sveopsti
i zajedniéki jezik
andrzej turowski

». . .Kada upotrebim re¢ — rekao je Hampti — Dampti vragolasto — ona
znadi tadno ono $to joj naredim da znadi. . . ni vie, ni manje.

— Ostaje da se sazna - rekla je Alisa — da li ume$ da da$ re¢ima to-
liko razli¢itih znagenja?

— Ostaje da se sazna — rekao je Hampti —Dampti — ko nareduje. ..
to je sve. . .«

(L. Karol, »Sto je Alisa otkrila s druge strane ogledala«)

Ruska avangarday, tokom prve decenije dvadesetog veka, vec je ose-
Gala »Zestoku mrznju prema postoje¢em jeziku«, mada ne uvida na sasvim
jasan natin $ta znacti »traZenje prava na uveéanje KAPACITETA pesnikovog
re¢nika slobodnim i izvedenim re¢ima (novostvaralatkim recima)«. Stavljalo
se sebi u zadatak da se otkrije oblik, da se uskrsne red, posto je postojalo
uverenje da je neprilagodenost postojeceg jezika stvarnosti jo§ muénija od
mrZnje prema starom jeziku. Buduénost, po umetnicima, zahteva n-*= si-
steme komunikacije u krilu nove organizacije i strukture razli¢itih znakove
Nadalo se preporodu regi i oblika na osnovi sveopsteg jezika koji, po$to je
snagom svoje istine svuda i svima dostupan, mora da svedodi povodom op-
tosti komunikacije i saznanja. »Mudrost jezika uvek je i$la ispred mudrosti
saznanja. .. — pisao je Hlebnjikov - zaumni jezik jeste buduéi, jezik u za-
metku. Jedino on ume da sjedini ljude. Umni jezici ih razdvajaju«.

Vidimo do koje mere je drustvena vizija, povezana s epistemoloskim
promisljanjem, odredila optiku jezika; do koje mere su analiza oblika, teorija
umetnosti koja se stvarala - izlazile iz unutradnjih granica umetnosti. Umet-
nost je bila izvan saznanja i, moZda, na ta¢niji nagin: umetnost posmatrana
kao sveopéti jezik, kao sistem mudrosti i drustvene komunikacije, odredi-
vala je granice spoznatljivog sveta. »Nikako umetnost, nego Zivot« — izjavlji-
vaoje Matjusin. »Zorwied«, pisao je on dalje, opisuju¢i tim nazivom stvara-

dve pesme

nikita stanesku
(1933 — 1983)
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Kao crna ptica na belom jajetu
stojim i éeznem za tobom

kao bela ptica na crnom jajetu
stojim i ceznem za tobom

kao niko ni na cemu

stojim i ceznem za tobom
kao.niciji ni na koga.

stojim i ceznem za tobom.

Belo crno, belo crno

kako to samo deznem za tobom
razbijena ptica i letece jaje
Gospode, kako to mogu da éeznem za tobom?

POGUBLJENJE

Gubiliste je postavijeno

izglacan je panj

Zrtva bese osisanog potiljka
dZelat je svec¢ano nosio crnu rizu

dobosi zalupase
ram-tam-tam ram-tam-ta
ili kako bi Vergilije kazao
»El tararam

et taradixit.«

likovni prilozi u ovom broju uz temat: dvadesete godine — aspekti avangarde

Zrtva je zastala na trenutak
o¢ima rastuZujudi drvece
potom je stavila labudov vrat
na panj.

- Ne preteruj! re¢e joj dzelat.
(S rumunskog Petru Krdu)

Poljanski,
vl. Narodni
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lagku metodu koju je predloZio i koju moZemo da sazmemo formulom »vi-
deti — videti« — »po prvi put, on uvodi posmatranje i iskustvo dalekog
plana, skrivenog dosad &itavim prostorom koji se nalazio »izvan« ljudske
sfere, usled nedostatka iskustva« »Ono $to me zanima u umetnosti — izjav-
ljivac je P. Filonov - jeste saznanje oveka angaZzovanog u svetu. Umet-
nost se ne sastoji od dva predikata, »oblika i boje u umetnickom angaz-
manu«, nego podrazumeva Citav Kosmos. Zakon »biolodkog rescvetava-
nja«, kao natelo izvodenja (a ne stvaranja) slike, jeste nacelo sveta saznato
u analitiCkom stvallalaékom &inu. Naprotiv, u ». . SUPREMATIZMU - pisao
je Lisicki — pokazani su nam ne simbol saznanja i ve¢ sasvim gotov izgled
sveta, nego jasan znak i plan sveta do tada nepostojeéi, ali koji se, posto je
proizaao iz nase biti, ukorenjuje u univerzum i poginje da se sam gradi. Na
taj nagin, kvadrat suprematizma postaje znak, vatreni signal. .. Umetnik je
izvor kasnijeg napretka u izgradniji zivota s druge strane zenice koja sve vidi
i uha koje sve &uje. . .«.

Prema svakom ovde navedenom umetniku i, uglavnom, prema nastaju-
¢em | previadujuéem stremljenju u sredini ruske avangarde druge decenije,
teorijsko promisljanje povodom umetnosti, kac promidljanje povodom si-
stema oblika i boja, vodilo je uobli¢avanju vizije sveta u filosofskim kategori-
jama transcendencije. Projekcija stvarnost u oblasti »&etvrte dimenzije«,
shvac¢ena na razligit nacin, bila je jedan od oblika one obaveze izvedene na
spekulativan I, u isto vreme, umetni&ki nagin, i ostvarene u primetnoj praksi
slike.

»Kvadrat je izgledao u ocima kriti¢ara i drustva nerazumljiv i opasan -
pisao je Maljevié — ...uzlet ka nepredmetnim visinama umetnosti mucan je
i pun patnji. . . ali &ini sre¢nim. Ono na §ta smo navikli ostaje sve dalje i dalje
iza nas .. .Obrisi onoga $to je predmetno, tonu sve dublje i dublje; i tako

idemo korak po korak, sve dok svet predmetnih pojmova — »sve 3to smo
voleli — i od &ega smo Zziveli« — ne postane nevidljiv.

Nikakva »vizija stvarnosti« — nikakvo predstavljanje misli — niSta do
pustinja!

Ali putinja je ispunjena duhom nepredmetnog osecanja koje se svuda
uvlaci.

Ja sam, takode, osetio vrstu straha, éak teskobe, kada se pokazalo da
valja napustiti »svet volje i maste« koji je okruzavac moj Zivot i moje stvara-
nje, i u ¢ije sam stvarno postojanje verovao.

Ali oseéanje izazvano oslobodenom nepredmetno$cu, osecanje koje
me je ispunjavalo srecom, odvladilo me je dublje u »pustinju« gde je samo
percepcija €injenica. . .

Ono §to sam izlozio nije bio »pustinjski kvadrat«, nego osecanje ne-
predmetnosti.

Shvatic sam da su ljudi posmatrali »predmet« i »prikazivanje« kao pred-
stavljanje percepcije, i shvatio sam lazni karakter sveta volje i maste. . .«

U toku 1913/1914, pocinjao je da dobija oblik drugi pol operacija izvrie-
nih u oblasti umetnosti. Tu zajednicu stremljenja zapazili su njeni savreme-
nici, dok su li¢ne suprotnosti bile jako umanjene. Osip Brik, sastavljajuci
delo Tatlina i Maljeviéa iz desetih godina, s razlogom je podvialio da dva
umetnika »nisu stvarala materijalne konstrukcije, nego su pripremala za-
kone oblika u svoj njihovoj opétosti«, Doista, ono 3to im je u nacelu bilo za-
jednicko nikako nije tehnictka, nego disto teorijska usmerenost prema umet-
nosti i zakonima uobliavanja umetnikovog jezika, a ovo je pripravijalo
&vrstu osnovu za umetnost podetka dvadesetih godina, umetnost temeljno
drukéiju. Medutim, bio je to samo jedan vid njihova dela. Drugi je bio kon-
struisani, nepredmetni svet kod Maljeviéa, viden u »vioj dimenziji«; kod Tat-
lina, on je bio vracen na materijalnu strukturu predmeta u njegovoj vezi s
“tehnikom i prostorom. Nije za¢udujuée $to je Tatlinova matafizika usled
toga bila sasvim razlicita.

Tatlin je, takode, bio &vrsto vezan za umetni¢ku tradiciju, a ipak je
njenu vrednost dovodio u pitanje u svom ikonoborstvu. Priznavao je is-
kustvo sveta. U svom delu, »fetiSizujuéi materiju, obuhvatao je ne samo za-
kone umetnosti, nego podjednako granice kosmosa. Stalno stremljenje ka-
razaranju tradicionalne povrine i granica slike, dovodilo je umetnika do pot-

puno prostornih konsirukcija, ali, uprkos toj dematerijalizaciji, upravo je pro-
stor ono $to je umetnik materijalizovao. Vizija sveta, nalaze¢i se u jeziku
proisteklom iz materijala i tehnike, i teze¢i da ujedini u umetnitkom sistemu
oblike, boje i plastiéni prostor, konkretizovala se nikako u »percepcijic,
nego u »predmetu«. Posledica Tatlinovog zahteva da se »oko stavi pod na-
dzor dodira«, bila je ubedenje da jedini put u »svet predmeta« vodi kroz »ot-
kriée materijala«. Rod&enko i mlada generacija konstruktivista, ujedinjenih u
Obmohu, izvukli su iz ovoga su$tinske konstatacije i konstruktivne: zak-
ljuéke.

Treéi period u povesti ruske avangarde ti¢e se godina 1919-1922, On
se obeleZava izvesnim upotpunjenjem ve¢ postavljenih problema i pojasnje-
njem konaénih zaklju¢aka, a, u isto vreme, | potvrdom novih pitanja koja su
(veé rodena u tom periodu) bila re$ena sa svom polemi¢kom Zestinom u sle-
deéim godinama. Na taj nadin, razdoblje koje, u nacelu, nije premasilo dve
godine, zasnivalo vreme veoma dinamiénih rasprava i obilovalo dogadajima,
snazno je zavisilo do ranijih &injenica i njihovih posledica ubuduée.

U godinarna 1919-1922. pojavio se, u svoj svojoj sloZenosti, pre svega
problem revolucije i mesta avangarde u novom politickom sistemu. On se
ponovo javio posle prvog potresa i automatskog odobrenja revolucije od
najveéeg dela umetnicke levice. On se pojavio u trenutku politicke konsoli-
dacije vlasti, njenog potpunog odbijanja potpore avangardi, u nervoznoj at-
mosferi razligitin, nastajucih perspektiva razvoja kulture.

Strategija prvih meseci revolucije tezila je da iskoristi odusevijenje
avangarde, ¢ak i ako se nije slagala sa sloganima koje je ova obznanjivala,
vlast je videla u njoj moénu snagu koja razara ustanove ranijeg poretka. Cak
i ako je stav umetni¢ke levice prozet anarhi¢nim duhom, obojen u svojim
misljenjima naivnom verom, u toj etapi revolucije, »pomamljen malograda-
nin, sposoban za potpun radikalizam« - predstavljao je pozeljnu snagu.
Opasnosti za monopol viasti umnoZile su se kasnije, kada je ta grupa intelek-
tualaca i stvaralaca zadrzala sebi pravo duhovnog i organizatorskog zapc-
-vedniétva na podrugju svesti. U podetku, iako se buduénos razmatrala s raz-
ligitih pozicija: umetnicki prekid s kulturom buduénosti i politiéko poniste-
nje do tada postojeceg sistema i njegove ideclodke osnove, cilj je bio zajed-
niki — revolucionarni preobrazaj. Po¢etkom dvadesetih godina, stanje je
poéinjalo da biva sloZeno. Ipak, u perspektivi umetnika avangarde jos se
estetizovala revolucija, a umetnost, koju su pokuavali da prilagode ovaj,
bila je sociologizovana. Ovo stanoviste liavalo je umetnike, ranije kao i kas-
nije, otpora manipulacijama politike, a sazeta koncepcija umetnosti u drust-
venim kategorijama, ¢esto vulgarizovana, dovodila je automatski u oblasti
ideolodkih uslovljenesti kojih se nije u potpunosti bilo svesno.

U traganju za istovetnod¢u-umetnosti i revolucije, jo$ u pocetku su se
razaznavala dva puta. Oni nisu bili protivni¢ki u svom nacelu stalno su se ukr-
&tali — ali bili su proizasli iz razligitih tradicija i zasnivali su se na drugim kon-
cepcijama umetnosti i sveta.

Da bismo ih pokazali, vratimo se trenutak unazad i obratimo paZnju na
delo A. Rod&enka, poznatijeg u avangardnoj sredini od ue$ca umetnika na
izloZbi 1946. U Moskvi, nazvanoj »Skladite«. Protivno Matjudinu, Maljevitu,
Lisickom, Tatlinu i mnogim drugim umetnicima, njegovo delo bilo je nepred-
metno gotovo od podetka. Gotovo od pocetka, taj umetnik postavijao je
kao sustinski problem svoga dela analiticku i »tehni¢ku« koncepciju oblika
umetnosti, trazenje likova, osnovnih boja i odnesa medu njima, oblika naj-
tedée ocrtanih na mehaniéki nacin. U saglasnosti s ostalim umetnicima avan-
garde $to se tie trazenja sveopsteg jezika plasti¢ne umetnosti, on je najs-
naznije formalizovao iskustva u toj oblasti, bez traZenja vanstrukturalnih
odnosa ikakve vrste s gramatikom tako otkrivene slike. Spoznajna perspek-
tiva u njegovom delu otvoreno je imala karakter autotelickog saznanja:
»...moje delo shvaceno je u samom predmetu — pisao je on 1918. — ostav-
ljam knjizevnost i filosofiju struénjacima, ja sam, medutim, pronalaza¢ sam
u oblasti slikarstva«.

Logidka i istorijska posledica ovog Rodéenkovog usmerenja ka plastic-
noj strukturi bila je njegova predmetnost. Godine 1913, pesnici i slikari u
almanahu »Sudi sudijama ll«, posmatrali su »re¢ kao stvaraoca mitova, red,

dvadesete godine —
aspekti avangarde

irina suboti¢

Teorijska obrada pitanja avangarde, kao, uostalom, i preciznija izucava-
nja avangardnih pojava dvadesetih godina uopste, jo$ uvek su — ne samo
kod nas - predmet uznemirenih strasti i suprotstavijenih stavova. To
se moze objasniti sve veéim interesovanjem i spremno$céu da se jo uvek
nedovoljno istrazeni period politi¢kih, drustvenih i kulturnih zbivanja dvade-
setih godina izuéi na novoj osnovi, Sto objektivnije; ne bi li se smanjio ra-
spon koji se u aktuelnim tumacenjima kre¢e od glorifikacija do totalnih negi-
ranja bilo kakvih vrednosti i zna¢aja avangarde. Velike izlozbe priredene u
Berlinu, Parizu, Londonu, Moskvi, Budimpesti, Amsterdamu, posveéene sin-
tetickom videnju problematike dvadesetih godina, odnosima Pariza, Berlina,
Moskve, konstruktivistickim tendencijama koje su se gotovo paralelno razvi-
jale u zapadnoj, srednjoj i istocnoj evropi, kao i retrospektivni pogledi na
pionire modernih stremljenja — Moholy-Nagya, El Lissitzkog, Rod&enka,
Legera, Thea van Doesburga, MaljeviCa i druge, pracene su izvanrednim stu-
dijskim ogledima u katalozima, monografijama i sli¢nim publikacijama, kao i
kolokvijima ili struénim skupovima koji sada ve¢ u detalje proucavaju vrio

odredenu problematiku rasta i irenja avangardnih ideja. Sa takvih skupova
preuzet je | deo materijala koji se sada objavljuje u Poljima: decembra 1980.
godine, u poljskom gradiéu Goluhove odrzan je simpozijum o temi Kon-
struktivizam u istoénoj i srednjoj Evropi i avangarda prvih dveju decenija XX
veka, gde je proditan referat Stefana Morawskog o konceptu produktivi-
sticke umetnosti« i pogledima B. Arvatova; sa struénog skupa odrZanog u
Beogradu, povodom izloZbe Zenit i avangarda dvadesetih godina u Narod-
nom muzeju (9. i 10. marta 1983), preuzeti su referati Andrzeja Turowskog o
univerzalnom i kolektivnom jeziku, Janosa Brendela o teoriji madarskog kon-
struktivizma u odnosu na Ostwaldov panenergetizam, dr Krinke Petrov Vida-
kovié o panskom ultrazizmu, (Vide Golubovi¢ o periodicnim publikacijama
kao forumima avangarde, Jese Denegrija o Ljubomiru Mici¢u kao kriti€aru
na delu i Irine Suboti¢ o prilogu proucavanju avangardnih pojava u Bugars-
koj, Studija Janeza Vrecka o Antonu Podbevseku i slovenackoj istorijskoj
avangradi bila je referat na medunarodnom simpoziju odrzanom u Ljubljani,
pocetkom jula 1983. godine, s temom o razdoblju ekspresionizma u slove-
natkom jeziku, knjizevnosti i kulturi.

Ovaj izbor tekstova na izvestan nacin rezimira problematiku koja se raz-
raduje na $irokom geografskom i duhovno-intelektualnom planu, i iznosi
novo stanje u nauci, otvarajuci puteve drugim i drukéijim istraZivanjima i re-
zultatima. Neosporno je, medutim, da je tek poslednjih godina pojam avan-
garde dobio nauéne konotacije i da se, sada mozda vise no ikada ranije, ose-
tila potreba za §to preciznijim i dubljim nauénim obradama ovih pitanja.

— e

U pelgyskom gradu Turneu tokom 1984 gogine tyee priredena serija izlozbi o evropskom kon-
struktvizmu dvadesenih godina Medu pryim ce it predstavijen jugoslovensk: zemiizam 1 slovenacki
konstruklvizam
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umiruéi — pisali su oni — &ini da se rodi mit«. Umetnici avangarde odnosili
su se prema revoluciji kao prema katarzitkom ¢&inu ~ kidanju i pro¢iséenju
sveta od svake mitologizacije, narodito kada se ova pojavljuje u oblasti jezik-
‘komunikacija, nauka-saznanje. Ba$ kao $to se krajem 1912. zahtevalo svrga-
vanje »Puskina, Dostojevskog, Tolstoja, Parobroda savremenih doba«, ba$
kao 3to se u dvadesetim godinama traZila »filosofija na vodu«. To ve¢ vise
nije odredena umetni¢ka tradicija koja je bila za njih teret, nego same os-
nove umetnosti podru&ja znaka i saznanja, kao i simbola i estetika, osnove
na kojima je ta tradicija bila stvorena. U Rod¢enkovoj umetnosti, taj kriti¢ki
trenutak poceo je 1921. Na izloZbi »5 x 5-25«, on je pokazao svoje »posled-
nje slike« — tri monohromatska platna jednoli¢no prekrivena trima glavnim
bojama: 2utom, crvenom i plavom. U kontekstu Rod&enkove umetniéke de-
latnosti moZemo da ih razumemo kao slike u kojima je bila obuhvaéena kon-
ceptualna apsolutizacija boje (»osnovna boja«), a, u isto vreme, njih valja pri-
miti — po umetnikovoj sugestiji — jedino kao predmete prekrivene bojom.
Taj dvostruki odnos krajnje je vaZan. S jedne strane, ovi radovi gomilaju &i-
tavu tradiciju slikovnog jezika i znadenja koja on sadrzi. S druge strane, ona
u sustini ogevidno biva odba&ena jer hoée da vrati boju u slikanje, povrsinu
na platno. Kao posledica viSe analititkih postupaka koje je vodio Rod&enko
povodom strukture plastiénog znaka, sam znak bio je sveden na predmet, a
umetnitka spoznaja na delatnost u krilu stvarnosti. TraZenje »istine jezika«
ukinulo je jezik kao sredstvo simboli¢ne i, u isto vreme, sveopste komunika-
cije.

Ovde se Tatlin, polazeci s drugih pozicija i sledeéi drugi put, susreo s
Rodéenkom. Podsetimo da je Tatlin isto tako, zahtevajuéi »istinu materije«,
dospevao najzad do predmeta. Za umetnike mladog nara3taja, konstruktivi-
ste okupliene u Obmohu, ¢ak ni to pro&idéenje nije bilo dovoljno. Posto su
se slagali sa zakljucima Tatlinovih i Rodéenkovih ogleda, smatrali su da im
znadenjska struktura dela, prihvacena i odbacen od Rod€enka kao mesto
polaska i odluke, ne¢e omoguciti da se oslobode »laZi« jezika. »Uzimamo
materiju i asno s njom postupamo — govorio je, uzimajuéi uée$éa u ra-
spravi, jedan od bra¢e Stenberg - obradujemo materiju i ne vezujemo se
za ideju; kaZzemo: predmet vezan, konstruisan. Smatramo gvozde gvoi-
deme«,

Ipak, nezavisno od prepirki u krilu avangarde, demitologizacija plastié-
nog jezika, koja se ostvarivala u svim ovim slu6ajevima u ime »istine stvarno-
sti«, bila je, po midljenju samih umetnika, veoma duboka kompresija ciljeva
nove umetnosti i revolucije. Umetnik je prekinuo sa svojom izdvojenoscu,
pristupac je Zivotu i gradio. »Konstruktivizam zadaje sebi za cilj — pisao je
Boris Arvatov 1922. — stvarnu analizu materijala. Zasto? Da bi stvaralacke
mogu¢nosti bile potéinjene nikako njegovoj sopstvenoj fantaziji, nego ob-
jektivnim istinama stvarnosti; da bi umetnost mogla da bude drustveno de-
latna, da bi mogla da pristupi izgradnji Zivota kao jednak i odvaZan partner«.

Ideja konstrukcije predmeta, koja je vodila tehni¢nosti Zivota, pojavlji-
vala se u teorijskim raspravama i u umetni¢koj praksi tokom &itave 1921.
godine. Njen konac&ni cilj — izgradnja Zivota — poklapao se s drugim strem-
ljenjima u ruskoj umetnosti, koja su proizasia iz razligitih izvora i razvijala se
na uporedan nacin od prvih meseci revolucije. Njihovi poCeci nalaze se u
&uvenom »Dekretu N1 — povodom demokratizacije umetnosti« iz 1918, ob-
javljenom u »Dnevniku futurista«. »Slikari i pisci — obznanjivalo se tamo -
morali bi, ne oklevajuéi, da uzmu posude s bojom i da ki¢icama, kao 5to to
trazi njihov zanat, svuda osvetle bojama, da crtezima prekriju bokove, glave
i trupove, gradove i stanice, kao i Zeleznitke vagone koji bez zastoja pro-
laze svom brzinom. Neka se, po¢ev od tog trenutka, gradani koji prolaze uli-
cama stalno nasladuju dubinom misli velikih savremenika, gledaju boje zas-
lepljuju¢e od lepe radosti danasnjeg dana, neka slusaju posvuda muziku —
melodije, grmljavine, mrmorenja — &uvenih kompozitora. Neka ulica za sve
bude svetkovina umetnosti.«

Ovaj projekt dZinovskog ukra3avanja zemlje, ostvaren u viSe navrata u
prvim godinama posle revolucije, bio je obelezen umetni¢kom euforijom.
lzgradnja Zivota bila je poistoveéena, u tim sloganima i u tim delima, s estets-
kim preobraZajem sredine i sveops$tim pristupanjem umetnosti. Bila je to
epizoda kratkog trajanja, ali velikog znagenja, jer su se, u okviru ove, poja-
vile nova amblematika i nova simbolika, velitanstvena isto tako po svojim
dimenzijama kao i po smelosti plastiénog oblika. To se dogodilo u trenutku
kada je problem politicke propagande umetni¢kim sredstvima, a nikako pro-
blem demokratizacije, stvarno izveo savremenu umetnost na ulice i trgove
ruskih gradova, ne, medutim, na razini snova umetnika. Program demokrati-
zacije umetnosti, ba$ kao i poku$aji nacionalizacije umetnitkog stvara-
ladtva, socijalnog osiguranja za umetnike, itd., projekti kao novi oblici umet-
ni¢kog Zivota, postali su elementi stvarnih administrativnih mera i nikad se
vide nisu pojavili u teorijskim programima umetnika avangarde.

Valja se, ipak, podsetiti da su, pored polititke propagande vezane za
reveoluciju i za rat, bila uobli¢ena, od podetka 1918, makar dva programa kul-
turne politike. Oni su stekli izvesnu popularnost kod umetnika, iako ih je
avangarda odbila, zadrzavsi samo neke od njihovih odlomaka. Ona je naj-
Gesce iz njih uzimala ono 3to se pojavljivalo na margini i $to je odgovaralo
njenoj sopstvenoj, bitno razli¢itoj umetnosti problematici. Prvi je bio poznat
pod imenom lenjinistickog programa spomenitke propagande. On je dobio
Lenjinovu podrsku i predvidao je podizanje po ulicama, trgovima, parkovima
Moskve i Petrograda, a kasnije i u drugim gradovima - desetina statua
druétvenih, politickih aktivista, filosofa, nauénika, a isto tako umetnika. Pred-
vidao je, $tavide, postavljanje na zidove zgrada, na svim javnim mestima,
mnogobrojnih komemorativnih plo¢a koje podsecaju na istorijske &injenice,
dogadaje, datume. Drugi program, snazno podrZan od komesara za pros-
vetu. A. Lunadarskog, bio je vezan za propagandu industrije i rada. Osobito
u tom izgledu u kojem se mogla videti industrija povezana s tradicijom pre-
poroda umetni¢kog zanatstva — ta koncepcija nalazila je znacajnu podrdku
Narkomprosa.

Program spomenitke propagande, koji je vaZio za prvi program vlasti
na podrudju kulture, nije imao vaznih posledica, ako se nastranu stave po-
sebni sluéajevi, medu stvaraocima avangarde. Cak i ako se uzme u obzir &i-
njenica da je Tatlin, svojim funkcijama u Odeljenju za reprezentativne umet-
nosti (IZO) Narkomprosa, bio odgovoran za njegovo ostvarenje i odredivao
njegove uslove. Naprotiv, praksu politicke i propagande industrije bila je

preduzela umetni&ka levica, ali u duhu njihovih sopstvenih ideja. »Iskustvo
komuna«, u godinama 1918/1919, bilo je mesto prvih publikacija povodom
toga. Umetnost-kao propaganda i kao industrijska proizvodnja nalazila je
znadajno opravdanje u estetici korisnosti, ostvarujuéi revolucionarni zahtev
umetnosti nuZne drudtvu. »Valja preraditi sve oblike biéa, moralnosti, filoso-
fije i umetnosti — izjavljivali su komfuturisti — na osnovi komunisti&kih na-
Cela. Bez toga, buduéi razvoj revolucije nije mogu¢. . . »Valja konstatovati sa
Zaljenjem - pisao je A. Brik u svom &lanku »Umetnik i komuna« — da stva-
raoci komunisti¢ke kulture ne uvidaju sasvim radniéku prirodu umetnosti (je-
dinu moguéu za komunu). U govorima, &lancima, broSurama, oni »stvarajus,
»obznanjuju ideje«, »sluZe lepoti«: to su sve&ani razgovori na temu kako
stvarati, kakve ideje obznanijivati, kojoj lepoti sluZiti. Valja odbaciti ove gra-
danske navike, valja razumeti da umetnost nije u idejama, nije u re&ima,
nego u delovanju, u delima. Da bi se stvarala umetnost, valja dati rada umet-
nicima, valja razviti potrebe. .. Problem umetni¢ke industrije, eto o &emu
valja govoriti, eto §ta je vaZno. , .«

Pogetkom dvadesetih godina, podrudtvljena estetika korisnosti bila je
sve viSe zamenjivana estetikom dru$tvene celishodnosti. lzgraden u to
vreme na osnovama utilitarizma, taj program je predo&avao opasnost uskog
prakticizma, teSko pomirljivog s raznovrsnodéu potreba koje je veé bilo
tesko zadovoljiti. Slogan u proizvodnji zamenjivao je zanatstvo, a umetnitka
industrija bila je, naprotiv, sveopsti pojam koji smenjuje prakticizam po-
treba. Proizvodnja — izjavljivalo se — jeste ostvarenje sveopsteg i objektiv-
nog cilja, proizvodnija je misao i zavr$na radnja, dok korisnost zasniva deo
opSte proizvodnje, opSteg wgilja. Ideja produktivistitke umetnosti koja se
rada na taj nadin, iako razvijena od umetnika, imala je izvor u neumetnikim
gbl:;stima i pre svega je bila povezana s politickim idejama preobraZaja

rudtva.

Bitno je da, u godinama 1921 - 1922, upravo ta linija produktivistitke
umetnosti jeste ona koja je na$la zajednitke tatke s umetniékom linijjom
koja je ranije objadnjena i koja proizlazi iz razvoja umetnosti, linijom koja je
u traZenju istine oblika i materije dospela najzad do predmeta, do stvari.
Tek sada su pristalice dva stremljenja mogle, svim svojim ubedenjem, da
preduzmu ostvarenje slogana (»Umetnici proizvodnji, industriji«). U novem-
bru 1921, vise ¢lanova InSuka odludili su se da nadine taj korak; iako u stvar-
nosti nisu svi nasli svoje mesto u industriji — problem produktivistitke um-
etnosti nadao je svoj politi¢ki izraz. U prvim mesecima 1922, to stremljenje
steklo je veliku popularnost u avangardnoj sredini. Isto tako, tada je zapo-
Eeo sledeci period razvoja ruske avangarde, koji je potrajao do 1928. Najpot-
punije predstavljanje tada uobli¢enih problema pojavilo se u »Lefu« i prvim
brojevima »Novog Lefa«, koje je sastavio V. Majakovski.

Iskazivanje novog produktivistitkog pojma »neumetnosti« moralo je da
ide dalje od objektivnih posledica analititkih iskustava konstruktivista. Pred-
met je ulazio u okvir zanimanja produktivista jedino zato §to je zauzimao u
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njemu mesto keo cllj drulitvenog procesa proizvodnje. Zato, konaéno — po
produktivistima — nije predmet, nego proces ono $to je odredivalo novu
ontologiju dela-proizvoda. Znaéi, nije pojedina&ni stvaralac, nego zajed-
nitvo, koje uzima u&eséa u procesu proizvodnje, ono $to je moglo biti stva-
ran proizvoda& novih predmeta, proizvoda. Na taj naéin, trazenja sveopsteg
jezika, zasnovana na obliku i desemantizaciji plastiénog znaka u neutrainom
predmetu, bila su premo3éena i zamenjena trazenjem novog, sveopsteg
naéina komuniciranja, novog zajednickog fezika. Predmet smesten u pro-
ces proizvodnje ponovo je po&eo da zadobija znatenje u preradenoj struk-
turi samog komunikativnog &ina. »Crvena zastava simbol je novog Adama,
¢ije nagelo je kolektivizam. .. — pisao je Luna&arski — kolektivizam uistinu
ogromne saradnje u radu, nalazio je ono $to pot&injava prirodu uz pomo¢
divovskog mehanizma — ogromnu ma$inu proizvodnje &itavog sveta. Ma-
%ine se priviade svim svojim putevima i svojim Zicama, kroz zidove predu-
zeda | preko granica zemalja, povezuje se | &ekaju gorostasnog uprav-
lja&a. . . A taj upravijag ve¢ se izdvaja iz stopljenosti: »Proleteri svih zemalja,
ujedinite sel«

Svet produktivista je svet zajednike proizvodnje, u kojoj proizvodnja
korisnih vrednosti jeste drustveno preduzeée; naprotiv, podignut nivo teh-
ni¢ke osnove u proizvodnji velike industrije njeno je jamstvo. Teorija pro-
duktivizma nailazila je ovde na teze A. Bogdanova, ve¢ prihvadene u dru-
gom kontekstu od pristalica kulture proletarijata (Proletkult). Pojam organi-
zacije imao je za produktiviste sustinsko znadenje, koje je Bogdanov shva-
tio na veoma Sirok nadin, kao osnovu svakog drustvenog iskustva. »Covek
- pisac je Bogdanov u »Tektologijix — ne sprovodi nikakvu drugu delat-
nost ako to nije organizatorska delatnost, ne odreduje sebi druge duZnosti
do du2nosti organizacije. Iz toga, dakle, proizlazi da sav interes &oveka je-
ste interes organizatora«. Pojam organizacije uveden je bio na razlitite na-
ine u oblast produktivistitke misli. Sustina svake proizvodnje — izjavljivao
je Tarabukin — jeste »produktivistitka vestina« shvatena u prakseoloskoj
ravni kao »dobar rad«, na profesionainoj razini kao poznavanje svog zanata,
u umetni&koj ravni kao »stvaralatka supstanca.« U osnovi svake proizvodnje
potiva, dakle, stvaranje u oblasti organizacije. Upravo zahvaljuju¢i tome, po-
jam stare umetnosti i ostaje pobeden na pravi nagin u pojmu »neumetnosti«
- proizvodnje. »Stvaranje na podrucju organizacije, upravijaju¢i proizvod-
njom, preobrazava rad, preobraZavajuéi rad, menja Zivot. Radnik, otuden
dosad u procesu rada, postaje stvaralac, ba$ kao $to i umetnik, dostizu¢i
cilj svog rada u proizvodnji, postaje radnik. Tarabukinova koncepcija sme-
4tala se na krajnjoj ta&ki produktivistitke rasprave. Podrustvljuju¢i proizvod
u procesu rada, jedino zahvaljujuéi &injenici »dobrog rada«, ona je otvarala
moguénost da se preobrazi rad, a njime, isto tako, i drustvo.

Druga krajnja tatka, mada udaljena od Tarabukinove prakseolo3ke for-
mule, predstavijena u izjavama Gaua, iznosila je na videlo politi¢ko-ideo-
lodku formulu produktivizma. Uobli¢avanje ideoloSke svesti bilo je, po
Gauu, osnova preobraZaja rada, proizvodnje i Zivota. Sustina delovanja u
revolucionarnom dru¥tvu ukljuéena je, izjavljivao je Gau, u organizaciju sve-
sti toga druStva. Unutradnji razvoj produktivizma teZio je sve znadajnijem
preuvelidavanju ideolo8kih problema. Rad u oblasti materijala. | ¢ak ako ih
se pokusavalo uravnoteZiti, &inilo se to pojmom ideolokoga, sasvim jedno-
stavno smatranim za propagandu. »Samo konstruktivizmom - pisalo se u
»Nacionalnom planu za knjiZevnost« — (to jest ovladavanjem &itavom tehni-
kom objektivno vane kulture — preéi ¢emo u socijalizam. Nase doba je
doba krajnjeg $irenja i razvoja vaZnosti problema organizacije | tehnika. Kon-
struktivizam, u nae vreme, realno je stvaralatki princip drustvenog Zivota,
sistema nadeg doba. Kod nas, u sovjetskoj Rusiji, on ¢e da zadobije pose-
ban znadaj kao metodologija ¢itavog nadeg drustvenog i kulturnog Zivota,
kao put ka komunizmu.«

Ideoloki vid produktivizma ukritao se u okviru organizacionih zada-
taka s vidom menadZera — u praksi s minimalnom moguéno$cu ostvarenja
ovog poslednjeg zadatka. Govorilo se, dakle, radije, kao O. Citagova, da
konstruktivizam »oblikuje novog &oveka«, iako se isto tako zahtevalo da »or-
ganizuje proizvodnju.« Medutim, kao menadzer, kako je to jo3 hteo Tarabu-
kin, on nije trebalo da bude veoma sposoban radnik, nego inZenjer-organi-
zator. »Konstruktivizam — pisao je Arvatov — pribliZavaju¢i umetnika inze-
njeru, zasniva najkarakteristi&niju pojavu ovog istorijskog procesa koji od
inteligencije &ini delatnu snagu drustva i, naro¢ito, preobrazava je na razini
masa u tehniku inteligenciju.«

U okviru odredenih zadataka, zajednitki govor trazen od produkitivista,
razotkriven najpre u proizvodnji i njenom materijainom vidu, dat je potom
umetnigkoj inteligenciji, koja je vise volela da je zovu tehni€kom inteligenci-
jom i koja je htela da upozna taj jezik ve¢ i u cilju organizacije svesti u proiz-
vodnoj zajednici. Ekonomski organi vlasti nisu bili primorani da liSavaju um-
etnike rada u tvornicama; jer su oni, sasvim prosto, tamo bili nepotrebni. Ne
nalazeéi za njih mesta u industriji, gubili su sve &e¥¢e pojam o profesional-
noj posebnosti i tako uzdrmanoj umetnosti. Govor koji je veé prestao da
bude estetski sastav oblika i boja, prestao je da oznacava u okviru sopst-
vene strukture. Uokviren u sistem zajednitke fabrikacije proizvoda, on nije
stvorio nove znake, nov nadin objektivne kemunikacije. Naprotiv, gubio je
sve izrazitije svoj materijalni karakter, apsolutizuju¢i svest koja je ovog puta
rado poistoveéivana s ideologijom. Umetnici, ne mogu¢i da monopolizuju
materijalnu proizvodnju, preduzeli su kona&ni poku3aj da uzmu pod svoju
vlast &itavu mentalnu sferu.

Razumljivo je $to politi¢ka vlast nije htela da prihvati presretanje ideolo-
gije. Produktivizam, izmedu 1925. i 1928. bio je napadan sve snaZnije, i to s
razliditih strana. »Filozofija konstruktivizma — pisalo je — kao filosofija uske
drustvene grupe (ideolo$ka i tehni¢ka inteligencija) ne moze da postane iz-
raz sveopste ideologije u doba diktature proletarijata.«

U isto vreme, umetnitke grupe koje su delovale s velikom Zestinom
po&ev od polovine dvadesetih godina, zadobijale su podrdku sve vece admi-
nistracije; njihova zamisao umetnosti bila je sasvim tuda avangardi i oni su
vracali umetnost stvarnosti po nadelima u potpunosti razli¢itim. Po3to im je
jzvor bio u mimetitkoj estetici, smatrali su umetnost uglavnom za odraz
dru$tvene ideologije. IzlaZuéi genetske a ne funkcionalne veze, potcenjivali
su, s jedne strane, jezi¢ku prirodu umetni¢kog sistema, s druge strane poje-
dinaéne stvaralatke vrednosti umetnosti. Glavni zadatak umetnika nije vise
bio »stvaranje umetnosti«, nego »idealno predstavljanje stvarnosti.« Granice
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drustvene komunikacije nisu viSe bile zajam&ene strukturom govora, nego
Jivotom stvarnosti shvaéene kroz dogadaje, a ne kroz proizvodnju. Takva
verzija umetnosti, koja je dobijala na vaZnosti, susrela se, pri kraju dvadese-
tih godina, s »umetno&céu &injenice.« o kojoj se raspravijalo jod u krilu avan-
garde; ipak, njena problematizacija u okviru ovih sustinski razli¢itih stremlje-
nja, nije dozvolila trajniji savez.

Sve Ze36i pokusaji polititkog potéinjavanja svake misli stvorili su, pri
kraju dvadesetih godina, stanje u kojem je sveko promi$ljanje, koje nije
moglo biti ukljugeno u novu kulturnu doktrinu, bilo lieno svoje istorijske
sloZenosti | bilo podvrgnuto kritici. Sledstveno tome, pogetkom tridesetih
godina, pot&inili su umetnost formuli administrativnog jedinstva | nagelu
ideolodke zajednice izvora, metoda i ciljeva. Etos kolektivizma, njegov oso-
ben halizam, vodio je, u novom kontekstu, jo$ jednom pozivanju na kulturu
kojom upravija: »neizbeZni proces istorije«, kao §to su to ranije hteli kon-
struktivisti; jedinstvo psihofiziolodkog procesa rada, bliskog produktivi-
stima; radni¢ka zajednica oseéanja koja su mnogo ranije Sirile pristalice Pro-
letkulta. Ovog puta, kolektivizam se ukazao ne toliko kao proleterska zajed-
nica zajednitkog govora, nova formula op$tenja, nego kao nacelo politickog
potéinjavanja organizacija s moci partije.

Za umetni¢ku avangardu, u tom poloZaju, ve¢ viSe nije bilo mesta, a, u
isto vreme, velik broj njenih sopstvenih slogana okrenuli su se protiv nje.
Govor je prestao da bude teren stvaralatkog iskustva i postao je sredstvo
politicke viasti.

Prevod s francuskog: G. Stojkovi¢

"GORANOVO PROLJECGCE"
raspisuje
NATJEGBAJ

za mlade pJesnike

Nastojeéi da stimuliramo stvaralafitvo mladih pjesnika ra-
spisujemo opéejugoslavenslki natjedaj za mlade pjesnike.

Uvjeti natjedaja:

1. U natjedaju mogu sudaeldvati pjesnicir iz svih krajeva
SFR Jugoslavije do 30 godina starosti, koji do sada nisu objavili
knjigu poezije; g

2. Pjesme mogu biti napisane na jezicima naroda i narodnosti
Jugoslavije;

3. Uz pjesme obavezno prilo#iti i kratku biografiju s todnom
adresom stanovanjaj;

4. Strudni ¥iri ée ocijeniti sve u roku primljene pjesme i
1 predloZiti dedjelu nagrade najboljima.

Nagrade:

- nagrada "Goran" mladom pjesniku dodjeljuje se u vidu tiskanja
rukopisa zbirke pjesama najboljem pjesnikuili pjesnikinji prema
ocjeni strudnog Zirija;

- druga nograda sastoji se u tiskanju pjesama dvadesetorice
mladih pjesnika po ocjeni struénog Zirije u Sasopisu DKH "Republika®
Svi pjesnici koji se natjedu duini su dostaviti deset pjesama,
prepisanih pisa¢im strojem u tri primjeraka na adresu:

"GORANOVO PROLJECGEY 41000 ZAGREB, OPATOVINA 11 (natjeSaj za mlade
pjeanike).

Ogtali uvjeti:

- rukopisi primljenih pjesama se ne vraéaju,
- rok slanja pjesama je 10. II 1984, godine.
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