
pominje da filmskoj i pozoriSnoj umetno-
sti ne sluZze poznate vrednosti proslosti ili
trazenja novih ideja, ve¢ iskljudivo ko-
riS¢éenje aktuelnih, sustinskih svojstava
odredene umetnosti.

Stepenova je medu prvima postavila
problem konstrukcije umetni¢kog dela kao
aktivnog procesa a ne kao rezultata, kon-
templacije: ona ¢ak zahteva uniStenje
»Svetosti” umetnitke tvorevine u unikat-
nom vidu. Nekoliko decenija kasnije —
umetnici su poceli da unistavaju originale
posle ostvarenog velikog tiraza svojih
izdanja grafika — poput velikih tiraza
knjiga. Verovatno im nije bio poznat
predlog koji je jo$ Stepanova dala — da
se velikom broju ljudi omoguéi pristup
umetnosti, da se nedostiZan original pre-
topi u hiljade originala. Medu primercima



najuspes$nijeg ukljufivanja avangardne
sovjetske umetnosti u Zivot, bila je aktiv-
nost grupe VESC (predmet): 1922. i 1923.
godine izdavan je internacionalni &asopis
koji su uredivali El Lisicki i Ilja Eren-
burg. Oni su povezivali ideje i ostvare-
nja ruskih konstruktivista, rezultate Kor-
bizjea i grupe Esprit Nouveau iholandske
grupe De Stijl, koji je bio najblizi Rod-
¢enkovim idejama da ¢ovek nije merilo
stvari, ve¢ da mora da bude podreden
nekim unapred definisanim proporcijama.

NOVO DOBA

U ¢etrnaestom broju ,Zenita” Ljubomira
Mici¢a objavljen je ¢&lanak pod nazivoni
»Umetnost i izlozbe u Rusiji” gde se sa
puno razumevanja objasnjava program
sovjetske umetnitke politike: ,,Voditi pro-
pagandu za umetnost a ne za njeno tuma-
¢enje”. Ono §to je kulturnu sredinu Rusije
¢inilo uzbudljivom i napregnutom bila
je kompleksna stvaralatka, istrazivatka
atmosfera, suprotstavljanje ideja i stavo-
va, raznolikost pogleda i Sirina misli; bili
su to masovni mitinzi i razgovori po uli-
cama, nove savremene 3kole i akademije,
bezbrojni konkursi za spomenike, zgrade,
za portrete liénosti, gradova i sela, timski
radovi na sintezi arhitekture, plastike i
slikarstva u kojima su ucestvovali svi
avangardni stvaraoci. ,,U novom drustvu
umetnost je morala da bude nova. Zeleli
smo umetni¢ku a ne samo socijalnu revo-
luciju” — pritao nam je nedavno Jurij
Anenkov, jedan od saboraca ruske avan-
garde. Ovaj elan o umetni¢koj delatnosti
trebalo je da sluzi uspomeni revolucije,
da pomogne izgradnji novog Eoveéanstva.

Zanimljivo je pratiti entuzijazam sa ko-
jim se komentarisu dogadaji o umetni¢-
kom zivotu sovjetske Rusije: ta slavna
revolucija znala je da iskoristi sve pozi-
tivne strane jednog odusevljenog vreme-
na ,da ih upravi ka ,organizovanju a ne
ki¢enju zivota”. Mirnim putem, posle ana-
lititkih stadijuma i brojnih eksperime-
nata, krenulo se ka teoriji savremene
fukcionalnosti ¢iji se program nije odricao
razrade plastitnih problema. Uporeduju-
¢i smisao tzv. laboratorijske, duhovne
umetnosti sa proizvodnom, prakti¢nom,
industrijskom, do$lo se do zaklju¢ka da
jedini smisao ima utilitarno stvaralastvo.

Uska povezanost umetnosti, nauke i
tehnike kao jedan od najaktuelnijih prob-
lema u okviru savremenih sinteza, bila
je ostvarena ve¢ 20-tih godina u nizu iz-
ranrednih problema (Tatlinov toranj Xit
Internacionali, zavrSen 1919. prikazan
1920, Radio stanica i dr.). Na Zalost, teska
ekonomska kriza i potreba izgradnje ob-
jekata od vece vitalne vaZnosti, spreéili
su ostvarenje ovih projekata koji bi
bili, — da se omogucila njihova realiza-
cija — najbolji primer povezanosti umet-
nicke i prakti¢ne misli. Kasnije, medutim,
kada su se smanjile teskoce te vrste, do-
sle sii nove. Stalnd prisiutha teznja ka
realnosti, ka zemaljskom, iako u prvo
vreme nije znatila apsolutnu vezanost za
utilitarnu stvarnost, postepeno, a posebno
od 1927. godine, determinisala se u odre-
dene stavove. Dekret 1932. godine obelo-
danio ih je u formi socijalistitkog rea-
lizma: bio je to kraj hegemonije eksperi-
menata, bio je to poslednji, zavrini opro-
Staj sa LEF-om koji se nije uklapao u
ideje Proletkulta. Od umetnika se jedino
otekivalo njegovo aktivno uéeite u prog-
ramu izgradnje socijalistickog drustva.
Nekadasnje ,stvaranje savremenog u sa-
vremenosti” zamenjeno je stvaranjem rea-
listickog u realnosti.

Larionov i Gonéarova su jo§ 1915. otisli
za Francusku, u koju kasnije dolazi i
Pevzner. Gabo zivi u Americi, Maljevi¢
umire 1935. godine, gotovo zaboravljen.
Rodéenko i Tatlin su se jo§ neko vreme
bavili primenjenom umetnoséu.

MLADA AVANGARDA
— ISTE TEZNIE

Izgleda paradoksalno da su velike ideje
ruske avangardne umetnosti ubrzo pri-
hvacene i razvijene na Zapadu, a skoro
sasvim napustene na svom izvoristu. Da-
nas medutim jedna mlada generacija sov-
jetskih kineti¢ara, ¢ak i ako ne nastoji da
uspostavi direktnu vezu sa tradicijom
Tatlina i Rod¢enka razvija svoju sinteti¢-
ku delatnost na sasvim savremenoj osno-
vi. Njih interesuju problemi integracije
forme, pokreta i svetlosti. Moguée je sva-
kako govoriti o sliénoj duhovnoj stvara-
latkoj atmosferi u kojoj su se pre vise od
&etiri decenije zalela istrazivanja u ob-
lasti sinteze i adekvatnog predstavljanja
tehni¢kih svojstava naSeg civilizovanog
doba novim simbolima.

Dve osnovne struje avangardne ruske
umetnosti u periodu revolucije 1917. i od-
mah posle nje izuzetno su zna¢ajne i za
danasnje umetni¢ko stvaralastvo. IstraZi-
vaéki elan, koriéenje idealne sinteze, ob-
lika i materijala, umetnosti i industrije —
to su glavne karakteristike grupe kon.
struktivista. Potetak u delima i re¢ima
Larionova i Gon¢arove i vrhunac u teori-
jama Maljevi¢a, gde je otkrivena moguéd-
nost &istog izraza bez predstave ili bilo
kakve aluzije na predstavu, omoguéili su
misaoni, filozofski pristup najdubljim
osobenostima umetni¢kog dela. Taj visi
duhovni plan komunikacije sa umetnikom
i njegovim delom i dalje je imperativ sva-
kog pristupa jednom umetni¢ékom stva-
ranju.

Irina SUBOTIC

Lunaéarski, Stanislavski i Bernar So, 1931. godine
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TEATAR INSPIRISAN
OKTOBROM

vaka revolucija prekida uobiGajene

tokove Zivotnog zbivanja i donosi

nesto novo, svoje. Otuda umetnost
revolucije, ¢ini se, sadrzi jedan osnovni
problem: u ¢emu naci smisao svoga posto-
Jjanja u vreme naglith promena drustvenih,
moralnih i intelektualnih vrednosti? Pita-
nje je, dakle, Sta, kako i kuda?

Umetnost Oktobra moraia je da bude
pobeda nad sopstvenom ué¢maloscu, sta-
rim navikama, nad mrakom i sivilom,
zestoko suotavanje sa stvarnim Zivo-
tom u svim njegovim nijansama i inten-
zitetima. U tom tragalastvu za boljim,
uzviSemjim, ljudskijim, u kritickom
ostrvu na vreme u kom egzistira, u tra-
siranju smernica novihh puteva ljudske
svesti i odredivanju koordinata nas sa-
mih u kolopletu zZivotnih situacija, — le-
zala je i njena snaga i njen smisao!

O samom revolucionarnom periodu Ana-
tolij Vasiljevi¢ Lunacarski je pisao —

.u revoiucionarno aoba, aok na tron-

tovuna grme topuv1, stvaralastvo biva
delimi¢no pri 10; 0NO se

raskoSnim bojama tek onda kad su re-
deni najprimitivniji problemi Zivota:

samoodbrana, pobeda nad gladu, mrazom
itd.”

Prvi period posle revolucije bio je,
uglavnom, oznaten poplavom novih tez-
nji i rezultata, pri ¢emu je vladao ‘ne-
sumnjivo veliki haos u domenustvarala¢-
kih koncepcija .Osnovni postulat vecine
tih novih stremljenja otiao je u kraj-
nost — mrznje svega starog — i antitezu
do tada postoje¢ih umetnitkih vrednosti. U
pozoriStu su zahtevali zatvaranje starih
»burzoaskih” pozorista i osnivanje novih
revolucionarnih ,proleterskih”; futuristi¢-
ki pesnici su napadali Puskina i Tolsto-
ja, a kubisti su zahtevali zatvaranje i
rudenje iunetni¢kih galerija i akademija.
Bilo je to masovno trazenje novog,
revolucionarnog i drugojatijeg po svaku
cenu. Tada je svasta stavljano pod plast
novatorstva inspirisanog duhom revolu-
cije, a delo se pre deklarisalo svojom po-
litickom opredeljeno3¢u, nego li svojim
umetni¢kim kvalitetima.

Kada je doslo do sredivanja politicke
situacije i umetnost je naravno dosla do
veceg izrazaja. Sada se ve¢ vise polagalo
na Kkritiénost dela kroz sagledavanje nje-
gove umetni¢ke sadrzine, a ne samo kroz
politi¢ku podlogu. Kona¢no u umetnosti je
potela da se sagledava istina da je ono
Sto je stvarno novo u stvari samo mali
deo u odnosu na celokupni kontekst tra-
dicionalnog i nasledenog. Ustalo se i u
odbranu umetnosti pred navalom wvul-
garnog marksizma. Konkretno, u teatru
su se u nizu stvaralatkih imena isticala
E. B. Vahtangov, V. I. Nemirovié—Dan-
¢enko, A. V. Lunacarski i drugi, ali pravu
snagu su predstavljali Vladimir Majakov-
ski i Vsevolod Majerhold. Obojica su u
tokovima revolucije nasli stvaralatke so-
kove koji su nadahnuli njihov rad, obo-
jica su bezrezervno podrzavali revoluciju
— bili njeno oruzje, ali istovremeno u
konaénom rezimeu zadrzali svoj sopstveni
duh, nalazeé¢i puta i na¢ina da pomire jaz
izmedu umetnosti kao instrumenta jedne
odredene politike i kreativne slobode sa-

mog stvaraoca. Negirajuéi staro, dakle,
prihvativsi krilaticu antiteze — rusimo
staro da bismo izgradili novo, — oni su

se zajednit¢kim snagama svako prema
svojim moguénostima ustremili na raz-
bijanje ,proklete scenske kutije” —
,»borba pozorisnog futurizma protiv svih
uslovnosti stare scene” kroz spektakl, ot-
vorenom angazovanos¢u, elementima ja-
panskog teatra i svim i svadim briuéi
i ruse¢i granice izmedu teatra i govor-
ni¢ke tribine, teatra i cirkuske estrade,
scene i zivota. Odbacivsi stari naturali-
zam, Majerhold je istovremeno na scenu
uneo naturalistitke akusti¢ke efekte, di-
rektno iz Zivotnog zbivanja revolucije,
zvuke masinskog oruzja, topova, ratnih
truba i sliéno. Naporedo sa ovim Majer-
hold izbacuje naslikani dekor, ali na
scenu unosi ¢itavu poplavu raznih pred-

meta iz svakodnevnog Zivota, ova ,pred-
metomanija”, u kojoj su neki videli
vaskrsavanje naturalizma, kao da se mo-
Ze prisno vezati za neke umetnitke nove
figuracije Alana Kaprova, Dzona Cem-
berlejna i druge, ¢iji je Majerhold prete-
¢a — naravno samo u smislu skidanja
oreola s banalnih stvari svakodnevnice i
njihovog priblizavanja ¢oveku. S druge
strane ovi rekviziti su kod Majerholda
imali svoju ¢Cisto pozorisnu i ¢isto prakti¢-
nu svrhu. Treba imati u vidu da je Ma-
jerhold od svog glumca zahtevao da igra,
peva, glumi, da bude po potrebi akrobata
ili Zongler. Dakle, jednu izuzetnu sve-
ukupnost i celishodnu upotrebu tela i
ritmike pokreta. U sustini to se svodi na
odbacivanje kanona psiholoske drame i
odbacivanje psihologije na racun telesne
igre. Ova ,bio-mehanika” nosi svoje ko-
rene ujapanskom teatru, kao i u kommedia
dell’arte, i uz pomo¢ nje Majerhold je
vriio pokusaje stvaran]a sloZzene parhtu-
re, gde muzika organizuje i govorni deo
predstava. U svojoj poznatoj rezijskoj po-
stavei Gogoljevog ,Revizora” Majerhold
potéinjava akciju muziékim ritmovima,
to jest ostvaruje akusticku i ritmi¢ku
podudarnost muzi¢kih i scenskih fraza,
tako na primer, ,kod znamenitog C¢&ita-
nja pisma na kraju drame hor gostiju i
¢inovnika raspojasava se, smeje se, prko-
sno se zabavlja, vristi, grohoce, za tre-
nutak se utiSa, a onda ponovo narasta i
diZze se Sum, povici i smeh.” Gledano sa
danasnjeg aspekta, taj Majerholdov rad,

Aleksandar Rodtenko: MOBIL

koji je u stvari unosenje elemenata drev-
nih teatarskih $kola, opere i baleta i tez-
nja njihovoj ritmizaciji, rafinovano je ko-
ri¢enje iskustva dramaturgije nove
umetnosti — filma. U trenucima jakog
uticaja antiteze, Majerhold udaljuje sa
scene tradicionalni kostimi$minkuu Zzelji
da, u okviru borbe protiv burZoaskog teat-
ra, pokaze da pravi glumac moZe da de-
luje snagom svoga fizisa i svoje gole
umetnosti. Kasnije su u njegovoj pred-
stavi komada Ostrovskog ,,Suma” ovi ele-
menti vraceni, ali sada u cilju podvlage-
nja pojedinih osobenosti tipi¢nog za na-
rodno pozoridte — commedia dell’arte.
Scenom Majerholdovog teatra strujao je
zivot i u svom bukvalnom smislu, na
primer, u toku predstave ,Sume” na
scenu su sleteli pravi golubovi; a veoma
testo je imao obi¢aj da predstave pre-
kida ¢itanjem izvestaja sa fronta u toku
rata — i sve to u cilju da 3to viSe anga-
Zuje publiku. Nije zazirao ni od putuju-
¢ih Satri i njihovih bufonskih i grotesk-
nih pesama. Samo niSta staro, nista Sab-
lonsko! Ve¢ jedna nova ozarenost vasar-
ske komike koja prerasta svoje prvobitno
znatenje i prelazi u Sire scenske umet-
ni¢ke simbole.

Nov zivot nametao je nove teme i za-
htevao nova izrazajna sredstva. Teatar
Oktobra ih je stvorio na sceni — no
samo radovi reditelja Vahtangova, Ma-

jerholda i glumaca. Na zalost, pisac revo-
lucije se nije pojavio, i osim Majakovskog
malo je onih vrednih spomena. Sam Ma-
jakovski je tvrdio da kulturne ,revolucije
nema bez nasilja nad starim ekstremnim
shvatanjima zadataka u oblasti kulture!”
Ipak, bilo je jasno da se sve ne moze
ni rusiti, jer nije sve u ruSenju starog i
tradicionalnog.

Blok je pisao Majakovskom sledece:
»...rusenje je isto tako staro kao i gra-
denje i isto tako tradicionalno. Ruseci
mrsko, mi zevamo i nama je isto tako
dosadno kao Sto je bilo i onda kada smo
gledali kako se gradi. Zub istorije je
mnogo otporniji nego sto vi mislite, prok-
letstvo vremena se ne moze izbeéi. Vas
krik je jo§ uvek krik bola, a ne radosti.
Rus8eti, mi smo jo§ uvek ti isti robovi
staroga sveta; rusenje tradicije je ista
ta tradicija. Nad nama je ve¢ prokletstvo,
mi ne mozemo da ne spavamo, mi ne mo-
Zemo da ne jedemo. Jedni ¢e graditi,
drugi ¢e rusm, jer ,sve ima svoje mesto
pod suncem”, ali svi smo robovi dok se
ne pojavi trece koje podjednako nece li-
¢iti ni na gradenje ni na rudenje”. I Lu-
natarski se ogradivao od navale ,rusila-
a” po svaku cenu: ,,O meni ¢esto i laz-
no govore da sam privrzeni prijatelj sta-
rog pozorista, kome nisu po ukusu plodovi
novog, postrevolucionarnog stvaralastva.
Kakva besmislica! Ja prosto nisam hteo
i netu da mi odbacimo staro, dok ne
stvorimo novo, ravnopravno starom i bo-
lje od njega. Jednostavno ja neféu da se
mi odreknemo starog, ne nauéivii od
njega sve Sto nam moze trebati. Ali ja
sam potpuno za novo: ¢ekamn ga i radu-
jem mu se.”

Objasnjenje svojih prvobitnih stavova
najbolje je formulisao sam Majerhold:
»i smo rastvarali, rusili staro pozoriste,
ali u nasim glavama se nalazila formula
sinteze. Da bi se postigla jednostavnost
koja bi izrasla iz tih traZenja, da bi se
dobila sinteza bila je neophodna antite-
za.’!

Ako je umetnost okrenuta ljudskome i
Zivome, onda je poslednja granica kon-
vencionalnog shvatanja tamo gde propa-
da sama sustina ¢ovekovog zivijenja.
Stvarno, ,antiteza” pozorisne reforme u
doba revolucije i dvadesetih godina otvo-
rila je perspektive sinteze u nase vreme.
Istorija teatra Oktobra poc¢ela je koma-
dom V. Majakovskog ,Misterija Buf”.
Ovaj komad u svojoj osnovi antireligio-
zan, satiri¢an, polemit¢ki raspoloZen, pun
svezih parodija i pomalo sirovog narod-
skog humora uz vesto korid¢en lokalni ko-
lorit narodnog vaSarskog teatra i cirkusa,
oznatio je prve, doduse nesigurne, korake
jedne revolucionarne ,proleterske” dra-
maturgije. Suprotno oc¢ekivanju, ti prvi
koraci nisu uvek nailazili na razamevanje
okoline, jer s jedne strane je stajalo rae-
nistvo i seljastvo koje je tek ulazilo na
vrata teatra, a s druge strane ostaci bur-
Zoazije i burzoaskih shvatanja, ¢ak i me-
du teatarskim ljudima, kojima su bile
strane ove revolucionarne ,novotarije’.
Majerhold je kao reditelj ovoga komada,
u svojim uspomenama na Majakovskog
zapisao ,,...kada sam se najprvo ,osme-
lio” da postavim njegov komad ,Miste-
rija Buf”, tada su mnogi zainteresovani
-za pozoriste govorkali: ,Da, to je za-
nimljivo postavljeno, da, to je interesant-
no, da, to je ostro, ali svejedno — to nije
dramaturgija”.

Veoma ¢esto je Majerhold morao da slu-
Sa sline zamerke i primedbe na ra-
¢un cirkuskih vestina glumaca. Svoj puni
izraz Majerhold je nasao u groteski, jer
on je rusio staro, tradicionalno i rugao
se svemu 3to je trulo i vonja. Stvorio je
autentitan i nov teatar, ¢esto neshvacen
u svojoj svezini — stvorio je bazu jednog
modernog teatra na osnovama najstarijih
teatarskih tradicija. Pri tome ga je put
testo vodio ka svojevrsnom artizmu i
formalizmu, ka obozavanju forme i dik-
taturi svoje li¢nosti nad ostvarenjem, ka
konstruktivizmu, ali i pored svega on je
bio i ostao wvetiti tragalac novih puteva,
lutalica i alhemitar tajne formule sinteze
za kojom je zajedno sa Majakovskim tra-
gao.

To &to je u periodu ,kulta li¢nosti”
spreten njegov razvoj kobni je nespora-
zum vremena opsednutog politikom i
vlaséu, jer pred konkretnim zadacima su-
voparnog duha i uskogrudih shvatanja
Majerholdova umetnost je morala da od-
stupi i odbije ponudeno ruho ili da se
odrekne same sebe. Majerhold je odbio!
U ime sebe, svoje umetnosti i zivota! O
tom periodu birokratizma u povodu Ma-
jerholda, Lunacarski je zabelezio ,,...uop-
Ste nije posao drzavnih vlasti da vestacki
zadrzavaju rast umetni¢kih $kola, koje je
sam zivot uzdigao.”

Danas mozemo slobodno rec¢i da je vre-
me, taj neumitni sudija sveg ljudskog, pre-
sudilo u korist Majerholda. Jer, zaista,
svi elementi koji su nekada zamerani
Majerholdu, muzi¢ka-baletska ritmiza-
cija, publicistitka krilatica, akrobatika i
cirkuska vestina kojom je razbijao ok-
vire starog pozorista i tragao za novim,
sada predstavljaju bastinu teatarske ve-
Stine savremenog scenskog izraza.

Mozda je Majerholdu nedostajao pisac
revolucije, formata kakvog je bio on sam,
da bi uobli¢lo svoje zivotno delo i izna-
3ao pravu formu celovitog izraza — svo-
ju viziju modernog teatra. I zato zavrsi-
mo retima Brehta: ,,...Moderni teatar
je samo likvidirao uvenuli, zastareli,
subjektivisti¢ki svet osecaja, i probija put
novim, viSestrukim, drustveno produk-
tivhim emocijama novog razdoblja!’
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