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Centar za kulturu i umetnost Zorz Pompidu
(Centre d’art et de culture Georges Pompidou)
u Parizu, popularno nazvan Centar Bobur (Cen-
tre Beaubourg) po trgu na kome se nalazi, ne-
davno je usSao u &etvrtu godinu svog postojanja.
Francuski predsednik Pompidu je 1969. godine
doneo odluku o osnivanju jednog velikog kul-
turnog centra, i posle dve godine raspisan je
medunarodni konkurs za arhitektonsko reSenje
objekta. Na korkursu su pobedili Englez Ri¢ard
RodzZers (R. Rogers) i Italijan Renco Piano (R.
Piano). Po njihovim projektima je sagradena
velelepna zgrada koja je za javnost otvorena
krajem januara 1977. Postujuéi jedan u sustini
marloovski pristup kulturi, ovaj centar pokusava
da zadovolji dvostruku funkciju: s jedne strane
on je mesto gde se éuva umetnost proslosti (kraj
pros§log i umetnost XX stole¢a), a sa druge, on
je prostor u kome se svakodnevno prati krea-
tivni trenutak naSeg vremena, i to na svim
podruéjima kreativnog izrazavanja — vizuelne
umetnosti, arhitektura, dizajn, knjiZevnost, film,
pozoriSte, muzika, i novi oblici umetni¢kog izra-
zavanja — performans, video, i dr. U okviru
Centra deluje nekoliko institucija: Javna biblio-
teka (Bibliothéque Publique Information), Cen-
tar za industrijsko stvaranje (Centre de Cré-
ation Industrielle), Institut za muziéka istrazi-
vanja (JRCAM -— Institut de Recherche Aco-
ustique/Musique), ogranak Francuske kinoteke
(Cinemathéque francaise) i Nacionalni muzej
moderne umetnosti (Musée National d’Art Mo-
derne). Poslednji sprat ove kuce rezervisan je
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za velike medunarodne manifestacije ili vece
retrospektive likovnih umetnika. Pored ovoga,
u Centru Bobur postoji Citav niz galerija, ate-
ljea, sala za predavanja ili video i filmske pro-
jekcije. Programi koji se ovde spremaju, kada
je to moguce, Salju se po Citavoj Francuskoj,
a programi u samom Centru se odvijaju svako-
dnevno, i deSava se da ih ponekad ima i preko
sto  u jednom danu. Ovako velika aktivnost
Centra Bobur neosporno govori o zna¢aju koji
on ima za francusku sredinu, a u slu¢aju nekih
vetih projekata, moZe se uoliti i njegova uloga
u svetskoj kulturi,

Centar je krenuo sa ambicioznim programom
i jo§ ambicioznijim idejama, i danas, posle tro-
godisnjeg rada, moguce je sagledati profil nje-
govog delovanja, uvideti koliko su pristalice nje-
gove koncepcije bile u pravu ali i koliko su se
ostvarile sumnje u ispravnost njegove kulturne
akcije. Pre svega, treba re¢i da je poduhvat
Francuza zasnovan na ideji ,,animacije kulture”.
Po retima prvog Predsednika Centra, Zana Mi-
lijea (J. Millier) ,,Bobur pokusava da provocira
novu vrstu senzibiliteta™ i to radi na ,_Zitljiv,
razumljiv, didakti¢an i otvoren naédin”. U veli-
kom delu programa Centra to se dosledno spro-
vodi, ali to se ne bi moglo re¢i za celokupan
program. Posle tri godine od otvaranja, potvr-
dile su se neke rezerve koje su iskazali oni koji
nisu verovali u dobronamernost deklaracija Bo-
burovog programa. Ova miSljenja su se javila
jo§ pre otvaranja samog Centra, ali neka od
njih, sada su potkrepljena podacima iz veé
odrzanih programa.

Osnovna primedba koja se moze izreéi na rad
Centra Bobur je kritika njegovog osnovnog kon-
cepta. Ova je kuéa naime, jedan od (mnogih)
postoje¢ih pokusaja centralizacije kulture. To je
otigledno iz povrSnog uvida u budzet (godisnji
troskovi za opstanak i programe Bobura krecu
se u visini od 30 miliona dolara?), §to je, po
nekim statistikama, tre¢ina sredstava koja se
godisnje troSe u Francuskoj za kulturu, pa je
otigledno da je u takvoj organizaciji kulturnog
Zivota francuska provincija vidno zanemarena.
Medutim, ovakvo smisljeno ulaganje u jedan
centar, uslovilo je koncepciju rada Bobura koja
je zasnovana na svesnoj (i jasnoj) nameri fran-
cuskih ,,animatora kulture” da reinkarniraju po-
lozaj Pariza kao bastiona evropske i svetske
(dakle, ne samo francuske) kulture i umetnosti.
Ova tendencija se najbolje moZe sagledati ako
se izvr§i analiza velikih medunarodnih manife-
stacija koje Bobur organizuje. One, pored svog
istorijskog znacaja (koji se ne moZe osporiti) po-
% C. Friday Paul, ,,Beaubourg, A Magnificent Toy",
Art News, vol. 78 Jan, 1978. .
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kazuju upravo ,francusko videnje” istorije i sa-
dasnjosti, koje bi trebalo da Pariz predstavi kao
mesto w kome je umetni¢ka kreacija uvek naila-
zila na plodno podruéje i razumevanje ($to je u
odredenom istorijskom periodu bio sluéaj), ali
sam akt organizovanja, ,animiranja kulture” se
jasno ocrtava kao teinja da se Pariz predstavi
kao mesto Zive kreacije, ,,ovde i sada”, §to je
veoma diskutabilno i proizvoljno zakljutivanje.

Veliki projekti — Pariz: Njujork, Berlin, Moskvd

Centar Bobur je tokom proSle godine zavrsio
svoj prvi program velikih izlozbi najavljen pri-
likom njegovog otvaranja: dve znafajne retro-
spektive — Marsela DiSana (odrzane 1977) i Ka-
zimira Maljevica (1978) i medunarodne ,kopro-
dukcije” Pariz—Njujork (maj—septembar 1977),
Pariz—Berlin (juli—movembra 1978) i konacno,
Pariz—Moskva 1900—1930 (maj—novembar 1979).
Organizovanje tri poslednja projekta upravo
ilustruje francusku nacionalisti¢ku tezZnju koja
je realizovana pomoc¢u internacionalnih instru-
menata. Nepravedno bi bilo negirati svaki zna-
¢aj ovih manifestacija, i proglasavati ih ,vez-
bama u nacionalnoj gimnastici”, kako se pone-
kad ¢&ini. Ove su izloZbe trenutak za procenu
i proveravanje umetni¢kih vrednosti blize pro-
$losti i pokusSaj kritickog osvrta na umetnost
prve tri éetvrtine naSeg stoleéa. To je prilika
da se Siroka publika informiSe o tim vrednosti-
ma. Upravo zbog toga je izuzetno vaZna kon-
cepcija tih projekata, koja bi trebalo da pose-
duje objektivnost u pristupu.

Sve tri izloZbe su organizovane, bar na dekla-
rativnom planu, sa teznjom da se komparativ-
nim metodom pruzi uvid u razli¢ite kulture, i
da se, uz poStovanje i toleranciju, predstavi me-
dusobni odnos razli¢itih sredina. Na tim izloz-
bama je, ipak, prisutna pomenuta nacionalna
motivacija Francuza da vide Pariz kao centar
sveta umetnosti, jer se, po misSljenjima mnogih,
sva moderna umetnost ,,prelamala” bas ovde.
Ako bi ovakav zaklju¢ak bio relevantan za neke
trenutke istorije, on za sadasnjost svakako nije.
Dok za umetnost bliske proslosti moze biti vazan
nacionalni momenat (poreklo umetnika, sredina)
pri ¢emu se mogu pratiti ,,nacionalne” karakte-
ristike, a onda i odnosi razli¢itih kulturnih sre-
dina (Moskva, Berlin, Njujork, Pariz), u savre-
menim tokovima umetnosti nacionalna pripad-
nost je potpuno irelevantan podatak. Ako danas
jedna velika institucija kulture kakav je Bobur,
u sklopu svog koncepta savremenog delovanja,
prihvati jedan model pristupa pojavama koji je
strogo nacionalno obojen, onda postaje jasno da
ona nije u stanju da sagleda stvarni tok zbiva-
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nja u savremenoj umetnosti, kritici ili teoriji.
Umetnost poslednjih - decenija je decentralizo-
vana, §to se moZe lako uoditi na dizloZzbama sa-
vremene umetnosti kao S$to su DOKUMENTA
u Kaselu, ili Pariski bijenale mladih umetnika,
koji su davno odustali od nacionalnih selekcija.
Isto tako, Venecijanski bijenale koji je zadrzao
svoje paviljone, jasno pokaczuje da je umetnost
danas prevazi§la nacionalno jer se posle razgle-
danja paviljona upravo kristalise ideja o odre-
denom umetniku, ili tendenciji u umetnosti, a
ne o dominantnosti usko nacionalnitr selekcija.
Na tim izloZbama je uoéljivo da su veliki umet-
ni¢ki centri ¢injenica od marginalnog znadaja
za umetnikov rad (bavljenje umetnos§cu), ali, i
to se mora rec¢i, ne i za trziste umetnosti. Pri-
hvatanje nacionalnosti kao metoda u Centru
Pompidu, dakle, pokazuje se kao nedovoljno
shvatanje savremenosti.

Pored ovoga, ,,slu¢aj Bobur” je simptom situacije
(na svetskom planu) u kojoj su umetnost i kul-
tura ilustracija prestiza vlasti. Koncentracija
kulturne (ali ne samo kulturne) moéi znali i
koncentraciju materijalnih sredstava, pa se za-
nesenjatka vizija o ,dobro vodenoj kulturnoj
politici” razbija i pretvara u sliku u kojoj poli-
tika, koncentracijom subvencija, koncentrise
kulturna dobra i informacije, da bi mogla lakse
da ih kontroliSe. Izuzetno osetljivo pitanje pre-
stiZa u sluéaju Bobura je bilo jasno i pre otva-
ranja kada su njegovi saradnici u izjavama za
Stampu i intervjuima otvoreno govorili da je
zami$ljeno da Bobur bude pandan velikim umet-
ni¢kim centrima u Sjedinjenim Drzavama.

Imajuéi u vidu pomenutu spregu umetnosti i po-
litike, treba re¢i i da se organizovanje velikih
kulturnih manifestacija, kao §to su izlozbe
Pariz—Njujork, Pariz—Berlin i Pariz—Moskva,
odvija na visokom medudrZzavnom nivou (8to je
i logi¢no), i tu se Eesto, 5to je opet jo§ logidnije,
ispoljavaju faktori koji francuske organizatore
primoravaju na kompromisna reSenja, jer u tak-
voj raspodeli organizacije ,,faktor umetnosti” nije
dominantan, veé pojedinadni interesi dve sre-
dine. U tom slufaju je neophodno zadovoljiti
interese a ne prezentirati umetnost, iz ¢ega sledi
da informacija koja se pruZa (izlozba) ne moZe
da odgovara realnoj slici umetnosti koja je
predstavlja.

Sve tri izloZbe imale su za cilj da istorijski i
kriti€ki pristupe umetni¢kim strujanjima naseg
veka i da komparativnim metodom pridu raz-
voju (kulturno i istorijski) razli¢itih sredina, da
rasvetle njihove kontakte, ukaZu na eventualne
integracije, razmene umetnika. Sve tri izloZbe,
pored bazitnog likovnog materijala, obuhvatale
su manje izlozbe, koncerte, pozoriSne predstave,
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filmske i video projekcije, preglede knjizevnosti,
pravile ,,rez” u vremenu i prostoru. Ovaj triptih
izlozbi, medutim, nije uspeo da prevlada poznati
dorivalovski ,paricentrizam” i sve tri, manje
vise, zastupaju tezu o slobodi umetnit¢kog stva-
ralastva koju je jedino bilo moguée u potpunosti
sprovesti u Parizu, kome je ,istorija iSla na
. ruku’.2)

IzloZzba Pariz—Njujork razmatrala je veze fran-
cuske i ameritke umetnosti, razmene ideja i
kontakte umetnika u periodu 1905—1965. Ova
retrospektiva jednog velikog toka umetnosti ovog
stoleéa obuhvatala je detaljno sve faze odnosa
dve sredine, uticaj francuske umetnosti na ame-
ricku (prve decenije veka) i ameri¢ke na fran-
cusku (peta i Sesta decenija), uz obradu dogadaja
iz svake sredine posebno, preciznu sliku o vaz-
nim izloZbama, privatnim kolekcijama umetnié-
kih dela.?) Ova izlozba je organizovana upravo
u trenutku kada je u likovnoj kritici postalo
(ponovo) aktuelno pitanje odnosa Starog i Novog
kontinenta%) i ona je neosporno doprinela ozbilj-
nijem tumafenju odnosa ameri¢ke i francuske
umetnosti, ne padajué¢i u greSku da arbitrira u
jednom ili drugom pravcu. Obiman katalog i
izuzetna postavka doprineli su kompletnijoj re-
konstrukciji zbivanja.

Pariz—Berlin 1900—1933. je putem paralela i
kontradikcija pokazala odnose dve sredine, i po
obimu je bila prva velika izlozba nemacke umet-
nosti posle rata. Znacaj ove manilestacije je i
u ¢injenici Sto je organizovana u sredini koja
nije, kroz istoriju, pokazivala preveliko intere-
sovanje za zbivanje u nemackoj umetnosti. Ovo
je bila prilika da se, ipak, ispravi ta greska i da
se realno sagledaju vrednosti u nemackoj i
francuskoj umetnosti i mozda uofe neki novi
momenti. Izlozbi su upuéene neke zamerke, ali
njena kriti¢nost i otvorenost prema pitanju od-
nosa umetnosti i politike je bila izuzetno dobra,
a obuhvatala je ogroman dokumentarni materi-
jal, — manifeste i izjave umetnika, fotografije,
filmove, $to sve omogucuje da se prodre u stvar-

) B. Dorival, Pariska S$kola, izdanje ,,Jugoslavija’,

Beograd, str. 16. Dorival je, naime, svestan da je Pa-

riz imao ,,distu’” sreéu. Iz istorije je poznato da je ovajl

grad privla¢io umetnike ne samo da bi uZivali u Luv-

ru. Na pitanje francuskih novinara za3to je iz Nema&-

ke dosao u Pariz, reZiser Bili Vilder odgovara: ,,To
nije bila moja, ve¢ Hitlerova ldeja’.

%) Vvid. prikaz, J. Denegriévaetnost br., 56, Beograd,
1977.

9 A. B. Oliva, Europa/America, Le due avanguardie

diverse, ed. Deco Fress, 1976; William Rubin—Mercelin

Pleynet, Paris—New York, situation dans UVart, ed.
Chéne, Paris 1978,
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nost zbivanja na umetni¢ckom planu prve tri
decenije, imajuéi u vidu i ¢€injenicu ,godine
1933”.%)

Pariz—Moskva: koncepcija

Izlozba je otvorena posle trogodi$njih pregovora
i priprema. Organizovali su je Ministarstvo za
kulturu i muzeje Sovjetskog Saveza i Centar
Zorz Pompidu. Materijal poti¢e iz tetrdeset i tri
sovjetske ustanove kulture (muzeji, biblioteke,
instituti i privatne zbirke), a, pored Francuske,
jo3 dvanaest zemaljd je pozajmilo umetni¢ke ra-
dove, tako da je na ovoj izlozbi prikazano 2 500
eksponata i dokumenata. Zastupljene su sledece
oblasti (i za svaku postoji po jedan francuski i
jedan sovjetski komesar, koji je istovremeno i
autor teksta u katalogu izlozbe): plasti¢ne umet-
nosti (slikarstvo, skulptura), primenjene umet-
nosti, arhitektura i urbanizam, umetnost revolu-
cionarne propagande, plakat, pozoriSte i balet,
muzika i fotografija. Pored izloZenog materijala,
izlozbu prate filmske i video projekcije koje se
odnose na umetniéki ili istorijski trenutak, orga-
nizuju e koncerti (retrospektiva Skrjabina i
panorama savremenih umetni¢kih tendencija u
SSSR-u), otvorene su izlozbe ,Sovjetski plakat
1925—30.” i ,,Rusi u Parizu 1919—1939”. U pa-
riskim knjiZarama u vreme odrzavanja izlozbe
se mogu nac¢i knjige i studije vezane za rusku
umetnost, knjizevnost, arhitekturu, a éitavi bro-
jevi nekih Casopisa su posveCeni ovoj proble-
matici. Izlozba je provocirala jedan kolokvijum
organizovan, odmah po otvaranju u Boburu, na
Sorboni, na kome su uéestvovali uglavnom levo
orijentisani intelektualeci, pod nazivom Kultura
i snaga komunista, a koji je bio veoma kriti¢ki
raspoloZen prema retrospektivi u Boburu.%)
Veliko interesovanje koje je u francuskoj jav-
nosti izazvala ova izlozba, veée nego za pret-
hodne dve, vezano je viSe za fenomene ruske
/sovjetske umetnosti, nego za sagledavanje kul-
turnog dijaloga ruske i francuske sredine. To je
svakako posledica ¢injenice, kojoj je u Parizu
dat veliki publicitet, da je veliki broj umetni¢kih
dela po prvi put predstavljen stranoj publici,
i to posle cetrdeset godina leZanja u depoima
sovjetskih muzeja. Ovaj elemenat je trebalo da
bude pokazatelj odredenog ,otvaranja” sovjet-
ske kulturne politike prema savremenoj umet-
nosti.

%) Vid. prikaz, D. Simié-Lazar, Umetnost br. 67, Beo-~
grad 1979.

¢ Autorizovana izlaganja uéesnika kolokvija objavlje-

ni u ,,Culture et pouvoir communiste, 1'autre face de

., Paris—Moscou’”’, Sorbonne 5 et 6 juin 1979, Recherches,
no. 39, Paris, octobre 1979.
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Cilj organizatora je, po reéima jednog od sov-
jetskih komesara, Poljevoja, da ovom izloZbom
sujedine dokumente i mnogobrojna dela razli-
¢itih Zanrova, da ih sistematizuje u cilju da
stvore jednu realnu sliku (podvukla B. P.) raz-
voja umetnosti prvih tridesetih godina XX veka,
i da pruZe uvid u opste i pojedinaéno u umet-
nosti i kulturi dve zemlje” i ,,pokaZu objektivnu
viziju (podvukla B. P.) istorije umetnosti tih
zemalja”, jednostavno da ,restaurie umetni¢ki
dijalog Istoka i Zapada”.’)

Medutim, da bi se mogao rekonstruisati dijalog,
neophodno je prethodno poznavati umetniéki
identitet svake sredine pojedina¢no (poreklo i
kontinuitet ideja u plastiékim umetnostima, ili
drugim oblicima stvaralastva) jer je samo tako
mogucée shvatiti njihov dijalog.

U takvoj situaciji, izloZba Pariz—Moskva je tre-
balo da zadovolji dve funkcije: da predstavi dve
umetnosti (i kulture) i da razradi njihove veze.
Medutim, u samom polazi§tu je bilo jasno da
poznavanje francuske umetnosti nije stvar koja
bi trebalo da brine jer se o toj umetnosti dovolj-
no zna, a tokom dve prethodne izlozbe za to se
pruzila prilika, ali isto tako je odmah bilo jasno
da poznavanje ruske/sovjetske umetnosti (kada
je u pitanju poznavanje originalnih dela) nije
¢ak ni do danas realizovano u dovoljnoj meri.
Zbog toga je bila izuzetno vaZna koncepcija
organizatora (od kojih se sa pravom mnogo
ocekivalo) upravo u slué¢aju selekcije ruske/so-
vjetske wumetnosti i rekonstrukcija stvarnih
umetnicékih zbivanja na tom terenu.

Ova izloZzba je ofekivana sa velikim nadama da
ée osvetliti neke etape razvoja ,umetnosti Isto-
ka” koje do sada nisu dovoljno poznate, mada
su do sada iza$le studije o toj umetnosti $irom
sveta, bilo u knjigama®) ili ¢asopisima?®). Ruska
umetnost je narocito u Sestoj deceniji bila pred-
met kritiékih ili teorijskih pristupa struénjaka.
Poslednje dve decenije tek poc¢inje da se uvida
pravi znadaj koje je ruska/sovjetska umetnost

7) Katalog izloZbe Paris—Moscou, ed. Centre Georges
Pompidou, Paris, 1979, str. 10.

8) C. Gray, The Russian Experiment: Russian Art
1862—1922, ed. T & H, London, 1962; T. Andersen, Mo-
derne Russische Kunst 1910—1925, Copengahen, 1967;
J. E. Bowlt, Russian Formalisme, 20th Century Studies,
no. 78, Centerbery, 1972; J. E. Bowlt, Russian Art 1875
—1975, New York, 1976; R. Williams, Artists in Revolu-
tion 1905—1925, ed. Indiana Univ. Press, Bloomington,
1977.

%) L’arte moderna, br. 44, 48, 1967; Cimaise br. 85—86,

1968; Art and Artists br. 61, 1971; WHI101 br. 7—8, 1972;

Kod nas je o ovoj problematici publikovao studije dr

Lazar Trifunovié, Izraz, Sarajevo, br. 5 i 11, 1957, i
Umetnost br, 13, Beograd, 1968.
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imala u istoriji umetnosti XX veka, koji je po
mnogim autorima kljuéni momenat za razume-
vanje plasti¢kog senzibiliteta naSe epohe. Isto
tako, neosporno je da ruska avangardna umet-
nost moze da posluzi i za bolje razumevanje
savremenih tokova u umetnosti poslednje dece-
nije!%)., Pored pisanih materijala, izloZbe ruske/
/sovjetske umetnosti su jo§ jedna moguénost da
se informiSe o zbivanjima u umetni¢kim krugo-
vima!!), ali i pored svega, ne bi se moglo reéi
da posedujemo sintetitnost dosadaja u Rusiji,
narotito posle 1917. godine.

Od jedne velike medunarodne manifestacije ode-
kivalo se mnogo, mozda i zbog éinjenice da je
poznat stav sovjetskih struénjaka prema nereali-
stickim tendencijama u umetnosti, i mozda se
oc¢ekivalo €ak da su se ,merila vremena” vre-
menom modifikovala, to viSe S$to su sovjetski
organizatori na konferenciji za Stampu organi-
zovanoj povodom ove iczloZzbe izjavili da ée se
ista izloZba otvoriti u Moskvi za sovjetsku pu-
bliku za vreme Olimpijade 1980.

Pokusaéemo ovde, koristeé¢i se primerima iz izlo~
Zenog vizuelnog materijala (izuzimajuéi Sire pri-
kaze dobro obradene arhitekture i urbanizma,
i fotografije koja je sasvim marginalno i usko
zastupljena), da pokaZzemo koliko je izloZba
Pariz—Moskva pruzila realnu sliku dve umet-
nosti tokom tri decenije, trudeéi se da ostanemo
na graniénoj liniji dijaloga dve sredine.

Kulturni i umetni¢ki susret Francuske i Rusije
zadet je jo§ pre poletka ovog veka, i, prema
napomeni organizatora, 1900. treba shvatiti vise
kao simboli¢an termin koji obeleZava pocdetak
novog doba nego kao taéan trenutak kada su
stvorene prve veze. Postavka izlozbe realizovana
je tako da postuje hronologiju pojava i zbivanja,
mada hronologija nije bila ideja-vodilja orga-
nizatora. Materijal je rasporeden tako da se
godina Revolucije pojavljuje kao centralni da-

10) 1922: IzloZba ruske umetnosti, Berlin, organizacija
Narkompros, realizacija Erenburg i Lisicki; 1925: Me-
dunarodna izloZba dekorativnth i primenjenih umetno-
sti, Pariz; 1929: Savremena umetnost sovjetske Rusije,
Njujork; 1959: (prva zvani®na retrospektiva sovjetske
umetnostl posle rata), Diseldorf; 1962: Dve decentje
eksperimenta u Tusknj umetnosti 1902—1922, Grosvenor
Gallery, London; 1967/68: Ruska umetnost od Skita do
na$ih dana, Grand Palais, Pariz; 1968: Pregled ruske
umetnosti 1900—1925; 1971: Ruska avangarda, Muzej mo-~
derne umetnosti grada Pariza; 1971: Umetnost u revo-
luciji: sovjetska umetnost i dizajn od 1917, organizacija
Art Council. Hayward Gallery, London (predgovor {
koncepcija C. Gray); 1974: Od ravni ka prostoru: Ru-
sija 1916—1924, Galerie Gmuzvnska, Diseldorf; 1877: Ru~
sko i sovjetsko slikarstvo, Metropolitain Museum, Nju-
jork; 1977: Rusko slikarstvo 1890—1917, Frankfurt na
Majni; 1978: Revolucionarna avangarda 1912—1930, MOMA,
Njujork.

1 Vid. I. Subotié, Umetnost br, 13, Becgrad, 1968,
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tum, Sto je neosporno i sa stanovita drustvenih
zbivanja i organizacije kulturnog Zivota u Rusiji
a istovremeno ovo je granica koja je vaZna za
kulturne veze sovjetske drZave sa stranim sre-
dinama, znaéi i sa Francuskom.

Likovni materijal je organizovan u tri velike
celine: umetnicke avangarde 1905—1917. (razvoj
plastitkih umetnosti — slikarstvo i skulptura,
primenjene umetnosti i arhitektura; pravi kon-
takti i poCetak kulturnog dijaloga sa Francu-
skom kada se primaju prvi uticaji i kasnije
oformljuje autonomija likovnih jezika); period
vezan za dogadaje oko i neposredno posle 1917.
(procvat formi umetni¢kog izrazavanja koje su
neposredno vezane za izmenu nadina Zivota —
agitprop, plakat, primenjene umetnosti, a zatim
pozoriste, film i fotografija); i konaéno period
1920—1930. (nastavak istraZivanja na likovnom
podruéju koja u formalnom smislu vode do re-
dukcije predmeta u umetni¢kom delu, s jedne
strane, a sa druge, obnova realistickih tenden-
cija u umetnosti; razvoj arhitekture i urbanizma;
slabi dodiri sa stranim sredinamay).

Dijalog

Umetni¢ka klima u BRusiji na samom potetku
veka obelezena je interesovanjem za nacionalni
izraz u umetnosti koje karakteri$e ideologiju sli-
kara PeredviZnjika. Mihail Vrubelj, pripadnik
ove grupe, a slikar koji ,,otvara” izlozbu Pariz—
Moskva, razlikuje se od ostalih ¢lanova po inte-
resovanju za mitoloSski motiv. On je umetnik
koji u rusko slikanstvo inauguriSe duh secesije,
koja i u ostalim delovima Evrope poprima sve
odlike internacionalnog stila. Vrubelj ¢e postati
uzor prvoj generaciji ruske likovne Moderne
okupljenoj u grupi Svet umetnosti. Grupa odba-
cuje reformatorske afinitete Peredvizinjika, otvo-
rena je prema evropskim strujanjima i nacio-
nalni i realisti¢ki izraz u umetnosti smatra
beznaéajnim za moderni izraz. Grupa izdaje ¢a-
sopis Svet umetnosti u kome &lanovi (Bakst, Be-
nua, Vrubelj, Somov, DPagiljev) ,,obrazuju publi-
ku i slikare”, a inspirisani su idejama minhenske
secesije, francuskog simbolizma i Art nouveau-a.
Prilozi u ovom ¢asopisu odigrali su veliku ulogu
u upoznavanju ruskih umetnika sa francuskom
i nema¢kom umetno$éu, ali i upoznavanju tih
sredina sa ruskom proslo$éu i kulturom. Pagi-
ljev ée u Parizu (1909—12) organizovati gostova-
nje Ruskog baleta i izlozbe ruske umetnosti, §to
je doprinelo da se francuska sredina zainteresuje
za umetni¢ka zbivanja na istotnoj strani kon-
tinenta.

Po misljenju ‘Kamile Grej (C. Gray), 1904. go-
dina oznadéava otvorenije orijentisanje ruskih
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umetnika prema Parizu, i tada uticaj Minhena
potinje da bledi. Ovoj situaciji su doprineli i
veliki privatni kolekcionari Sergej Sé¢ukin, koji
poseduje zbirku od 221 slike, a medu njima celo-
kupnu francusku avangardu (Pikaso, Matis,
Mone, Renoar, Sezan, Gogen, Deren), i, nesto
umereniji Ivan Morozov (poseduje Vlamenka,
Bonara, Vijara, Majola, Pikasa, Sinjaka). Na
poziv S¢ukina 1911. u Moskvu dolazi Matis, ¢ija
su platna ,,Igra” i ,Muzika” u S¢ukinovoj zbirci.

Poznavanju francuskog slikarstva doprinosi i
grupa Plava rufa (osnovana 1906). Njeni ¢lanovi
(Kuznjecov, Sarjan, Petrov-Votkin, Larionov i
Gonéarova) suprotstavljaju se koncepcijama gru-
pe Svet umetnosti i njihovoj ,istorijskoj papa-
zjaniji” raznih umetnic¢kih stilova. Onu ulogu
koju je za prvu generaciju slikara odigrao Vru-
belj, za ovu drugu ¢e odigrati slikar Borisov-
-Musatov. Grupa izdaje i¢asopis Zlatro runo
(izaSlo 197 brojeva) u kome se dosledno objav-
ljuju prilozi o francuskoj umetnesti od impre-
sionizma, a ¢asopis ima i1 francuskog idopisnika
Aleksandra Menseroa (A. Mercereau), koji ¢esto
putuje u Moskvu gde organizuje izlozbe savre-
mene francuske umetnosti.

Godine 1910. u Petrogradu, u Zelji da naruse
drustveni konformizam, umetnici osnivaju gru-
pu Karo pub i traZe od Merseroa da koncipira
izlozbu francuskih kubista i fovista. Na toj iz-
lozbi se pored Francuza, po prvi put pojavljuje
mlada ruska avangarda: braca Burljuk, Lario-
nov, Goncéarova, Kandinski, Popova, Jakulov,
a i umetnici koji su pod velikim uticajem Se-
zanovih motiva: Koncalovski, Faljk, Maskov.
Kod Goncarove, a i nekih drugih se vec¢ oseca
veliko interesovanje za rusku narodnu umet-
nost. Po misljenju Gonéarove ruska umetnost
svoju originalnost crpi iz orijentalnog nasleda,
i tako e suprotstavlja ,,vulgarizirajuéem uticaju
sa Zapada”. Primitivisti¢ki stil Gonéarove i La-
rionova, inspirisan narodnim stvarala$tvom, pr-
vi je aznak savladivanja stranih uticaja, a u
ruskoj umetnosti oznacava pocetak njene likov-
ne autonomije.

Ovih godina (1908—11) su ¢esta putovanja rus-
kih umetnika u Pariz; Arhipenko, Lip$ic, Zat-
kin, Sternberg, Sagal, Aljtman se neposredno
ukljuéuju u kubizam. U Parizu 1909. godine
Ruskinja Marija Vasiljeva osniva ,Akademiju
Vasiljev”’ kroz koju prolaze umetnici iz raznih
evropskih zemalja., Medu mnogim predavanjima
treba pomenuti izlaganje Lunacéarskog ,,Mlado
francusko slikarstvo” i dva LeZeova iz 1913.
i 1914,

U Rusiji se 1912. osniva grupa Magareéi rep
¢ija aktivnost znadi svestan raskid sa uticajima
iz Evrope. Ova grupa je Cesto izlagala sa ¢la-
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novima Plavog jaha¢a, sa kojima im je zajed-
ni¢tko interesovanje za narodno stvaralaStvo i
deéje radove. Pripadnici Magareteg repa — La-
rionov, Gontarova, Maljevi¢ i Tatljin veé su
formirani kao snazne umetni¢ke individualnosti.

Tokom sledeée dve godine (1912—14) drugi ve-
liki talas ruskih umetnika odlazi u Pariz (Punji,
braéa Pevzner i Gabo, Jakulov, Tatljin, Eks-
terova, Udaljcova, Boguslavska, Filonov), Neki
izlazu sa grupom Section d’or ¢iji ¢e é&lanovi
Le Fokonije, Glez, Metsenze i LeZe predavati
ruskim slikarima. Ova druga generacija, medu-
tim, poseduje duboko poznavanje francuskog
slikarstva, ali ih njihov radikalizam primorava
da prekinu sa uzorima i pro$lo$éu. Prodiranje
ruske umetnosti u parisku sredinu kulminira
1912. kada na Salonu nezavisnih uclestvuje c¢ak
78 ruskih slikara.

Za rusku umetnost je po mnogo ¢emu znacéajna
1913. Tada Marineti posetuje Moskvu i jasno se
uoava razlika izmedu italijanskog i ruskog
futurizma. Larionov i Gonclarova, posle primi-
tivistickih i kubofuturisti¢kih iskustava osnivaju
pokret rajonizma (ludizma) koji Majakovski
shvata kao ,kubisti¢ko tumalenje impresioniz-
ma”. Tatljin radi svoje prve kontra-reljefe, a
Maljevié prve suprematistitke studije (crteze
za futuristi¢ku operu). Mozda bi ovde trebalo
pomenuti i ¢vrstu vezu izmedu ruske likovne
umetnosti i pozorista koja je uspostavljena jo$
za vreme Sveta umetnosti, i koja traje sve do
konstruktivizma dvadesetih godina. Iste godine
Filonov, pri Savezu omladine, osniva prvu
rusku futuristi¢ku organizaciju (neke akcije fu-
turistiCkog tipa su organizovala braca Burljuk
jo$ 1908), a Matju$in prevodi najvaznije delove
Metsenzeovog ,,0 Kkubizmu” koje izlazi samo
godinu dana posle francuskog izdanja. Maljevic
na izlozbi 0,10 objavljuje Suprematisti¢ki ma-
nifest koji potpisuju Punji, Boguslavska, Kljun,
Maljevi¢ i Menjkov.

Period do 1917. godine je izuzetno znadajan i
zbog kulturnih veza. To je vreme intenzivnog
umetnic¢kog dijaloga u kome tokom prve dece-
nije veka dominira francuski uticaj, da bi sle-
deCe decenije ruska umetnost stekla potpunu
autonomiju u likovnom izrazu. Plastiéna li-
kovna resenja koja su predstavljena na izlozbi
Pariz — Moskva, a koja su radili ruski slikari,
stoje na visini reSavanja problema do kojil
francuski slikari nisu nikada stigli. Ruski su
umetnici dijalekti¢ki prevladali francuski uti-
caj, koji je kao i za neke druge umetni¢ke sre-
dine, bio ogroman, ali taj uticaj je u ruskoj
umetnosti bio samo polazi$te za dublje razma-
tranje formalnih elemenata slike (manje skulp-
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ture gde tok razvoja nije tako radikalan). Ras-
kidanje sa predmetnim u slici, odbijanje figu-
rativnog izraza, usavrSavanje konstrukcije oblika
i koncentrisanje na unutrasSnja svojstva forme
su neki od problema koji su interesovali ruske
slikare, a nadin reSavanja, naravno zavisno od
svake litnosti, je na onom stepenu koji Evropa
nije do tada poznavala.

Na vest o Revoluciji 1917. mnogi slikari i umet-
nici se vraéaju u domovinu (Sternberg, Kan-
dinski) ali neki se nastanjuju za stalno u Parizu
(Sutin, Arhipenko, Zatkin, LipSic). U burnim
danima Oktobra nastavljaju se istrazivanja na
podruéju likovnog, ali posle izvrSene revolucije,
drustveni prioritet sti¢u drugacdije forme izra-
zavanja {plakat, agitprop, film, pozoriste). To
je doba kada se manje stvaralo u ateljeu, a
vise u $koli ili na ulici.

Deset dana koji su potresli svet

Period oko i posle 1917. godine znadio je vecéu
koncentraciju na reSavanje vitalnih pitanja, i
tesna veza sa stranim sredinama se prekida.
Nasledena situacija u zemlji (neprosvecenost,
nepismenost), ekonomska pozicija (glad, neraz-
vijenost industrije) i politi¢ka situacija (strah
od kontrarevolucije, gradanski rat i rat sa Polj-
skom) nisu dozvoljavale veliko angaZovanje na
toj strani.

U zemlji se, medutim, de$avaju stvari na pod-

ruéju primenjenih umetnosti koje donekle za-

drzavaju razvojni put zapolet pocetkom veka,

ali se uporedo razvijaju sasvim novi oblici
rada.

Primenjena umetnost u Rusiji je prosla sli¢an
put koji i slikarstvo. Saradnja sa industrijom
polinje u vreme Art nouveau-a, kao i u osta-
lim evropskim zemljama. Za vreme rada grupe
Svet umetnosti i atmosfere internacionalizma,
razvija se ideja o sintezi umetnosti, pa su sce-
nografija, kostimografija, upotrebni predmeti i
unutra$nja dekoracija bili izuzetno razvijeni.
Arhitekta Fedor Sehtelj je radio izvanredne se-
cesionisti¢ke enterijere, dok je Vrubelj u svoje
predmete unosio elemente narodnog stvaralas-
tva. Kubofuturizam uti¢e na primenjenu umet-
nost, a suprematisti¢ka reSenja Maljevi¢a i kon-
tra-reljefi Tatljina kompletno menjaju odnos
prema predmetu u umetnosti, sto se odrazava
i- na upotrebnim predmetima. Anatolij Striga-
ljov, jedini sovjetski komesar koji se na studio-
zan nadin bavi problematikom sovjetske umet-
nosti, smatra da se upotrebni predmeti u periodu
pre 1917. mogu okarakterisati kao ,kontra-
~dizajn”, a ne dizajn u uobifajenom smislu reci.
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Proklamacija Majakowvskog ,,Umetnost na ulicu”
nalazi prvog tumaca upravo u primenjenim umet-
nostima. Parole Oktobra i prvi poku$aji demo-
kratizacije umetnosti i kulture odvijaju se na
ovom podruéju — agitprop, plakat, dostiZzu onaj
nivo ,umetnosti za mase” kakav istorija nije
poznavala. Umetnost revolucionarne propagan-
de, pored plakata i parola, predstava  agitpropa
obuhvatala je i upotrebne predmete, i bila prvi
poku$aj u podizanju svesti narodnih masa. Sa-
drZajno, poruke su varirale od onih koje na
satiridan nadin ukazuju na propali rezim do
onih koje veli¢aju heroje Revolucije, a dva-
desetih propagiraju bolju proizvodnju. Formal-
no, ove poruke su oblikovane tako da koriste
elemente narodne umetnosti, suprematisticka ili
konstruktivisticka resenja, ili su pak oblikovane
veoma tradicionalisti¢ki (uglavnom van velikih
gradskih centara), i to naro¢ito kada je u pitanju
monumentalna plastika (uz izuzetke Tatljina i
Rodéenka).

U prvom trenutku, kada materijalno nije bilo
moguce realizovati monumentalne zamisli, po
celoj zemlji su rasli improvizovani spomenici.
Medu kasnije realizovanim spomendicima mogu
se razlikovati tri tipa: revoluoionarne nekropole
(spomenici herojima), zatim spomenici koji ve-
litaju univerzalne vrednosti (sloboda, Revolucija)
i konaéno spomenici li¢nostima koje su bile
nosioci revolucionarnih ideja u svetskoj i rus-
koj proSlosti. Se¢ajuti se ovog perioda, arhitek-
ta Meljnikov kaze: ,Da smo tada ostvarili sve
Sto smo bili zamislili (sre¢om, to nije bilo mo-
guée) onemoguéili bismo stvarala§tvo mmogim
sledeé¢im generacijama”.

Vazniji oblik agitpropa bile su revolucionarne

proslave (godi$njica Revolucije, Prvi maj) za koje

su scenografiju radili umetnici, a nekada su

kreirali i ¢itave predstave za te prilike (Aljtman,
Vesnjin).

Tih godina sve §tamparske delatnosti (plakat,
oprema knjiga) imaju izuzetan znacéaj. Osnivaju
se Skole i ateljei, u proizvodnju se ukljuéuju
umetnici (Popova, Lisicki, Sternberg, Rodéenko)i

:
Dva monologa

Godine neposredno po Oktobru znace zati$je
na relaciji Pariz—Moskva. Informacije se rede
izmenjuju, skoro da ih uop$te nema, osim in-
dividualnih kontakata (Erenburg). Prvi inten-
zivniji susreti deSavaju se oko 1924. radi pri-
prema za Medunarodnu izlozbu dekorativnih i
primenjenih umetnosti koja se odriavala 1925.
godine u Parizu.
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U novoj drZavi, raskidanje sa tradicijom i obra-
Cunavanje sa ukusom sredine, okuplja umetnike
i formuliSe se kao ,levi front umetnosti”’. Mnogi
od tih umetnika (Maljevié, Tatljin, Kandinski,
Rozanova, Rodéenko, Brik) u prvim godinama
Oktobra obavljaju odgovorne duZnosti u orga-
nizovanju kulturnog Zivota, veéinom u oblasti
obrazovanja, pri Odeljenju za likovne umetnosti
(IZO), osnovanom 1918. Ovo odeljenje vodi
Sternberg, Umetniéku Skolu u Moskvi (VHUTE-
MAS — Visoki drZavni atelje za umetnost i teh-
niku) vodi Tatljin, a Slobodni petrogradski atelje
{SVOMAS) vodi Aljtman u Petrogradu.

Na individualnom planu, u suprematisti¢ka is-

trazivanja Maljevi¢a se aktivno uklju¢uju Sjue-

tin, Rozanova i ‘Popova. 1919, Lisicki izlaZze svoje

sproune”, Rod¢enko crno-bele studije, a Malje-

vié na svojoj samostalnoj izlozbi iste godine iz-
laze ,,Beli kvadrat na beloj osnovi”.

Ruska umetnost (slikarstvo, manje skulptura) to-
kom prve dve decenije veka prolazi kroz proces
koji se moze definisati kao kretanje od sadrzaja
prema formi, ovih ranih dvadesetih godina do-
zivljava suprotan proces — ponovo se okrece sa-
drZzaju. Tradicionalistitke tendencije u ruskoj
umetnosti, kako izloZba Pariz—Moskva uputno
i obilato pokazuje, postojale su sve ovo vreme,
i od 1921. sve se jate ispoljavaju. Ponovo se
uspostavlja ideologija slikara PeredviZnjika (sli-
kari Brodski, Grekov). Drustvo §tafelajnih slikara
(OST) vraca se konzervativnom likovnom izrazu
(Denjeka, Pimenov), ali neznatno modifikovanom
u stilu ,modernizma”. Grupa 4 umetnosti ve-
zuje se za probleme ,bliske” novom drustvu,

U delu izloZbe koji se odvija pod nazivom ,Rea-
lizam dvadesetih godina” od francuskih umei-
nika zastupljeni su Pikaso, Leze, Modiljani, De-
lone i drugi. Od sovjetskih Maljevié, Pimenov,
Faljk, pripadaju tkz. ,revolucionarnom realiz-
mu”, koji je i na izlozbi veoma Siroko zastupljen.
Pored francuskih slikara koji su odabrani za
ovu priliku, mogao bi da se stekne c¢ak utisak
da su umetni¢ke tendencije dvadesetih godina
iskljucivo realisticke.

Oko 1922. veze sa Evropom se ponovo uspostav-
ljaju. NARKOMPROS (Narodni sekretarijat za
prosvetu i kulturu) iste godine organizuje veliku
izloZbu sovjetske umetnosti u Berlinu, a u Pa-
rizu 1925, na Medunarodnoj izlozbi dekorativ-
nih umetnosti najzapaZeniji je sovjetski paviljon
(po projektu arhitekte Meljnikova). Godine 1928.
u Moskvi se otvara izloZba ,Savremeno fran-
cusko slikarstvo”. ’

Sovjetski i francuski arhitekti imaju nesto tes-
nje veze, jer su im bliske ideje o sintezi umet-

184



BOJANA PEJIC

nosti, spajanju nauke i industrije, NajbliZze se

saraduje sa CGasopisom L’Esprit mouveau i Kor-

bizijeom. On 1928. posecuje Moskvu i predlaZe

projekat za potpunu reorganizaciju gradskog
urbanizma.

Dileme

Koncepcija izloZbe Pariz—Moskva odrZane a1
Centru Bobur provocira dve grupe pitanja: prva
se tite umetni¢kih i estetickih problema vezanih
za ,¢istu umetnost”, a druga, odnosa te ,Ztiste
umetnosti” i postojeée drustvene situacije (nekad
— period koji izlozba obraduje, i danas — vre-
me odrZavanja izlozbe). Prvi nivo razmisljanja
0 ovoj manifestaciji — dijalog Pariza i Moskve,
razmatranja o identitetu umetnosti dve sredine,
uotavanje razli¢itih nadina na koji su umetnici
i na istoku i na zapadu Evrope prilazili proble-
mima plasticke umetnosti i nivo plasti¢kih re-
Senja koje dve sredine nude — dovodi do za-
klju¥ka da su ruski/sovjetski umetnici u svojoj
radikalnosti oti§li mnogo dalje od francuskih.
Naravno, ovde se ne negira znacaj francuske
umetnosti (kubizma i fovizma, pre svega), za
zbivanja u ruskoj umetnosti, ali ipak likovna
»emancipacija” odvela je Ruse na koloseke koji
su doveli do izvanrednih rezultata. Ovo slikar-
stvo potpuno raskida sa predmetom, a tako ra-
dikalno odricanje nismo u stanju da nademo
u pariskoj varijanti, ma koliko ona internacio-
nalna bila. Postavci se mogu uputiti i neke za-
merke iako prezentira skoro sve §to se u umet-
nosti desavalo tih godina. Pre svega to je ne-
jasna i konfuzna obrada Lisickog, potpuno gub-
ljenje Gonéarove kao slikarke (pojavljuje se
posle 1917. samo kao autor kostima, mada nas-
tavlja da slika), a Larionov se i dalje prati
kao slikar. Izostavljanje Javljenskog, potpuni
haos u nazivima mnogobrojnih sovjetskih udru-
Zenja (koji su u katalogu neprevedeni i bez jas-
nog objadnjenja funkcija), neke nejasnoée u hro-
nologiji, potpuno zanemarivanje pedago$kog rada
sovjetskih umetnika, Ipak, na pojavnom planu
ova izlo’ba ima svoj logitan podetak i kraj.
Uostalom, ni$ta 3to je umetnost na ovoj smotri
nije sporno. Nije sporno $ta je izloZeno, veé
kako se tom izloZzenom pristupilo. Sporan je
pristup koji poseduje jasne vanumetnitke moti-
vacije.

Ovde se otvara druga gruva pitanja koja se ti-
¢e odnosa umetnosti i dru$tvene stvarnosti. Pre
svega, treba reéi da je ovai projekat bio za-
misljen kao velika izloZba Pariz—Berlin—Mos-
kva, &me bi se na daleko bolji nalin pokazala
sinteti¢nost slike kulturnog pokreta u Evropi
prvih decenija stoleéa. Od ove koncepcije se odu-
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stalo jer se, prvo, ulinilo da je ovakav projekat
isuvi§e komplikovano izvesti, a drugo, prema
francuskoj Stampi, Sto sovjetski organizatori
nisu pristali da se sovjetska umetnost dovodi u
bilo kakvu vezu sa nemat¢kom kulturom nacistié-
kog perioda. Zbog izmene u koncepciji, nastala su
dva projekta Pariz—Berlin i Pariz—Moskva, ko-
ji, kako se pokazalo, mogu da egzistiraju samo-
stalno. Medutim, za pravo sagledavanje tokova
i uticaja sovjetske umetnosti bilo bi izuzetno
znafajno pokazati njene tesne veze i sa nemaéd-
kom i sa francuskom kulturom, na $ta ukazuju
i kretanja ruskih umetnika koja su se odvijala
na relaciji Moskva—Berlin—Minhen—Vajmar-—-
Pariz,

Dileme u vezi s pristupom organizatora pocinju
ve¢ kod termina 1930. Po refima Sarabjanova,
ova godina je vaZna sa stanovi$ta kontakata
umetnika, $to nije odrziva konstatacija jer stvar-
ne veze jenjavaju veé 1917, nesto su jade 1925
i 1928., ali sigurno nemaju viSe onaj intenzitet
proZimanja i razmene kao tokom prve dve dece-
nije. Uzimanje ove godine za grani¢nu postaje
jo$ nejasnije ako se uporedo sa odrzavanjem
ove izloZzbe odrzava retrospektiva savremenih
tendencija u sovjetskoj muzici, a istovremeno
u Boburu nastupa mlada pozorisna grupa Ma-
karof koja sada deluje u Moskvi. Koliko je 1933.
godina u slutaju izlozbe Pariz—Berlin bila jasna
granica (uzrokovana neumetni¢kim faktorima),
u sluéaju izlozbe Pariz—Moskva 1930. se javlja
kao pauSalna procena jednog vremena. Slika
proteklih zbivanja biva jo§ nejasnija jer se na
ovoj izlozbi (niti u katalogu) ne spominje blize
organizacija kulturnog i umetni¢kog Zivota pos-
le 1924, §to znadi da se uopSte ne pominju od-
luke Centralnog komiteta boljSevi¢ke partije iz
1932, ni odluka I Kongresa sovjetskih pisaca
(1934) koji je jasno oznactio kraj svih ,izama”
i proglasio hegemoniju ,revolucionarnog realiz-
ma”. Naravno, pronicljiviji posmatraéi izloZbe su
uodili da je 1930. godine Majakovski odluéio da
je 37 godina bilo, bar za njega, dovoljno dugo
Zivljenje.

Za razliku od izloZbe Pariz—Berlin, ova izloZba
je potpuno zanemarila neke vaZne vidove kul-
turnog Zivota. Na njoj nema dovoljno dokume-
nata (¢asopisa, manifesta, proglasa, knjiga veza-
nih za umetnost), a potpuno su zanemareni i kri-
tika i teorija umetnosti, kao i tekstovi koje su
pisali sami umetnici i koji su sastavni deo nji-
hove umetnitke prakse. Dok nam je situacija
u Francuskoj na tom planu i u to vreme poz-
nata, na tekstove ruskih autora ne nailazimo to-
liko ¢esto, neki nisu ni prevedeni, pa je ovo
bila prava prilika da se na njih ukaZe. U ,real-
noj slici” istorije umetnosti nemoguce je zao-
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bi¢i pisanje jednog Markova, Rozanove, Punjija,
Cuzaka, Aljtmana, svakako ni teorijski rad Kan-
dinskog, Mialjevi¢a, manifeste konstruktivista (i
¢itav ,Lef” i ,Novi Lef”), pa ¢ak ni pisanja
Bogdanova u vezi sa proletkultom. Dodatna di-
menzija za razumevanje epohe je potpuno izo-
stala. Pod nazivom , Dokumenti epohe”, umesto
pisanja ljudi iz kulture i umetnosti, u katalogu
Pariz—Moskva publikovani su drzavni dekreti
i dokumenti koji pokazuju kako se drZzava bri-
nula o sudbini ,lepih umetnosti” neposredno
posle Revolucije.

Katalog jedne ovakve manifestacije u Boburu
radi &itava ekipa struénjaka. To je bio sludaj
sa prethodne dve izlozbe, i prilozi u katalogu
Pariz—Berlin su vazni prilozi materiji koja je
pokazana na izlozbi. Medutim, u katalogu ove
izlozbe, svi ruski struénjaci (osim izvanrednog
Strigaljova) jedva da zadovoljavaju nivo osred-
njosti. Nema govora o nekom metodu primere-
nom savremenoj umetnosti. Svim pojavama bilo
da se radilo u PeredviZnjicima ili kubofuturis-
tima, pristupa se na poznati ,tendencija iz dela
vri” naédin, pri éemu se, otvoreno preferiraju
realisti¢ke tendencije, §to se mozZe oprostiti, ali
ne mozZe kada se pritom falsifikuje uloga umet-
ni¢kih udruzenja i negira bilo kakva uloga umet-
nika ,levog fronta”.

Posle iznetih dilema vezanih za odnos izmedu
umetnosti i drustva danas, ostaje dilema vezana
za taj isti odnos, ali u periodu koji izloZba obra-
duje. Ovo su veoma osetljiva pitanja koja prate
fenomen ruske/sovjetske umetnosti od kada se
o0 njoj ozbiljnije razmislja. Pre svega, pitanje
odnosa umetnosti i revolucije. Ova je izlozba
po svom obimu, pripremama i konaéno vaznosti,
imala 3ansu da razbije neke predrasude vezane
za ovo pitanje, Postoje, uglavnom, dva pristupa
ruskoj avangardnoj umetnosti i njenom odnosu
sa revolucijom. Prvi mistifikuje ulogu drZzavnog
meSanja u umetnost i lamentira nad sudbinom
umetnika u sovjetskoj sredini, a drugi prena-
glasava presudnu ulogu koju je umetnost odi-
grala u revoluciji. Ova izloZba nista nije donela
na tom planu, $ta viSe ona je ovu dimenziju pro-
blema potpuno zamutila. Dela su ostala bez
istorijskog i druStvenog konteksta, pa se ¢&ini
da je umetnost prosla kroz mizernu evoluciju
formi a ne revoluciju duha. Potpuno je negiranha
¢injenica da je ,levi front” imao visoko razvi-
jenu svest i svoj pristup funkeiji umetnosti u
drustvenoj zajednici, i to samo zato 5to nije
prihvatio stav da je ,umetnost=drustvo=1:1".
Budué¢i da na izlozbi nisu prezentirani doku-
menti, fotografije, polemike, teorije umetnosti,
likovne kritike u kojima se jasno govori da je
drzavno opredeljivanje za socijalisti¢ki realizam
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korak unazad i vracanje burZoaskoj tradiciji,

ostaje tatno ono §to je Erenburg zakljuéio jos

1922: ,revolucionari na druStvenom planu, u
umetnosti su reakcionari”.

Ova izlozba potpuno zanemaruje svaki sukob
na individualnom planu, i ¢ak uopste ne spo-
minje diskusije koje su se vodile na INHUK-u
o ulozi umetnosti u dru§tvu — ,,za hram ili fa-
briku”. Sukob izmedu pristalica tkz. laboratorij-
ske i tkz. proizvodne umetnosti bile su izuzetno
vazZne za dalju sudbinu sovjetske umetnosti, (Sto
je ujedno i element za razumevanje odlaska ne-
kih umetnika iz zemlje, odnosno ,,boravak” kako
se u katalogu ove izlozbe naziva odlazak i Zivot
u inostranstvu). RazilaZenje medu umetnicima
i ideoloski obojene diskusije medu njima (Lario-
nov—Maljevi¢, Tatljin—Maljevi¢, Vertov—Gan)
bile su deo uzburkanog i aktivnog umetnic¢kog
Zivota, a on na izlozbi nije ni pomenut. Lef se
pojavljuje u jednoj vitrini i marginalno je obra-
den u katalogu. Deklaracija konstruktivista ne
postoji. Ako se neki sukob i spominje onda je
to u situaciji kada treba pokazati kako je ,rea-
listi¢ki realizam” u odnosu na ,levi front umet-
nosti” bio progresivna struja, §to se granid¢i sa
falsifikovanjem istorije.

Posle ovakvih ,jomaski” sasvim je logi¢no Ssto
je sukob na planu individualno—kolektivno os-
tao ,tabu” tema. Cinjenica je da Oktobar nije
imao svoju ,zvani¢nu umetnost” i da se nije
opredelio za avangardne tendencije, ali su prve
godine posle Revolucije tolerisale razli¢ita umet-
nitka izrazavanja. Nekoliko godina kasnije bele-
Zimo prve sukobe izmedu pojedinih umetni¢kih
grupa ili umetnika i rezZima — kubofuturisti se
protive zavisnosti umetnosti od politickog Zivota,
Lefovci ostro kritikuju RAPP (Rusko udruZenje
proleterskih pisaca éija je soc-realisticka tenden-
cija poznata), Ova izlozba nigde ne objasnjava
ni stav Lenjina prema umetnosti, ali zato, im-
plicitno, unosi ideju o pozitivnoj politizaciji
umetnosti staljinisti¢kog perioda, mada se opre-
deljivanje za socijalistiCki realizam ni na jednom
mestu ne dovodi u vezu sa usponom Staljina.

Centar Pompidu je ovom izloZbom osvetlio je-
dan deo istorije odnosa ruske/sovjetske umet-
nosti i francuske. Ali i pored 2500 eksponata
na izloZbi, i pored ¢injenice da se na izloZbi
mogu videti dela koja su do danas bila u de-
poima i sada izloZena, uéinio je otigledan kom-
promis. Na pojavnom nivou, ova je izlozba tre-
balo da pokaZe slobodu umetni¢kog stvaranja,
raznolikost izraza i misljenja, ali u sus$tini ona
je oslikala mnali¢ja razlid¢itith kulturnih politika.
Jedne, poznate veé istoriji i ¢ija je nadminkana
istorija predstavljena na izlozbi, i druge koja se
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manifestovala prilikom organizovanja u Boburu.
Dve sredine, dve istorije, dve sadasnjosti i dve
politike. A negde izmedu — umetnost. Zakljucak?

,»To §to politiéki ¢ovek vrsi pritisak na umetnost
svoga vremena u zelji da ona izrazi odredeni
svet kulture, to je polititka delatnost, a ne umet-
ni¢ko-kriti¢arska delatnost: ako je svet kulture
za koji se vodi borba Ziva i nuZna ¢&injenica,
njegovo §irenje ée biti nezadriivo, on ¢e naéi
svoje umetnike... Ako je istorija stalan proces
oslobadanja i samosvesti, olevidno je da ¢e
svaki stadij, kao istorija — u ovom sluéaju kao
kultura — odmah biti prevaziden...” (A. Gramsi)

Proces (obostranog) oslobadanja mozda predstoji.
Da li ée izlozba Pariz—Moskva u Moskvi u€initi
korak ka tome?




