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Ceprav je Ad Reinhardt kot izhodis¢e
za svoje abstraktno slikarstvo izpostav-
ljal bolj Mondriana kot Malevica,

je podobnost Reinhardtovih »¢rnih«
slik z Malevi¢evim Crnim kvadra-

tom na belem polju o¢itna. Podobnost
ne zgolj po formalni plati, v liku kva-
drata ¢rne barve, temve¢ tudi v obilju
misli, ki spremljajo ter dopolnjujejo
Reinhardtove in Maleviceve slike,

v obilju besednega pojasnjevanja,
upravifevanja dejanja izni¢evanja

in izni¢enja, ki ga ¢rni kvadrat zastopa
oziroma opravlja pri enem in pri
drugem. Kaj pomenita torej Malevi¢ev
poziv k »brezpredmetnosti«, k prema-
govanju narave (sveta, kot ga pozna-
mo) z umetnostjo, ter Reinhardtovo
priseganje na avtonomijo umetnosti,
negiranje, izganjanje narave in sveta
iz umetnosti, priseganje na njeno
»brezsvetnostnost«?

AD REINHARDT, KAZIMIR MALEVIG,
CRNI KVADRAT, CRNE SLIKE,
ABSTRAKTNO SLIKARSTVO

The similarity between Ad Rein-
hardt’s »black« paintings and Ma-
levich’s Black square on a white field

is plain, even though Reinhardt
considered Mondrian rather than
Malevich the key reference for his
abstract painting. Similarity surpass-
es mere form, a shape of a square

of black colour, for it also exists in the
abundance of verbal explanation,
justification of the act of nullifying
and of negation, which is represented
or performed by a black square in Ma-
levich’s and Reinhardt’s art respective-
ly. What does, then, Malevich’s appeal
to »nonobjectivity, to overcoming

of the nature (the world as we know
it) with art on the one hand, and
Reinhardt’s swearing on the autonomy
of art, on the exorcising the nature
and the world from art, the swearing
on the art’s »wordlilessness«, on the
other hand, mean?

AD REINHARDT, KAZIMIR
MALEVICH, BLACK SQUARE, BLACK
PAINTINGS, ABSTRACT PAINTING
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1

Ce seveda odmislimo
belo polje, ki obdaja
Malevi¢ev ¢rni kvadrat.

2
Vir vseh Reinhardtovih
navedkov v pri¢ujotem
besedilu je Umetnost-
-kot-umetnost. Izbrani
spisi Ada Reinhardta
(Rose 1975a), z izjemo
nekaterih, ki so Ze bili
revedeni v slovens§¢ino
Reinhardt 1996a, Re-
inhardt 1996b in Rein-
hardt 1996c) in ki bodo
posebej oznaceni.

3

Upostevati je sicer tre-
ba, da je bil Mondrian
Ziva figura na tedanjem
ameriskem slikarskem
prizori§¢u, medtem

ko je bila umetnost
ruske avantgarde v New
Yorku tistega ¢asa pre-
cej manj znana, ¢etudi
je Alfred Barr Malevitu
v svoji zgodovini moder-
ne umetnosti, ki jo je pi-
sal z razstavo v Muzeju
moderne umetnosti, od-
meril precej pomembno
mesto (Barr).

4
Zato vendarle prese-
neda, da so v obstojedi
umetnostnozgodovinski
literaturi povezave med
Reinhardtom in Male-
vi¢em opravljene bolj

na hitro in na kratko
(Rosenthal: 36; Hunter:
31; Masheck: 4; Marie:
465), &e sploh, medtem
ko je bil Reinhardtov
opus deleZen precej
sistemati¢ne in temeljite
primerjave z Mondri-
anom (glej Rowell).

REBEKA VIDRIH » Brezpredmetnost Malevidevega in brezsvetnostnost Reinhardtovega

Ko obiskovalec galerije naleti na sliko Abstraktna slika $t. 5 (1962, Tate
Modern, London) Ada Reinhardta (1913-1967), je najbrz prva misel,
ki ga ob tem spreleti, misel na Malevi¢ev Crni kvadrat na belem polju
(1915, Galerija Tretjakov, Moskva), na to zdaj %e docela ikoni¢no mo-
dernisti¢no sliko: zaradi oblike, kvadrataste oblike, in zaradi barve,
¢rnkastih barvnih odtenkov.* Maleviceva slika se zdi najbolj logi¢ni
praizvor vseh drugih ¢rnih kvadratov, vendar je Reinhardt kot izhodisce
svoje slikarske dejavnosti pravzaprav pogosteje izpostavljal Pieta Mon-
driana, ter kubizem nasploh, kot pa Kazimirja Malevica. Kljub temu,
daje Reinhardt poudarjal, da je bil »rojen istega leta, kot je bila rojena
abstraktna umetnost« (21)?, torej leta 1913 (»devet mesecev po Armory
Showu« (4) in tistega leta, ko »je Malevi¢ naslikal prvo geometriéno-
-abstraktno sliko« (4), in s tem seveda mislil na legendarno spodetje
suprematizma s kvadratom za kuliso opere Zmaga nad soncem), se je raje
primerjal z Mondrianom, ki se je bil leta 1940 zatekel v New York, tam
ostal do svoje smrti leta 1944 in postal klju¢na osebnost za amerisko
geometri¢no abstraktno slikarstvo tik po drugi svetovni vojni.> Rein-
hardt je tako svoje t.i. »érne« slike sam zoperstavljal Mondrianovim
neoplasticisti¢nim platnom kot »simetrijo in brezbarvnost proti asime-
triji in barvi« (21) in kot »umetnost slikarstva proti umetnosti barve«
(97), Geprav se izkaZe - e opravimo natanénejso primerjavo - da je bil
ne le v videzu slik, temve¢ tudi v pojmovanju svoje slikarske dejavnosti
vendarle sorodnejsi z Malevi¢em kot pa z Mondrianom.*

Malevic je svoj ¢rni kvadrat na belem polju razumel kot ni¢lo, kot
tisto nicelno obliko, ki predstavlja izni¢enje danega sveta ter zmago
nad obstoje¢im naravnim svetom (dobesedno »zmago nad soncem).
Kot to¢ko zacetka »novega slikarskega realizma« (2012: 134), supre-
matizma, torej prevlade nad naravo s pomocjo abstraktnih, geome-
tri¢nih oblik, kakr$nih v naravi ni, ki so spocete edinole v ¢lovekovem

192



SLAVICA TERGESTINA 22 (2019/I) » The World as Objectlessness

umu in ki pomenijo iznicenje sveta, kot ga poznamo: kot vzpostavitev
»brezpredmetnosti« (2012: 130), tiste praznine predmetov, ki je »¢ista
umetnost« (1968: 342). Maleviev érni kvadrat na belem polju pa ni no-
ben »prazni kvadrat«, temvec¢ zaobjema »obcutje brezpredmetnosti«
(1968: 342). Je prva oblika, v kateri se je izrazilo brezpredmetno ob-
Cutje: kvadrat je obcutje in belo polje je praznina onkraj tega obcutja
(1968: 343).

Reinhardt je izvedel oziroma je izvajal podobno gesto izni¢evanja
in iznicenja vsega pozitivnega, vseh pozitivnih karakteristik. To, kar
obiskovalec galerije vidi, je v Reinhardtovi samokritiki iz leta 1963 opisal
takole (82-83):

Kvadratno (nevtralno, brezobli¢no) platno, pet evljev $iroko, pet cevljev
visoko, visoko kot ¢lovek, Siroko kot lovekove iztegnjene roke (ne veliko,
ne majhno, brez velikosti), predeljeno v tri dele (nobene kompozicije),
ena horizontalna forma negira eno vertikalno formo (brez oblike, nobe-
nega zgoraj, nobenega spodaj, brez usmeritve), tri (ve¢ ali manj) temne
(brez svetlobe) nekontrastne (brezbarvne) barve, poteza izbrise pote-

zo, mat, ploskovita, prostoro¢no poslikana povrsina (brez sijaja, brez
teksture, nelinearna, nobenega ostrega roba, nobenega mehkega roba),
ki ne odseva svoje okolice - Cista, abstraktna, brezpredmetna, brezcasna,
brezprostorska, nespremenljiva, brez sorodstva, nezainteresirana slika

- predmet, ki je zavedajo¢ se samega sebe (nobene nezavednosti) ideal,
transcendenten, zavesten nicesar razen umetnosti (absolutno nobene
anti-umetnosti).

Jasno definiran objekt, neodvisen in locen od vseh drugih objektov
in okoli$¢in, v katerih ne moremo videti, karkoli si izberemo, ali razume-
ti, karkoli hocemo, ¢igar pomen ni locljiv ali prevedljiv, svobodna,
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5

Asquare Sneutral,
shapeless) canvas, five
feet wide, five feet high,
as high as a man, as wide
as a man’s outstreched
arms (not large, not
small, sizeless), trisected
(no composition), one
horizontal form negating
one vertical form (form-
less, no top, no bottom,
directionless), three
(more or less) dark
(lightless) no-contrast-
ing (colorless) colors,
brushwork brushed out
to remove brushwork,

a matte, flat, free-

hand painted surface
(glossless, textureless,
non-linear, no hard edge,
no soft edge) which does
not reflect its surround-
ings - a pure, abstract,
non-objective, timeless,
spaceless, changeless,
relationless, disinterest-
ed painting - an object
that is self-conscious

(no unconsciousness)
ideal, transcendent,
aware of no thing but art
(absolutely no anti-art).
A clearly defined

object, independent and
separate from all other
objects and circumstanc-
es, in which we cannot
see whatever we choose
or make of it anything
we want, whose meaning
is not detachable

or translatable, a free,
unmanipulated and un-
manipulatable, useless,
unmarketable, irreduc-
ible, unphotograph-
able, unreproducible,
inexplicable icon.

6

Ce smo natanéni,
Malevicev kvadrat

v resnici ni pov-

sem (geometri¢no)
pravilen lik, orisan »

REBEKA VIDRIH » Brezpredmetnost Malevidevega in brezsvetnostnost Reinhardtovega

nemanipulirana in nemanipulirajoca, neuporabna, ki je ni mogoce
prodajati, nezvedljiva, ki je ni mogoce fotografirati in reproducirati,
nerazlozljiva ikona.®

Reinhardtova »¢rna« slika je torej brez vsega, brez specifi¢ne oblike,
brez kompozicije, brez motiva, neozirajoca se na svet okoli sebe,
brezbrizna do sveta okoli sebe. Vse, kar bi jo delalo za posebno glede
na druge slike, ji umanjka. Ne premore nobene pozitivne lastnos-
ti, je tisto, kar ostane, ko vse pozitivne lastnosti - vsako posebej -
odvzamemo: je ni¢. Ne le ¢rnkasta kvadratasta oblika® torej, temve¢
tudi nicelnost, ki naj bi jo ta oblika predstavljala oziroma udejanjala,
nicelnost kot brezpredmetnost na eni in kot brezobli¢nost na drugi
strani, je tisto, kar je skupno Malevi¢u in Reinhardtu.

Vendar Malevicev ¢rni kvadrat predstavlja niclo, ki je hkrati
Ze tudi to¢ka prehoda onkraj, na drugo stran, je zacetek napredovanja
v drugo smer, od o k o.10 (kakor se je glasil naslov slovite razsta-
ve, na kateri se je suprematizem predstavil temu svetu). Malevic¢ev
¢rni kvadrat, »temeljni suprematisti¢ni element« (1927: 67), je tako
pravzaprav »le« izhodiS¢na tocka, tista edinstvena nicla,” iz katere
izvira suprematisti¢ni svet, iz katere se spo¢ne razvoj supremati-
sti¢nega sveta (1968: 344) od ¢rnega kvadrata preko drugih likov
drugih barv in njihovih kombinacij do precej kompleksnih in bar-
vitih kompozicij. Malevi¢ev ¢rni kvadrat je le toc¢ka zacetka nove-
ga slikarskega realizma, tocka vzpostavitve brezpredmetnosti kot
tiste praznine, v kateri oziroma s katero se razpre moznost neke-
ga novega, drugaénega sveta: moznost »absolutne kreacije« (2012:
135), Ciste ustvarjalnosti (namesto preprostega posnemanja narave,
ponavljanja za naravo, kar je umetnost v sluzbi vere in drzave po-
&ela dotlej), moznost konstruiranja oblik iz ni¢, odkrivanja novih
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oblik s pomod¢jo intuitivnega razuma (2012: 134).
Suprematisti¢ni kvadrat je Zivi, kraljevski otrok;
je prvikorak v smer Ciste ustvarjalnosti v umetno-
sti: vumetnosti suprematizma bodo oblike Zivele,
kot vse Zive oblike narave - kvadrat se spremeni
in ustvari nove forme (2012: 134; 1968: 344). Supre-
matizem je obraz nove umetnosti, je zaletek nove
kulture, zaCetek vzpostavljanja novega, pristnega
svetovnega reda, nove filozofije Zivljenja, novega
svetovnega nazora (2012: 138, 137; 1968: 346). Crni
kvadrat pri Malevi¢u nastopa torej kot pocelo
in hkrati simbol tega novega, pristnejsega sveta
v nastajanju.

Po drugi strani se je Reinhardtovo izni¢evanje
odvijalo v umetnosti, znotraj umetnosti, njego-
va gesta izniCenja vsega pozitivnega je zadevala
izklju¢no umetnost, ne pa tudi sveta nasploh.
Iz njegovega ¢rnega kvadrata ni nobenega razvo-
ja naprej in onkraj, nasprotno, v njem se razvoj
pravzaprav ustavi, v njem je cilj doseZen. Svoje
»érne« slike je opredelil za »logi¢ni razvoj osebne
umetnostne zgodovine in zgodovinskih tradicij
vzhodnega in zahodnega &istega slikarstva« (84),
za »najskrajnejso, poslednjo, vrhunsko reakcijo
na in negacijo (kubisti¢ne, Mondrian, Malevi¢,
Albers, Diller) tradicije abstraktne umetnosti«
(85). Reinhardt sam je od geometri¢ne abstrakci-
je stasoma presel k monokromom, platnom ene
same barve (rdece, modre, zelene), se leta 1953

3 je s prostoro¢no po-
tezo in koti se ne steka-
jo pod toénimi devet-
desetimi stopinjami;
Reinhardtov kvadrat
pa ni zares ¢rn: ¢rnino
je Reinhardt dosegel
tako, da je barvnim
pigmentom razli¢nih
barv (rdece, zelene,
modre, vijoli¢ne, rjave)
primesal ¢rno in nato
na ta na¢in pridoblje-
ne temne odtenke

v plasteh tako dolgo
nanasal na platno,
dokler ni bila osnovna
barva z zadostno
koli¢ino érne zares
skorajda izni¢ena. Zato
je Reinhardt za svoje
slike oznako »¢rne«
precej dosledno pos-
tavljal med navednice
(»black« paintings)

in zato je do dolo¢ene
mere povsem upra-
vic¢eno govoril o sliki,
»ki je ni mogoce foto-
grafirati in reproduci-
rati«, saj fotografskim
reprodukcijam le red-
ko oziroma z veliko
teZavo uspe zabeleZiti
tiste nianse znotraj
ocitne érnine, za kate-
rih zaznavo je tudi pri
ogledovanju dejanske
slike potrebnega kar
nekaj ¢asa. Umetnostni
zgodovinarji ocenju-
jejo, da je potrebnih
priblizno deset minut,
preden se gledal¢evo
oko na érnino toliko
privadi, da je sposobno
razpoznati devet
kvadratnih polj,

ki tvorijo sliko (Bois,
Reed, Rowell, Rose
1975b). Reinhardtove
»érne« slike je tako
mogoce povezati

ne le z Malevi¢evim
¢érnim kvadratom,
temve¢ tudi z njegovim
¢rnim krizem ter »
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% z belim kvadra-

tom na belem polju
(kateremu je Rod¢enko
zoperstavil svojo sliko
»&rno na érnemc).

7

Spocetje suprema-
tizma preko ¢rnega
kvadrata je stvar le-
gende, ki jo je Malevié
izdelal za nazaj: kakor
opozarjajo umetnostni
zgodovinarji zadnjih
desetletij, ¢rni kvadrat
dejansko ni bil prva
suprematisti¢na slika
(Malevié je komplek-
snejSo suprematisticno
kompozicijo naslikal,
preden je naslikal

Crni kvadrat na belem
polju); razodetje glede
vloge érnega kvadrata
v suprematisticnem
razvoju ga je doletelo
precej kasneje kot leta
1913, ko je (érno-beli)
kvadrat uporabil

za predstavo Zmaga
nad soncem; in naslikal
je vec verzij érnega
kvadrata. O Malevice-
vem ¢rnem kvadratu
in suprematizmu ter
za kontekstualizacijo
Malevi¢eve umetnosti
glej Adaskina, Boe-
rsma, Borchardt-Hu-
me, Bowlt, Chlenova,
Compton, Douglas 1975,
Douglas 1980, Drutt,
Golding, Gray, Guria-
nova, Ioffe in White,
Kovtun in Douglas,
Kovtun, Lodder, Mil-
ner, Shatskikh, Spira.



8

Reinhardt za razliko
od svojih sodobnikov,
tovariev in tekmecev,
predstavnikov abstrak-
tnega ekspresioniz-
ma (kamor so tudi
njega umetnostni
zgodovinarji uvrs¢ali
na podlagi njegovih
zgodnjih del: Sandler,
Rose 1975¢), do ustvar-
janja abstraktnih

slik ni prispel preko
zgodnejse figuralne
faze. Omeniti pa velja,
da je Reinhardt kot li-
kovni ustvarjalec prav-
zaprav imel dve, vzpo-
redni karieri: Ze v 1930.
letih se je uveljavil

s (figuralnimi) ilustra-
cijami in karikaturami
za levicarske Caso-
pise in revije, zlasti

za PM in New Masses,
ki so zanj predstavljale
osrednji vir zasluzka,
dokler ni po drugi
svetovni vojni zacel
poucevati na Brooklyn
College (Corris

2008; Adams).

9

The Twelve Technical
Rules (or How to Achieve
the Twelve Things

to Avoid): 1. no texture
2. no brushwork or cal-
ligraphy 3. no sketching
or drawing 4. no forms
5. no design 6. no colors
7. no light 8. no space

9. no time 10. no size

or scale 11. no move-
ment 12. no object,

no subject, no matter.

REBEKA VIDRIH » Brezpredmetnost Malevidevega in brezsvetnostnost Reinhardtovega

odpovedal tudi barvam in zacel slikati izklju¢no ¢rne slike.® Te je leta
1960 omejil na en sam format (kvadrat pet krat pet &evljev, okoli 152
cm), jih oznatil kot »klasi¢na ¢rna kvadratna uniformna pet &evljev
brez&asna na tri dele predeljena izginevanja (evanescences)« (10), ki jih
je vse do svoje smrti leta 1967 dosledno izdeloval v skladu s svojimi
Dvanajstimi tehnic¢nimi pravili iz leta 1957: »nobene teksture, nobene
poteze ali kaligrafije, nobene skice ali risbe, nobenih oblik, nobene
zasnove, nobenih barv, nobene svetlobe, nobenega prostora, nobenega
Casa, nobene velikosti ali merila, nobenega gibanja, nobenega objekta,
nobenega subjekta, nobene materije« (205-206).2

Svojo dejavnost izni¢evanja je seveda razumel in predstavljal v kon-
tekstu slikarstva 20. stoletja: »edini predmet abstraktne umetnosti
preteklih petdeset let,« je trdil, »je predstavljati umetnost-kot-umet-
nost (art-as-art) in kot ni¢ drugega, jo napraviti za tisto eno stvar, kar
je, jo vse bolj lo¢evati in opredeljevati, jo delati ¢istejSo in praznejso,
bolj absolutno in bolj ekskluzivno - nepredmetno, nereprezentacijsko,
nefigurativno, neimagisti¢no, neekspresionisti¢no, nesubjektivno«
(53). Po Reinhardtovem mnenju namreé »obstaja le ena umetnost, ena
umetnost-kot-umetnost« (70) in »obstaja le eno umetnisko delo (art
work), le eno umetnisko delanje (art working), le eno umetnisko ne-de-
lanje (art non-working), en ritual, ena pozornost« (71). Za Reinhardta
je njegova »¢rna« slika pomenila vrhunec in zakljuéek razvoja umetno-
sti sploh. Za Reinhardta je bila njegova »¢rna« slika tista »poslednja
slika« (13), ki jo je mogoée zgolj in samo ponavljati (»edina smer v vi-
soki ali abstraktni umetnosti danes je v slikanju iste edine oblike spet
in spet, 56, 58), zato ker je ona »tista najstroZja formula, ki omogoca
najsvobodnej$o umetnisko svobodo« (52).

Tudi Malevi¢ je pozival in priganjal k avtonomiji umetnosti. Tudi
za Malevica »umetnost napreduje proti kreaciji, ki je sama sebi namen,
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proti prevladi nad oblikami narave« (2012: 121), tudi za Malevi¢a bi mo-
rale Ciste slikarske oblike prevladati nad vsebino in stvarmi, bi slikar-
stvo moralo postati dejavnost, ki ima smisel v samem sebi, bi moralo
postati spontano ustvarjanje (2012: 135, 129). Zato ker je umetnik lahko
resni¢ni »ustvarjalec le, ko oblike v njegovi sliki nimajo ni¢ skupnega
z naravo« (2012: 125), in Sele »s suprematizmom je umetnost dosegla
svojo ¢isto, neuporabno obliko, je postala ona sama, se je osamosvojila,
ker je »prepoznala nezmotljivost brezpredmetnega obéutja« (1968:
346). Vendar je ta »brezpredmetni suprematizem« (2012: 135, 138) zgolj
izhodi$¢e oziroma priloznost za razprtje neke nove realnosti, za vzpo-
stavitev nekega novega zZivljenjskega horizonta. Avtonomija umetnosti
je za Malevica zgolj nujna stopnja v sploSnem svetovnem razvoju, nujni
korak unicenja obstojece realnosti, da nastane prostor za kreacijo neke
druge, nove, boljSe resni¢nosti.

Ce je torej Malevié¢ umetnost razumel kot sredstvo za spocetje nove-
gasveta, ¢e bo po Malevicu stanje brezpredmetnosti, ki ga oznacuje ¢rni
kvadrat, omogocilo vznik nove ¢loveske zavesti in posledi¢no nekega
novega sveta, je Reinhardt nasprotno zagovarjal umetnost, ki se od sveta
odceplja, se od njega locuje, ki hoce biti zgolj umetnost, prav ni¢ drugega
kot edinole umetnost, kot edinole ona sama - kakor je neutrudno za-
trjeval s svojo »dogmo o umetnosti-kot-umetnosti (art-as-art dogma) «
(59, Reinhardt 1996a): »umetnost je umetnost-kot-umetnost in vse
ostalo je vse ostalo« (53).*° Klju¢na dimenzija umetnosti je potemtakem
»brezsvetnostnost (wordlilessness) « (130). Reinhardt je hotel umetnost,
ki ne bi hotela nobenega opravka ne s tem ne s katerimkoli drugim
svetom, ki je zgolj in samo svoj lastni svet: »umetnost-kot-umetnost
ni niti v tem svetu niti ni zunaj tega sveta, je »svoj lastni svet, svoje
lastno dejstvo, svoj lastni izmislek, svoj lastni um, svoja lastna snov,
ni »niti duh, niti meso, niti smisel, niti nesmisel« (57).22
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10

Ali: umetnost je umet-
nost in vse ostalo

je vse ostalo (Art is art.
Everything else is everyt-
hing else) (51).

11

»Avantagrda

v umetnosti uve-
ljavlja umetnost-
-kot-umetnost ali

pa ni avantgarda« (57)
in »umetnost-kot-
-umetnost je osredo-
toéenje na bistveno
naravo umetnosti«
(Reinhardt 1996a: 111).
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Naj omenimo, da so po-
leg Reinhardta tudi
drugi ameriski slikarji
tistega obdobja (Ra-
uschenberg, Rothko,
Newman, Stella...)
ustvarjali ¢rne mono-
kromne slike, vendar
so te pri njih predsta-
vljale zgolj eno izmed
faz njihovih opusov,

ki so jo prejkoslej
presegli in ki je niso
konceptualno tako
temeljito upravicevali,
kot je to pocel Rein-
hardt (glej Rosenthal).
Poleg tega je treba izni-
¢evanje v Reinhardto-
vih »&rnih« slikah
razumeti tudi kot
reakcijo na bombasti¢-
nost abstraktnega ek-
spresionizma, v smislu
prizadevanja zanikati
umetnikovo subjek-
tivnost, ki so jo ab-
straktni ekspresionisti
pac potencirali.

REBEKA VIDRIH » Brezpredmetnost Malevidevega in brezsvetnostnost Reinhardtovega

Tako Malevié kot Reinhardt sta $e posebej (geometriéno) abstrak-
cijo izpostavljala kot najbolj avtenti¢no ¢lovesko dejavnost, kot tisto
posebno zmoznost, ki ¢loveka razlo¢uje od vsega naravnega stvarstva
- ki ¢loveku, po Malevicu, omogoca prevlado nad naravo. Abstrak-
cija, je zapisal Reinhardt, je »¢lovesk[a] sam[a] po sebi. Abstraktno
umetnost izdelujejo samo ljudje« (17). Abstraktna umetnost je »uni-
verzalna, nezgodovinska, neodvisna od vsakodnevnega obstoja« (47),
njena »vsebina ni v motiviki ali zgodbi, temve¢ v dejanski slikarski
dejavnosti« (49), njen »edini pomen izhaja iz umetniskega delanja«
(58), namre¢ abstraktni umetnik »najde svoj predmet v svoji lastni
umetnigki dejavnosti sami« (140) in zato je abstraktna umetnost
»umetnost maksimalne svobode« (140), je tisto polje Eloveske dejav-
nosti, v katerem se ¢lovekova bistvena svobodnost najjasneje udejanja.

Tako je »edini predmet moderne umetnosti preteklih sto let za-
vest o umetnosti sami, o umetnosti, ki se ukvarja s svojim lastnim
procesom in sredstvi, s svojo lastno identiteto in razlo¢enostjo«
(53) in »edino merilo v umetnosti je enost in popolnost, pravilnost
in &istost, abstraktnost in porazgubevanje« (56). Moderna umetnost
je »umetnost, ki se zaveda lastne evolucije in zgodovine in usode,
naproti svoji lastni svobodi, svojemu lastnemu dostojanstvu, svojemu
lastnemu bitju, svojemu lastnemu umu, svoji lastni moralnosti in svoji
lastni vesti« (53), je zatrdil Reinhardt in zazvenel kot pristni greenber-
govski modernist. Vendar za razliko od razlagalcev in podpornikov
abstraktnega ekspresionizma Reinhardt abstraktne slike ni razumel
kot znak oziroma pozitivni simbol svobodnosti demokrati¢ne kapi-
talisti¢ne druzbe, temve¢ ravno nasprotno.*? Reinhardtu je abstrak-
tno slikarstvo v prvi vrsti pomenilo ravno protest proti taki druzbi:
»umetnost-kot-umetnost je vedno bojni krik, polemika, stavkovni
transparent, sodelovanje, obleganje, drzavljanska nepokors¢ina,
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pasivni odpor, kriZarski pohod, ognjeni kriz in nenasilni protest«
(59; Reinhardt 1996a: 110).

Ce se je torej za trenutek zazdelo, da je mogoce razliko med Male-
vi¢evim in Reinhardtovim pojmovanjem ¢rnega kvadrata preprosto
povzeti z nasprotjem med zgodovinsko avantgardo in neoavantgardo,
se izkaze, da ni tako enostavno. Ja, Malevic si je prizadeval supremati-
zem uveljaviti kot avantgardisti¢no gibanje. Vneto si je prizadeval najti
somisljenike, vzpostaviti skupino, suprematizem uveljaviti ne le v sli-
karstvu, temve¢ tudi v drugih umetnostnih zvrsteh, pisati manifeste,
izdajati svojo revijo (in Zal pri tem ni bil tako uspeSen, kot si je Zelel),
vendar njegova suprematisti¢na vizija ni bila dejansko in specifi¢no po-
liti¢na kot npr. vizija njegovih poglavitnih tekmecev konstruktivistov.
Svet, ki ga je Malevic hotel preobraziti, izgraditi na novo, je bil v prvi
vrsti svet ¢lovekove zavesti, clovekovega dojemanja in Cutenja sveta,
in ne konkretni druzbeni, politi¢ni svet. V suprematizmu gre za »pre-
vlado ¢istega ¢ustva v ustvarjalni umetnosti« (1968: 341). Ce je bila
umetnost »poprej v sluzbi vere in drzave, bo zdaj zacela novo Zivljenje
v ¢isti (neuporabni) umetnosti suprematizma, ki bo izgradil nov svet,
svet ¢ustev« (1968: 342). Za suprematizem je kljuéna »osvobojenost
vsakrsne druzbene ali sicer materialisti¢ne teZnje«, in »skrajni ¢as
je, da pritrdimo, da so problemi umetnosti zelo dale¢ od problemov
zelodca ali uma« (1968: 346).

Po drugi strani je Reinhardt kot na prvi pogled precej tipi¢ni neoa-
vantgardist prisegal na avtonomijo umetnosti, vendar obenem to vztra-
janje pri avtonomiji umetnosti razumel kot docela politi¢no dejanje,
kot edino mogoce povsem avtenti¢no politiéno dejanje v dani druzbi.
In kot specifi¢no politi¢no: Reinhardt je svoje abstraktne, ¢rne slike
eksplicitno zoperstavljal skomercializiranosti umetnosti, se upiral
umetnostnemu trgu, kot $e marsikateri umetnik njegovega ¢asa, res
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Reinhardt tega

sveta v svojih javnih
besedilih sicer nikoli
ni izrecno oznadil

za kapitalisti¢nega,

kar je za obdobje
hladne vojne seveda
povsem razumljivo.
Nikoli pa ni bilo dvoma
o njegovi socialisti¢ni
prepri¢anosti (in je bil
zato od sredine 1940.
do sredine 1950. let tudi
pod nadzorom FBI).

14

V 1940. letih je optimi-
sti¢no verjel v »stra-
Sansko svobodno

in spodbudno abstrak-
tno slikarstvo, ki leto
za letom postaja vse
manj zasebno, dejavno
vkljuuje vse ve¢ ljudi,
v vse bolj demokrati¢ni
ustvarjalni dejavnosti«
(49), nato je razlikoval
med dvema vrstama
umetnosti: »edini boj
ni boj med umetnostjo
in ne-umetnostjo,
temve¢ med resni¢no
in laZno umetnostjo,
»med svobodno
umetnostjo in servilno
umetnostjo« (55),

in svobodno, pristno
umetnost razumel
»kot umetnigki
program oziroma
umetnigki projekt [, ki]
bo vsiljiva socialisti¢na
roZa iz rastlinjaka
namesto sedanjega
vla¢uganja v lopi
zasebne pobude« (62;
Reinhardt 1996a: 111).

REBEKA VIDRIH » Brezpredmetnost Malevidevega in brezsvetnostnost Reinhardtovega

je, toda njegovi »sovrazniki« niso bili le »filistrski umetnik, trgovec
galerist in zasebni zbiratelj, temve¢ tudi »utilitarna, pridobitniska,
izkori§¢evalska druzba« sama (59): »v svojem nezadovoljstvu z obi¢ajno
izkusnjo, z obubozano resni¢nostjo dandanasnje druzbe, stoji abstrak-
tna slika kot izziv neredu in razpadanju« (49). Za razliko od Malevi¢a,
ki je s svojim suprematizmom hotel onkraj razuma, onkrajuma, za um,
je Reinhardt abstraktno sliko - ki je »vedno racionalna in ¢loveska
in zavedajoc¢a se same sebe (self-conscious)« (17), za katero so znaéilni
»absolutna simetrija, éisti um (pure reason), pravilnost (rightness)«
(51) - postavljal kot poslednje zavetje razuma v tej nerazumni druzbi
in svojo privrzenost slikanju »tiso¢-in-eni« verziji ¢rnega kvadrata
razumel kot eti¢no drZo, kot edino mozno eti¢no oziroma politi¢no
drZo v tem brezumnem (kapitalistiénem) svetu.*

Reinhardt si je za razliko od drugih neoavantgardistov - ki so bili
naceloma kriti¢ni do obstojecega druzbeno-politi¢nega sistema, vendar
niso zagovarjali ali ponujali neke oprijemljivejSe alternative, in ki so bili
zelo kriti¢ni do obstojeCe institucije umetnosti, vendar se ji v resnici
niso bili pripravljeni odpovedati, Zeleli so si le ve¢ ustvarjalne svobode
znotraj nje - zelel povsem druga¢no institucijo umetnosti: tako, v kateri
bo umetnost javna, v kateri bo domovala v javnih muzejih in ne v za-
sebnih galerijah ter bogataskih bivali§¢ih, umetnost, ki bo demokra-
ti¢na in ki bo zares svobodna (59, 173).*4 Reinhardt si je Zelel ne samo
drugac¢no institucijo umetnosti, ampak tudi drugac¢en druZzbeno-po-
liti¢ni sistem.

O svojem slikanju »¢rnih« slik je Reinhardt dejal: »zgolj izdelu-
jem poslednjo sliko, ki jo lahko izdela kdorkoli« (13). Namre¢ »ta slika
je moja slika, ¢e jo naslikam jaz. Ta slika je tvoja slika, e jo naslikas ti«
(84). Bistvena torej ni slika sama, bistven ni avtor slike, temve¢ je bistve-
no zgolj in samo dejanje slikanja, dejanje slikanja samo kot udejanjanje
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¢lovekove svobodnosti. Tako dejavno udejanjanje ¢lovekove svobod-
nosti pa je mogoce le v posebnih pogojih: »slika se takrat, ko ni ni¢
drugega poceti. Potem, ko je bilo vse ostalo postorjeno, ko je bilo za vse
poskrbljeno, ¢opi¢ se lahko vzame v roko po tem, ko je vsem ¢loves-
kim, druzbenim telesnim potrebam, pritiskom zado$c¢eno, edino potlej
si svoboden za delo (only then one can be free to work) « (127). Takrat Sele,
skratka, ko po »kraljestvu nujnosti«, kakor je to opisal Marx, konéno
nastopi »kraljestvo svobode« (913-914).

Besedila, ki spremljajo in razlagajo Reinhardtove »¢rne« slike,
so pravzaprav opisi postopka slikanja, so navodila via negativa za iz-
delovanje slik, so opisi poteka rituala. Pri Reinhardtovi »¢rni« sliki
je kljuénega pomena dejanje slikanja, dejanje izganjanja pozitivnega,
dejanje izdelovanja nica: ker se v tem dejanju odmikanja od tega sveta,
v tem negiranju sveta pozitivno realizira ¢lovekova svoboda. Rein-
hardtova »¢rna« slika - ena izmed »¢érnih« slik, katerakoli - je zgolj
nebistveni rezultat oziroma preostanek tega dejanja, ki je bistveno,
je zgolj sled tega rituala. Nasprotno Malevicev ¢rni kvadrat v prvi vrsti
(kot slika in kot podoba) funkcionira kot simbol, kot znak - kot znak
prevlade suprematista nad svetom, kot simbol zacetka nove umetnosti
in nove realnosti - in v tem smislu Malevié in drugi sliko Crni kvadrat
na belem polju do dolo¢ene mere upraviceno oznacujejo za »ikono«.

Sklenemo lahko, da sorodnost med Malevi¢evim ¢rnim kvadratom
in Reinhardtovo »¢rno« sliko presega formalno podobnost. Skupna jima
je tudi »vsebina«, postopek negiranja, izni¢evanja, pozivanje oziroma
prodiranje k »brezpredmetnosti« na eni in k »brezsvetnostnosti«
na drugi strani.?® Maleviceva brezpredmetnost vznikne v kontekstu
ruske avantgarde kot premagovanje narave-sveta (z umetnostjo),
kot politi¢na gesta, za katero pa se vendarle izkaZe, da ni zares po-
liti¢na. Ce Malevi¢ za¢ne z rusenjem sveta, konéa v avtonomiji
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Pripomniti sicer

velja, da je za Malevica
»brezpredmetnost«
kljuéni pojem sup-
rematisti¢ne zgodbe
oziroma prigode, med-
tem ko Reinhardt do-
sezene nielne pozicije
ni eksplicitno opre-
delil in poimenoval.
»Brezsvetnostnost«

se mu je zapisala (ka-
kor je bilo mogoée ugo-
toviti doslej) le v enem,
nedatiranem in za ¢asa
njegovega Zivljenja
neobjavljenem, tekstu
(129—13o§, vendar

po nasem mnenju
ustrezno zaobjame
Reinhardtova slikarska
prizadevanja, pred-
vsem pa kot oporni
izraz oziroma pojem
dobro sluZi v nasi
primerjavi med Male-
vi¢em in Reinhardtom.
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Obitajnejse oziroma
bolj uveljavljene so si-
cer tiste interpretacije
Reinhardtovih slik,

ki njegov slikarski
ritual iznifevanja sveta
pojasnjujejo spirituali-
sti¢no, kot pripomocek
za kontemplacijo

in meditacijo, tako
slikarja kot gledalca
(Lipsey; Masheck;
Rose 1975b; Smith).
Reinhardt je res
prijateljeval z Johnom
Cageom in Thomasom
Mertonom (bil celo
deleZen vzdevka »¢rni
menih, black monk),
res se je navdihoval

pri azijskih umet-
nostih, kulturah

in verstvih, budizmu
in hinduizmu, jih
temeljito preuceval

in tudi poudeval, res
ga je zanimal kr§¢anski
misticizem, vendar
takih interpretacij
svojega dela ni nikoli
izrecno potrdil (niti jih
ni zanikal). Njegovi de-
di¢i so bolj politi¢nim
interpretacijam (Corris
2008; Marie; Reed)
milo refeno nenaklo-
njeni in si prizadevajo
ohranjati predstavo

o poduhovljenosti
Reinhardtove umetno-
sti. (glej Corris 2017).
V kontekstu nasega
prispevka bi bilo seve-
da mogoce tako spiri-
tualno dimenzijo razu-
meti kot Se eno skupno
to¢ko med Malevi¢em
in Reinhardtom. O Re-
inhardtovem Zivljenju
in delu glej predvsem
Corris 2008, pa tudi
Bacon in Rose, Sims.

17
Kar je morda skoraj
tezko verjeti, glede »
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» nato, da je refe-
renénost Malevile-
vega ¢rnega kvadrata
do dandanes postala
absolutna, vseprisotna,
neizogibna. Nasprotno,
prej bilahko $e eno
sorodnost med Male-
vi¢em in Reinhardtom
ugledali tudi v njuni
odmevnosti: Rein-
hardtove »¢&rne« slike
so same postale izho-
di$¢na tocka, kljuéna
referenca, in sicer
predvsem za ame-
riske minimaliste

in konceptualiste (glej
Zelevansky; Corris
2008: 129-148).

18

Kakor se za avantgar-
dista spodobi, se je Ma-
levié zlasti posluzeval
oblike manifesta,

s katero je napove-
doval in upraviceval
suprematizem, svoja
prepri¢anja o umetno-
sti pa je zapisoval tudi
npr. v pismih prija-
teljem. Reinhardt je -
izjemno za generacijo
abstraktnih ekspresi-
onistov (in bolj samo-
umevno za naslednjo
generacijo minima-
listov in konceptu-
alistov, ki jih je paé
vodil tudi Reinhardtov
vzor) - vse svoje
Zivljenje veliko pisal:
VvV njegovem opusu sta
praksa in »teorija«
prakti¢no enakovred-
no zastopani. Nekatera
besedila so bila obja-
vljena v likovnih revi-
jah, veliko jih je ostalo
v osebnem arhivu,

za katerega po njegovi
smrti skrbi Arhiv
ameriSke umetnosti

v Detroitu (glej Rose
1975b ter zlasti Frelik).
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umetnosti glede na dejanske politi¢ne razmere.
Reinhardtova brezsvetnostnost pa domuje v kon-
tekstu ameriske neoavantgarde kot izganjanje
narave-sveta (iz umetnosti), kot apoliti¢na drZa,
ki pa jo je mogoce in jo je treba v resnici razumeti
izrazito politi¢no. Ce Reinhardt za¢ne pri avtono-
miji umetnosti, pa to avtonomijo umetnosti preo-
brne v politi¢nost.®

Sorodnost med Malevi¢em in Reinhardtom
je sorodnost v misljenju, v razumevanju, ni pa med
njima tudi dejanske sorodstvene povezave: Male-
vicev ¢rni kvadrat ni oce Reinhardtove »¢rne« sli-
ke. Neposrednega vpliva Malevi¢a na Reinhardta
pac ni mogoce dokazati in to tudi ni bil na$ na-
men.'” Primerjava nam je pomagala osvetliti vi-
dike v umetniskem ustvarjanju enega in drugega,
ki bi z monografsko obravnavo morda ostali ne-
zaznani. Predvsem pa smo se primerjave posluZzili
zato, da bi pokazali, kako po videzu podobni po-
dobi, dva ¢rnkasta kvadratasta lika, potrebujeta
dodatek misli: kako je $ele misel (ubesedena misel,
s katero sta lika $ele pojasnjena in upravi¢ena) tista,
ki vzpostavlja nadaljnjo bodisi podobnost bodisi
razli¢nost med njima.® In ¢isto za konec bi navrgli
naslednje vprasanje: je Malevicev ¢rni kvadrat
sploh Malevicev ¢rni kvadrat, ¢e ne poznamo sup-
rematisti¢ne zgodbe; je Reinhardtova »¢rna« sli-
ka sploh Reinhardtova »¢rna« slika, ¢e ne izvemo,
katera nacela so vodila njeno izdelavo? Kaj to¢no
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torej sploh je umetnisko delo, oziroma kje tocno obstaja umetnisko
delo, ¢e ni zgolj in samo nek objekt, niti ne zgolj in samo neka podoba,
temvec je stik objekta/podobe in misli.
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Summary

Despite the rather plain similarity between Ad Reinhardt’s »black«
paintings and Malevich’s Black square on a white field, the comparison
between Reinhardt’s and Malevich’s activity of abstract painting has
not yet been thoroughly and systematically attained. This comparison
starts, of course, on the level of form, on the level of a shape of a square
of black colour, and then continues - based upon their copious writings
and guided by their notions of »nonobjectivity« and »wordlilessness«
- on to the meaning of that shape for Malevich and Reinhardt respec-
tively. They both explain and justify that shape of a square of black
colour with the act of nullifying, with the act of negation of the posi-
tive: with the act of overcoming of the nature and the world by means
of art on the one hand, and with the act of exorcising the nature and
the world out of art on the other. This negation, however, is not meant
to be an end in itself, but it is supposed to comprise a wider meaning,
a further significance.

At first sight, Malevich's suprematism appears to be a political, gen-
uinely avantgardistic project (»suprematism is a beginning of a new
culture«), whereas Reinhardt’s »black« paintings seem at first a neo-
avantgardistic swearing on the autonomy of art (»art is art«, »art-as-
art«) and therefore apolitical. However, after further consideration,
itis established that Reinhardt understands his own ritual of painting
the »black« paintings as an utterly political act, whereas Malevich’s su-
prematism does not proffer or represent some tangible political vision.
To Reinhardt, an abstract painting is the very last refuge of reason
in this unreasonable (capitalist) world, the only place left, where
the fundamental freedom of the man can be exercised and realised.
To Malevich, the suprematist shapes are those very shapes in which
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the feelings of the man, that new feelings of nonobjectivity, which are
destroying the existing reasonable world, are expressed.

In conclusion, the question is posed whether Malevich’s black
square is Malevich’s black square at all, if we do not know the su-
prematist story behind it, and whether Reinhardt’s »black« painting
is really Reinhardt’s »black« painting if we do not know the principles
of its making. Where exactly does a work of art exist, then, if it is more
than an object, an image, if it is actually a juncture of an object/image
and a thought.
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