liobomir micié
branko ve poljanski
i likovhe umetnosti

je$a denegri

Micié kao »kritiar na delu«

Kada se pominju uloge koje je Ljubomir Micié imao u podrugju likovnih
umetnosti, s pravom se uo&ava hjegova aktivnost kritidara, ali se ta aktiv-
nost posmatra odeljeno od uloga teoretitara, organizatora izloZbi i kolekcio-
nara (»Micié se — pide Irena Suboti¢ — na vi$e nadina bavio likovhom umet-
no&éu: kao kritidar, organizator izloZbi i kolekcionar«). No mozda nije isklju-
%eno da se — buduéi da je reé o Istoj li€nosti i &esto istim pobudama te li¢-
nosti — sve ove aktivnosti mogu objediniti u jednu zajednicku vokaciju koja
se u duhu danasnje terminologije oznatava pojmom »krititara na delu«. Pod
tim pojmom, naime, podrazumeva se ona vrsta kriti¢ara | ona vrsta kritike
&to svoju praksu ne zavr3avaju u mediju teksta (i to teksta pisanog post fes-
tum, dakle nakon &to se odigrala neka od njih odvojena umetnicka manife-
stacija), nego uz tekst vrlo tesno vezuju organizaciju izlaganja i po mogué-
nosti prikupljanje i &uvanje samog umetni&kog dela, smatraju¢i da ¢e tek
tim integralnim zahvatom posti¢i najvise $to mogu u interesu stavova | ideja
koje zastupaju | brane. Mici¢, naravno, sebe nije smatrao kritiarem kakvog
ga ovde vidimo, njemu je na umu prvenstveno bila borba za afirmaciju ideo-
logije zenitizma, no ako zadrZimo paZnju na svemu $to je u domenu umetno-
sti uradio, a ne samo na onome $to je govorio (pisao), proizlazi da je on,
ipak, ponajmanje diskutabilan a ponajpre pouzdan, éak i neosporan, upravo
kao »kriti€ar na delu«, dakle kao krititar jednog novog i izrazito modernog
profila, koji ¢ée naéi svoj delokrug rada u najuznoj sprezi sa teku¢om umet-
nitkom praksom svog istorijskog trenutka. To bl — kako to formuli$e Argan
— Dbio kritidar koji se »pribliZava | &esto pridruzuje umetnicima, pripada nji-
hovim grupama, udestvuje u njihovoj politici, .saraduje u definisanju pro-
grama i sastavljanju manifesta, preduzima i vodi polemike | dok umetnicima
pomaZe da objasne i objave svoje poetike, podstite ih da se njihovo istrazi-
vanje dovede do maksimainog intelektualnog nivoa«. Mici¢é mozda sve to
nije radio, ili nije znao i nije stigao da uradi, ali je sigurno da nije tapkao »iza
umetnosti«, veé e i$ao uporedo s njom, pravovremeno je osecao mesta na
kojima ona vréi najdalekoseZnije prodore, podstiguéi te prodore ne toliko
verbalnom analizom koliko teznjom ka Sirenju fronta na kojem se umetnost,
&iji je nastup podrzavao, moze ispoljiti i iskazati u svojoj konkretnoj i prakti¢-
noj ekspanziji.

Miciéevoj aktivistitkoj prirodi pogodovao je, dakle, pre nagon za podsti-
canjem nego potreba za temeljitijim promisljanjem umetnikih procesa nje-
govog vremena, a buduéi da je delovao u istorijskom trenutku kada se na
mnogim planovima vodila borba za »novu kulturu« i »novu umetnost« (u
duhu u kojem se ovi pojmovi shvataju u ranim dvadesetim godinama), kori-
stio je okolnosti te borbe da bi medu medije kritiarskog poziva uveo i one
koji poseduju §to veéu meru efikasnosti proboja. Otuda je ta&no uvidao da
takvu meru efikasnosti ne¢e uvek moci ostvariti tekstom, ma koliko taj tekst
bio strastven i iskljugiv u pozitivnom ili negativnom smislu ocene; znao je da
se daleko vise moZe posti¢i pokretanjem jednog militantnog glasila, koje bi
ne samo tekstualnim i ilustrovnim sadrZajem, nego i samim grafi¢kom izgle-
dom objavljivalo idejne stavove i umetnike afinitete za koje se izdavad tog
glasila zalaZe. A s obzirom na to da je Mici¢, zapravo, bio jedini inicijator |
koncepcijski nosilac tog glasila, nije neopravdano pretpostaviti da se vedina
priloga i ilustracija — Koji, dakako, pripadaju brojnim drugim piscima i umet-
nicima — mogu u krajnjoj konsekvenciji shvatiti kao njegov li¢ni autorski (u
ovom sluaju kritiéarski) izbor, drugim re¢ima, kao izbor s kojim se Mici¢
identifikovao i iza kojega je neopozivo stajao. Kada, dakle, on u Zenitu publi-
kuje tekstove Kandinskog lli Maljevida, kada reprodukuje dela Tatljina, El Li-

sickog ili Moholy-Nagya (da jzdvojimo samo nekoliko primera), Mici¢ to radi

ne da bi naprosto obavestio javnost sopstvene sredine o postojanju tih um-
etniékih pojava, veé ih, naprotiv, publikuje. kao argumente u borbi koju i
sam vodi, #ele¢i da tim primerima i svojim pozivanjem na te primere istakne
vrstu kulture za koju se zauzima i obrnuto — strogo pazivsi da u njegov iz-
bor ne udu neki drugi umetnitki modeli — da ukaZe i na vrstu kulture koju

. nedvosmisleno negira i odbacuje. Uza sve $to jeste (glasilo zenitizma, tri-

bina moderne poezlje, informator o raznim zbivanjima itd), asopis Zenit
moZe se — kada je re& o prilozima koji pripadaju podrugju likovnih umetno-
sti — shvatiti i kao jedan vid »kritike na delu«, dakle, kao vid krititarskog, a
ne samo kao vid urednitkog izbora. Ono §to Mici¢ nije znao napisati sam,
ono #to nije mogao predstaviti ili objasniti drugaéije nego ilustracijom, pre-
pudtao je tekstovima i likovnim prilozima drugih autora, ali je iza svega toga
uvek stajao njegov liéni stav, konkretno, stajao je njegov stav kao militant-
nog krititara opredeljenog za avangardnu umetnost i kulturu tadasdnjeg isto-
rijskog trenutka.

Isto kao | izdavanje sopstvenog glasila, tako je Mici¢ osnivanje galerije i
organizovanje izloZbe shvatio | kod nas zaista prvi u praksi koristio kao me-
dije krititarske aktivnosti. Jer, Mici¢ se u ove poduhvate ne upusta ni sa kak-
vim drugim interesom nego sa cillem promovisanja umetnosti u koju veruje
i za koju se zalaZe, znaju¢i vrio dobro da tu umetnost moZe u datom tre-
nutku pre pribliZiti javnosti — pogotovo javnosti jedne tada periferne sre-
dine — ako je izlaZe i prikuplia nego ako o njoj (o toj umetnosti) samo ra-
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spravija. Zato Medunarodna galerifa nove umetnosti, koju je Micié pokrenuo
jo¥ za vreme boravka u Zagrebu 1922, i Zenitova medunarodna izloZba
nove umetnosti koju je Micié organizovao u Beogradu 1924, predstavijaju
prave poduhvate u duhu prakse &to se podrazumeva pod pojmom ~kritlke
na delus. Intencija takve kritike, ponovimo jo3 jednom, nije u pisanom tek-
stu, nego se, pre svega, sastoji u direktnom predodavanju umetniékog
rada, u omoguéavanju uslova da se rad umetnika izloZi (pogotovo kada se
zna da za izlaganje takve vrste rada ne postoje nikakve drustvene pogodno-
sti); najzad, od ne manje vaZnosti jeste | napor usmeren ka &uvanju radova
koji makar u trenutku svoje pojave, jo§ uvek nemaju sigurnu i adekvatnu
materijalnu vrednost. Radovi koje je Mici¢ uspeo da prikupi za svoju izlozbu
| za svoju kolekciju, uz neke izuzetke, malog su formata i izvedenf u tehni-
kama svojstvenim hartiji (crteZi, tempere, gvaSevi, kolaZi, grafike | dr.), po
&emu Je odito da su predstavjali eksponate kojih su se inostrani umetnici
mogli lake liiti, Saljuéi ih Eesto bez naknade u jednu njima nepoznatu sre-
dinu, no to nipo&to ne umanjuje znacaj izbora imena koje je Mici¢ poznavao
ili koje je posredstvom drugih uspevao da okupi oko svojih inicijativa. To su
— pobevsi od Roberta | Sonje Delaunay, Chagalla, Kandinskog, El Lisickog,
Moholy-Nagya do niza drugih - mnoga vaZna imena iz kruga tadasnje ev-
ropske i ruske avangarde, a da bi se podetkom dvadesetih godina znalo za
problematiku i vrednost njihovog rada, bila je potrebna jedna zaista aurna
obavestenost | kultura profesionainog (drugim regima struénog) kritiGars-
kog uvida | kriterija koji je Mici¢ — moZe se reéi jedini medu tadasnjim jugo-
slovenskim kritifarima — iz direktnih kontakata ili iz korespondencije,
uspeo da izgradi.

U izgradivanju svojih afiniteta u podruéju likovnih umetnosti, Mici¢ je
pro3ao kroz izvesni kontinuitet shvatanja i ideja, 3to je ogito zavisilo od ka-
raktera umetnitke prakse koju je vremenom upoznavao. U podetku, on je
sklon ekspresionizmu kojega otkriva i podrzava u delima tada mladih jugo-
slovenskih umetnika (od kojih je &ini se, posebno uvaZavao Gecana, ¢iji
crte2 objavijuje veé u prvom broju Zenita, zatim Jovana Bijeli¢a, &iju je sliku
Borba dana i nodi iz 1921. posedovao, kao i Mih. S. Petrova, Cije je grafike u
nekoliko navrata reprodukovao u Zenitu), no do prekretnice u njegovim po-
gledima verovatno da dolazi 1922, kada je boravio u Nematkoj, gde je, po-
red drugih umetnitkih krugova, upoznao litnosti i dela ruske avangarde,
upravo tada prvi put Siroko predstavijene u Evropi na Suvenoj izloZbi Erste
Russische Kunstausteliung u Galerijl Van Diemen u Berlinu. To je valjda i raz-
log &to kod Miciéa — kada je re¢ o likovnim umetnostima — posle 1922
previadava sklonost ka apstraktnoj umetnosti | posebno ka konstruktivizmu,
i slobodno se moZe reéi da su najsjajniji momenti u izboru tekstualnih i ilu-
strovnih priloga u Zenitu, kao i u izboru dela na Medunarodnoj izloZbi nove
umetnosti u Beogradu 1924, posveteni upravo ovim umetni¢kim kretanjima.
Objavijivanje tekstova Kandinskog i Maljevita, reprodukovanje dela Taljina,
Rodgenka, El Lisickog i drugih, pre svega »ruska sveska« Zenita (broj
17 —18 iz 1922), koju su specijaino za ovu priliku pripremili El Lisicki | Eren-
burg, izvan sumnje predstavljaju vrhunce Mici¢eve ne samo urednitke nego
i kritiarske intuicije, i sigurno je malo ko u tadasnjim umetni¢kim krugo-
vima u Evropi s toliko elana, ubedenja, a najzad i poznavanja, pravovremeno
podrzavao pojave i manifestacije ruske avangarde. Micié je te pojave podr-
%ao ubeden, pre svega, u njihovu duhovnu i umetniéku revolucionarnost,
mada mu nije bila strana ni socijalno-polititka klima u kojoj se ta umetnost
odvijala: u njegovim u osnovi utopistiékim i realnosti testo neprimerenim
verovanjima u funkecije koje bi kultura i umetnost mogle imati u idealu »ova-
ploéenja novog &oveka«, ruska avangarda i vreme njenog nastanka zauzi-
mali su odito privilegovano mesto i tu &injenicu ne treba smetnuti s uma
kada se govori o ideologijskim ubedenjima izdavata i urednika Zenita.

lako se Micié na programskom planu s krajnjom iskljudivoscu zalagao
za svoje (zenitistitke) ideje, kada je re& o likovnim umetnostima pokazivao
je &iroko razumevanje za mnoge pojave u evropskoj umetnbsti prvih dece-
nija naeg veka, $to, uostalom, potvrduje sastav udesnika Medunarodne iz-
lo¥be nove umetnosti iz 1924, a ujedno i materijal kolekcije koja se danas
¢uva u Narodnom muzeju. Skoro da nema umetni¢kog pravca toga vremena
a da mu Miclé ne posveéuje odredenu paZnju: uz veé pominjani ekspresioni-
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zam i rusku avangardu, on stoji uz kubizam i futurizam, kao i uz srednjoev-
ropske varijante pojedinih modernih pokreta; na re¢ima je odbijao jedino
dadaizam, mada je s nekim dadaistima (sa Draganom Aleksi¢em, sa Schwit-
tersom) odrZavao priviemenu saradnju ili makar pismene kontakte. Nije bio
unapred nepoverljiv prema figuraciji, ali je traZio da figuracija bude antinatu-
ralistiCka i antiakademska, $to se potvrduje time da je jedini u to vreme
podrZavac marginalne i ekscentriéne umetnike kao 3to su Vinko Foretié i
Vjera Biller. Vazno je uoditi jo3 i to da je Mici¢ imao jasnu svest o proZima-
nju i medusobnoj ravnopravnosti umetnickih ili, moZda bolje reéi, oblikova-
nih disciplina: znao je da grafi¢ko oblikovanje ¢asopisa (a unutar Easopisa,
na primer, oblikovanje neke reklamne stranice) moZe biti &in autonomne
kreacije, znao je za ulogu mode u vizuelnom liku modernog doba (3to potvr-
duje podatak da se u njegovoj kolekciji nalaze nacrti Sonje Delaunay za
dedju i 2ensku odedu), znao je za zbivanja u savremenoj arhitekturi (3to
potvrduje podatak da je u Zenitu objavljivao radove jednog Mendelsona i
Van Doesburga) itd. Najzad, ve¢ samo pokretanje glasila kao medija koji se
koristi tehnikom industrijske Stampe i koji se distribuira svojstveno tom
mediju, govori o tome da je Mici¢ verovao i koristio nagelo tehnitke repro-
duktivnosti, a upravo na svim tim iskustvima i saznanjima zasnovani su ne
samo njegovi uredni¢ki poduhvati, nego isto tako i njegovi kriti¢arski po-
gledi na prirodu moderne plastitke (oblikovne) operativnosti.

MoZda upravo zato $to je u umetnosti vise cenio operativnu nego kon-
templativnu dimenziju, Mici¢ je u prvi plan isticac momenat oblikovanja kao
&in zahvata u dati materijal, i na takvom shvatanju umetnosti kao konkretne
intervencije u realnosti utemeljen je njegov kljugni kriti¢arski kriterijum. Taj
je kriterijum otvoreno iskazan u slede¢em fragmentu teksta Prema optiko-
plastici, objavijenog u uvodu albuma Archipenko — nova plastika, u izdanju
Zenita 1923: »Dakle, ne viSe kopija prirode, nego disciplinovana sinteza pri-
rodnih i van prirodnih elemenata. .. Ne viSe prenedeni 'motiv' nekog veé
postojeceg predmeta (preteZno golog ljudskog mesa. Zar samo to?), nego
piastika samog predmeta koga je apsolutno stvorio i prona$ao umetnik. Ne
plastika videnog nego plastika stvorenog. Ne vise somatologija ena i konja
(ko od majke rodeni!), nego formologija kubi&nog prostora. . . Nova plastika
treba da je realan ¢in, doZivljaj simultanih opti¢kih predmeta, koji tek u za-
jednici, a po umetnikovoj stvaralatkoj volji, sa&injavaju umetniéko delo u
odredenom prostoru i u novoj ravnoteZi«. Kada se progitaju ovi pasusi, modéi
¢e se u jednu celinu povezati Miciéevi nazori o umetnosti i Miciéevi zahvati
koje je u podru¢ju umetnosti prakti¢no &inio: evidentno je, naime, da oba
ova momenta povezuje identiéni aktivisti¢ki pristup, dakle pristup u kojem
se iznad svega ceni delanje, i otuda je za razumevanje Miciéa kao kriticara
vaZno ne samo to 3to je o umetnosti pisao (a to §to je pisao koncentrisano
je u tekstu Prema optikoplastici), nego je ujedno bitno i ono $to je u do-
menu umetnosti (u)radio. A to 5to je u tom domenu uradio — od pokretanja
glasila do priredivanja prve autorske izioZbe i formiranja kolekcije avan-
gardne umetnosti svoga vremena — u jugoslovenskim je prilikama bilo zai-
sta pionirsko ne samo po intuicijama nego i po praktiénim poslovima i zada-
cima jednog sasvim modernog »kriti¢ara da delu«.

Poljanski kao slikar i crtac¢

Za sve one koji su prodli kroz iskusenja herojskih avangardi ranih dva-
desetih godina, nikada se nije postavljalo pitanje odredenja podrucja njiho-
vih bavljenja: nije, naime, bilo vazno biti pesnik ili biti slikar, valjalo je biti
neko ko totalno zivi u umetnosti, koja se tim ljudima ukazivala kao jedini
pravi nac¢in duhovnog i etickog ispoljavanja. | kada se danas prebire po Stu-
rim podacima biografije Branka Ve Poljanskog (zapravo mladeg brata Ljubo-
mira Mici¢a), jasno izbija na videlo potreba da se on sagleda u celini svojih
zanosa: lisiti ga neke od komponenti te celine, videti ga, dakle, samo kao
pesnika ili samo kao slikara, ili pak samo kao izdavaca avangardnih glasila,
znacilo bi svesti ga na granice neke specijalisticke oblasti, 5to je posve su-
protno prirodi njegove prave vokacije. Pa ipak, povodi i moguénosti ovog
razmatranja ostaju ograni¢eni upravo time protiv ¢ega se bunimo: ostajemo
pri govoru o Poljanskom kao slikaru i crtacu, znajuci dobro da time znatno
prikracujemo spoznaju o potpunosti njegove li¢nosti.

Posle jednog od unutarnjih lomova §to ga je, po svemu sudeci, doziveo
negde krajem dvadesetih godina, dakle posle definitivnog prestanka izlaze-
nia Zenita i verovatno posle prekida sa Miciéem (&iju je knjigu Napred! U var-
varstvo ilustrovao 1928), Poljanski trazi utodiSte u slikarstvu i zna se da je
sledeéih godina ~ 1929. i 1930. - priredio u Parizu dve samostalne izloZbe,
drugu od njih u tada poznatoj galeriji Zborovski, kojom prilikom je objavio
Manifest panrealizma. Slikarstvo Poljanskog valja, dakle, smestiti ne.samo u
njegov postzenitisticki period, nego i u period onih zbivanja u pariskoj umet-
nosti kraja dvadesetih i pocetka tridesetih godina koja vec¢ stoje s onu
stranu avangardnih nastojanja. Uostalom, o tome svedoci sam formalni rec-
nik sacuvanih radova Poljanskog: nema ni traga konstruktivistickim ili dadai-
stickim iskustvima koja je on koristio u opremi sopstvenih izdanja na po-
Getku dvadesetih godina (77 samoubica, Tumbe, Dada-Jok), a u ikonografs-
kom pogledu u tim delima prevladavaju motivi mrtvih priroda i pejzaza (u sli-
kama), figuralne scene i portreti (u gvasevima i akvarelima); jedino u crte-
Zima perom i olovkom moze se pratiti trag formulacija ¢iji alogi¢ki sklopovi
nose elemente fantastike, mada je ipak tesko utvrditi da li je kod Poljanskog
doslo do prave primene automatskog postupka svojstvenog iskustvu na-
drealizma.

Ve¢ je na prvi pogled vidljivo da je Poljanski u slikarstvu autodidakt,
uostalom ne jedini u istoriji moderne umetnosti, posebno u pariskom ambi-
jentu, gde se do umetnickog $kolovanja nikada nije mnogo drzalo, pojava
autodidakata vaZna je za modernu umetnost upravo kao dokaz snage kojom
ona privlaéi mnoge pojedince vodene potrebom samoispoljavanja. U tre-
nutku kada je oéito prekinuo skoro sve kanale komuniciranja s drugima, sli-
karstvo je Poljanskom postalo ono najvise $to mu je preostalo, i on se
upravo slikarstvom morao izraziti bez obzira na tehnicki nivo svog 1ad§a_§—
njeg slikarskog znanja. U crteZima on ¢ak dostiZe izvesni virtuozitet koji u
prvi mah priviadi, a onda uskoro pocinje da smeta, dok se u gvasevima, a
posebno u slikama, redovno borio sa zahtevima plastickih formulacija, pri
éemu upravo ta borba pridaje njegovim radovima neosporni utisak iskreno-
sti, koja svedodi da je uvek slikao iz poriva i potrebe, a ne zbog primene sav-
ladanog zanata. Zato ne treba da nas zavara prividno neutralni izbor motiva
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u slikama Poljanskog: on, istina, slika mrtve prirode i pejzaZe, ali ne slika ih
sa osecanjem mira kao §to je 1o pred tim motivima uobigajeno, veé upravo
obrnuto od toga, slika ih s osecanjem nekog skoro demonskog nespo-
kojstva. Zoran Marku$ je imao pravo kada je povodom mrtvih priroda Po-
ljanskog primetio da su one »skup mrtvih elemenata«, a nije nimalo sluajno
da se u jednoj od njih nalazi knjiga sa imenom Markiza de Sada na naslovnoj
strani. Jo drasti¢niji osecaj demonskog progona nose njegovi pejzaZzi paris-
kih ambijenata: kolika je golema razlika izmedu egzotike pariskih motiva
koje su slikali jugoslovenski umetnici kao posetioci Montmartra ili Montpar-
nasa i pariskih motiva Poljanskog, koji je u sebe upio i onda iz sebe napro-
sto izbacio svu goréinu usamljenosti pojedinca u velikom gradu, pa makar
to bio grad spoljadnje lepote i priviacnosti jednog Pariza. Zaista ne postoji u
meduratnom jugoslovenskom slikarstvu tako autentiéni i, kazimo to otvor-
eno, tako tegobni i mraéni dozivljaj velegrada: Poljanski je o¢ito osetio mo-
derni grad u pravom bodlerovskom prokletstvu »usamljenika u gomili«, gde
je taj grad mesto egzistencije bez kojega moderni intelektualac ne moze, a
ipak je to i ono mesto u kojemu on nikada ne uspeva da nade zadovoljstvo
smirenja. Nije stoga ¢udno $to je Poljanski u jednoj od svojih najboljih slika
Pariz prikazao ne s lica (sa strane fasada kuca), nego upravo s nalija (sa
strane zapustenih dvorita): posredi je pogled ¢oveka koji je toliko pao da u
gradu ne vidi viSe ni¢eg zivopisnog, ve¢ duboko u dus$i oseca onaj spleen
koji moZe da dozivi neko ko je u svojoj sudbini — poput sudbine Poljans-
kog - opisao onaj luk egzistencije modernog umetnika koji ide od lika pes-
nika kao dendija, pa do lika_slikara kao boema i najzad klo$ara kojem se
taéno ne zna ni vreme ni mésto smrti.

S obzirom na karakter postzenitisticke faze Poljanskog, postavlja se pi-
tanje odnosa njegovog slikarstva s kraja dvadesetih i pogetka tridesetih go-
dina prema prethodnom zenitistickom iskustvu; drugim re¢ima, postavlija se
pitanje da li slikarstvo Poljanskog znadi skretanje od ideala zenitizma ili je,
pak, moguce govoriti o koherenciji jednog Zivotnog i umetniékog stava. Ci-
njenica je da se Poljanski slikarstvom pocinje baviti u vreme kada u umetno-
sti Pariza nastupa zastoj, ¢ak i zaborav avangardnih nastojanja: to je poz-
nata klima umerenijih umetnic¢kih tokova koje predvode’ veliki pojedinci iz-
van pravaca i pokreta, a poneseni njihovim primerima mnogi se umegnici
okrecu direktnijem i neposrednijem odnosu prema realnosti, $to slikarstvu
trece i Cetvrte decenije daje osobine »povratka redu« ili »poziva na red«
(rappel @ I' ordre), kao generalnoj umetnickoj devizi toga vremena. (Pome-
nimo samo uzgred da je profil ove situacije bio kriti€ki i istoriografski razma-
tran na izlozbi Realizmi izmedu revolucije i reakcije, odrzanoj u Centru
»Georges Pompidou« u Parizu 1981). Ima razloga za tvrdnju da bi i panreali-
zam Poljanskog mogao biti jedna od ¢estica tih mnogobrojnih realizama u
slikarstvu izmedu dva rata: tome u prilog govori ne samo tematika njegovih
slika, nego i pojedini pasusi iz njegovog Manifesta panrealizma, pogotovo
2ni u kojima se Poljanski izjasnjava za neprikosnovenost prirode, a protiv
»savremenog fetidizma koji je postao, na nesrecu, religija pomodnih skoro-
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jevica«; najzad, i oni pasusi gde Poljanski odbija moguénost svake umet-
niéke revolucije, a naglasak postavija na neposrednu »ispovest slikara«.
»Umetnost je fenomen apsolutno individualan, ni po éemu kolektivan -
tvrdi Poljanski i na drugom mestu nastavija: »Covek, umetnik, delo, uvek su
sami. Tako tragino sami da poredenje jednog dogadaja sa drugim moze
pokazati samo veli¢inu jednog pored drugog ili njihovu jednakost u stvara-
lagkoj moéi«. Kako je sve to daleko od njegovih nekadasnjih, zapravo zeniti-
stitkin zarkih oduevljenja i isto tako beskompromisnih poricanja u Okto-
barskom manifestu, objavljenom u Svetokretu iz 1921, Decenija koje je pro-
tekla izmedu ova dva manifesta Poljanskog bila je za njega ne samo dece-
nija sazrevanja, nego i decenija mnogih razo¢arenja, i to razocarenja koja se
tiéu koliko njegovog liénog Zivota, toliko i njegovog gledanja na savremena
istorijska zbivanja, pa nam stoga moze postati posve razumljivo da se iste
ideje i isti ideali nisu mogli odrzati u duhu Poljanskog u godinama koje su u
meduvremenu prosle.

Ipak, sve govori o tome da Poljanski nije obracenik, pokajnik, neko ko
je izdao natela svoje avangardne zenitisticke mladosti. Vreme je, istina, uslo-
vilo da je doslo do rasapa izrazajnog koda kojega se on pridrzavao u razdob-
lju zenitizma: krajem dvadesetih godina ne bi vige imalo ni razloga ni smisla
izrazavati se znakovima koji se, na primer, upotrebljavaju u vizuelnoj opremi
zbirke Tumbe ili u publikaciji Dada-Jok. Ma koliko bila inovativna, ma koliko
bila zanosna, etapa eksperimenata u duhu ideja Zenita i zenitizma morala je
imati svoj prirodni kraj. Posmatrano sa evolucionistitke tacke gledista,
posle iskustava zenitistiCke avangardne etape, morfologija i ideologija pan-
realizma mogle bi se €initi kao navodna regresija na poznate i sigurne pozi-
cije umetni¢kog, &ak i zivotnog kompromisa. No u primeru Poljanskog niéta
ne bi bilo toliko pogreéno kao takav zakljudak: jer, on je i u tu svoju drugy,
postzenitistiéku fazu unosio istu meru iskrenosti i ubedenja, istu meru stra-
sti i troéenja kojoj se izlagao i u avanturi zenitizma, a da za sve to nije dobio
ni&ta osim statusa i sudbine »prokletog umetnika«. Ve¢ i po tome $to oseca
potrebu da objavijuje manifeste u vremenu kada se slikari klone svake teo-
rije i svake pisane redi, Poljanski ostaje privrzen patetici svojstvenoj duho-
vima koji su prethodno prosli stazama iskustava istorijskih avangardi. Cak i
onda kada je njegova Zivotna putanja bila ve¢ nepovratno krenula nadole,
Poljanski se nije Zeleo suzdrzavati od egzaltacija, pa ako svoju egzaltaciju
nije sada vise mogao upucivati »novom Coveku« i »novom drudtvu«, upuci-
vao ju je realnosti, bez obzira na to $to je morao znati i osedati da je ta real-
nost za njega vec definitivno izgubljena.

Kada se 1974. prvi zaloZio za rehabilitaciju i revalorizaciju lika | dela Po-
ljanskog, Zoran Markus$ se zapitao kakvo mesto pripada ovom slikaru u jugo-
slovenskaom slikarstvu ovog veka. Izlozba odrzana iste godine u Opovu nije
izazvala nikakve vidljive posledice utrazenju tog mesta, pitanje je da li ¢e
ikakve doneti i izlozba u Narodnom muzeju 1983, §to je zapravo prvo celo-
vito prikazivanje likovnog opusa Poljanskog u Beogradu. Znajuéi kriterijume
koji danas jo uvek vladaju u kritici i istoriografiji Sto se bavi slikarstvom u
periodu izmedu dva rata, ne treba ocekivati neko veée razumevanje za sud-
binu ovog umetnika kome je — s druge strane — celo to slikarstvo, i pre
svega mentaliteti koji zive u njegovim temeljima, moralo biti krajnje strano.
Poljanski ¢e verovatno u odnosu na vladajuca merila u jugoslovenskoj kul-
turi ostati i dalje ono 3to je bio od samog potetka; ostace autsajder, ali —
to se danas jasno vidi — ne autsajder po vrednosti rada, nego pre po karak-
teru u duhu toga rada. U prilog mu, medutim, ide saznanje da je zauzvrat
sve prisutniji u pogledima i shvatanjima savremene kritike: to je saznanje da
su mnoge velike avanture, a samim tim i velike vrednosti u umetnosti naSeg
veka, poduzimali i dostizali upravo oni §to su smatrani autsajderima, dok su
tokovi za koje se &esto mislilo da su »sredi$nji«, vremenom sve vie post-
ajali samo pozadina na kojoj se izuzetnosti takvih odstupanja tim jasnije ocr-
tavaju i izdvajaju.
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u praznom:
kraj

milutin raonié
milan mladenovic¢

Rastku Petroviéu

Iznova da imenujem

Sve:

Ono $to smo Mi,

Onu nit Zivota,

Koja se rusi kroz Vreme,

Za hama.

Nikada nismo Sada: Uvek smo ono
Sto smo bill.

A uvek ¢emo biti.

Sada treba da krenemo:
Ceka nas Ona

Kojoj kéi Ognjeobraznog bese pozajmila
Svoj lik.

Nase najvece prokletstvo je

Sto nikada nismo,

A uvek Nas ima.

Ti, koji Jesi,

Zna$s sve o Onome,

Koji Nije.

| bices Tamo!

Jer sve se zavrsava tek onda

Kada pocne.

A Ti si rekao, miljenic¢e blaZenih,

A $ta je smrtonosno?

Samo je 2iti vEéno.

| samo veénost ne poznaje svoj vek.

MozZemo reci: To je Kraj.

A krajolici neizmerno umnoZavaju
Ono Isto,

Cije Uzde obuzdavaju

NeodrZivo.

Krajno je Ljubav.

A nerazdruZivo spaja u sebe razdor
Oprostaj:

Jer nalazivo je

Sve.

1 ako nema u tebi,

Praznino,

Ni¢eg nebesnog,

Ipak nalazi Sebe u Sebi

Sopstvo.

AtosiTi!

| Jesi!

Bas zato Sto nije priraslo Besmrtnom
Ono recivo,

Ipak jeste prisno odsustvu

* Znano,

| zato se rusi kroz Vreme ono
Imenovano.

Jednom je dovoljno reci:

To je kraj.

A ipak nije.

Nikada nemoj reci: To smo
Mi’

Bili smo veg, )

A ipak Vremenom prognani,
Zaborav nas vraca

U Sebe.

To! To! Biti!

A uvek iznova ne Ziveti!

Na kraju recimo.
Na kraju vazno je Kako.
Nije Sta.

| nista ne treba vise reci,
Osim to:

Na kraju, Nista ne treba vise
Reci, ¢ak nito:

Na kraju Nista!
To!

Hvar, 1980.



