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Kazimir Severinovi¢ Malevi¢ (1878-1935) je bil rusko-ukrajinski slikar
poljskega rodu in zacetnik suprematizma v likovni umetnosti. Prelomni del
svojega opusa je ustvaril med letoma 1913 in 1918, ko je naslikal Crni kvadrat
na beli podlagi in Belo na belem. Poleg umetniskega ustvarjanja se je posvecal
tudi pisanju o oblikoslovju in umetnosti ter utemeljevanju nove umetni-
Ske smeri, suprematizma. Iz njegovega besedila v brosuri Suprematizem.
34 risb iz leta 1920 lahko razberemo, da je razmisljal tudi o konstruiranju
oblik, ki se morajo osvoboditi Zemljine privlacne sile in zavzeti posebno
mesto v orbiti. To med drugim ponazarja njegova znamenita slika Supremus
56 iz leta 1915, kjer je med Zemljo in Luno name3éen t.i. planit (planet +
satelit). Letos mineva Ze ve¢ kot sto let od nastanka te ikoni¢ne podobe,
ki je pomenila svojevrsten zacetek umetnosti, ki se integralno ukvarja
s premagovanjem sile teznosti.

Simpozij ob 140. obletnici rojstva Kazimira Malevica, ki je potekal 18.
in 19. maja 2018 v prostorih konzorcija Osmo/za v Ljubljani, je pod krov-
nim nazivom Svet kot brezpredmetnost odprl prostor za tematiziranje dela
Kazimira Malevica in njegovega koncepta brezpredmetnosti. Dogodek je bil
osnovan na treh povezavah med Ljubljano, Beogradom in Moskvo: znan-
stveni, umetniski in kulturno-diplomatski. Znanstveni del sta zastopali
dve akademski instituciji, ki sta bili tudi glavni organizatorici dogodka -
Filozofska fakulteta Univerze v Ljubljani in Filoloska fakulteta Univerze
v Beogradu oz. njuna Oddelka za slavistiko. Simpozij je bil razdeljen na stiri
tematske panele, poimenovane »Ni¢«, »Supraslike«, »Sodobnost« in »Koz-
mos«, s skupno petnajstimi referati. Izjemno zanimanje za dvodnevno do-
gajanje ter Sirina in sodobnost vprasanj, ki jih nagovarjajo zbrani prispevki
v pri¢ujoéem zborniku, kaZejo na nedvomno relevantnost umetniskega
in teoreti¢nega dela Kazimira Malevica tudi v danasnjem ¢asu. Prav tako
pa na novo potrjujejo pomembnost preucevanja form in metod moderni-
sti¢ne umetnosti, ki se je vzpostavila na zacetku prej$njega stoletja.
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Umetniski program kot pomemben del simpozija se je prvi dan re-
aliziral v obliki vecera poezije in zvoka z nastopom pesnika Miklavza
Komelja in intermedijske umetnice Robertine Sebjani¢, drugi dan
pa z interaktivnim pogovorom, t. i. »info-akcijo« gledaliskega rezi-
serja Dragana Zivadinova in ruskega kozmonavta Jurija M. Baturina.
Slednji je predstavil specifiko ¢loveskega pogleda iz vesolja in Zivlje-
nja na vesoljski postaji, prav tako pa se je posvetil pomembni vlogi
umetnosti v znanstvenih diskurzih. Ta za Malevi¢a najpomembnejsi
princip - aktivno ustvarjanje novega z umetnostjo - so zastopali tudi
ostali organizatorji simpozija, zagovorniki in producenti razvojne
umetnost in kulture 21. stoletja ter zdruZevanja umetnosti, znanosti,
tehnologije in humanistike: konzorcij Osmo/za (Zavod Delak, Zavod
Projekt Atol in Drustvo Ljudmila) in Zavod Radio Student.

Castni gostje simpozija, pomembni akterji na podro&ju ruske koz-
monavtike, Irina Sokolova, Dimitrij K. Dragun in Ze omenjeni Jurij
M. Baturin, so predstavljali kulturno-diplomatski okvir dogodka.
Predvsem v zadnjem desetletju njihova prizadevanja nagovarjajo vrsto
preseénih mnoZic med (nad)nacionalnimi vesoljskimi politikami
in akademsko-civilno sfero, ki podobno kot Malevi¢ vesolja ne razi-
skuje z orodji naravoslovnih ved, temve¢ skozi pogled humanisti¢nih
znanosti in sodobnih razvojnih umetniskih praks.

Irina Sokolova, dolgoletna sodelavka SrediS¢a za usposabljanje
kozmonavtov Jurija Gagarina v Zvezdnem mestu in diplomatka med
Pekingom in Moskvo, je Ze dolgo ena klju¢nih podpornic in zagovornic
vpeljave umetniskih praks v uradne vesoljske programe in trenutno
zavzema pomembno mesto pri vzpostavitvi projekta prvega evrop-
skega umetnisko-znanstvenega satelita, skupnega projekta Slovenije,
Rusije in Francije.
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Jurij Mihajlovi¢ Baturin, doktor prava, novinarstva in fizike,
se je po zakljuéeni karieri kozmonavta Mira in Mednarodne vesoljske
postaje znaSel v mnogih vlogah. Med drugim je deloval v Sredis¢u
za usposabljanje kozmonavtov Jurija Gagarina, bil pa je tudi pred-
sednik Instituta S. I. Vavilova za zgodovino znanosti in tehnologije
Ruske akademije znanosti. S svojim delom je pripomogel k mnogim
umetni$kim in humanisti¢nim projektom, predvsem v povezavi
z rusko vesoljsko agencijo Roscosmos. Trenutno vodi Oddelek za fi-
lozofsko-humanisti¢na vprasanja in zgodovino kozmonavtike Ru-
ske akademije kozmonavtike Konstantina E. Ciolkovskega. Dimitrij
Konstantinovi¢ Dragun, tretji ¢astni gost in slavnostni govornik
simpozija, je podpredsednik te ustanove. Deluje na Oddelku za vesolj-
sko arhitekturo, ki se ukvarja predvsem s podpornimi, nepremi¢nimi
oblikami tovrstne arhitekture: kozmodromi, pripadajoc¢o zemeljsko
infrastrukturo ter prihodnjimi lunarnimi in drugimi medplanetar-
nimi oporisci.

Prvo sre¢anje Dimitrija K. Draguna z delom Kazimira Malevica
se je zgodilo leta 1968, ko je Dragun med raziskovanjem za svojo dok-
torsko disertacijo s podrocja strojne znanosti v knjiznici Vladimirja
Ilji¢a Lenina v Moskvi naletel na omenjeno Malevi¢evo brosuro Sup-
rematizem. 34 risb. NavduSen nad njeno vsebino in vprasanji, ki sijih
na njegovem podrocju oz. znotraj tehnoloske doktrine nasploh niso
zastavljali, si jo je Dimitrij Dragun Zelel izposoditi, vendar je bilo
to iz mnogih razlogov takrat formalno Se nemogoce. Zato je publika-
cijo zacel prepisovati v ¢italnici, doma pa jo je pretipkaval in naposled
izdelal deset izvodov samizdata. Ta je bil na simpoziju ob 50. obletnici
svojega nastanka in 140. obletnici Malevicevega rojstva ponatisnjen
v 50 izvodih. Izdajo je pospremil slovenski prevod Malevicevega be-
sedila, ki ga objavljamo tudi v pri¢ujoéem zborniku. ¥
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U radu se razmatraju pojmovi ekono-
mije i dodatnog elementa u Maljevice-
vim teorijskim spisima, koje dovodimo
u vezu s Marksovim istraZivanjem
kapitala i dodatne vrednosti.

MALJEVIC, MARKS,
EKONOMIJA, DODATNI ELEMENT,
DODATNA VREDNOST

The paper discusses the concepts

of economy and additional element

in Malevich’s theoretical papers, which
we bring into conjunction with the
research of the capital and added value
of Karl Marx.

MALEVICH, MARX,
ECONOMY, ADDITIONAL
ELEMENT, ADDED VALUE
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Kada je prvi tom Kapitala, pod naslovom Proces proizvodnje kapitala
izasao 1867. godine, Karl Marks nije mogao znati da ¢e njegovo istra-
Zivanje postati glavno ucenje u prvoj zemlji socijalizma, tim pre nije
mogao ni sanjati da ¢e se na njega odreagovati, na samo njemu svojstven
nacin, prvi medu ruskim avangardistima - Kazimir Maljevié¢. Svoje
ekonomsko ucenje Marks je zasnivao na nemackoj klasi¢noj filozofiji
(na dijalekti¢kom uéenju Georga Hegela i Ludviga Fojerbaha on je izgra-
dio dijalekti¢ki i istorijski materijalizam), engleskoj klasi¢noj politi¢koj
ekonomiji (na teoriji robe nastale ljudskim radom Adama Smita i Davida
Rikarda nastala je teorija dodatne vrednosti) i francuskom utopijskom
socijalizmu (na osnovu ideja Anri Sen-Simona, Sarla Furijea i Roberta
Ovena bio je napisan Manifest komunisticeske partije). Na osnovu usvo-
jenih teorija svoja istrazivanja Marks je vodio po slede¢em principu:
od robe prema novcu, od novca prema kapitalu i dodatnoj vrednosti,
od dodatne vrednosti prema plati, od kapitalisti¢ke proizvodnje pre-
ma kapitalisti¢koj reprodukciji. Krenuvsi od robe, Marks je zavrsio
sa drustvom u celini: s rastu¢im bogatstvom na jednoj strani i rastuéom
bedom - na drugoj. U sledeca tri toma Marks je posmatrao oblike koje
uzima kapital u procesu kruznog kretanja kapitala, obrta i reproduk-
cije; razvijao je ucenje o dodatnoj vrednosti koja se pretvara u dobit
za kapitaliste; kritikovao je glavnu tacku politi¢ke ekonomije - teoriju
dodatne vrednosti. Tako se i zvao poslednji, etvrti tom Kapitala - Te-
orija dodatne vrednosti. Za Lenjina je ova teorija bila ,kamen-temeljac“
ekonomskog ucenja Marksa.

U teoriji dodatne vrednosti govorilo se da se njena proizvodnja posti-
Ze putem eksploatacije proletarijata (jer dodatna vrednost - to je nepla-
¢eni rad radnika), buduéi da na njen ra¢un kapitalisti stalno poveéavaju
svoje bogatstvo. Marks je dosao do zakljucka da oslobadanje radnicke
klase od eksplaatacije ne moze biti ostvareno u okvirima kapitalizma

18
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i zato je razradio hipotezu o materijalnim preduslovima komunizma,
koji sazrevaju u jezgru burZzoaskog drustva.*

Maljevic¢, koji je u sovjetskom periodu tezio da filozofski i ideo-
loski osmisli svoje svaralastvo, piSe niz tekstova, u kojima proglasa-
va ekonomiju za novu meru umetnosti. Clanak ,0 novim sistemima
u umetnosti“ iz 1919. on zapoc¢inje tvrdnjom da suprematisti¢ki crni
kvadrat kao ekonomska ravan predstavlja ,ideal savremenog doba“
(Masmeswd 2010: 87). Pod kontrolu ekonomije dospevaju svi stvaralaé-
ki izumi. Za Maljevic¢a ekonomija je izvor svakog delovanja, izmedu
ostalog i ¢ovekovog stvaralastva; on pise da ¢ovekova stvaralacka mi-
sao ,odavno ve¢ napusta komplikovanu, mozda i lepu, parenu potku
iukrase, okre¢uéi se jednostavnom, ekonomskom izrazu energetskog
doZivljaja“ (Mamesud 2010: 88), i u tom smislu on isti¢e futurizam kao
izraz energije u ve¢nom kretanju. Medutim, dalji razvoj ekonomskih
principa u umetnosti Maljevi¢ vidi u svesti, koja se kre¢e putem supre-
matistickog prevazilazenja predmetnog sveta i koja ¢e dovesti do ,Cisto
energetske sile kretanja“ (Mamesna 2010: 103). U traktatu ,,Supre-
matizam. 34 crte¥a“ (1920) on ovo ¢&isto energetsko delovanje dovodi
u vezu sa svojim belim kvadratom. Istrazujuéi odnos ekonomije i ener-
gije, olicenih u crnom i belom kvadratu, Maljevic¢ dolazi do zakljucka
da je glavni primer ekonomije energije - revolucija, po§to ona prenosi
ekonomsku energiju u beskona¢nost. Isto to on vidi i u umetnosti,
u kojoj Zivi ,,ista ta energija, s istim jedinstvenim beskona¢nim ciljem®,
kako je pisao u tekstu ,Suprematizam. 34 crteza“ (Maljevi¢ 2010: 103).
Ove ideje suprematista razvija i u ¢lanku ,Unovis“ (1921), gde definige
ekonomiju kao uvek revolucionarnu dimenziju i nikada reakcionar-
sku, kao ,kljuc za jedinstvo®, buduéi da se kroz nju stvaralacko bice
licnosti uvodi u svet jedinstva zajednickog delanja, usled ¢ega kolektivi
postaju ,koheziona sila li¢nosti, t. j. slika novog sveta (MasmeBud 2010:

19
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1 Marks je, poput
Smita, smatrao da je tr-
ziste glavno sredstvo
za gomilanje kapitala,
ali za razliku od Smita
on je mislio da ¢e se taj
proces zavrsiti zaostra-
vanjem klasne borbe

i unistenjem kapitaliz-
ma, bududi da su nje-
gove protivre¢nosti
toliko ozbiljne i duboke
da trzi$ni mehanizam
ne moze da izade

na kraj s njima.
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120). Bazirajuéi se na ,,zajedni¢kim ekonomskim naéelima“ savremeni
Zivot s njegovom predstavom o lepim, prema Maljevicu, suprotstavlja
se li¢nom pravu na otudenost i neprikosnovenost, a to zna¢i na lepotu;
na osnovu ovoga on zakljucuje da ¢e ,,ekonomska, jedinstvena licnost
srusiti ograde lepih malih svetova li¢nosti“ (Masmesuy 2010: 121).

U manifestu ,,Uvodenje A u umetnost® iz 1919. godine Maljevié¢
uvodi ekonomiju kao petu dimenziju u umetnosti i zahteva da se svi
stvaralacki izumi razvijaju i ocenjuju s tacke gledista pete dimenzije.
Razmisljajuéi o vremenu, on pise da je neophodno ,,0sloboditi vreme
od ruku drZave i okrenuti ga u korist pronalaza¢a“ (Masmesuy 2010:
103). StaviSe, on proglasava rad za ,ostatak starog nasilnog sveta“, posto
»savremeni svet pociva na stvaralastvu®, jer je sposobnost otkrivanja
u osnovi svakog ¢oveka, dakle, neophodno je odbaciti sva blaga koja
slikaju umetnici kao ,laz koja skriva stvarnost®, i likvidirati sve umet-
nosti starog sveta (MameBuy 2010: 103).

Za Maljevica je peta dimenzija postala njegovo glavno otkriée
(v. u manifestu ,,Suprematizam. 34 crteza“: ,Ekonomsko pitanje je po-
stalo moja glavna osmatracnica, s koje posmatram sve stvoreno u svetu
svari, i ono je glavni moj rad, ali ne ki¢icom veé perom” (Masmesud
2010: 106)). Orijentacija umetnika na ekonomsko pitanje u umetnosti
predstavljala je pokusaj da se definiSe nova umetnost u harmoniji sa vla-
dajuc¢om ideologijom. Buduéi u Vitebsku, Maljevi¢ o¢igledno proucava
radove Marksa sa Zeljom da uvede ekonomsku nauku u umetnost.
U razmisljanjima o radu i stvaralackom principu u ¢oveku on se osla-
nja, pre svega, na ,Ekonomsko-filozofske rukopise” Marksa iz 1844,
u kojima otudenje nastupa kao socijalna struktura u kapitalizmu,
tuda ¢oveku, koja vlada njima, liSava ga moguénosti da se stvaralacki
razvija i uni$tava njegovo bice. Poziv Maljevica da se vreme oslobodi
od ruku drzave u ime stvaralackog nacela nije nista drugo do aktuelno
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iS¢itavanje Marksa, koji je pisao o odumiranju klasa i drzave, t. j. o iz-
gradnji komunisti¢kog drustva, u kojem se prevazilazi otudenje ¢oveka
od drustva i od samoga sebe, i otudeno bice se vraéa ¢oveku, posto
ga ¢ovek ponovo zadobija kroz transformaciju drustvenih odnosa (li-
$enih tladenja li¢nosti) i kroz formiranje stvaralacki razvijenog ¢oveka.

Borbu novog i starog u umetnosti Maljevi¢ poredi s borbom revo-
lucije i kontrarevolucije. U ¢lanku iz 1921. godine ,,Povodom likovne
umetnosti on piSe da utilitarni svet stvari, koji je nasao svoje utociste
umuzejima, ne treba da se pojavljuje u zivotu novih stvari, jer nijedan
oblik starog sveta, koji se obrazovao na staroj etapi ekonomskog razvoja
i staroj etapi ljudske svesti, ,ne mozZe vise da postoje, jer je doslo doba
novog smisla“ - revolucionarnog (MasmeBn4 2010: 108). Ovim razmislja-
njima Maljevié ée se vratiti u svom predavanju ,Svetlost i boja“ (1923),
gde ¢e napraviti paralelu izmedu dve revolucije: revolucije ,,socijalistic-
kih pomaka“ (Mamesud 2010: 614), koji potresaju odavno utemeljenu
ekonomsku osnovu i okostalu svest, i likovne revolucije s pomacima
u okamenjenoj slikarskoj svesti. Za suprematistu je o¢igledno da revolu-
cionarni ideal ,neprekidno nosi svoje bi¢e dalje i dalje” (Mamesuy 2010:
108), preobraZavajuéi i &isteéi svet od starih formi putem energetske
ekonomije, i zato je, za njega, klanjati se starim formama u danima,
kada sluzenje kontrarevolucionarnom idealu.

Razmisljajuéi u duhu marksisticke filozofije o odnosima ideolos-
ke nadgradnje i ekonomske prakti¢ne baze, Maljevi¢ u traktatu s ra-
zlomcima ,1/47. Suprematizam. Svet kao bespredmetnost* (1923-1924)
odreduje novu umetnost kao samostalnu ideolosku nadgradnju ,izvan
drugih sadrZaja i ideologija“ (MameBird 2010: 553). Za razliku od likov-
nih umetnosti prethodnih epoha, koje su bile sredstvo izrazavanja
nizih ,ekonomskih, religiozno-duhovnih prakti¢nih nada njihovih
idejnih tvoraca“, nova umetnost ,stvara svoja dela, u njima nista
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Prvi deo traktata ,Svet
kao bespredmetnost*
pod nazivom ,Uvod

u teoriju dodatnog
elementa u slikarstvu®,
planiran da bude
objavljen u zborniku
radova GINHUK-a 1926.
godine, nece se pojaviti
posto ¢e GINHUK, ¢iji
je direktor od 1924.

do 1926. bio Maljevi¢,
zatvoriti krajem 1926,

a sam zbornik unistiti.
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ne uobli¢ava®“, ona ,ostaje bespredmetna, nije joj cilj da nesto pred-
stavi, ve¢ da stvori svoje posebne oblike, oblike kao takve“ (Mamesuy
2010: 558, 559). To §to mi, ,otkrivajuéi pojave kroz bespredmetnost*
(Masmesud 2010: 562), dobijamo nove oblike, koji mogu biti usmereni
na prakti¢ne predmete, Maljevi¢ tumaci psihopredstavama coveka,
koje bespredmetno pretvaraju u utilitarno (napr. kamen, na koji ¢ovek
sedne da se odmori, svejedno ostaje bespredmetan). To je u osnovi po-
dele nove umetnosti na konstruktivizam (koji se zasniva na , prakti¢noj
idejnoj osnovi, ekonomiji, i ima cilj“), i bespredmetnost — ,,bes-ciljnost*
(MasmeBuy 2010: 562).

Godine 1923. Maljevi¢ aktivno razraduje teoriju ,dodatnog ele-
menta“, koja ¢e postati deo njegovog traktata ,Svet kao bespredmet-
nost“.2 Pomoc¢u ,dodatnog elementa“ Maljevi¢ pokusava da objasni
mehanizam evolucije nove umetnosti. Prema njegovom misljenju,
u svakom sistemu nove umetnosti moze se izdvojiti neki dominantni
plasti¢ni ,,atom”, koji nosi u sebi celovitu informaciju o sistemu. Ako
on dospeva u tudu likovnu sredinu, on deluje i preobrazava je na novim
principima; tako se, na primer, transformisao kubizam u supremati-
zam. Istrazivati ,ponasanje” dodatnih elemenata u likovnim sistemima
davalo je, po Maljevi¢u, moguénost da se nau¢no pride radu umetnika
i evoluciji likovne umetnosti. Radeéi s umetnicima u GINHUK-u, Ma-
ljevic je tvrdio da dodatni element postoji kod svih umetnika i u svim
epohama, te da on uvek predstavlja upad spolja. Zato Maljevi¢ za do-
datni element koristi i medicinsku terminologiju, kao $to su ,bacil,
,wvakcina“, ,reagens®, pa ¢ak i GINHUK naziva ,bakterioloskim institu-
tom slikarstva ili umetnosti“, na §ta nas podseéa I. Karasik (Kapacux
2000: 103). Stoga nije sludajno da istraZiva¢i M. Grigar i V. Grecko
»dodatni element Maljevi¢a posmatraju u kontekstu teorije i prakse
ruskog fiziologa Ivana Pavlova, koji je svoje otkriée steCenog refleksa
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bazirao upravo na dodatnom elementu. Istovremeno Maljevi¢ se trudi
da u duhu dijalekti¢kog materijalizma dokaZe kako se novi dodatni
element rada u jezgru starog sistema kao jedan od glavnih elemenata
za preobraZzaj sistema, kao moguéna klica novih tela. Na osnovu ovoga
koren dodatnog elementa se mozZe uoditi u marksistickoj predstavi
o radanju komunizma kao inorodnog tela u jezgru burzoaskog drustva,
da ne govorimo o samom terminu ,dodatni element®, koji vodi svoje
poreklo od Marksovog uéenja o ,,dodatnoj vrednosti“.

Ali obnova slobodne trgovine i svaranje NEP-a u sovjetskoj Rusiji
izazvaée u Maljevi¢u protest u njegovom traktatu ,1/46 (Eklektika)®.
Umetnik se nalazi na poziciji Marksa, koji je tvrdio da je revolucija
neizbeznaida ¢e ona dovesti do unistenja robne proizvodnje i privatne
svojine, s jedne strane, kao i do formiranja dru$tvene svojine u komu-
nistickom drustvu, koje je usmereno na razvoj svakog ¢lana drustva,
s druge. Kao $to u oblasti umetnosti drustvo nije priznavalo novo, tako
nije prepoznalo ni nov ekonomski poredak, koji mu je demonstrirala sa-
vremenost. Odricanje da se unisti ,stari portret ekonomskog uredenja
irazmene rada“iobnavljanje NEP-a prema poznatoj shemi: narucilac
- gazda - kupac, doveli su do vracanja potrosackog drustva s njegovom
individualnom konkurencijom, a samim tim i do eklekticke umetno-
sti - umetnosti po narudzbini. Za Maljevica je jedno bilo nesporno
iu tome je on bio beskompromisan: ,eklektizam se le¢i prihvatanjem
plana danasnjice®, ,pobeda nad ekonomskim navikama oznacava ne-
gaciju proslosti, t. j. obespredmetiée svest®, ,pobeda nad starom for-
mom estetike garantuje stvaranje novih formi u bespredmetnosti*
(MasmeBud 2010: 547).

Pogledi Maljevi¢a na ekonomiju i stvaralacki razvoj ¢oveka, koji
su se oslanjali na Marksovo ucenje, kretali su se suprotno epohi NEP-a.
Marks sa svojim shvatanjem komunizma kao najvisSeg stadijuma
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M. Grigar piSe: ,Teorija
urodenih i ste¢enih
refleksa privladila

je Maljevi¢a ne¢im pot-
puno drugadijim: prvo,
moguénoséu da primeni
metode empirijske
nauke u analizi likovnih
dela; drugo, time §to

je fiziolodki model uza-
jamnih odnosa subjekta
iobjekta dopustao da te-
orija umetnosti izbegne
individualnu psihologiju
iideoloske kriterijume;
treée, primenom ek-
sperimentalnih metoda
u pedagoskom radu

sa studentima u novim
umetnickim Skolama;
Cetvrto, mogucénoséu
neposrednog prelaska
od analize dela ka pi-
tanjima stvaralackog
procesa s tacke gledista
umetnikove reakcije

na drustvenu i prirodnu
sredinu”; ,,Meni se &ini
da termin 'dodatni
element’ (dodatak)
upucuje na analogiju

s terminologijom spo-
minjanih Pavlovljevih
radova iz fiziologije
viseg nervnog sistema.
Pavlov upotrebljava re¢
"dodatak’ kada se bavi
govorom i odgovaraju-
¢im funkcijama mozga“
(Tpatrap 2007: 312, 317).

4
»Dodatni element”
Maljevica pojedini
istrazivaci, poput V.
Grecka, porede s poj-
mom dominante, koji
su koristili predstavnici
formalne $kole u teoriji
knjizevnosti. Isto tako,
V. Grecko ispituje
sli¢nost koncepcije
Maljevila i savreme-
nih neurobioloskih
teorija u umetnosti
(Tpeuxo 2010: 89-102).
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u razvoju ¢ovedanstva (bez privatne svojine, klasnih odnosa i otudenja
¢oveka od rezultata rada) nije posmatrao konkurenciju i neprijateljstvo
medu pojedincima kao osobinu koja je ve¢no svojstvena ¢ovecanstvu
(za razliku od osnivaca liberalizma Hobsa i Loka te predstavnika sa-
vremenog neoliberalizma), veé kao karakteristiku primitivnog drustva
i njegove niZe vrednosti, koji ¢e biti prevazideni kako se drustvo bude
razvijalo. Nade Marksa i Maljevi¢a da ée u komunisti¢kom drustvu
nestati podela rada koja tlaci ¢oveka i da ¢e rad prestati da bude samo
sredstvo za zivot, ve¢ da ¢e postati Zivotna potreba, nisu se opravdale.
Povratak na stare ekonomske oblike za Maljevica je znacio povratak
i na stare umetnicke oblike.

Data pozicija bila je neprihvatljiva za Maljevica, jer on je zapra-
vo u sferi umetnosti realizovao 11. tezu Marksa o Fojerbahu: , Filozofi
su svet samo razli¢ito interpretirali, radi se o tome da ga se izmeni*. &
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Pe3rome

B cBoeit kuure Kanuman Kapn Mapkc paccmaTpuBsai GOpMBbI, KOTOPBIE
IIPMHMMAET KalliTall B IIpoliecce KPyroobopoTa, a pasByBal yueHye
0 Ip16aBOYHON CTOVIMOCTH, IIPEBPAIIAOIIEIiCS B IPMOBLIb AJIS KaIly-
TaanucToB. YeTBepTsili ToM Kanumana oH Tak 1 HasbIBaICS - «Teopus
IpmbaBOYHOI cTOMMOCTY». Jlj1s1 JIeHVH JaHHAs TeOpMs BISIACh «Kpa-
eyroJbHBIM KaMHEeM» 3KOHOMMIYecKoro yueHus Mapkca. Kasumup
MaieBud, B COBETCKIV IIEPMOJ, CTpeMsImiics Gpumaocodcky v uaeono-
IM9eCcKy 060CHOBATh CBOE TBOPYECTBO, IMIIET Psifi TEKCTOB, B KOTOPBIX
HOBOJI MEpPOJI MCKYCCTBa 00BsBIsIET 3KOHOMI0. CTaThio «O HOBBIX
CUCTeMax B MICKYCCTBe» 1919 rofia OH HaYMHaeT C YTBePXAeHNUS, YTO
CyIIpeMaTI4eCKII YepHBIN KBaZpaT IPeACTaBsieT COO0i SKOHOMM-
YeCKYI0 INIOCKOCTD «COBEPIIEHCTBA COBpeMeHHOCTN». I1of KOHTPOIb
SKOHOMUVKM BCTYIIaI0T BCe TBOpYecKye 1300peTeHus. [l ManeBuya
SKOHOMMKA — IEPBOJMCTOYHMK BCSIKOTO JeJICTBa, B TOM 4MCIIe i TBOP-
JecTBa YeJ0BEKa, II0STOMY Pa3sBUTME 3KOHOMMUYECKIX IPUHIIUIIOB
B cKyccTBe ManeBnd BMAVT B COSHAHNM, MIYIIleM II0 Iy TV CyIIpeMa-
TIYeCKOro IIPeofoeHNs IIPeIMeTHOTO MIPa «K YMCTO SHEPIUITHOM
CyiIe ABVDKEHMSI». DTY CBOY MAeV OH U3/araeT B CTAaThAX «YCTaHOB-
nenue A B uckyccTBe» (1919), «CynpemMaTusm. 34 pucyHKa» (1920),
«YHOBUC» (1921), a TaxOKe B TpaKTaTe C Apobamu «1/47. CynpeMaTusm.
Mup Kak 6ecripeMeTHOCTE» (1923-1924).
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Cistka kultur? Seveda.
Tako kot njihovo svinjanje
Purge of Cultures? Of Course.
Same as dirtying them

1
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Eden vodilnih amerisko-ruskih
filozofov in kulturologov M. Epstejn
je napisal zanimivo razpravo o po-
membnosti (samo)é&i$¢enja v naravi.
Postavimo si vprasanje: je razmi-
$ljanje mogoce prenesti na kulturo?
Za osnovo nam sluzi kratki manifest
K. Malevica Suprematisti¢no zrcalo, saj
pomeni odsko¢no desko za razmislek
o ponovljivih procesih svinjanja/
omadeZevanja in ¢i$¢enja v razvoju
kulture. Za ponazorilo in utemeljitev
povedanega sezemo k Malevic¢evim
sodobnikom: k Vladimirju Vernadske-
mu in Dmitriju CiZevskemu. Oba sta
razvila pomembno spoznanje: prvi

o noosferi, drugi o cikli¢nih sinuso-
idnih kulturnih procesih.

SUPREMATISTICNO ZRCALO,

M. EPSTEJN, CISCENJE KULTURE,
SINUSOIDA, D. CIZEVSKI /

V. VERNADSKI, NOOSFERA

One of the leading American-Russian
philosophers and culturologists M.
Epstein has written an interesting dis-
cussion about the importance of (self)
cleaning in nature. We ask ourselves:
can this idea be transferred to culture?
As a starting point, we use the short
manifest of K. Malevich The Suprema-
tist Mirror, as it represents a stepping
stone for the consideration of re-
peatable processes of polluting and
cleaning in the development of culture.
To illustrate the above, we recall Ma-
levich’s contemporaries: Vladimir Ver-
nadsky and Dmitry Chizhevsky. Both
developed important insights: the first
on the noosphere, the other on cyclic
sinusoidal cultural processes.

SUPREMATISTIC MIRROR, M. EPSTEIN,
PURIFICATION OF CULTURES,
SINUSOID. D. CHIZHEVSKY /

V. VERNADSKY, NOOSPHERE

29

1

Razprava pomeni
aktualizacijo vprasanja
o ekologiji teksta in ru-
ski kulturi 20. stoletja,
o kateri sem najprej
pisal 2007. Desetletje,
ki je minilo od na-
stanka te raziskave,

je prineslo nove ugoto-
vitve, a hkrati potrdilo
osnovne postulate,
kako kulturo onesna-
Zujemo in ¢istimo.
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1.

Ce kulturo obravnavamo kot ziv (tj. dinami¢en) organizem, tako kot
smo zivi zivali in ljudje, ki kulturo gradimo, se mora tudi tak organizem
¢istiti. Med naravo in kulturo obstajajo cikli, ki pri¢akovano vodijo
k smetenju oz. svinjanju in posledi¢no k ¢iS¢enju te umazanije. Ko raz-
misljamo o logiki teh ciklov (omejili se bomo na 20. stoletje v Rusiji oz.
Sovjetski zvezi), bomo postavili v izhodi¢e onesnaZevanja/svinjanja
in ¢is¢enja razpravo Samociscevanje amerisko-ruskega filozofa Mihaila
Epstejna (2012).

Natanc¢no opazovanje zivljenja zuZelk pripelje Epstejna do spozna-
nja, da naravo bistveno zaznamujejo procesi o¢iS¢evanja. Ti nastajajo
kot posledica nenehnih procesov naravnega onesnazevanja. Epstejn
se v razpravi podrobno posveti zivljenju muh in opazuje njihovo pot-
rebo po nenehnem ¢is¢enju. Ob tem naredi vzporednico s ¢lovekom
in opozori, kolikokrat na dan se umiva. S tem dejanjem si ¢lovek
konkretno spere umazanijo, ¢isti pa se tudi simbolno, kar je razumeti
kot vrsto obredja.

Ce pristajamo na tezo, da kultura izhaja iz narave oz. jo posnema,
imamo potemtakem tudi v njej opraviti s sorodnimi procesi. Omenjena
Epstejnova razprava postaja tako vspodbuda temu razmisljanju.

Procesi ¢iS¢enja in onesnazevanja/svinjanja v kulturi so primerlji-
vi z zgodovinsko-kulturnimi vzponi in padci. Ko se rojeva nov druz-
beno-kulturni oz. umetniski izraz, pomeni to rojstvo (vzpon) novih
druzbenih in umetniskih form. Ve¢ izrazov porodi ve¢ form in te for-
me pri¢nejo onesnaZevati oz. v skrajnem nasi¢enju svinjati kulturo.
Za taka obdobja je znacilno Zivahno eksperimentiranje, ki prinasa
novo etapo v tehnoloskem razvoju, razvoju umetnosti, a obenem vodi
tudi v preizpra$evanje ¢lovekovega (samo)zavedanja. Take procese

30



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

imenujmo demokrati¢ne, saj znotraj njih potekajo zivahni pogovori
med posameznimi ustroji, silami in izrazi. Metafori¢no gledano, v res-
nici nastaja mnostvo umazanij in ¢loveku je dana naloga, da si glede
na lastno stopnjo zavedanja izbere zanj najustreznejse, druge pa ocisti.

Hkratno sledenje eksperimentom v kulturi oz. pluralizmu izrazov
je za ¢loveka naporno pocetje, saj jih ne zmore ustrezno preoblikovati
v svojem pojmovnem svetu. Preobilje informacije je zanj Ze per defini-
tionem druzbeno-kulturna umazanija. Spomnimo se hoje po naravnih
parkih, kjer prvo vzhicenje ob lepoti naravnega pojava zamenja nave-
licanost v spoznanju, da je vsak pojav pravzaprav enak drug drugemu.
Ali pa napornih ogledov velikanskih muzejev, kjer postaja s¢asoma
vsak Se tako pomemben razstavljeni eksponat nepomemben za utru-
jenega gledalca.

Tako v naravi kot v kulturi se mora ¢lovek ustaviti, e je senzacij
preve¢. Drugace nakopiceno lepoto v naravi in v kulturi sprejema kot
umazanijo. Posledica je jasna in nanjo je mo¢ odgovoriti na dva nacina:
madeZ/umazanijo je treba ¢imprej ocistiti oz. se je treba nauciti ziveti
z njim oz. njo.

Ce se posameznik ne more prilagoditi nastalim spremembam, je pos-
tavljen na obrobje/periferijo. Tako kot kulturna forma, ki se ne uspe
uveljaviti, ostaja obrobna. Ta pojav je normalen, teZava nastopi takrat,
ko nelagodje ob svinjanju druzbe in kulture zajame vecjo skupino ljudi.
To negodovanje pripelje do javnih pozivov po o¢is¢enju redundantne
navlake, v stanju neposredne svetovnonazorske ali fizi¢ne ogrozenosti
pa pripelje do odkritega upora. Ce se predstavniki oblasti (druzbenega
centra) ne odzovejo na zahteve skupine, lahko to pripelje do oboroZe-
nega spopada, ki preraste v vojno.

Tovrsten proces v druzbah in kulturah je vice versa primerljiv z na-
ravnimi procesi, kjer prihaja po zgostitvi (bujni rasti oz. prekomernem
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mnoZenju organizmov) do t.i. naravne selekcije, kar je samo drug izraz
za CiSCenje, kadar se organizem ne more privaditi spremembam v okolju.

Clovek se torej odziva tako na kulturo kot na naravo podobno in nje-
gove reakcije so predvidljive. Po vsakem onesnaZevanju se mora ¢lovek
oCistiti oz. se ustaviti, da si spocije. Ustaviti se, pomeni selekcionirati
vtise. Presoditi mora, kaj je zanj pomembno in kaj ne. To presejanje
med pomembnim in nepomembnim (ki je pogosto nezaveden proces)
pomeni idejno iz¢is¢evanje, ki je primerljivo kontemplaciji.

2.

Resje, danaj bibila v tej razpravi osrednja pozornost namenjena Kazi-
mirju Malevi¢u in potem Sele posledi¢no razmisleku o ¢is¢enju v kul-
turi 20. stoletja. In res je, da Malevi¢ o vprasanju svinjanja in ¢i¢enja
(najbrz nehote) spregovori v programskem besedilu Suprematisti¢no
zrcalo. PoveZimo oboje. Ker je manifest dober primer razmislljanja
o ¢lovekovi potrebi po svinjanju in hkrati ¢iS¢enju, navajam njegov
prvi del v celoti. V prevodu (M. J.) manifest zveni takole:

Bog

Dusa

Duh

?i\-’ljcnjc

Religija

Al) Svet kot Tehnika
cloveske Umetnost

razlike -< Znanost -

Intelekt

Svetovni nazor

Delo

Gibanje

Prostor

Cas
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Na eni strani Malevi¢ razume »svet kot ¢lovekove razlike«. To iz-
javo je potrebno interpretirati kot prepri¢anje o obstoju polifonij
(razli¢nih govoric) v sporazumevanju. Polifonija/mnogoglasje je iz-
raz razli¢nih svetovnonazorskih pogledov. O¢itno pa po Malevic¢u
te raznolikosti posredno govorijo tudi o onesnaZevanju/svinjanju
kulture, saj vse oblike raznoterosti (Bog, dusa, duh, religija, tehnika
/.../) umetnik pri¢ne ena¢iti z ni¢lo oz. krogom.

Ta poziv je razumeti kot (suprematisti¢no) o¢ig¢evanje kulturne
(predvsem simbolisti¢ne) umazanije. Potrebno je na vse pozabiti
in se vrniti na prvobitno stopnjo kulturnega razvoja, torej k ni¢li oz.
k prvemu zametku $e neozave$cenih kulturnih form, torej k mitu,
posredno sporoc¢a Malevic. Ideja je jasna: zaradi preobilja clovekovih
razlik prihaja do afirmacije ¢istega ob¢utja in navdusenja nad vsem
primitivnim oz. infantilnim (kar bi lahko interpretirali kot pojavnost
mitskega). Tak &ist izraz ni in ne more biti umazan.

Teznja vrniti se k izviru kulture je za zacetek 20. stoletja simp-
tomati¢na in pomeni nicto stopnjo v razvoju kulture, o ¢emer govo-
rijo tako $tevilni teoretiki avantgarde (prim. Flaker, Paperni, Groys
/.../). O tem govorijo tudi sami avantgardisti¢ni umetniki, ki jim
je prav poziv k o¢is¢enju kulture skupni imenovalec, ki povezuje
najpomembnejse -izme v ruski kulturi prvih desetletij 20. stoletja.
Primitivizem A. Kruconiha, infantilizem bratov Burljuk, lu¢izem
M. Larionova, konstruktivizem El Lisickega, kubofuturizem V. Hleb-
nikova in suprematizem K. Malevica so si sorodni v teZnji preseci
akademizem in s tem odistiti kulturo. Nedvoumno zvenijo besede
iz kubofuturisti¢nega manifesta Zausnica javnemu okusu: »Potrebno
je vreci Puskina, Dostojevskega, Tolstoja /.../ z Ladje sodobnosti.
/.../ Vsem tem Maksimom Gorkim, Kuprinim, Blokom, Sologubom,
Remizovim, Averéenkom, Crnim, Kuzminom, Buninom in drugim
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- je treba dati le daco ob reki. Tako nagrado usoda odmerja skodljiv-
cem« (Baraniski, prevod M. J.).

Bolj kot procesi, ki so vezani na ¢iS¢enje kulture ob zacetku
dvajsetega stoletja in so postavljeni v center kulturnega Zivljenja
(veé o tem v Javornik 2007), nas morajo zanimati vzporedne, ob-
robne teZnje, ki jim ruski semiotik M. Lotman reée 60ko8ble nuHUU.
(Jlorman 2000). Ti procesi z obrobja namreé govorijo o nastajanju
novega izraza, ki se poraja iz ¢i$¢enja kulture. Ciséenje kulture
se znotraj raznorodnih pluralisti¢nih avantgardisti¢nih izrazov
pri¢ne spreminjati. Zamenja se predznak: zdaj ni¢la pomeni vse.
Znotraj o¢is¢evalnih procesov se pri¢ne uveljavljati enoten kulturni
izraz, ki nedvoumno zagovarja ¢istoco, s tem pa uveljavlja enoznac-
no in monolosko resnico. O¢itno je, da pluralizem v zgodovini 20.
stoletja poraja monoloskost in ta vodi v totalitarizem. V tridesetih
letih Sovjetske zveze prehaja kultura k o¢i§¢enemu in enoumne-
mu sovjetskemu znaku, ki ga oznacuje izraz lakiranje dejanskosti
(naxupoexa deticmeumensrocmu).

Ko Lotman razpravlja o Zivljenju znakov v kulturi, govori torej
o menjavanju predznakov v njej. V tridesetih letih Sovjetske zveze
se tako v centru kulture kot posledica ¢is¢enja uveljavlja nov druz-
beno-politiéno korekten znak, ki pri¢ne ustrezati duhu ¢asa, saj
zmedenemu ¢asu in ustrahovanemu ¢loveku ponudi iluzijo nove
in prave resnice. Zatorej morajo drugi, demokrati¢ni oz. poliloski
pojavi preiti na obrobje/periferijo. Verjetno ni potrebno v razpravi
posebej izpostavljati pojava, ki ga imenujemo ¢istke: fizi¢no ¢is¢enje
ljudi, kar pomeni likvidacije oz. posiljanje ljudi v koncentacijska
taborisca. In to ni le znacilnost Sovjetske zveze, temve¢ monoloskih
in totalitarnih sistemov Nem¢ije, Italije in Spanije. Kultura, druzba
in posledi¢no narava naj bi bili s tem o¢iS¢eni prekomerne umazanije.
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Ce so za naravo in kulturo znacilni dinamiéni procesi, je logi¢no
pric¢akovati tudi zamenjavo omenjenega predznaka. To hkrati pomeni,
da noben o¢iS¢en, monoloski in totalitaren znak/izraz ne more trajati
velno, saj se znotraj njega porajajo nasprotne teznje. O tem pricajo Ste-
vilne menjave druzbenih in kulturnih obdobij v zgodovini in govorijo
o tem, da se vsak sistem prej ali slej zasvinja. Tudi kultura 20. stoletja
ni nobena izjema.

Ker ostajamo v sistemu ruske kulture, gre opozoriti, da Ze v pet-
desetih letih prej$njega stoletja ($e vedno znotraj o¢i§¢enega socreali-
sti®nega znaka) nastajajo na obrobju/periferiji neofuturisti¢ni poskusi
(t.i. lianozovske $ole), ki skugajo omajati enoumje socrealisti¢nega
znaka. Ti poskusi prihajajo iz obrobja in se vse bolj agresivno premi-
kajo proti centru. V sedemdesetih letih se ti poskusi v soc-artu (prvem
politi¢no angaZiranem konceptualisti¢nem gibanju v Sovjetski zvezi)
razvijejo v na¢rtno svinjanje/omadeZevanje socrealisti¢nega znaka.
(Ve o tem: I'nacHocmy).

Kot primer svinjanja monoloskega znaka Sovjetske zveze, omenimo
danes Ze pregovorno povedno sliko A. Kosolapova iz zaCetka osemdese-
tih let. Nosi naslov Projekt za reklamo na Time squaru in prikazuje por-
tret V. Lenina na rde¢em plakatu za Coca-Colo, ki naj bi bil postavljen
na istoimenskem trgu v New Yorku. Na njem so poleg portreta Lenina
in napisa Coca-Cola zapisane besede, znacilne za amerisko blagovno
znambko, ki jo je ruski soc-artist pripisal Leninu: “It’s the real thing”.

DruZenje dveh nesprejemljivih ideologkih (bolj ali manj nau¢enih)
pomenov ponuja dve razli¢ni interpretaciji znakovnih kodov: tako kot
je za Americane nedopustno, da se komunista Lenina povezuje z ame-
riskim izvoznim artiklom, je to za sovjetsko ideologijo povsem sve-
toskrunsko. Na isti, rdeéi osnovi (znak ameriske pop pijage in simbol
komunisti¢ne ideologije) prihaja do katahreze, ki jo moramo razumeti
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kot destrukcijo uveljavljenega enoumja oz. kot svinjanje enega in dru-
gega ideoloskega pomena.

Razbijanje enoumnega pomena pa vodi (kot vedno v zgodovini)
ne toliko k destrukciji, kot k dekonstrukeiji: vsakokratno novo in nepri-
¢akovano postavljanje sovjetskega znaka v nov kontekst pripelje vedno
znova k druga¢nemu pomenu. To druga¢no opomenjanje je razumeti
kot novo, druga¢no svinjanje prvotnega/¢istega pomena, ki zaradi ved-
no drugacne kontekstualizacije pomeni tudi njegovo razvrednotenje.

Receno zdaj s parafrazo Malevica: neko¢ enoumni ideoloski znak,
ki pomeni vse, je zdaj hkrati ni¢. Ni ¢udno, da so se v sklepni fazi pre-
igravanja soc-artisti (konceptualisti) znasli v praznini. Fizi¢ni znak
pri¢ne nadomescati belina papirja. Dober primer je Roman ruskega
konceptualista V. Sorokina, kjer logi¢no razumljiva (socrealisti¢no
normativna) pisava vodi v vse bolj nerazumljive znake, dokler jih
ne nadomestijo prazne strani. Opraviti imamo z dvojnim procesom:
na eni strani opaZamo smetenje ideologkega znaka (tako tudi ni ¢ud-
no, da je eden najvecjih ruskih konceptualistov I. Kabakov v zaletku
osemdesetih let ustvaril instalacijo Predal s smetmi), po drugi pa prav
zaradi smetenja vodi proces v pomensko izpraznjevanje, ko znak
ne pomeni nic.

V procesu onesnazevanja se je v zgodovinskem procesu zamenjal
le predznak, njegova znacilnost pa se vsebinsko ni spremenila.

Za ponazoritev ponovljivosti procesov onesnazevanja in ¢isée-
nja se ustavimo Se v osemdesetih letih Sovjetske zveze, torej v ¢asu,
ki je pomembno zaznamoval danasnja razmerja. Ugotovimo, da je tudi
to desetletje na pri¢akovan naéin ponavljalo logiko procesov iz zacetka
20. stoletja.

Osemdeseta leta v Rusiji so bila ¢as glasnosti in perestrojke,
kijoje uvedel zadnji partijski sekretar KPSZ M. Gorbacov. Tako glasnost
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(znacnocmy) kot perestrojka (nepecmpotixa) sta bili znanilki novih spre-
memb. O tem govori Ze semantika besed: o vseh slabosti v druzbi naj
se glasno in (tako reko&) brez nadzora razpravlja. Na demokrati¢nih
razpravah naj bi prenovili (nepecmpounu) Rusijo, ki je tedaj vse bolj
capljala za razvitim zahodom. Ti pozivi Gorbacova in posledi¢no nji-
hovo udejanjanje pripeljejo k razpadu monolitnega (monologkega)
drZavnega sistema. Proces, v katerem postaja vse, kar je bilo neko¢ sveto
(partijska ikonografija), enako ni¢, ima torej tudi drug pomenski pol.
Cis¢enje partijske navlake pripelje do idejne in ideologke praznine, kjer
se lahko rojeva vse - in s tem raznorodne demokrati¢ne ideje. Ne ¢udi,
da so zahodne druZbe (in njihova politika) pazljivo spremljale, kaj
bi se tedaj lahko zgodilo. In zgodilo bi se lahko marsikaj: od vojaskega
puca, novega monolitnega sistema, urejenega po principu planskega
gospodarstva, do uveljavljanja sodobne drzavne tvorbe s trznimi za-
koni, kar je nazadnje tudi prevladalo po turbulentnih ¢asih prvega
ruskega predsednika B. Jelcina. Rusija je po razpadu Sovjetske zveze
presla v druzbo s kapitalisticnim ustrojem, kjer imajo politika in oli-
garhi, ki so se v tranzicijskih ¢asih prikopali do neslutenega bogastva,
odlocujoco vlogo.

Ta proces ¢i§¢enja, ki je sprva grozil z razli¢nimi smermi t.1i. (politi¢-
nega in kulturnega) razvoja, je pomenil le novo smetenje, ki je v posle-
dici pripeljal ob koncu stoletja k rusenju pregrad med kulturami.
A to rusenje so zahodne drZave z drugega vidika sprejele kot znak
radikalnega ¢i$¢enja, kot odstranitev dejanskih (fizi¢nih) in idejnih
mej med Zahodom in Vzhodom. Veselje prebivalcev ob dejanskem
in simbolnem ruSenju berlinskega zidu, ki je vodilo k zdruzitvi obeh
Nemcij, je vzbudilo ob¢utke, da se bliza obdobje vsesplosne demokratic-
nosti. Ob tem so se hkrati pricele razvijati globalizacijske teznje, ki jim
je botrovala Se digitalna revolucija. V tej digitalizaciji je dominirala
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zahodna tehnologija in preko nje se je porajala kultura, ki je posledi¢no
preplavila in tudi nasmetila (demokratizirala?) rusko kulturo.

Prav mnozi¢na raba digitalnih na¢inov komunikacije - tj. interneta,
ki Se do danasnjega ¢asa velja za relativno svobodno obliko komunika-
cije, je prvi znanilec novega onesnaZenja kulture v razvitih druzbah
in posledi¢no tudi v Rusiji. Danes je splo$no znano, da se lahko na spletu
objavi in prebere domala vse. A to smetenje v centrih kulture porodi
obraten in pricakujo¢ predznak. To vse je posledi¢no potrebno ponovno
oCistiti oz. zamejiti, saj bi potencialno lahko ogrozilo obstoj dosedanjih
nacionalnih kultur, torej tudi ruske...

Ce si $e enkrat izposodim Maleviéev pojem: obstojece raznoterosti
so zdaj ni¢(la) in s tem potencialno lahko pomenijo vse. A potencialno
vse predstavlja nevarnost, saj ni jasno, kaj se iz njega lahko spet raz-
vije. Ce bi se iz glasnosti Gorbacova lahko porodilo potencialno vse
(in s tem tudi nevarnost za prihodnost), se z digitalizacijo, ki pri¢ne
utelesati ta pojem v virtualnosti, zdaj to lahko tudi utelesi v fizicnem
svetu. Potencialno vse je tako treba bolj nadzirati in ga torej pravoc¢asno
premisljeno odistiti.

Tudi ob koncu 20. stoletja imamo o¢itno opraviti s podobnim procesom,
ki govori o ponovljivem razmerju onesnaZevanja in ¢is¢enja. M. Epstejn
v knjigi Znak vrzeli izpostavlja ne samo pomen ocis¢evanja/ekologije
v sedanjosti, ampak govori tudi o ekofilologiji ter poziva v duhu avan-
tgardisti¢ne (hlebnikovovske) reforme k ponovnemu ¢&i$¢enju jezika.
Ni ¢udno, da izpostavi znotraj tega procesa pomen praznega mesta,
ki ga razume kot belino med dvema besedama oz. dvema znakoma.

To je razumeti kot metaforo za vse, kar je ¢isto: modro nebo, gladina
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morja ali pa prazen ekran rac¢unalnika. To prazno mesto Epstejn po-
vezuje s &isto okolico (od tod otitno tudi ekologija kot varstvo okolja
in ekofilologija kot varstvo besede) in prav v tej praznini, ¢istini naj
bi se ¢lovek ponovno posvetil samemu sebi, se otresel nepotrebnih
informacij, ki jih prinasajo in jih ¢loveku vsiljujejo sodobni mediji. Gre
za nov poziv h kontemplaciji, ko naj si ¢lovek vzame Cas in se otrese
vseh znakov, ki se mu tako vabljivo ponujajo.

Proces je spet predvidljiv. Ce je v ¢asu detanta, ko se je pri¢elo opo-
zicijsko razmerje vzhod - zahod krhati, prihajalo do (navideznega)
ukinjanja ideoloskih razlik pod geslom vsi enakopravni, vsi druga¢ni,
se je posledi¢no povecalo smetenje s takimi in druga¢nimi moZnostmi
nadaljnjega razvoja. Sprva z blagovnimi znamkami zahoda in vzhoda,
ki pri¢nejo Ze ob koncu 20. stoletja brez teZav prehajati meje. Posame-
zne ideoloske (komunisti¢ne) znamke (partizanska ¢epica, sovjetska
odlikovanja, majice s portreti Lenina ali Che Guevare na zahodu ali za-
hodni/kapitalisti¢ni brandi na vzhodu (poleg Coca-Cole so tu prehram-
bene, avtomobilske in modne verige) postajajo sprejemljivi na obeh
straneh meje. Nekdanji znaki, ki so govorili o ideoloskih razlikah,
se spreminjajo v trzno blago. Zaradi razvoja, v katerem je Sovjetska
zveza/Rusija sprejela kapitalisti¢no ureditev sveta, so danes preplavile
in globalni (razviti) svet nasmetile zahodne znamke.

Znotraj teh smeti pa se v zacetku 21. stoletja zarisuje nova lo¢nica
- zdaj kot meja med revnim/nerazvitim in bogatim/razvitim svetom.
V ospredju razvitega sveta naj ne bi bila ve¢ politi¢na ideologija, tem-
ve¢ vrednost in cena blagovno prestiZne znamke, s katero globalni
proizvajalec preplavi nacionalna trzisca.

Smetenje se le Se povecuje, ko pri¢nejo proizvajalci s ceneno delovno
silo - torej iz obrobja/periferije, ki jo do danes predstavlja Se vedno Ki-
tajska oz. manj razviti tretji svet, smetiti vimenu prestiznih zahodnih
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znamk nekdanji center. Sporocilo je jasno: prestizno je na voljo tudi
revnim, saj si lahko za ni%jo ceno privos¢ijo (ponarejeni) luksuzni
brand. Ta je danes na voljo na globalnih trgovskih omreZjih (tipa ebay
ali alibaba), ki ponuja poceni izdelke luksuznih znamk iz tretjega sveta.

Meja je prestavljena in o tem povedno govori tudi osrednji umetniski
zanr konca 20. stoletja - film. Dober primer globalnega (ne)ravnoves-
ja ponuja komercialna kinematografija z vohunskimi uspe$nicami.
Ce je bilo neko¢ v filmih o tajnem agentu James Bondu razmerje jasno
vzpostavljeno in je bi sovraznik vnaprej dologen (Sovjetska zveza),
je v novih bistveno spremenjeno. Novi filmi o starem agentu iz zad-
njega desetletja 20. stoletja govorijo o ruskih, angleskih in ameriskih
agentih, ki se z ramo ob rami borijo proti tehnoloskemu (nagelno poli-
ti¢no-ideologko nezaznamovanemu) lunatiku, ki si ho¢e podrediti svet,
spremeniti meje po svoji predstavi in ga po njegovem scenariju ocistiti.

Sodobni kulturni procesi, kamor poleg postmodernizma sodijo
Se njegovi derivati postpost-, ali trans-, so danes do te mere zasvinjali
globalno kulturo, da se pri¢akovano pri¢enja rojevati nova skrb tako
za fizi¢no kot za znakovno (jezikovno) okolje. To pa posledi¢no vodi
k novim pozivom za ob&i (monologki?) druzbeni in kulturni blagor.

Naj ponovimo: razmerje periferija - center je v dana$njem razvi-
tem svetu (kamor sodijo deZele nekdanjega zahodnega in vzhodnega
bloka) o¢itno drugaéno: iz obrobja prihajajo s prestiZnimi znamkami
nalepljene smeti, ki onesnazujejo center. V njem se ljudje zaradi vdora
vse teZje prepoznavnega tujega pocutijo navidezno bogati, vladajo¢a
(kapitalisti¢na in politi¢na) elita pa je ob poplavi netransparentnega
smetenja vse bolj ogroZena. A tisto, kar je zaskrbljujoce, je, da ta ogro-
zZenost vodi k pove¢anemu nadzoru prehoda ljudi iz obrobja v center.
Zdise, da v ogroZenostilastnega/svojega, pomenijo danasnji migracijski
tokovi iz obrobja v resnici predstavo o smetenju centra.
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Ta obCutek ogroZenosti razumljivo vodi v zahtevo po radikalnem ¢i-
$¢enju. Ta je sublimno viden v danes $e vedno v druzbeno sprejemljivih
sloganih: skrbimo za domace okolje, o¢istimo naso deZelo, reciklirajmo
odpadke. A ti slogani imajo tudi drugo sporo¢ilno vrednost: skrbeti
za domace okolje, pomeni o¢istiti dezelo ljudi, ki svinjajo nas center
in ogrozajo nase navade in nase lagodno Zivljenje.

Da ne bi bili e bolj ogroZeni, je treba zaustaviti svinjanje nase kul-
ture in zapreti vse meje ekonomskim migrantom ter karseda dlakocep-
sko presojati (torej natanéno preéistiti!), kdo od politi¢nih migrantov
bi lahko bil pripuscen v center. Vloga jim je pri tem Ze v osnovi jasno
odmerjena - to je prostor na periferiji centra, a vendar - slisi se kot
milo&¢ina -, Se vedno na tej strani (spet vse bolj fizi¢ne) meje, torej
znotraj centra. Nastajajo nova taborisc¢a tako znotraj centra in zunaj
njega: v obrobnih deZelah samega centra.

K povedanemu je treba dodati Se nedvoumne pozive po oéis¢enju
nacionalnega jezika: pozornost vzbuja nedavna ruska prepoved upo-
rabe kletvic v knjigah oz. javnih ob¢ilih: tudi raba kletvic iz literature
19. ali 20. stoletja je v novih izdajah natan¢no korigirana.

Videti je, kako povedno je Malevicevo Suprematisticno zrcalo z zacetka
20. stoletja tudi pri razumevanju procesov v 21. stoletju. Torej v ¢asu
globalizacije, ko so sodobne druzbe in kulture Ze polne konkretnih
smeti (poceni izdelkov) oz. ima ¢élovek centra opraviti z nestetimi,
nepotrebnimi in ponavljajo¢imi se podatki, ki jih zaradi pomanjkanja
Casa sploh ne Zeli ali pa sploh ne more ustrezno obdelati. Razumljivo
je, da se v ¢asu, ko ima ¢lovek ob¢utek, da ne more nadzorovati vsega,
kar misli, da bi moral nadzorovati, ve¢a duSevna stiska in ta prerasca
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v agresijo. Ta je prikrito ali povsem odkrito uperjena proti vsemu, kar
je na periferiji.

Za danasnji Cas torej ni znacilno le smetenje z odpadnimi izdelki,
kjer je najbolj perece onesnazenje s plastiko, temvec¢ narasc¢a iz dusevne
stiske porojeno agresivno verbalno onesnazevanje, ki je impulzivno
in nastaja kot plod nepreverjenih, ad-hoc populisti¢nih izjav. Te hocejo
pritegniti ¢im veéji krog ljudi z nepreverjenimi oz. laznimi novicami
ob nekriti¢nem posnemanju govoric in s tem utrjujejo iluzijo, da je kva-
ziresnica posameznika edino kredibilna (&ista!) resnica. Populisti¢na
in lazna novica potolazi ¢loveka v njegovem ob¢utju ogrozenosti.

Normalno je, da se v nasmetenem svetu sodobnosti (naravi in kultu-
ri) pojavlja vse ve¢ pozivov po ois¢enju, ki ne vodijo le k skrbi za éisto
okolje, ampak k vzpostavitvam novega sistema (druZbenih) vrednot.
Tem pozivom sledijo ideje o premikih meje v fiziénem svetu. Ce je 20.
stoletje zaznamovalo razmerje vase - nase v smislu ideoloske oprede-
litve, kjer eno stran predstavlja komunizem, drugo pa kapitalizem,
je danes razmerje center - periferija postavljeno drugace. Druzbe-
no-kulturni centri niso zdaj razdeljeni le na bogate in revne, temve¢
jih razlikujemo glede na bolj ali manj urejen druzbeno pravni sistem,
ki zagotavlja vsaj iluzijo osnovne socialne in pravne varnosti svojim
drzavljanom. Na drugi strani lo¢nice, ki jo vse bolj pogosto zaznamuje
bodeca ograja oz. betonski zidovi, je periferija z neurejenim pravnim
sistemom, ki jo sestavljajo prav tako ljudje tega planeta in med njimi
Zivijo tudi dobro izobraZeni strokovnjaki. Vsi skupaj so se zaradi po-
liti¢ne, socialne-ekonomske nestabilnosti znasli na robu prezivetja
in predstavljajo najveéjo oviro centru za nemoten razvoj. Zato v tem
urejenem centru (ki je center moé¢i) potekajo bolj ali manj prikriti pro-
cesi o¢iSCevanja, ki Se vedno zagotavljajo poziciji udobno Zivljenje.
Center ne nadzoruje le zunanjih meja, temve¢ mora skrbno nadzorovati
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vsakrsno idejno in socialno premikanje v samem sredis¢u. Ta nadzor
se ohranja z budnim spremljanjem gibanja po javnih povrsinah (ka-
mere v vseh sredig¢ih ve¢jih mest) in kaZe v preverjanju komunika-
cije na multimedijskih napravah, ki jo center opravicuje kot potrebno
za$tito dolo¢ene oblike drzavnosti (reda) ali kot nujno sredstvo pri
krepitvi nacionalne identitete.

Nikakor ne preseneca, daimamo po eni strani danes opraviti z ured-
bo o varstvu osebnih podatkov (GDPR), hkrati pa skusamo smotrno
urediti oz. nadzorovati pretok informacij po internetu, ki je do nedav-
nega predstavljal edino kolikor toliko svobodno obliko sporazumevanja,
danes pa se o njegovi regulaciji pogovarjajo v evropskem parlamentu.
Rusija je Zeljo po nadzoru Ze zelo transparentno izrazila: aprila 2018
je prepovedala uporabo priljubljenega komunikacijskega ponudnika
Telegram, saj mu ne bi bilo mogoce slediti - torej prisluskovati.

Primerov je dovolj za sklep, da v razli¢nih zgodovinskih obdobjih
(tako v naravi kot kulturi) prihaja do nihanj med centrom in perife-
rijo, ki so razli¢ne intenzitete. Zgodovina uci, da je ¢is¢enje v ruskem
primeru pripeljalo v zaetku 20. stoletja do revolucije (bolj$evisti¢ne
oblasti) in stalinizma oz. posledi¢no v Nem¢iji in Italiji do nacisti¢nih
totalitarizmov. Ce smo v dologeni fazi pri¢a procesom onesnaZevanja,
v drugi pa ¢is¢enja (in seveda vice versa), se nam v primerjavi s pozivom
Malevica s prvih desetletij 20. stoletja postavi vprasanje, ali gre pri tem
za dolocene zakonitosti.

Odgovore lahko najdemo Ze pri Malevi¢evih sodobnikih, ki so tako
v kulturi kot v naravi odkrivali ponovljiva gibanja, ki naj bi imela zna-
¢ilnosti sinusoidne krivulje. Dmitrij CiZevski je tako v razumevanju
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sodobnih oblik kulture sledil velikanom filozofije in govoril o ponavlja-
nju kulturnih izrazov, kjer (¢e sledimo F. Nietzscheju) apolini¢no (ra-
cionalno) v naslednji fazi prehaja v dionizi¢no (iracionalno). Cizevski
je sprejemal menjavanje tipov kulture (na eni strani apolini¢nega kla-
sicizma, realizma, kasneje social(isti¢)nega realizma, na drugi dioni-
zi¢nega baroka, romantizma, simbolizma) kot pri¢akovano sinusoidno
nihanje v kulturnem razvoju. Sinusoidno menjavanje kulturnih obdobij
je mogote razumeti kot gibanje dolo¢enega znaka (¢is¢enje) iz centra
v periferijo in obratno (onesnaZevanje), ki se prav tako zrcali v druZ-
benih odnosih.

To razumevanje CiZevskega, ki je oblikoval védenje znotraj rusko-
-ukrajinske inteligence, a je Ze v zacetku dvajsetih let emigriral v Zdru-
Zene drZave, pa je primerljivo z razmisljanji enega najprepoznavnejsih
ruskih znanstvenikov s podroc¢ja naravoslovja Vladimirjem Vernad-
skim, ki bi bil s svojimi mislimi lahko ucitelj trideset let mlajsemu
CiZevskemu. Njegova osrednja misel je, da se je ¢lovek 20. stoletja
Ze uspel dvigniti nad t.i. biosfero, kar pomeni, da je nadaljnji obstoj
¢loveka odvisen predvsem od njegovih duhovnih prizadevanj znotraj
noosfere, znotraj katere z razumskimi in ¢ustvenimi opazanji lahko
urejuje biosfero in si jo podredi. Izraz se je utrdil v prvi polovici 20.
stoletja skupaj s francoskimi znanstveniki E. Le Royem in P. Teilhardom
s sorbonske univerze na temelju razmisljanja Vernadskega kot tretja,
posledi¢na faza na prehodu iz t.i. geosfere, biosfere v noosfero.

Kot receno, gre v noosferi za podroc¢je racionalnega in ¢utnega zave-
danja, ko pri¢ne ¢lovek odlo¢ilno posegati v naravo - v biosfero. Clovek
ne le da opazuje naravo in jo posnema, temve¢ jo zdaj tudi ustvarja
kot nekaj umetnega, ki v posledici dobiva lastnosti naravnega: ukinja
se stara meja, da se vzpostavlja nova. Ko je nova vzpostavljena, se za-
Cenja ta ze razgrajevati.
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Prvi primer prestavitve lo¢nice je prav z zacetka 20. stoletja pojav
zive slike - filma, ki v podobi, govoru in s premikanjem pri¢ne ustvarjati
novo realnost, ki ¢im popolneje vkljucuje ¢lovekova ¢utila. Sto let kas-
neje predstavlja novo realnost virtualna resni¢nost - cyberspace, kjer
ne moremo vec lo¢evati med naravnim in umetnim, saj je posameznik
pogreznjen v umetno, da bo izpadel ¢imbolj naravno.

Logi¢no je, da ¢lovek znotraj opozicije narava/kultura pri¢ne
uzaves$Cati naravne procese, ki jih primerja s procesi v sferi kulture.
Na zacetku 20. stoletja, ko se vse bolj uzavesca vrednost oz. pomen
noosfere in semiosfere (Lotman) na ra¢un biosfere, postaja razumljiva
transplantacija in prilagoditev naravnih procesov v sfero umetnega
in umetniskega, da bi z njimi ustvarili iluzijo pravega Cistega obcutja,
o katerem je Ze govoril Malevi¢ v opredelivi suprematizma. Najpo-
membnejse je ravno zavedanje o potrebi po o¢is¢evanju, ki naj bi vodilo
tudi k harmoni¢no lepemu - apolini¢nemu, a hkrati tudi monoloskemu
predznaku, kjer se posameznik ne bo ve¢ pocutil ogrozenega.

Ce obudimo predstavo CiZevskega o sinusoidi v kulturi, se zdi,
da jo je morebiti prav on na osnovi dojemanja zakonov v naravi (mor-
da na temelju Vernadskega) prenesel v duhovno sfero in jo prilagodil
menjavanju kulturno-umetniskih in dru#benih ciklov. Ce se strinjamo,
da je za naravni cikel znac¢ilno vsakoletno ponavljanje rasti in umira-
nja (cikli letnih ¢asov), ki ga brez teZav interpretiramo kot ¢as rasti,
v katerem povsem logi¢no prihaja (tudi) do onesnaZenja, lahko ta ¢as
umiranja narave razumemo kot ¢iS¢enje narojenih, a tudi nepotrebnih
navlak. Nekaj podobnega se dogaja s kulturnimi cikli: iz poliloskih
razmisljanj zacetka 20. stoletja se rodi monoloski izraz, ki se v Sovjet-
ski zvezi, Nem¢iji, Italiji in Spaniji kaZe kot diktatura. Vsaj na videz
ideolosko razli¢no predstavljene strategije se spopadejo na skrajnosten
nacin - v vojni, ki jo moramo razumeti kot proces skrajnega ¢isc¢enja.
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Iz nje se poraja nov svetovni red, ki je na eni strani polilogki (zahodni,
dialogko/demokrati¢en blok), na drugi strani pa $e vedno represivno to-
talitaren (vzhodni, monoloski blok). Ko tudi ta propade, imamo ob koncu
20. stoletja spet opraviti s pluralizmom, ki pa ga je v trenutku multi-
kulturnosti treba v prvih desetletjih 21. stoletja ustaviti s ¢i§¢enjem.
Ne samo okolja, ki nas obdaja, temve¢ tudi z jezikovnimi prepovedmi
in s ksenofobnimi, nacionalisti¢nimi in protimigrantskimi izjavami,
kar govori o vse veéjem ¢is€enju za ceno danasnje svobode, ki velja
za pescico ljudi. V razvitem svetu se to kaZe predvsem v na¢rtovanem
nadzoru digitalne komunikacije oz. interneta. Ta proces poteka vimenu
ohranjanja obstojecega stanja v centru, da bi ta Se nekaj ¢asa obstal.

Ce dobro pogledamo, imamo pred sabo spet nov val sinusoidnega
gibanja, kjer se silnice ponovno usmerjajo po eni strani v ¢is¢enje (zdaj
Ze preteklih) demokrati¢nih misli, hkrati pa Se vedno govorijo o vse ve&ji
onesnazenosti sveta s kvazi populisti¢nimi izjavami, ki pod pretvezo
¢iSCenja, dejansko svinjajo kulturo in pred javnostjo zagovarjajo demo-
krati¢ne principe. Poglejmo danasnje populiste v Italiji, na MadZarskem,
Poljskem in v ZDA /.../ Sklepamo lahko, da se pripravlja veliko ¢is¢enje,
le da danes $e ne vemo, kako bo potekalo...

Na koncu razmisljanja se porajajo sledeca vprasanja: Kje je danes
Rusija v novi delitvi sveta? Je strategija danasnjega ruskega vodstva
vnaprej dobro zamaskirana taktika, ko pod krinko vnaprej predvide-
nega, a netransparentnega nadzora, ustvarja ljudem iluzijo, da Zivijo
v svobodni drzavi? Je sodobna Rusija ponotranjila razmerje periferija/
center? Da se je morda iz izkusnje 20. stoletja naucila, kako je potreb-
no znati hoditi po robu med prikritim ¢i$¢enjem in hkrati v natan¢no
dolocenih odmerkih onesnaZevati druzbo in kulturo? Odgovore bo dala
dinamika svetovnega reda, ki bo ohranila ali premaknila obstojece meje
med centrom in periferijo.
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Summary

If we treat culture as a living organism, just like animals and humans
are alive, it must be cleaned. With this in mind, we draw attention
to the discussion of M. Epstein’s book Mapping Blank Spaces about
cleaning of the flies - it is enough to look at yourself and it is enough
to look at the culture -, we are constantly cleaning ourselves because
we are polluted. Since the focus of our attention here is on K. Ma-
levich, in the context of cleansing the culture, his manifesto Suprema-
tist Mirror must be pointed out because it is a symptomatic example
of the purification of culture at the beginning of the 20th century.
In this text Malevich cleans the appearance of culture when he equates
it with zero (circle). This manifest works on a declarative level as an ef-
fort of the entire historical avant-garde in the desire to shake of acad-
emisms and cleaning up culture. But also the avant-garde has been
dirtied over the years and it also had to be cleaned up: in a polished
Soviet sign. Obviously, the structuralist pair dirty up / cleaning
up is a completely anticipated constant and a reversible process:
from Soviet cleansing, dirt is created and neoavant-garde or soc-art
is cleaning it up in the 50s or 70s. We deal with a similar process
at the end of the 20th century, M. Epstein now calls for the another
cleansing of the language in the spirit of the avant-garde (Khleb-
nikovs) reform. I see this call as a predictable symptom: postmodern-
ism has obviously dirtied the culture to the level that the culture has
to be cleaned. We seek answers to this dilemma with scientists who
speak of the repetition of cultural expressions in history. Especially
in ideas of D. Chizhevsky, who develops the reflection on the sinu-
soidal concept of cultural expressions by the principle of pollution
/ purification and vice versa. We compare Chizhevsky’s ideas with
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the reflections of the leading Russian scientist in the field of natu-
ral sciences V. Vernadsky. Vernadski speaks about the fact that the
modern man has already managed to rise above the so called bio-
sphere to the noosphere, that is to say, to a level that suggests that the
continued existence of a man depends on his spiritual efforts with
which he has already subordinated the biosphere. Together with
French scientists (Le Roy, P. Teilhard), he claimed that man does not
imitate nature now, but creates it as something artificial. A virtual
reality arises where we do not distinguish between the natural and
the artificial. The cultural cycle is re-purified and, on the other hand,
it contaminates again - this time with artificial (cyber) signs, with
which it subjugates the biosphere and consequently also the human
being. Is the strategy of today’s world order a pre-well-masked tactic
when, under the guise of anticipated but non-transparent control,
it creates the illusion of living in a free state? What is the peripheral
/ center relationship today? Has today’s culture learned from the ex-
perience of the 20th century that it is necessary to know how to walk
on the edge during disguised cleaning and, at the same time, to pollute
the society as well as culture at precisely defined doses?
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V ¢lanku je predstavljen odnos Kazimi-
ra Malevica do poezije, ki ga je ta slikar
in teoretik umetnosti izrazil v svojem
traktatu O poeziji (1918-19). Malevi¢

je veliko sodeloval s futuristi¢nimi
pesniki, njegovo razmisljanje o sup-
rematizmu in brezpredmetmetnosti

v umetnosti pa je v svojih delih najbolj
dosledno uposteval pesnik Aleksej Kru-
¢onih. Tako v zaumni poeziji (eksces
jezika) kot tudi poznih rokopisnih knji-
gah iz kavkakega obdobja (odsotnost
jezika, érka kot vizualni element)
Kruédoniha se kaZejo osnovni koncepti
(ritem, gibanje in mirovanje, na¢elo
ekonomicnosti), s pomo¢&jo katerih Ma-
levi¢ teoretsko osnuje suprematisti¢no
umetnost in oriSe moZnost brezpred-
metnega sveta.

KAZIMIR MALEVIC, SUPREMATIZEM,
ALEKSEJ KRUCONIH, RUSKI FUTURIZEM,
POEZIJA, ZAUMNI JEZIK, ROKOPISNE
KNJIGE, RITEM, GIBANJE IN MIROVANJE,
NACELO EKONOMICNOSTI

The article presents Kazimir Ma-
levich’s theory of poetry that

he expressed in his treatise On Poetry
(1918-19). Malevich collaborated with
futurist poets on many occasions; par-
ticularly the poet Aleksei Kruchenykh
used same concepts as Malevich to de-
velop his poetical expression. We can
track this in his so called transmental
poetry or zaum (excess of language)

as well as in the late handwritten books
from the Caucasian period (absence

of language, letter as a visual element).
Same concepts (rhythm, movement
and stillness, principle of economy) are
used, with which Malevich theoretical-
ly established his new movement in art
- Suprematism, and described the
possibility of the objectless world.

KAZIMIR MALEVICH, SUPREMATISM,
ALEKSEI KRUCHENYKH,

RUSSIAN FUTURISM, POETRY,
TRANSMENTAL LANGUAGE (ZAUM),
HANDWRITTEN BOOKS, RHYTHM,
MOVEMENT AND STILLNESS,
PRINCIPLE OF ECONOMY
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Ule Ele Lel Li One Kon
Si An / Onon Kori

Ri Koasambi Moena
LeZ / Sabno Oratr
TuloZ Koalibi Blestore
/ Tiro Orene Aliz
(Manesiy 2010: 85).

2

Gl. dela Andreja Bele-
ga, napisana leta 1916
in 1917 (npr. »Aaronova
palica«S ; program-

ski ¢lanek Viktorja
Sklovskega »Vstajenje
besede« ?1914).
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Svoje stalisce do poezije je Kazimir Malevi¢ izrazil v traktatu O poeziji
(«O mo33mUm», 1918-19), v katerem je stopil na stran pesniske prakse
futurista Alekseja Kruconiha, besedilo pa je koncal s primerom pe-
smi, napisane v t.i. zaumnem jeziku.* Za Malevica sta bila podobno
kot v suprematisti¢nem slikarstvu tudi v poeziji pomembna ritem
in dinamika, sam pomen in slovnica pa sta bila za pesni$tvo spoznana
kot povsem nepomembna. Umetnik tako razume poezijo v njenem
izvornem pomenu kot »navdahnjene obsesije« - manie ali furor poe-
ticus (gl. Juvan 2014: 54). Malevi¢ pige: »Pesnik ni mojster, mojstrstvo
je neumnost, v bozanski naravi pesnika ne more obstajati mojstrstvo,
ker njemu ni znana ne minuta, ne ura, ne kraj, kjer se bo razplamtel
ritem« (Manesuy 2010: 83). Nekaj izredno glosolali¢nega je v besedah
Malevica, ko pravi, da lahko kjerkoli in kadarkoli v ¢loveku »plese
njegov Bog«, sam pesnik pa izgubi razum in spomin, »v njem se pri¢ne
liturgija« (prav tam). Zato pesniski duh primerja z religioznim duhom:

Cerkveni duh, ritem in dinamika so njegovi pravi pokazatelji. Tisto,

v ¢emer se kaZe religioznost duha - v gibu, v zvokih, v €istih znakih brez
kakrsnega koli pojasnila - to je samo predstava in ni¢ ve, gesta, s ka-
tero izrisujemo forme, v procesu obreda vidimo gibanje znaka, ampak
ne opazimo risbe, ki jo riSejo znaki. Visoko gibanje znaka gre po risbi,

in Ce bi izkusen fotograf znal slikati risbo znakovne poti, potem bi dobili
grafikon duhovnega stanja. (Manesuu 2010: 83)

In tukaj Malevic¢ sledi teoriji Andreja Belega, Alekseja Kruc¢oniha in Vik-
torja Sklovskega,? ki pravi, da so se besede spremenile v nekaj statié-
nega in da je zato treba z ekstati¢no pesnisko besedo preroditi jezik
in ustvariti nove znake, ki bodo v sebi nosili informacijo ne¢esa novega
in Zivega, s ¢imer avtor povezuje podobo dinamic¢ne, gibajoce se cerkve:
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Kot najbolj vzvisene trenutke vidim sluZenje duha in pesnika, govor
brez besed, ko Cez usta $vigajo brezumne besede, ki jih ne mi ne razum
ne more doumeti. Pesnikov govor - ritem in dinamika - deli intervale,
deli zvocno maso in s tem dela jasne gibe samega telesa. Ko vzplam-

ti plamen pesnika, on vstane, zvija telo, z njim ustvarja formo,

ki bo za gledalca Ziva, nova, prava cerkev. (Manesuu 2010: 84)

Ob preucevanju Malevicevega traktata teoretik Hansen-Léve prav
tako opazi bliZino Malevicevih besed z glosolali¢no tradicijo in jasno
zapiSe, da tako Kruconih kot Malevi¢ osnujeta svoje umetnisko delo
na osnovi »ekspresivne ritmi¢ne dinamike ‘glosolalije’« (Xansen-Jlese
2004: 239). Pri obeh gre za razgiritev pesniske besede oz. kar celega
umetniskega mi$ljenja »¢ez meje ‘smisla’ in ‘razumnosti’«, kar vodi
k »podzavestnemu«, »misti¢nemu«, »hermeti¢nemu, »sektaske-
mu« (prav tam). Ceprav Malevi¢ ne omenja glosolalije in celo kriti-
zira Kruconiha zaradi utemeljevanja zauma na osnovi glosolali¢ne
prakse sekte hlistov,® je po Hansen-Loveju o¢itno, da Malevi¢ uteme-
ljuje z glosolali¢nimi pojmi ne samo zaum, ampak celotno pesnistvo
in umetnost, ki jo razume kot »bioritmi¢ni in kozmi¢ni proces« ali kot
stanje »‘vzdrazenosti’, ‘nadrazenosti’, do katerega pride samo v sferi
intuitivne zavesti, za mejo tridimenzionalnosti« (prav tam). Primer
zvocne poezije oz. zauma Kruconiha je pojmovana kot nekaksna metoda
za osvobajanje pesnika od kulturnih in jezikovnih spon, ki k takSnemu
aktu poziva tudi samega bralca oz. poslusalca:

V vseh teh eksperimentih se beseda raztaplja v telesni, fakturni meha-
niki giba in geste. Dela Kruconiha se prav tako pribliZujejo podrodju
predaktivisticne poezije. To niso verzi v obicajnem smislu, ampak bolj
jezikovne konstrukcije, ki v sebi zdruzujejo zvocno
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V pismu Matjusinu

iz leta 1916 Malevi¢
kritizira Kru¢oniha

in njegovo utemeljeva-
nje zaumnega jezika
na osnovi omenjene
sektaske skupine

in ekstaze v religioznih
izkusnjah. Kru¢onih
naj bi se s tem vracal
nazaj k »staremu
razumug, k intelektu-
alnemu razumevanju
in logi¢nemu dojema-
nju zauma - s tem naj
bi torej kazal na te-
meljno nezmoznost iz-
viti se iz simbolizacije.
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in vizualno stran, ter so prej ustvarjene s ciljem izzivanja konkretne
reakcije in oblutka, kot pa zaradi razumevanja njihovega smisla. Z dru-
gimi besedami, one imajo predvsem funkcionalni karakter. Usmerjene
so na »zbujanje« nezavednega v percepciji poslusalca ali bralca-gledal-
cal.] (Bobpumckas 2013: 130)

Malevi¢ v pesnistvu zagovarja zvok kot tak in &rko kot tako (3gyuusm,
6yxeanusm), v enem izmed zgodnjih tekstov govori celo o »kriku kot
takem« in »gibu kot takem«. Pri njem je ritem razumljen kot »kozmi¢ni
princip, ki je nekaj drugega kot apolini¢na muzikalnost, harmoni-
ja in melodi¢nost, ki so bile znacilne za simboliste pa tudi futuriste
(Xamsen-JleBe 2004: 244). Pesnik, ki je na poti osvobajanja besede,
mora po Malevi¢u besedo priblizati zvoku: »Zaradi tega Malevi¢ meni,
da se morajo novi pesniki ‘jasno postaviti na stran zvoka (ne glasbe)’,
ker zvok tudi je ‘element poezije’, tako kot beseda - ‘ni ve¢ znak za iz-
raZanje predmeta, ampak zvo¢na nota (ne glasba)’« (Munu 2013: 35).
Zato ¢rka stopa v ospredje - pismenost in ustnost, »grafemska in fone-
ti¢na stran jezika« -, kar se potrjuje pri Kru¢onihu kot jezikovni znak,
ki je na eni stran dejstvo pisave, na drugi pa tudi slikarstva (Xausen-
-JleBe 2004: 244).

Nova umetnost, tocneje zaumna poezija, ne samo da reflektira in pos-
reduje kozmi¢no gibanje in procese (kot v bioestetiki), ampak jih vzbuja
v smislu biokozmizma (Fjodorova ali Bogdanova). Malevi¢ nedvomno,
za razliko od apolonizma Kandinskega, nadaljuje dionizijski princip
‘(anti-)kulture kot eksplozije, umetnosti kot ekstati¢ne prekoracitve, kot
ekscesa. (prav tam, 246)
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Lingvist Roman Jakobson, ki je tesno sodeloval z ruskimi futuristi, kot
sta Aleksej Kruconih in Velimir Hlebnikovu, se je srec¢eval in si dopiso-
val tudi z Malevic¢em. Slednji je Jakobsona leta 1913 vabil s seboj v Pariz,
kjer naj bi francoski javnosti predstavil svoje brezpredmetno slikarstvo
(do Eesar zaradi zagetka vojne ni prilo). Jakobson se spominja Malevi¢a
z naslednjim zapisom:

Malevic se je pogovarjal z menoj o svojem postopnem prehodu od pred-
metnega slikarstva k brezpredmetnemu |[...] med tema dvema pojmoma
ni bilo prepada. Tu je bilo vprasanje brezpredmetnega odnosa do pred-
metnosti in opredmetenje odnosa do brezpredmetne tematike - tematike
ploskev, barv, prostora. In to je globoko sovpadalo [...] s temi mojimi
mislimi, ki so se v glavnem dotikale jezika, poezije in pesniskega jezika.
(Txobcon v Tnzpenvdm, Poman)

Osvobajanje osnovnih elementov slikarstva, ki ga je opravljal Malevic,
je bilo torej za Jakobsona podobno osvobajanju osnovnih delov lite-
rature oz. pesniSkega jezika. Opredmetiti ¢rko oz. zvok bi pomenilo
pokazati »brezpredmetno tematiko« jezika in pokazati, kako jezik
funkcionira zunaj fiksiranih odnosov. Vse z razlogom, da bi se prislo
do bistva, zakaj in kako pesem deluje. Zato je Jakobson tudi menil, po-
dobno, kar bo ponovil tudi Malevi¢ - da ima osvoboditev besede ve¢
skupnega z brezpredmetnim slikarstvom kot z glasbo; Jakobson pise:
»Ko berem njegove [Malevi¢eve] zapise o poeziji, vidim, kako doZiveto
je izkusil najine pogovore in kako je s svoje umetniske strani zacenjal
razmisljati o tem, kar ni slikarstvo, a je hkrati brezprimerno bliZje
slikarstvu kakor glasbi« (prav tam).
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EKONOMICNOST IN ODSOTNOST JEZIKA V POEZI]JI
ALEKSEJA KRUCONIHA

O pomenu zaumnega jezika pri ruskih futuristih v odnosu na delo
Kazimirja Malevi¢a smo Ze pisali drugje (Pranji¢ 2016). Tukaj se bomo
osredotocili na druga¢no prevprasevanje meje slikarstva in poezije
v ustvarjanju Alekseja Kruconiha, ki ga avtor izrazi v svojih rokopi-
snih knjigah poznega oz. kavkaskega obdobja. Teh del ne moremo veé
obravnavati v kontekstu zaumnega besedotvorja, ampak gre za »zvo¢ne
besede« (peuessyxu), ki postajajo »érkovna grafika« kot npr. v sklopu
»raz faz gaz caz fak rja - Fnagt« («pas3 ¢as ras nas ¢ak ra - ®uarr»)
(Bobpumckas 2000: 315). Linije in risbe, ki spremljajo te érkovne sklope,
teoreti¢arka Jekaterina Bobrinska pojasnjuje kot ¢rkovni zapis »nad-
zavestnega, ki $e nima imena (prav tam).

Crka je bila za Kru€oniha element risbe in slikarske upodobitve:
»Sam proces pisanja ¢rke, njena materializacija v vidno formo, tj. samo
pisavo, poteka v mol¢anju, ki nas sili spomniti se na starodavno po-
dobo ‘neizrekljivega mol¢anja’ kot primarnega izvora vsake besede«
(Bobpumckas 2000: 315). V hektografskih knjigah je Kruéonih upoda-
bljal drugo (nemo) plat glasu ali »tigino pisave«. Tudi zaumni verzi,
ki se nahajajo v teh knjigah, postavljajo vlogo zvoka v ozadje. Bob-
rinska zato ta dela poimenuje s sintagmo »verzi za kontemplacijo,
ki s ponavljanjem enoli¢nih zvokov vzbujajo efekt Samanske hipnoze,
ta pa »vodi zavest v sfero brezpredmetnih, nemih kontemplacij« (prav
tam). Charlotte Greve ob analizi kavkaskih knjig ugotavlja, da se je Kru-
¢onih v najvedji meri priblizal tistemu, ¢emur bi lahko rekli »suprema-
tisti¢na poezija«, ki bi bila skladna z Malevi¢evimi zahtevami, v delih
Kovkazi («KoBxasn») in Balos («Bamoc») iz leta 1917, pri katerih so &rte
in ¢rke raztresene po celi knjigi (Greve 2003: 368).
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FIG. 1 ¢
“Prografa¢nik”,
vizualna poezija
suprematizma,

K. Malevi¢, 1916-17
(vir: Manesmya
2004/1: 327)

FIG. 2 ¢

F/nagt 1, A. KruConih,
1918 (vir: Janecek
1984: 108)
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Zavracanje in prese-
ganje futuristi¢énih
metod je vidno tudi

v Malevi¢evem pismu
Kruconihu iz leta 1916:
»Futuristi so se lotili
osvobajanja besede,
ker pa je beseda
sestavljena iz ¢rk,

¢rke pa so med seboj
zlepljene z mizarskim
lepilom misli in stvari,
50 jo pesniki kubisti-
-futuristi razsekali

na nekaj delov, a ne ka-
kor koli po ¢érkah, am-
pak so razdelili njihove
medsebojne povezave,
da bi dobili: ‘U-lica.
Lica U; lis-to¢ki’. Tako
so Zeleli osvoboditi
besedo opisnega dela.
‘Odvrgli so z ladje so-
dobnosti’ vse in meni
je zelo Zal, da niso po-
rinili zraven Se sebe«
(Maneswy v ITapauc
2000: 176, 177).

KRISTINA PRANJIE » Brezpredmetnost in ekonomi&nost v poeziji

Na podoben nacin, kot je Malevi¢ reduciral svoj slikarski vokabular
na kvadrat, kriZ in krog ter kot eno izmed najpomembnejsih lastnosti
nove suprematisti¢ne umetnosti dolo¢il njeno ekonomicnost, je Kru-
¢onih izdelal analogno suprematisti¢no metodo v poeziji, ki jo je po-
imenoval »eko-ez« (3k0-33) - »ekonomiéna poezija« ter jo povezal
z »ekonomi¢no umetnostjo«, oznageno s terminom »eko-hud« (3xo-
-xyd). Z novim principom minimalisti¢nega pesniskega ustvarjanja
se Kruc¢onih tudi oddalji od futuristov:*

Eko-poezija je najbolj univerzalna in jedrnata (zaumna) poezija [...]
Svetodkonca in eko-poezija je eko-umetnost (ho-bo-ro). A. Kruéonih
je genij, epoha, ni¢ [...] Eko-umetnost (in) Supremus prvikrat dajeta
(minimum) barve in linij. Futuristi uporabljajo barve zaljubljenega
papagaja. (Kruonih v Greve 2003: 364)

Ekonomic¢nost ekspresivnosti poezije, ki jo omenja Kruconih, temelji
na Malevic¢evem nacelu ekonomi¢nosti v umetnosti, povezanim z eko-
nomic¢nostjo ustvarjalne energije: »Vsako dejanje se doseZe s pomocjo
telesne energije in vsako telo stremi k ohranjevanju svoje energije, zato
se mora vsako moje dejanje dose¢i na ekonomic¢en nadin« (Malevi¢
v Greve 2003: 366).

Malevic je videl ¢rko kot noto, toda ne v glasbenem smislu, ampak kot
misticni simbol zvoka, ki bi razkril prvinsko telesno-custveno stanje
pesnika. Izgleda, da obstaja neposredno ujemanje med custvenim
stanjem pesnika, zvokom in predmetno materializacijo - ¢rko. Sama
¢rka je spoznana za kozmicno entiteto, ki je sposobna preseci omejitve
evklidskega prostora. (Greve 2003: 374)
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Pesniski eksperimenti Kruconiha so bili torej v osnovi povezani z Male-
vifevo idejo o ¢istem zvoku v poeziji in njegovo materializacijo v grafi¢-
ni ¢érki in ritmu, ki sta osnovana na primarni telesno-c¢ustveni kretnji.
Kruconih s svojimi eksperimenti kaze na avtorski gib, pri katerem ¢rka
postane risba, narisana linija pa ¢rka, beseda. Ta dela so popolnoma
fragmentarna in stojijo nasproti kakrsni koli celovitosti ali redu, kot
da bi negirala sama sebe:

Hektografske izdaje so notranje osvobojene od same filozofije in kom-
pozicije knjige, v katerih se ta tradicionalno pojavlja v evropski kulturi.
V njih ni razrusen zgolj princip vrstice, ampak - posebej, ce knjige pre-
ucujemo skupaj, se nam zazdijo, da so na meji izginjenja - ucinek izjave
predvideva vsaj minimum zaporedja dolocenega gibanja, neko usmerje-
nost giba. (Bobpurckas 2000: 316)

Enoli¢nost ponavljajoCega se nabora ¢rk in kompozicij teh izdaj presega
namero prejsnjih knjig v zaumnem jeziku, ki so stremele k rusenju
norme knjige in racionalnosti, bralca pa so pozivale k drugaé¢nemu,
subverzivnemu ravnanju in govoru: »Vse to ni podobno zvo¢nim
gibom ali prijemom vizualne poezije, ki je naravnana na efektivno
emocionalnost, na komunikacijo in vedno predvideva naslovnika. Iz-
daje Kruc¢oniha bolj upodabljajo razprsilne ‘gibe’, ki so izgubili smisel
in niso naslovljeni na nikogar« (Bo6puHckas 2000: 316). V teh knjigah
se odkriva mesto za »negativni izraz« beline strani in »vrzeli med
zvokom in &rko ali ‘duso’ znaka in njegovo éutno materializacijo« (prav
tam, 317, 318). Prihajamo do skrajnega primera zrenja jezikovnih enot
brez umevanja. Zaradi redukcije v teh izdajah oz. nasploh odsotnosti,
ki je ena izmed najpomembnejsih znacilnosti teh knjig, Janecek ko-
mentira: »Vse, kar je ostalo od ‘knjige’, so njene strani; vse, kar je ostalo
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Ta traktat lahko bere-
mo tudi v slovenskem
prevodu: Malevi¢ 1986.
Opozorimo na nedosle-
dno preveden naslov,
ki se glasi Bog ni zapus-
til prestola: umetnost,
cerkev, tovarna. Tako
zastavljen naslov vzbu-
ja napaéno konotacijo
osvobajanja boga,

ki samovoljno »za-
pusa« prestol, vrhov-
no mesto v stvarstvu.
Maleviéev tekst

paje strogo naperjen
na delovanje ¢loveka,
ki Se vedno povzdiguje
metafizi¢no, zaradi
Cesar ga je nemogoce
dokon¢no izkoreni-
niti/zvreci. Vsamem
besedilu prevoda

je originalna kon-
strukcija z glagolom
»zvreli« ohranjena.

KRISTINA PRANJIE » Brezpredmetnost in ekonomi&nost v poeziji

od ‘literature’, so njene ¢érke’. Gre za vrnitev k osnovam v najbolj ¢istem
smislu, vrnitev k minimumu zahtev, mejo, ¢ez katero ne smemo iti,
da bi nekaj $e lahko poimenovali s terminom ‘knjiga’ ali ‘literatura’«
(Janecek 1984: 111).

Kruconihove kavkaske izdaje spominjajo na »prakti¢no, celo z od-
tenkom pozitivisti¢ne znanstvenosti, raziskovanje fiziologije iraci-
onalnega [...] prepariranje skritega notranjega prostora ustvarjalne
dejavnosti«, v katerih poskusa avtor z monotonim risanjem ¢rk na be-
lini papirja priti do odgovora, na kak3en naéin (in &e sploh) zvok znaka
(glas) ustreza svoji upodobitvi (érki) (Bo6puHCckas 2000: 319). Zanima
ga dejanje pisave, ki omogoca plasti¢no oblikovanje izjave. Pisava kot
materija besede postane za Kruconiha najpomembnejsi pokazatelj
zvolne in vizualne modi jezika (»besedne magije«), ki pa je hkrati
tudi praznina izraza (»mrtvo tkivo jezika«), zaradi katere se avtor
sooCa z neprestanim neuspehom do konca razkriti skrivnost jezika
in ustvarjanja (prav tam). Ekstati¢no eksperimentiranje (eksces jezika)
Kruconiha z jezikom v primerih zaumne poezije se torej dokoncuje
v belini strani, »formiranju ¢rke kot abstraktnega, samostojnega iko-
ni¢nega znaka zaumne poezije«, kot analogen pojav suprematisti¢ne
slike (Mums 2013: 40).

Se bolj radikalen primer besednega eksperimenta sre¢amo pri Ma-
levic¢evu. Taksna redukcija se zgodi na pomenski ravni v njegovem
»skoraj-ni¢elnem tekstu, ki inducira svojo ‘temo), tj. ‘glasbo’, in jo v is-
tem ¢asu unituje z ‘moléanjem’« (Xansen-Jlese 2004: 248).

Cilj glasbe je moléanje. (Manesuu 2010: 873)

Logiko Malevi¢evega aforizma bi si lahko pojasnili s citatom iz knji-
ge O glasu Mladena Dolarja: »A glasba doseZe svojo polno realizacijo
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v tiSini - ta realizacija pa potegne za seboj deidividualizacijo, izbris
subjektivitete [...] kjer umanjkajo beseda, &as, struktura,« kjer v psi-
hoanalizi nastopi uZitek kot »samoukinitev strukture, njen prehod
v tiSino in v trenutek ve¢nosti, moment, kjer stopim ven iz menja-
ve, druzbenosti, ¢asa, subjektivnosti, suspenz strukture in smisla«
(Dolar 2003: 54).

RITEM, GIBANJE IN MIROVANJE, NEDELOVAN]JE

V razpravah o brezpredmetnem svetu Kazimira Malevica se kot dve
glavni modalnosti kazeta »gibanje« in »mirovanje«. Na osnovi tega
Malevic razdeli tudi svoja dela s klju¢ne razstave »0,10« na dve skupini
slikarskih mas, ki se kaZejo kot Stiridimenzionalne »v gibanju« in dvo-
dimenzionalne »v mirovanju«. Mirovanje oz. negibnost ima podobno
kot molk pomen trpnosti in zaprtosti vase, vzdraZenost pa je nasprotno
»vzgib navzven, ki vodi v (destruktivno ali konstruktivno) reakcijo
(tudi v smislu ekscesa glasu pri zaumnem jeziku). To protislovno raz-
merje pa ni novo: »V antiki so poznali oboje: furijo in kontemplacijo,
ekstazo in introverzijo« (Paz 2002: 203).

Umetnik zacenja svoj traktat Bog ni zvrZen: umetnost, cerkev, tovarna
(Boz ne ckunym : Hckyccmeo, yepkoeb, pabpuka, 1922)° s trditvijo, da je za-
Cetek in vzrok tistega, kar ¢lovek in druzba imenujeta »Zivljenje« -
»nadrazenost« (6036y3#caeuue) (Mamesua 2010: 133). Primarno stanje,
ki temu predhodi, pa je po avtorju mirovanje, nedelovanje, razum-
ljeno tudi kot nebit, kar avtor argumentira z dejstvom, da je vsako
delo, ki ga ¢lovek opravi, vedno narejeno z mislijo na koné¢ni pocitek
(prav tam). V ve¢no popolnost se lahko po avtorju ¢lovek usmeri, samo
Ce zvrze vsakdanjega boga ali vsakdanjo popolnost, ki odloca o njegovem
naslednjem koraku in vodi njegovo misel. Avtor zato obsodi vprasanje
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FIG. 3 ¢
Suprematizem (z
osmimi pravokotniki),
K. Malevi¢, 1915
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FIG. 4 ¢+

Zaumna gniga,

0. Rozanova, A.
Krudonih, Aljagrov,
1915 (vir: raruss.ru)
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Malevi¢ sebe

oznaci kot skeptika

s skepti¢nim odnosom
do prihodnosti -
optimisti se po njem
zana$ajo na radost

ob zmagi v prihodnosti
(Maneswd 2010: 603).
Ko El Lisicki v pismu
oznaci delo Bog ni zvr-
zen kot antiidealisti¢no
delo skeptika in obupa-
nega ¢loveka, ga Ma-
levié¢ odlo¢no zavrne,
da je o¢itno bral delo

v napa¢énem kljucu

in da je z njegovega sta-
lis¢a to delo »optimi-
zem brezpredmetnika«
(Manesud 2010: 632).

KRISTINA PRANJIE » Brezpredmetnost in ekonomi&nost v poeziji

»Kaj?«, pod katerim razume ¢lovekovo iskanje pomena v vsakem do-
godku in nasploh reda v svetu, ki zanj predstavlja brezplodno in ne-
smiselno pocetje:®

Suprematizem kot osvobojen »nic« je treba razumeti kot osvobajanje
cloveka od vprasanja »kaj«. Vprasanja ne obstajajo, ker ni odgovorov

v imenovanju narave, ona je svobodna v svojem nicu, ona je osvobojena
tako od sinteze kot od analize, sinteza-analiza predstavlja popolnoma

prakti¢no spekulacijo. (Manesuu 2010: 339)

Malevi¢ opravi paradigmatski obrat in na mesto dela kot vrednoto pos-
tavi lenobo, ki je po njem klju¢na dispozicija za (umetnigko) ustvarjanje.
Ta teza je jasno zastopana v njegovem traktatu iz leta 1922 Lenoba - prava
resnica clovestva («JIeHb KaK JIeCTBUTENbHAI ICTUHHA qenosequTBa»)
(Malevi¢ 198s5), ki odpira temo odnosa dela in umetnosti ter lenobe kot
nujnega dela vsakr$nega ustvarjalnega dela.

Ob delu Malevic postavlja neko druga¢no gibanje, ki ne bi pomeni-
lo napora, ampak bi samo od sebe (podobno kot vesolje) bilo v ve¢nem
ritmi¢nem gibanju. V tem svetu ve¢nega gibanja je popolnost dose-
Zena z mirovanjem, ki pomeni ¢loveku nepojmljivi »Ni¢«, »stanje
ni¢le«, »absolutni ni¢«, iz katerega se vse poraja (Mumm 2010: 9). S tem
je povezana tudi Maleviceva ideja novega stroja, ki je predstavljen kot
»novi brezkolesni neplinobencinski motor organizma« (Manesuy
2010: 105). Idejo dela brez napora oz. umetnosti, ki se bo proizva-
jala sama z avtorjevo telesnostjo, je mo¢ najti tudi pri zaumnem
pesnistvu Kruconiha:

Zaum Kruconiha je edinstven in avtenticen jezik, ki je cloveku dejansko
inherenten, saj je ukoreninjen v samo naso organskost, fiziologijo.
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Ta jezik je emanacija telesa, edinstven za vsakega kot odtisi prstov ali
vonj potu. Zaumna beseda nastaja prav tako naravno in neposredno, kot
&e bi bila sekrecija naSega organizma. (In to je tudi varianta »umetnosti
brez ustvarjanja«.) (Kynux 2003: 228)

V tak$nem gibanju je po Malevicu tudi vesolje, ki nima namere ali
smisla (Manesid 2010: 97). To stanje mirovanja ali nebiti, v kate-
rem ¢lovek doseZe popolnost, je druga¢no od vsega ¢loveskega: » [V]
¢asu, ko ¢lovek doseZe ali bo dosegal opazno popolnost, bo intuicija
iz njega izbrisala vse ¢lovesko kot novi znak in lik ¢loveka bo izginil
kot predpotopni svet« (Maneswud 2010: 97). Veéno gibanje je podobno
ritmu, ki ga Malevi¢ predstavlja z apofati¢nim molkom. V »brezu-
mni brezpredmetnosti«, v kateri se ne slisi »spora med razlikami«,
ampak je samo »dinami¢ni molk«, kar lahko zaznamo tako v poznih
rokopisnih knjigah Alekseja Kru¢oniha kot tudi na platnih poznega,
postsuprematisti¢nega obdobja pri Kazimiru Malevicu, kjer ne vidimo
obraza ali individualnih karakteristik oseb, ampak gre za predsta-
vljanje likov (ne pa maske, persone), ki kaZejo na nemo prisotnost:

Clovek sam tei, da doseze molk, ki ga je poimenoval ritem, t.j. trenutek,
ko ni neskladja med razlikami, vse je ritmicno uglaseno in skladno kot
enoglasje mnozice. [...] [K]o razliéni zvoki izginejo v skupnem ritmu.
Ampak ta ritem ni zvok, ki ga lahko slisi uho. Za ritem ne obstajajo
posebna usesa, za to rabim celo telo, zaradi Cesa ne slisim ritma samo

z usesi. Ritem pa ni samo v zvoku, ampak tudi v brezzvocnem molku.
(Manesuu 2010: 357)

Potreba po teoreti¢cnem utemeljevanju novih principov novega sveta
in ustvarjanja je terjala vrsto tekstov, v katerih Malevi¢ utemeljuje
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Gl. delo Henri Bergson:
Ustvarjalna evolucija.
Ljubljana: Cankar-
jeva zalozba, 1983.

KRISTINA PRANJIE » Brezpredmetnost in ekonomi&nost v poeziji

svojo vrhovno tezo, da je treba preiti iz predmetnega sveta utilitar-
nosti v brezpredmetni svet, ki bo rezultat nujnosti psihosomatskih
reakcij telesa (»&istega oblutja«), in ne racionalnega uma. Ravno
»nadrazenost« je pomemben impulz za delovanje ¢loveka, ki ga opi-
suje Malevi¢ - gib/dejanje se ne opravi iz osebnih ali subjektivnih
vzgibov, ampak iz nujnosti (nacelo ekonomi¢nosti). Malevi¢ tudi enaci
subjektivnost in objektivnost, ker sta zanj oba »neavtenti¢na izraza«
(prav tam, 330).

Bistvo ekonomi¢nosti v umetnosti se pri Malevi¢u kaze kot izraz
obcéutkov, katerih sila je ve¢ja od tiste, s katero jih umetnik poskusa
zadrzati. To »prelivanje« umetniske sile, iz katerega se porajajo nove
kreativne forme, ki urejajo svet, je verjetno najbolj celovito izrazil
francoski filozof Henri Bergson, ki je ¢lovesko intuicijo postavil kot
izvor vse kreativnosti (élan vital).” Razlika med umetnostjo in drugimi
podrodji ¢lovekove dejavnosti je za Maleviéa v tem, da je umetniska
kreacija nujna, vse ostale pa sluzijo prakti¢nemu cilju ali idealu -
torej neCemu zunanjemu, potros$niski koristnosti, ki proizvaja samo
vel predmetnosti = veé razlik = ve¢ neenakosti = ve¢ iluzij, kar je pri
Malevi¢u tudi razlog za nesmisel ¢loveskega napredka. Umetnost
je tukaj razumljena v izredno Sirokem pomenu izrazanja kreativnega
principa, torej ustvarjanja novih form (oz. pri Malevi¢u tudi novih
ob¢utkov) na vseh podroéjih: »Letalo je doZivljaj, in ne koristna po-
tro$niska re¢. Delo je doZivljaj, in ne platno, v katero se lahko zavije
krompir« (prav tam, 212). Ekonomi¢nost in intuitivno delovanje torej
nista samo stvar slikarstva in poezije, ampak morata s teh podrocij
preiti v vse sfere ¢lovekovega Zivljenja in postati njegovo primarno
vodilo. S tem bi se celotno ¢lovestvo skupaj usmerilo v neko novo
moznost so-bivanja, ki ga Malevi¢ imenuje tudi Zivljenje »Cistega
delovanja« oz. brezpredmetnosti. &
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Pe3rome

B craThe paccmaTpuBaeTcsa oTHouleHue Kasumupa Manesnya K 1o-
931M, KOTOPOE XYLOXKHVIK Y TEOPETUK UCKYCCTBA IIPSMO BbIPA3NIL
B cBoeM TpakTare «O mo33um» (1918-19). Bsaumogesictusa Marne-
BMYA U [T03TOB-QyTYPUCTOB HOCUIIN LOITYI XapaKTep U OBLIN 11710~
LOTBOPHBI; B YaCTHOCTY, 03T Anekceit KpyJ4eHBIX MCIIONB30Ba
Te JKe IIOHSITVIS, 9TO 1 ManeBud, [/is pa3sBUTVIS CBOETO METOAA [103-
TMYECKOTO BBIPAXKEHMS. DTO IPOCIEKVBAETCS B €T0 TAK Ha3bIBAEMO
3ayMHOJ TI033MM, IV 3ayMM (3KCIIecc S3bIKa), a TAK)KE B TTO3AHUX
PYKOIMCHBIX KHUTaX KaBKa3CKOTO epuoga (0TCcyTcTBue A3bIKa,
C/IIOBO/IMCHhMO KaK BU3yadbHbIi 3JIEMEHT), T/le MCIIOAb3yI0TCS
Te e MOHATUA (PUTM, IBVM>KeHMe U IOKOM, TPUHIIMAT 3KOHOMMUM),
C IIOMOIIBI0 KOTOPBIX ManeBmud TeopeTmdecky 060CHOBAI HOBOE
IBVDKEHVIE B MICKYCCTBE — CYIIPeMaTU3M ¥ OIVCAI BO3MOXHOCTD
MMpa KakK 6ecrpesMeTHOCTb.

ABTOp CcTaThM yiKe IMucaia 0 3SHAYMMOCTY «3ayMHOTO SI3bIKa»
pycckux GyTypUCTOB 10 OTHOLIEHNIO K paboTte Kasumupa Manesuda
B IPYIMX MecCTax (TIpanmy 2016). B HacTosIIel CTaThe OHA COCpe-
LOTOYeHA Ha APYroM BOIIPOCE - BOIIPOCE O FPAHMIIAX KMBOIUCH
VI [10931M B TBOpYecTBe Anexces KpydeHBIX IO3LHEr0 Iepunozsa, rae
MJICHMO IIPeBpaIIaeTcs B 3MeMeHT BU3yaabHOl rpaduKi, a 3ByK (ro-
JI0C) TIO3TUYECKOTO BBIPAXKEHMS CTAHOBUTCS HEMBIM TOTOCOM VJIN
MomgaHyeM. K mpon3BeneHMAM 3TOr0 IEPOZa MOXKHO IPVIMEHTh
koHnenuyy Kasumupa Manesuda 06 SKOHOMUYHOCTY Y MHTY UL,
IBVDKEHUM, IOKOE U 6e3LeVICTBIM, KOTOPbIe OH TEOPETUYECKH Pas-
paboran B obractu nckyccrsa. Bosree Toro, mo meican Manesnua,
06CcyrKZaeMble IOMOXKEHNS SOKHBI OBITh PACIIPOCTPAHEHBI Ha BCE
cdepbl 4e0BEYECKOV KM3HM VI CTATh €€ [NIABHBIM PYKOBOZCTBOM.
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Je mogoce s povezavo Maleviceve slike
Crno na belem in trodimenzional-

nimi obeleZji na Ground Zero v New
Yorku (kocka v kocki) kot manifestaciji
militaristiénega globalnega nihilizma
problematizirati brezpredmetnost
brezpredmetnosti suprematizma pri
Malevi¢u? Kaj pomeni molk nerepre-
zentabilnosti? Nezmoznost reci kaj

o predmetnosti brezpredmetnosti

ali pa zastiranje nihilisti¢ne resni-

ce, ki jo interpretacija/simbolizacija
vzpostavi kot to¢ko ni¢ govorice, prazni
oznaclevalec, falos, na ozadju katerega
se razprejo ideoloske manipulacije

in mahinacije sodobne ekonomije?

Je tocka ni¢ tisto, ¢emur Lacan pravi
ekstimnost, tiSina Realnega, ki se upira
simbolizaciji, Ceprav je tisto, kar uokvir-
ja simbolno dejanje prej in potem, ali
pa gre za potlacitev, agregat, ki poganja
neoliberalni stroj? Kako na tem ozadju
razpreti vprasanje govorice nezavedne-
ga kot oznacevalca onkraj simbolizaci-
je,kako se v to vpiSe samovita, zvezdna
beseda Hlebnikova ali brezpredmetnost
Malevi¢a? Kako brezpredmetnost
problematizirati na ozadju politi¢nega
nezavednega ali v matrikah kozmi¢nega
nezavednega? Kako v tem razbrati zgo-
dovinsko usodo (Zahodnega) sveta.

SUPREMATIZEM, NIHILIZEM,
REPREZENTACIJA, BREZPREDMETNOST,
NEZAVEDNO (POLITICNO,

KOZMICNO), PERFORMATIVNOST,
MATEMATIKA, TEHNOZNANOST.

Is it possible by connecting Malevich
painting Black on white to the three-di-
mensional monumental squares within
squares at the Ground Zero memorial
park in New York to problematize the
phenomenon of non-objectiveness

of non-objectivity of the suprematism?
What does the silence of the nonrep-
resentability expose? Impossibility

to say anything about the non-ob-
jectivity, or does it hide the nihilistic
truth, that a symbolization establishes
as the point zero of language, an empty
signifier, lacanian phalos, on the back
of which the ideological machinations
of the contemporary economy take
place? Is the point zero the point that
Lacan addresses as extymacy, the
silence of the Real that rejects the sym-
bolization as such, though it frames the
symbolic act before and after, or rather
do we deal with a suppressed aggre-
gate that runs the neoliberal killing
machine? Is it possible to address the
language of the (political and cosmic)
unconsciousness as the signifier be-
yond symbolization, and in what way
the “self-sufficient (samovita) stary
word” of Hlebnikov as well as non-ob-
jectivistic painting by Malevich

fit into that?

SUPREMATISM, NIHILISM,
REPRESENTATION, NON-OBJECTIVITY,
UNCONSCIOUSNESS (POLITICAL,
COSMIC), PERFORMATIVITY,
MATHEMATICS, TECHNOSGCIENCE.
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vse taksne detajle,

motecle, nevidne in tihe,

detajle nestrinjanja, nekimanja, manjkanja,
trenutke, ko lak razpoka in se platno raztrga,
vse taksne detajle je treba v Zivo spoznati.
(Alenka Jovanovski, Tiso¢sedemdeset stopinj)

Kujmo Zelezo, dokler je kladivo Se vroce. Zal je obravnavana snov tako
obsezna, da bi bilo treba o tem napisati knjigo, ne pa kratek ekspoze. Gre
namre¢ za usodo Zahodnega sveta. Povejmo takoj: umetnost je govorica
(oznaevalec) biti osvobojena tiranije pomena (oznadenega), smisla,
statusa, privilegijev ali deprivilegijev in tako dalje. Je umetnost osvo-
bojena umetnosti, je brezumetnost. Brezpredmetnost seveda ne po-
meni brezpredmetnosti, ampak nereprezentabilnost, torej predmet,
ki prezentira brezpredmetnost. Slii se protislovno. In tudi je. O tem
prica naslavnejsi predmet ruskega slikarja Kazimirja Malevica. Slika
Crnona belem. Dobesedno. Torej brezpredmetnost v omejenem smislu,
ki ga bom poskusal problematizirati.

Obstaja torej ikonicen predmet, ki zaznamuje celotno gibanje
(ruske) avantgarde (futurizma), od zgodovinske in razli¢nih trans,
post in retro avantgard do sodobnega pluralizma umetniskih pojavov.
Ta predmet naj bi bil objekt brezpredmetnosti in ga ni treba posebej
opisovati, ker je Ze davno postal splo$na referenca modernisti¢nih
in postmodernisti¢nih citatov na podro¢ju likovnih umetnosti, teorije,
performansov in instalacij. Gre, bi rekli, za nekaksno nedokonc¢ano za-
devo, proces v postajanju, saj je debata, ki nadgrajuje omenjeno ikono,
$e vedno ziva in nadvse aktualna. Konferenca, na kateri sodelujemo,
to potrjuje. Treba je razumeti, da brezpredmetnost, ki jo fokusira ta iko-
ni¢ni predmet, ne apelira na nepredmetnost, ampak na nekaj drugega,
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namre¢ na nereprezentabilnost (zunajslikovne predmetnosti) v polju
slike. Slika se preobrazi v goli performativni akt, v postopek vznika
slike kot predmeta. Ceprav je treba biti previden pri prehitrem sklepa-
nju o odsotnosti zunajslikovne predmetnosti na sliki. Deleuze bi rekel,
da gre za aktualizacijo, postajanje slikarskega predmeta, njegov starejsi
kolega Simondon pa, da gre za kristalizacije neke singularne metasta-
bilnosti s slikarskimi sredstvi. Vendar je tudi pri takSnem razumevanju
treba opozoriti na dolo¢ene kompleksnejse pojave, ki ne omogocajo
osamitve procesa/postajanja na golo sliko onkraj konteksta ali konvenc
ikoni¢nega polja. Singularnost performativnega akta sama po sebi
ni ni¢. Vedno je konstekstualizirana. Ni je mogoce iztrgati celoviti re-
alnosti, bodisi druzbeno politi¢ni ali pa materialni stvarnosti. Ne gre
za vprasanja estetike, poetike umetnostne zgodovine ali likovne teorije,
ampak za vprasnje etike, politi¢cnega nezavednega in kozmologijo.
Govora je torej o sliki, ki prezentira ¢rn kvadrat na belem kvadratu,
o predmetu, ki sumljivo spominja na drugo zahodnjasko instalacijo
pri kateri je prislo do izriva globljih, zunanjih podtekstov dogodka,
ki je botroval postavitvi obeh »spominskih vodnjakov/brezpredme-
tov«* v memorialnem parku Ground Zero, na juznem obmod¢ju Man-
hattana v New Yorku, torej v osréju svetovnega finan¢nega imperija2.
Lahko govorimo o dekonstrukeiji in nadgradnji zasnove slike Crno
na belem v trodimenzionalnem prostoru v postavitvi ¢rne kocke znot-
raj bele kocke (s strukturno podobno gesto kot je tista, ko je Dali pla¢
kocke na sliki KriZanje /Corpus hypercubus/ ekstrapoliral v hiperkub).
To tendenco je mogoce zaslediti tudi Ze pri samem Malevicu. Njegove
»arhitektonske zamisli, ozna¢ene s pojmom arhitektonika, so ekspe-
rimentalni modeli, zasnovani na prenosu splosnih slikarskih resitev
v domeno trodimenzionalnih prostorskih konstrukeij: ‘Arhitektoni-
ka alfa’ (1923), ‘Bodo¢i planiti Leningrada’ (1924), ‘Rdeéi kriz’ (1923)
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Tu konsekventno, v po-
menu, ki ga je zasnoval
sam Malevi¢, govorimo
o brezpredmetnosti,
saj obe »spominski
luknji« oznadujeta obe
poruseni stolpnici, sta
znak odsotnosti, ni¢a
obeh zgradb WTC,
oznalujeta izbris
predmetnosti (ekono-
mije) kot take.

2

Spominski park se na-
haja v jedru svetovnega
finan¢nega centra
okoli Wall Streeta.
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Tu ne morem
spregledati zname-
nite La Grande Arche
de la Défense, ki jo do-
jemam kot nekaksno
vmesno fazo med
arhitektoniko Crnega
na belem in Ground
Zero, kot hiperkub
(teserakt), projeciran
v trodimenzionalni
prostor, ki simbolizira
nov ekonomsko po-
slovno finan¢ni center
v Parizu. Tudi ta osre-
dnja zgradba soseske
La Défense ima tako
oblikoven kot simbolen
pomen, ki ga obravna-
vam v prispevku. Gre
za kvadrat (praznino)
v kvadratu, velikansko
luknjo, ki posredno
ponazarja osrednjo
praznino francoskega
upravno-kapitalisti¢-
nega dispozitiva.
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In ‘Arhitekton Gota’ (1923) « (Suvakovi¢: 85). Torej ni povsem neopravi-
¢eno med obema »predmetoma« razpeti povezovalni lok, ki se mi ne zdi
neosnovan, brezpredmeten. To potrjuje tudi delo Se enega pomemb-
nega suprematista Ela Lisickega, ki je suprematisti¢ni kvadrat na tako
imenovanih prounih dodelal v sliko trodimentionalnih kvadrov in jih
poimenoval s »postajo, kjer nekdo zamenja sliko za arhitekturo«. Oba
vodopada memorialnega parka sta oblikovana kot »kvader v kvadru«.
Osnovno obliko je oblikoval Michael Arad, en od obeh arhitektov, ki sta
projektirala spominsko obmoc¢je Ground Zero. Nimam sicer podatkov,
ki bi ga neposredno povezali z Malevi¢evim vplivom, a to Se ne po-
meni, da ne bi bila na delu globlja povezava in isto konceptualno ob-
zorje.® Pri Malevitu rob slike (beli kvadrat), znotraj katerega leZi érn
kvadrat, hkrati tvori rob predmeta, ki o¢rtuje suprematisti¢ni objekt
brezpredmetnosti. Malevic¢ev ¢rni kvadrat naj ne bi ponazarjal sim-
bolne funkcije, bil bi naj geometrijski lik brez pomena, odpravil naj
bi simbolno predmetnost, ki je tradicionalno zapolnjevala polje sli-
ke. Malevic zapise: »To, kar sem izrazil, ni bil prazen kvadrat, ampak
ob&utje nepredmetnosti [...] Crni kvadrat na belem polju je bila prva
oblika izrazanja nepredmetnega obcutja: kvadrat = obcutje, belo polje
= ni¢ izven tega obéutja« (Suvakovié: 99). Zreti v polje érnega kvadrata
gledalcu potemtakem odreka vsako moznost korelacije z zunajslikov-
nim, vsako predmetno identifikacijo in simbolizacijo. Malevi¢ zapiSe,
da »imajo vsi organizmi utilitaristi¢ne tehnologije enak namen: prod-
reti v globino polja, ki ga vidimo na suprematisti¢nem platnu« (1920).
Pogled gledalca zadene v ¢rno povrsino, se tu razbije in ustavi, namre¢
tradicionalistien, utilitaristi¢en pogled, zaslepljen z zgodovinskim
spoznavnim pristopom, ki mu od Kanta dalje pravimo korelativost,
njen veliki Sef pa je seveda Edmund Husserl. Toda ali je dovolj izbrisati
reprezentirano predmetnost, ki jo problemati¢no enac¢imo z grsko
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mimezis, da se otresemo te korelativnosti in prekinemo zgodovinski
projekt, kar se je poskusalo Ze z ikonoklazmom, s prepovedjo antro-
pomorfnega, figuralnega prikazovanja Boga, da bi se opozorilo na apo-
fati¢no nezmoZnost spoznanja Boga (negativna teologija)? Ukinitev
reprezentacije ni tako preprosto dejanje. Tako kot je v primeru kocke
v kocki (Stirioglate luknje v $tirioglati luknji) na Ground Zero na delu
problemati¢no potlaceno, nevidno, brezpredmetno podtalje, ki naj
bi ostalo zakrito in o ¢emer se v zvezi s katastrofo dvojckov ne govori,
saj je uradna razlaga ustavila vsako drugac¢no raziskavo in elaboraci-
jo tega dogodka. Zdi se, jasno ne tako drasti¢no, da je tudi v primeru
brezpredmetnosti slike Crno na belem na delu nek zamolk, potlacitev
in prehitro in morda preve¢ umetnostno teoreti¢no/zgolj esteti¢no
pristajanje na zakljucek razprave o brezpredmetnosti kot brezpred-
metnosti umetniskega delovanja. Omejevanje celovitega premisleka
izziva vpraSanja o tem, zakaj je tako.

Da ne gre za nedolzno ali pretirano zahtevo, opozarjam na tako
reko¢ paradigmastki primer dusenja govora o zadevah, ki menda pre-
segajo domet refleksije. Skrajni primer za to je Soa, grozota nacisti¢ne
eksterminacije, o kateri naj prav zaradi njene strahotnosti ne bi bilo
mogoce relevantno govoriti, zaradi ¢esar bi bilo nujno molcati. V knjigi
Somrak suverenosti sem iz¢rpno pokazal, kaj se skriva za to abstrak-
tno »nezmoznostjo/neprimernostjo« govora o tem, saj se z molkom
o resnici o strahotah, o katerih naj ne bi bilo mogoce in se ne sme
govoriti, zares prikriva tisto, o ¢emer je treba spregovoriti. Dogodek,
ki se ga oznacuje kot katastrofo, z dusenjem razkritja njegove resnice
zastira primerjavo med nacisti in tistimi, ki so se ekskluzivno in pocez
oklicali za njihove Zrtve, ga brezprizivno obsodili, monopolizirali ter
s prepovedjo govora o njegovi celoviti resnici, izkoristili za prikriva-
nje lastnih zlo¢inov mnoZi¢nega iztrebljanja. O tem jasno spregovori
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Slika se vklju¢uje v $ir-
$i horizont post-futu-
risticnega imaginarija,
saj tudi Hlebnikov

v pesmi Praznik dela
»vplete tematiko gra-
diteljske pesmi ruske
armade z [za Malevica
paradigmatskim]
naslovom Crni huzarji:
»Z orozjem bliskaje

k soncu / ob zvokih
ruskih trobentadev /

z ‘obzorja’ [v izvirniku
‘z ulic’] dvigajo¢ oblake
prahu / polk huzarejv
drvi, brkacev« (Hleb-
nikov: opomba 1, 103).

IZTOK 0SOJNIK » Crno na belem, nihilizem brezpredmetnosti

parafraza verza Paula Celana iz pretresljive pesmi Fuga smrti, ki pravi:
»Todt ist ein Meister aus Israel« (ne pa iz Neméije kot v izvirniku).
Spomnite se, da so v napadih na Palestince samo v zadnjem letu in pol
nacrtno pobili ve¢ sto otrok, da jim ne bi ti, ko bi odrasli, delali tezav
in nadaljevali z uporom proti zasedbi njihove zgodovinske domovine.
Smo na demokrati¢nem zahodu, varuhu splosnih ¢lovekovih pravic
ta infanticid obsodili? Nismo.

Zdi se pretirano voditi pogovor o brezpredmetnosti na tako za-
ostreni ravni, a to po¢nem zato, da bi pokazal, kako pomembno je,
da se prehitro in nepremisljeno ne zadovoljimo z navidezno prep-
rostimi fantazmami, fascinantnimi konstatacijami in sprevrzenimi
sklepi. Malevic se je tega dobro zavedal, drugace ne bi popisal ve¢ kot
1000 strani s stavki, ki so poskusali zaobjeti suprematisti¢no umetnost
injo iztrgati tradicionalnim oznacevalnim strukturam nasilja in mo¢i.
Tega se je zavedal. »To delo, prej s peresom kot s ¢opi¢em, je moje prvo
delo. Zdi se mi, da s Copi¢em ni mogoce dosecli tistega, kar je mogoce
dosedi s peresom. Copi¢ je razcefran in ne more se¢i do mozganskih
vijug - pero je bolj prodorno« (Malevi¢ v Suvakovi¢: 100) Mu je uspelo?
Je primerno, da v tej zvezi opozorim na slike iz poznejSega obdobja,
v suprematisticnem paleti naslikane kmete, kmetice in njegovo slav-
no sliko Konjenico rdece armade na obzorju.* Da ne gre za nespametno
razmisljanje, potrdi sam Malevic, ki je v prispevku o suprematizmu
iz leta 1920 suprematizem presenetljivo povezal z ekonomijo. »Crni
kvadrat je vzpostavil ekonomijo, ki sem jo v umetnost vpeljal kot peto
dimenzijo«. Da njegove misli napa¢no ne tolmacim v zgornjem smislu,
potrjujejo tudi druge izjave iz istega spisa: »Suprematizem vzpostavlja
svoj odnos do Zemlje, vendar zaradi svojih ekonomskih konstrukcij
spreminja arhitekturo zemeljskih stvari«. Ali Se prepricljivejse: »Na-
Celi érne in bele energije, ki sta za Suprematizem najpomembnejsi, sta
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namenjeni odkrivanju oblik delovanja. S tem mislim na ¢isto utilitari-
sti¢no potrebo po nujnosti ekonomske redukcije« (vse 1920). K temu
dodajam Se Malevicevo poznejso izjavo, ki podkrepi zgornje izjave:
»Problem ekonomije postaja moj glavni stolp, s katerega opazujem
vse stvaritve sveta stvari« (Malevi¢ v Suvakovié: 100).

Nedomisljene radikalizacije oznacevalca ustvarjajo pogoje in sta-
nja, ki so uni¢evalni. Ce je obmoéje ni¢ na Manhattnu umetno skon-
struiran in nadvse populariziran spomenik unicenja, tocka nacrtne
potlacitve in laZnive, sprevrzene interpretacije za ideoloske namene,
pa so po drugi strani avtenti¢ni rezultati unic¢evalnega rusenja svetov
po drugi svetovni vojni v Indokitajski, Koreji, Juzni in Srednji Ameriki,
Siriji, Iraku, Afganistanu, Libiji in drugod pod taktirko ZDA in zahodnih
drzav, resnica, realno brezno globalnega nihilizma, stvarni, nezakriti
kupi rusevin, dejanska, banalna brezpredmetnost, saj ni od nekdanjih
tamkaj$njih velemest in civiliziranih, urejenih Zivljenjskih okolij ostalo
nic¢. Zalazje razumevanje, od kod zgoraj opisano sprevracanje, je mor-
da modro opozoriti na izvajanja Sami Khatiba in njegovo pronicljivo
analizo tovrstnih mehanizmov sodobnega spekulativnega kapitalizma.

Ni presenecenje, da estetika kapitalisticnega poprostorjenja, njegove
»(iste« povrsine, oblikujejo fantazmo spekulativnega kapitala kot samo-
porajajocega, samoponavljajocega se. Gladka arhitektura financializacije,
ki je tesno povezana z nematerialnim imaginarijem digitalnih medmre-
Znih transakcij in valorizacijskih procesov brez sledi, prispeva k okamneli
estetiki historicno-temporalne potlacitve. Potlaci dejstvo, da so spomeniki
kapitala in spekulativnega prostora metamorfoze ekstrakcije Zivega dela
[dejavnikov kapitala], ki so se spremenili v realno obstojece abstrakcije [...]
sam prostor, vselej Ze poblagovljen, se spremeni v materialno lupino kapita-
la. Na ta na¢in postane realno abstraktna fantazma »konkretna«. (167-68)
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Utinek in mo¢ simbolnega (fantazme) se seveda kaZe v tem, da blokira
realno. Simbolno preko institucij nadzorovanja prekine komunikacijo,
ustavi medijski tok pri¢evanj, simptomov realnega onkraj podobe ka-
pitalistine reprezentacije. Na delu je politi¢no nezavedno, tistega, kar
je nadvse vidno, ne vidimo, kot da ga sploh ne bi bilo. Vidimo brezpred-
metnost nekdanje predmetnosti, izbris nekdanje predmetnosti, vendar
nje same ne vidimo. Ali obstaja realna alternativa temu? Je ¢rn kvadrat
na belem polju lahko taka alternativa, je v njegovem primeru mogoce
govoriti o brezpredmetnosti »brezpredmetnosti«, Se posebej Ce se za-
vedamo, da je sliko na znameniti razstavi suprematizma sam Malevi¢
postavil na tradicionalno vzviseno mesto ikone. V umetniskem svetu
se o ¢rnem kvadratu na belem polju govori kot o ni¢elni tocki slikar-
stva. Slikar ga je postavil v zgornji kot sobe, na mesto pravoslavne
ikone, paradigmati¢nega simbola religije in metafizike oblastne moci
par excellence, v boZji kotek. Ikona »novega sveta« kot vrhovna maska
odsotnega/odsotnosti boga oziroma praznega lika boga kot najvisjega
simbola neobstojecega, prazni oznacevalec, nihilisti¢ni falos. Je s tem
hotel opozoriti na problemati¢no vlogo ikone ali pa je s tem eksplo-
atiral to prazno mesto za potrebe umetnosti kot ekskluzivne scene?
Gesta je v vsakem primeru politi¢na, bodisi konformisti¢na bodisi
subverzivna. Tega Se ne vemo. Vemo le, da je klasi¢no umetnisko gesto,
ki reprezentira tematiko oblasti, prenesel »neposredno v organizacijo
oznalevalske ekonomije, katere sekundarni u¢inek je tematika« (Su-
vakovié 2012: 11). Tudi &e je ali pa ni skrita. Ni dvoma, da gre za »ce-
lovito spekulativno polje, ki nakazuje teozofski pristop [...] Razprave
o absolutu ali o nulti dimenziji v manifestu ‘Suprematisti¢no ogledalo’
kaZejo na resitev vprasanj smisla umetniskega dela, ki ne prikazu-
je ve sveta in nima ve¢ dekorativne funkcije. Umetnisko delo mora
na gledalca delovati v posebni funkciji - ta funkcija je supremacija
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Cistega obcutja v likovni umetnosti, ki ustreza misti¢nem vpogledu
in kontemplativnem poglabljanju« (Suvakovié 1998: 97). Vendar obstaja
razlika med Zeljo in uresnicitvijo. Je uresnicitev take funkcije sploh
mozna, ali pa gre zgolj za zgodovinsko metafizi¢no utvaro, za golo vo-
ljo do mod¢i, ki iz davnine poganja evropski nihilizem? Se je Malevic¢u
uspelo iztrgati simbolnemu imperativu in njegovi oblastni ideoloski
formuli, mu je uspelo preseci goli nihilizem in nasilje, ki ju struktur-
no simbolizira brezpredmetni emblem na eminentnem mestu ikone?

Upraviceno se zdi, da je misti¢ni uvid, ki naj bi ga uresnicil s svo-
jim delom, zgolj prazna utvara, ne glede na njeno zgodovinsko po-
reklo in vladavino. Apofatiki bodo sko¢ili pokonci in bodo zatrdili,
da brez sence dvoma obstaja izkusnja, ki jo oznanja beseda kenosis.
Samoizpraznitev individualnosti (razélovedenje) in popolno sprejetje
bozanske volje (tudi v kapitalizmu kot religiji, v kateri Boga po Benja-
minu nadomesti dobicek, za kar, tako se zdi, gre v cerkveni ekonomiji
Ze od samega prevzema oblastne vloge v 3. stoletju).® To naj bi se na-
mre¢ zgodilo Jezusu, ¢eprav ne moremo mimo tega, da ne bi ob takih
deklaracijah vedno znova tr¢ili ob oni vzklik: »O Bog, zakaj si me za-
pustil?« (Mt, 27, 46). Torej obratno od zagotavila tistih, ki menda vedo
in posedujejo notranje informacije o teh zadevah. Menda so obstajali
svetniki, na primer Sv. Janez od KriZa, ali mistiki kot Meister Echart,
ki naj bi pricali o realnosti tega prelomnega dogodka, ¢eprav o tem pri-
¢ajo zgolj zapisane besede, samim pa nam ni dano, da bi te inspirativne
vzglede preverili z osebnim pri¢evanjem. Zdi se, da tu pricevanje udari
ob zid umolknenja, ki ga preplavi prazno zagotavljanje dolo¢enega tipa
diskurzivne prakse.

Ce povzamem: je mogoce premislek o brezpredmetnosti supremati-
sti¢ne slike Crno na belem povezati z uéinki kapitalisti¢cnega nihilizma,
ki ga prepoznamo v tro- oziroma v tiridimenzionalni (vklju¢ujoé &as,
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Vprasanje o odnosu
Boga in ekonomije

je staro in sega v ¢as
med 2. in 4. stoletjem
nasega $tetja, ko je ni-
kejska sekta krc¢an-
stva postala drZzavna
vera Rimskega impe-
rija. Takrat so razpra-
vljalci o naravi Boga
zaleli razlikovati med
logosom teologije

in logosom ekonomije,
kar je privedlo do tega,
da so v samem Bogu
lo¢ili bit in delovanje.
»Dispozitiv oikonomije
torej oznacuje to,

v ¢emer se udeja-

nja ¢isto delovanje
oblasti [cerkve] brez
vsakega temelja v Biti«
(Osojnik: 192). Vpeljava
ekonomije kot pete
dimenzije pri Male-
vi¢u torej nagovarja

in vpeljuje to potladeno
zgodovinsko cezuro,
ki upravicuje moje po-
vezovanje Crnega kva-
drata na belem s spome-
niki neoliberalnega
kapitalizma, s tem

pa suprematizma s ka-
pitalizmom kljub Ma-
levi¢evim nasprotnim
izjavam o umetnosti
»brez dobrobiti, brez
koristnosti, brez trZne
primernosti idej«.



6

Poskusal sem odkriti,
ali obstaja tudi tridi-
menzionalna izvedba
érne kocke v beli kocki,
pa mi ni uspelo, kar

se mi zdi skoraj never-
jetno. Nasel sem skulp-
turo iranske umetnice
Monir Shahroudy
Farmanfarmaian Kocke
v kockah, ki je kocko
(luknjo) izoblikovala

v prozorni kocki iz ste-
kel in zrcal ter jo posta-
vila na érn podstavek.
Morda je njeno delo
treba navezati tudi

na znameniti érni ku-
bus v sredi$¢u islama,
to je na Kaabo v Meki.
Preseneca pa me,

da ni pozneje nihée po-
mislil, da bi nadgradil
Malevi¢evo dvodimen-
ziolalno brezpredmet-
nost slike Crno na belem
v trodimenzionalen
kubus (E1 Lisicki?),

na primer Donald Judd,
ki se je, kot je mogoce
videti iz njegovega
celotnega opusa,
nedvomno Fprek Ada
Reinhardta) navezoval
na Malevida, povsem
konkretno v érnih
grafikah brez naslova
iz leta 1988, ki jih

je razstavil v Okrajnem
muzeju za umet-

nost v Los Angelesu
(LACMA) avgusta 2013.
Poleg Reinhardta,

o katerem bo ve¢
govora v nadaljevanju,
je treba v ta premislek
nujno vkljuditi tudi
dela Roberta Miltona
Rauschenberga.
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ki ga beleZi padajo¢a voda) nadgradnji kocke v kocki memorialne-
ga parka Ground Zero v New Yorku?® In kaj to pomeni za premislek
o brezpredmetnosti, ki izziva mojo pozitivno naravnanost do Malevi-
Cevega suprematisticnega obrata v zadevah umetnosti? Malevi¢ pise:

Brezpredmetnik vidi popolnost kulture v modelu zavesti, ki bo izkljucil
kakrsnokoli silo in mo¢ [...] Da ne bi nikoli deloval iz objektivnih ali
subjektivnih vzgibov, ampak zgolj samo iz nujnosti. Ce je nujnost, potem
ni balasta, ni teZe. Ni predmetnosti. Ni bratstva. Samo enakost. Brez
dobrobiti, brez koristnosti, brez trzne primernosti idej. (Pranji¢ 2017;

Malevi& v Pranji¢ 2018: 247)

David Harvey nekje za sodobno subverzivno umetnost kot tisto obliko
umetnosti, ki naj bi bila najbolj emancipatorna in naj bi se iztrgala
trzni podrejenosti ter sledila zgolj notranji nujnosti umetniskih po-
tiskov, dokaze, da gre zgolj za ekskluzivno trzno robo, tisto, ki je kot
izrazito prepoznavna cilja na najvecje kapitalske donose in prestizni
tr¥ni plasma (Harvey 2002: 109). Ni nekaj, kar rusi kapitalisti¢ni trzni
sistem, ampak ga poganja dalje, ga perpetuira. Nekaj podobnega pise
tudi Hakim Bey:

Totaliteta lahko absorbira&preusmeri vsako umetnisko moc prepros-
to z njeno re-konstekstualizacijo&re-prezentiranjem. Osvobodilna
moc slike je mogoce nevtralizirati ali celo absorbirati preprosto tako,
da se jo uvrsti v kontekst ali v galerijo ali muzej, kjer bo avtomaticno
postala zgolj gola reprezentacija osvobodilne moci. (1994: 28)

Zdi se, da tudi dejstvo, da Maleviceve slike (recimo Bel kvadrat na be-
lem polju) visijo na stenah muzejev v New Yorku in da je pred leti eno
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od njegovih suprematisti¢nih slik neznani kupec v New Yorku na drazbi
v Sothebyju kupil za 60 milijonov dolarjev, temu ne oporeka.

Povedati hoCem, da je Malevicev manifest brezpredmetnosti in nje-
gov napor, da bi ustvaril nicelno tocko slikarstva kot projekt, del ne-
kega procesa, ki kaze, da umetniskega dela ni mogoce zreducirati
enkrat za vselej na dokonc¢ano in stati¢no brezpredmetnost, ampak
daje vbrezpredmetni sliki na delu notranji in ponotranjeni mehanizem,
dispozitiv, ki sliko, sicer nastalo »onkraj sebi¢nih spekulacij in podre-
janja objektivnim tendencamy, procesuira dalje onkraj primarne ume-
tnikove intence. Bernard Stiegler bi rekel, da gre za uc¢inke terciarne
retence, u¢inke prihodnosti za nazaj. (2016: 73) Ko na brezpredmetnost
pogledam iz njene post pozicije, onkraj konteksta stvaritev prelomnih
avantgardnih umetnikov na prelomu prej$njega stoletja, se o umetnosti
s tako radikalnimi izzivi postavi vprasanje o delovanju izven institucije
»umetnosti«, ¢e tako re¢em, kot brez-umetnosti. Se pravi v likovnem
delovanju, ki se ne zateka v domeno umetniskega privilegija in statusa.
Nujnost umetniskega ustvarjanja torej naj ne bi izhajala iz potrebe
po izdelovanju predmetov, ki bi izpric¢ali avtonomnost/neodvisnost dela
in umetnika od zgodovinskih, zunanjih pogojev, ki umetnost oklepajo
v omejene okvirje take ali druga¢ne funkcionalnosti ali celo brezfunk-
cionalnosti, ampak jalovo ukvarjanje z neuspelim »ne-izdelovanjem
umetniskih predmetov« premesc¢a na drugo raven, ki jo morda naka-
zuje Malevica izjava, da je »nenehno postavljanje vprasanja ‘Kaj?’, ne-
nehno iskanje pomena v vsakem dogodku [nujnosti po subverzivnosti,
emancipatornosti, eti¢nosti, etc.] in v vsakem trenutku ter nasploh
iskanje reda v svetu, za brezpredmetnika nesmiselno in jalovo pocetje«
(Pranji¢ 2017; Malevi¢ v Pranjié 2018: 249)

Je mogoce Malevicev obrat od reprezentativne ikone k »novi ikoni«
brezpredmetnosti razumeti kot radikalizacijo ikoni¢nosti praznega
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lika/mesta Boga, ga uvideti kot oZivljanje tradicije, ki jo poznamo iz ¢a-
sov negativne teologije, bizantinskega ikonoklazma, radikalne kritike
idiolatrije v osmem in devetem stoletju? Takrat so v kupolah in absidah
bazilik izbrisali antropomorfne upodobitve in jih nadomestili z golim
znakom. Poslikave in mozaike nad ceremonialnim vhodom v Konstan-
tinovo palaco in v cerkvi svete Irene v Konstantinopolu so na primer
nadomestili z znakom kriZa. Nekaj podobnega se je ve¢ stoletij pozneje
zgodilo tudi v protestantskih cerkvah, ko so pastorji obsodili zunanje
okrasje po zidovih cerkva in inzistirali pri duhovnem okrasju v dusah
vernikov. Polo%aj slike Crno ne belem ob prvi suprematisti¢ni razstavi
te ambicije ne zanika. Tudi Maleviceve izjave, ki apelirajo na notra-
njo ¢ud, obcutje ne. Na Malevicevih platnih veckrat najdemo kriz.
Morda bi lahko domneval, da njegova odprava horizonta, to je trodi-
menzionalne perpsektive na sliki, sledi strogi zahtevi po motrenju
abstrahiranih in strogo dolo¢enih ploskovitih, poduhovljenih podob
na pravoslavnih ikonah. Brepredmetnost bi torej pomenila invarianto
ikonoklazma in stroge spiritualne usmeritve, ki sta v pravoslavnem
svetu vedno tlela v podtalju tistih tradicij, ki so vzdrzevale zahtevo
in celovito misti¢no izrocilo, ob prelomu prej$njega stoletja izrazito
mocno prisotno in Se kako Zivo.

Termin teozofski aspekti se ne nanasa neposredno na nauke Teozofskega
gibanja, ampak na kompilacijomisti¢nih naukov krs¢anstva, vzhodnja-
Skih religij, ruskega simbolizma, postsimbolisticnih branja teozofske
misli in vsekakor na poucevanje Uspenskega. (Suvakovié¢ 1998: 96)

Morda bi se bilo treba pri iskanju nadaljnih odgovorov v zvezi s pro-
blematizacijo »negativne teologije brezpredmetnosti« navezati na sli-

karstvo ameriskega slikarja Adolpha Fredericka »Ada« Reinhardta
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iz obdobja 1953-67, ki ga je temeljno inspirirala prav Maleviceva slika
Crnona belem iz leta 1914. Na njegova razmisljanja, predvsem pa na nje-
gove zadnje, »konéne« Crne slike, za katere je bil prepri¢an, da so bile
absolutni ni¢ umetnosti, zadnje, kar je mogoce naslikati. Morda najbolj
na sliko Brez naslova iz 1964. Tudi Reinhardt je veliko pisal o svojem
slikarstvu in o naporu, da bi ustvaril »¢isto, abstraktno, ne-objektno,
brezéasno, brezprostorsko, nespremenljivo, nekorelativno, brezin-
teresno slikarstvo - predmet, ki je samozavedajo¢ se (ne nezaveden)
ideal, preseZen, pozoren na ni¢ drugega, ampak zgolj na umetnost«
(Reed). Vendar je treba ob tem biti pozoren na razliko med njegovimi
slikami in Malevicevim ¢rnim kvadratom na belem. Saj Reinhardt
¢rne povrsine svojih ¢rnih slik ni slikal kot brezizrazne monokromne
ploskve, ampak je vanje vnasal fino teksturo komaj opaznih razli¢nih
¢rnih odtenkov (pome$animi z raznobarvnimi pigmenti) in kvadratov,
ki so komaj zaznavni sevali iz slike, kot bi Ze vkljuceval tudi filigramske
postucinke, ki so se stasoma prikazali na Malevicevi sliki, o ¢emer bom
nekaj ve¢ povedali kasneje. Poleg tega se zdi, da je izrekel tisto, Cesar
Malevi¢ sam ni deklariral, je pa o¢itno to menil: »Hotel sem odstraniti
religiozne ideje o érnem« (Reed). Zdi se, da je bil njegov namen pre-
preciti »religiozno« upodabljanje transcendenénih figur, torej je slo,
kot je sam zapisal, za dolo¢eno »negativno, apofati¢no« religiozno
slikanje onkraj slepega populisti¢nega verovanja v mit o Bogu in de-
lovanje cerkve brez Zive izku$nje Boga: »Vedno sem govoril negativno
[...] nanadin negativne vrste teolokega pristopa [..] pri katerem nikoli
ne bi fiksiral Boga [...] v trenutku, ko Ga naredis$ v stvar, Ga ni veé
oziroma ni ve¢ to, ampak vulgarizacija« (prav tam).

Ad Reinhardtotov prijatelj Thomas Merton je to Se poudaril,
ko je o ¢rni sliki s kriZzem govoril kot o predmetu globoke molitve.
Morda nam to lahko veé pove tudi o nezapisanih, nereflektiran naporih
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samega MalevicCevega slikarstva. Ampak poglobljen premislek o iko-
noklasti¢nih, komaj vidnih ali celo nevidnih, ,duhovnih“ ué¢inkih ¢rne
barve in ¢rnih kvadratov na ozadju razvojne primerjave del obeh sli-
karjev bo moralo ostati delo za kdaj drugic.

F KK

V ludi te tradicije se sprasujem, ali ni poskus, da bi se odprli za nepos-
redno izkusnjo duhovnosti, tisti izziv po radikalni odpravi ne samo
religioznih ali nacionalisti¢nih ideologij in simbolov, ampak po izbrisu
vsake oznacevalske prakse, ki se podreja komuniciranju zunanjih po-
menov. Jezik osvoboditi pomena, angazirati ga kot golo artikulacijo, ¢isti
oznacevalec, ki ga ne omejuje niti smisel niti kakr$nakoli reprezentacija
niti potreba po umetnosti. V nadaljnji razpravi sledim ekselentni dok-
torski disertaciji Brezpredmetnost zvoka in slike: Beli, Kruconih in Malevi¢
izpod peresa Kristine Pranji¢ (2018). Vprasanje o brezpredmetnosti
razi$Ce in dokumentira na ozadju takratnega avantgardnega vrenja
in dveh zanjo klju¢nih avtorjev, simbolista Andreja Belega in avtor-
ja zaumne poezije futurista Alekseja Kruc¢oniha. »Kot predhodnika
brezpredmetnosti jemljemo na eni strani simbolizem Andreja Belega,
ki je v marsi¢em (formalno in vsebinsko) napovedal in tudi utemeljil
smer razvoja prihodnje umetnosti in literature v avantgardisti¢nih
gibanjih, ter na drugi strani futuristi¢no pesnistvo Alekseja Kruco-
niha, ki osvobajanje besede privede do skrajnosti v pesni§tvu zaum-
nega jezika. Vizualni eksperimenti v literaturi in tipografiji, skupni
projekti slikarjev, pesnikov in teoretikov [...] osvobajanje besede
in ustvarjanje novih besed [....] so prakse, ki predstavljajo zagon novemu
brezpredmetnemu slikarstvu suprematizma Malevi¢u,« zapise. (2018:
6). Ce se pri Belem $e nahajamo v vesolju simbolov, se pri Kru¢onihu
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v njegovem projektu zaumne govorice osvobodimo obveze po reprezen-
tabilni funkciji in pomenjanju govorice, tako da se brezpredmestnost
Malevica v tej lu¢i pokaZze kot konsekventna faza, ki studenta ruske
avantgarde izziva, da bi Se sam posegel v ta niz in se morda domislil
Se kaksne drugacne opcije na ozadju opisanega napora, kako umetnost
osvoboditi zgodovinske subjektivne in objektivne pogojenosti, pomena
in smisla, to je ideologije, pa tudi vseh slikarskih imperativov, ki so kro-
jili bazo slikarskega pocetja, kot sta recimo horizont in predmetnost
(»Uniéil sem krog horizonta in se resil iz kroZnice stvari,« zapi§e Ma-
levi¢. »Umetnosti ni ni¢ ve¢ do tega, da bi sluzila drZzavi ali religiji, noce
vec ilustrirati zgodovine slogov, ni¢ ve¢ noce imeti ni¢ s predemetom
kot takim, prepri¢ana, da lahko obstaja v in po sebi brez ‘stvari’ (to je,
s éasom preverjenim vodnjakom-studencem Zivljenja) « (Pranjié 2017).
Ce spregovorim v govorici sodobnega razumevanja jezika kot komuni-
kacije kiberneti¢nega nadzora in vodenja, potem gre tu za radikalen
odklon od tovrstne komunikacijske in nadzorno-informativne funkcije
jezika in podobe (po ikoni¢nem obratu, ki je v poznih Sestdesetih detro-
niziral funkcijo jezikovnega znaka). To pa pomeni, da se v umetnigkih
praksah pokaZe Se neka druga funkcija jezika, ki ji morda lahko recemo
ontoloska. Tu ne gre za logos logosa (Bulgakov in Derrida), ampak za go-
vorice, ki jih oznacuje brezpredmetnost, zaumnost, zvezdnost. Jezik
kot skrinja biti, bi rekel Heidegger, ¢e bi se zdajle potikal kje v bliZini.

Prav v odzvenu te zvezdnosti v razpravo vpeljujem neko linijo,
ki jo oznacujejo imena avtorjev kot so Dostojevski, Nietzsche, Fre-
ud, Hlebnikov, Sergej Bulgakov in Max Planck. Pri tem mislim seveda
na nezavedno, na tisto pogojenost ¢lovekovega delovanja, ki ga presega-
jo/Zenejo mehanizmi nezavednega ne v simbolnem jungovskem smislu,
ampak v »mehanicisticnem« smislu primarnega erosa in gona smrti.
Ko Malevi¢ govori o modelih zavesti, ki naj bi presegli dispozitiv sile
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in mo¢i, spregleda, da zavest, ne glede na razli¢nost modelov, ki ji im-
plementira, Ze sama po sebi onemogoca kakrsnokoli zavracanje sile
in mo¢i, ki jo nezavedno pogojujeta. Prav koncentracijska taborisca
so pokazala, da se to najstrahotnejse od vseh nasilij vzpostavlja kot
dobro zasnovan, premisljen in funkcionalen stroj/tovarna smrti,
da so prav tabori$¢a smrti, tako nekdanja kot danes plod zavestnih na-
¢rtovanj in interesov. Torej tistega, kar je Malevi¢ iskal, ni bilo mogoce
uresniciti prek spremembe zavesti, ampak s premestitvijo od zavesti
pro¢ (na ¢ut?). Umetniskega dela ne vet izvajati kot zavestni projekt,
ki ignorira druge ravni ¢lovekove dusevnosti, ampak vkljuéiti »voljo«
in gone, ki dokazujejo svojo avtenti¢no, potlaceno realno kot estetski
in eti¢ni agregat v ozadju delujoCe zavesti. Pod suprematizmom razu-
mem prvotnost golega ¢uta v ustvarjalni umetnosti. Malevi¢ zapise:
»Suprematist. Vizualni pojavi objektivnega sveta so, sami po sebi,
nesmiselni, ne pomenijo ni¢. Pomembna stvar je ¢ut kot tak, povsem
stran od okolja, v katerem je izzvan« (1927). V tem smislu Kruéonihov
Malevicu predhodni projekt zaumne besede nedvomno kaZe v pravo
smer in izvede radikalne sklepe, poskusa jih realizirati na ravni go-
lega oznacevalca onkraj dominacije oznaCenega, pomena, simbola,
resnice, etc. Govorica se v oznacevalcu realnega izmika tako imaginar-
nemu kot simbolnemu imperativu. Je ne-smiselna. Kaj potemtakem
sledi? Sergej Bulgakov v lu¢i zgornjih spoznanj pise: »Ne gre za misel,
temvec za misljenje kot volitivno dejavnost, kot energijo, mogoce celo
ne za zavest, temvec za tisto, kar lezi globlje od nje, za ‘podzavest’«.
In dodaja: »Nismo mi tisti, ki izrekamo besede, temvec se besede v tem,
ko zazvenijo v nasi notranjosti, izrekajo same, tako da na$ duh pri
tem uresniéuje areno samoideacije univerzuma [...] V nas govori svet,
univerzum, pozvanja njegov glas, ne na$ [...] Kozmos je tisti, ki se sa-
moizreka skozi ¢loveka« (151).
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Tu torej ne gre za reprezentacijo zunanjih pogojev, ampak za vznik,
aktualizacijo imanence, kozmi¢ne dimenzije nasega bitja, ki je ne blo-
kirajo ve¢ metafizi¢ni pomeni in simboli/fantazme pomena, ampak
jo razgalja oznacevalec, realno kot tako, ki se kaze v nerazumnosti
samovite besede na ravni podzavesti. Tudi Hlebnikovo pojmovanje
zvezdne besede dojemam kot perfomativ na ravni kozmi¢nega neza-
vednega. Takole pravi:

O, da bi se ¢lovek potem, ko se bo spocil od delovne mize, odpravil brat
klinopis zvezd. Razumeti voljo zvezd pomeni pred o¢mi razgrniti vse
zvitke zakonov resnicne svobode. Ti visijo nad nami kot pretemna

noc, te table prihodnjih zakonov, in mar pot deljenja ni prav v tem,

da bi se osvobodili Zice vladavin, ki potekia med vecnimi zvezdami

in posluhom ¢lovestva. Naj bo oblast zvezd brezZi¢na... ena od teh poti
je tonska lestvica bodocnika, ki se z enim koncem dotika neba in z dru-

gim skriva v utripu srca. (56)

V luéi (ali temi) performativov kozmi¢nega nezavednega je posebej
pomembno raziskovanje Maxa Plancka o sevanju ¢rnega telesa, saj
nam je onkraj metafizi¢nih postulatov uporabne znanosti in tehnike
odprl o¢i za procese, ki so imanentni sami stvarnosti tostran konvenci-
onalnih predstav in individualne intuicije, ki so realno vesolja tostran
vsakega blebetanja o bogu in raznih nihilisti¢nih kategorij, ki v ozadju
prikrivajo prazno voljo po mo¢i in uveljavljanju oblasti. Tu so na delu
drugacne dimenzije in odprte strukture oznacevalca. Ko je bila slika
Crnonabelo naslikana, se proces njenega nastajanja, kot je videti na tisti
iz 1915, ki visi v galeriji Tretjakova, ni koncal. V odsotnosti njenega
tvorca se je »slikala« dalje. Crno polje je pretkala prefinjena tekstura
razpok, ki sicer ne reprezentira ni¢ zunanjega, vendar razkriva ucinke,
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imanentne sami sliki, njeni snovni realnosti. Gre za fraktalno tancico,
frakturo imanentno barvni tvari ¢rnega polja. Pajéevina razpokanosti
razkriva, da singularna povrsina ¢rnega polja ni njegovo kon¢no sta-
nje enkrat za vselej, ampak fazno stanje v procesu, ki ga sicer obi-
¢ajno odpravimo kot rezultat slabega materiala (barve) in zoba ¢asa.
In ga odmahnemo kot nepomembnega, sami umetnini tujega, zuna-
njega. Toda ali je res zunanji. Ce pomislimo na fenomen sevanja érnega
telesa, ki ga je raziskoval Max Planck, za katerega se ni izkazalo samo
to, da ¢rno telo seva, ampak tudi, da sevanje ne poteka kontinuirano,
temve¢ v paketih, kvantih, torej perforirano, mimo vseh pri¢akovanj
in celo v nasprotju s samim Planckovim intuitivnim razumevanjem
realnosti. Sami tvarni, na platno naneseni ¢rnini je imanentna njega
dinami¢na, nedokonéana procesualnost same érnine (realnega tam
zunaj), ki jo je mo¢ zapisati matemati¢no.

Ultimativno ¢rno telo je seveda ¢rna luknja. Toplota je neurejeno gibanje
mikroskopskih delcev, na primer molekul v oblaku plina. Ker se ¢rna
luknja lahko ogreje ali ohladi, je razumno meniti, da ima delce - ali

bolj splosno, mikroskopsko strukturo. In ker je ¢rna luknja zgolj pra-

zen prostor [...] morajo biti ti delci delci samega prostora. Naj je videti
razseznost praznega prostora e tako banalna, gre za ogromno latentno
celovitost. (Musser: 52)

Se posebej pomembno pa je, da »je morda érna luknja videti tridime-
zionalna, vendar se obnasa kot dvodimenzionalna« (prav tam: 53).
Ne da bi se spuscal v nadaljno razlago razumevanja ¢rne luknje, mora
navedeno zadostovati, da ¢rnino Malevicevega kvadrata premislimo
na ozadju zgoraj povedanega. Le v obrnjeni perspektivi. Dvodimenzi-
onalnost na njegovi sliki je v lu¢i njegovih »arhitekturnih« poskusov,
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da bi jo razsiril v tretjo dimenzijo, nekaksen hologram, ki subsumira
trodimenzionalnost praznega prostora. Gre za primarno, »vesoljsko«
funkcijo, ki poskusa matemati¢no pojasniti u¢inke singularnih siste-
mov v odvijanju/poteku, se pravi za dinamicni proces, ki kaze doloc¢ene
ucinke oziroma tisto kar sta tako Hakim Bey kot Quentin Meillassoux
poimenovala kaos, primarno, »vesoljsko« realno stvari onkraj kore-
lativne zavesti.

MreZno teksturo (razpok barve) na »predmetu« Crno na belem
iz Tretjakovske galerije je mogoce obravnavati v zgoraj opisani optiki.
Podobno »samovitost« razkriva tudi nadaljnji razvoj suprematisti¢nega
slikarstva, dinami¢no strukturirano polje poznejsih polikromnih sup-
rematisti¢nih slik, vklju¢no s tisto Belo na belem, na kateri je beli kvadrat
na belem premaknjen iz sredine slike in z vogalom zaboden v spo-
dnji rob. Suprematisti¢no slikarstvo je slikarstvo v razvoju, v gibanju.
Na delu je dinami¢na notranja konfiguracija, ki se je dosledno razvila
iz prvotne suprematisti¢ne singularnosti Crnega na belem. Prepoznati
je mogoce dolo¢en geometri¢ni dinamizem, ki ga ne opisuje simbol, am-
pak matematika. Realnost izven zavesti. Sodobni francoski filozof spe-
kulativnega realizma Quentin Meillassoux na ozadju matemati¢nega
zanimanja svojega ulitelja Alana Badiouja trdi, da je matematika tisto,
kar doseZe primarne kvalitete stvari v nasprotju s sekundarnimi kva-
litetatmi, ki se manifestirajo v njihovem percepiranju (zavesti). Torej
Se pred vsako intencionalno korelacijo. Reprezentacija, ki je v Malevi-
¢evem razmisljanju na udaru, je dvojna. Ne gre samo za reprezentiranje
sliki zunanjih oblik in predmetov na sliki, temvec je na udaru sama ko-
relacija med percepcijo in predmetom opazovanja. Je samovitost stvari,
dosegljiva zgolj geometri¢no/matematiéno (Malevié piSe o ekonomiéni
geometriji.) V numeri¢nem sistemu zgodovine Vladimirja Hlebnikova
je na primer 3 pozitivno, 2 pa negativno Stevilo; posebno vlogo imajo
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$tevila 173, 317, 413 in tako dalje (»Ce celotno ¢lovestvo razumemo kot
struno, nas vztrajno raziskovanje pripelje do Stevilke 317 - toliko let
namre¢ mine med dvema nihajema strun,« pise Hlebnikov (51).) Ome-
njeno izra¢unavanje se mi zdi zanimivo tudi na ozadju filozofije ni¢a
Gottharda Giintherja kot matemati¢ne tabelacije negativnosti (2016),
o ¢emer pa tu ne bom razpravljal, saj sem to storil Ze na drugem mestu.
(Osojnik 2017). Hakim Bey zapise:

Kaos pride pred vsemi naceli reda8&entropije, ni niti bog niti ¢rv, njegove
idiotske Zelje zaobsezejo&opredelijo katerokoli mozno koreografijo, vse
nesmiselne etre&elemente flogistona: njegove maske so kristalizacija
lastne brez-obraznosti, kot oblaki. (1985: 8)

Kaos kot primordialna realnost, do katere se ni mogoce prebiti z me-
tafizi¢nimi konstrukcijami in reprezentacijami, je realno na delu,
ki ga ozna¢i matematika. In tu se zdaj pojavi nadgradnja pojma tako
individualnega nezavednega v Freudovem smislu in pomenu, ki ga raz-
vije pozni Lacan, kakor politi¢nega nezavednega, o katerem je prvi
pisal Benjamin. Izraz kozmi¢no nezavedno, ki ga uporabljam tukaj,
ni metafizi¢en, ni simbolen, ampak, rekel bi, materialisti¢en oziroma
znanstven (kozmiéna singularnost, ki se izmika nasemu vedenju). No-
benega dvoma ni, da smo narejeni iz tistih snovi, ki so se sintetizirale
v nekdanjih supernovah, poeti¢no receno, zgneteni smo iz zvezdnega
prahu. Da bi to razumeli, se nam ni treba zatekati k raznim metafizi¢-
nim nebulozam ali k iskanju prvobitnega urarja, ki je razvoj vesolja
nacrtno zasnoval na ¢udeZen nadin, ki je botroval temu, da je prislo
do sinteze bitja, ki si samo sebi rece ¢lovek, kot to razumevanje razvijajo
Princetonski gnostiki (antropolosko naéelo). Vse zapletene strukture
od molekul do tkiv je mogoce pojasniti, kot to dokazujejo Mandelbrotovi
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izracuni s pomocjo preprostih zacetnih postavk in stanj, ki se izobli-
kujejo v kompleksnem procesu, ki mu po Darwinu re¢emo evolucija,
po Gilbertu Simondonu pa kristalizacija/individuacija. Torej na delu
je realno, ki mu re¢emo kozmos, vesolje. Ni dvoma, da so prosesi razvoja
kozmosa nekaj kozmosu imanentnega. Ne poznamo enotne formule
vesolja, ta se izmika ¢loveskemu vedenju in zavestnemu obvladovanju.
Kot smo videli v primeru ¢rne luknje, gre za singularnost onkraj znanih
zakonov znanosti. Na delu je imenenca, ki seZe onkraj nasega zavedanja
in poznavanja stvarnosti, na delu je realno, ki se izmika tudi mate-
matiki, pa vendar je neprestano na delu ne le v materialnem razvoju
vesolja, ampak tudi kot skrajna realnost nase kognicije in oznacevalskih
praks. Kaze se recimo kot kvantno sevanje ¢rnega predmeta ali kot
singularnost prodornega eseja. Slovenski pesnik Jure Detela zapise:
»Tihi zakon nevidnosti doloca, kaj se prepus¢a nasemu pogledu in kaj
ostaja skrito« (102). Kozmi¢no nezavedno je simptom imanence nagih
neuspehov, da bi dosegli tocko ni¢, golo prezentacijo, apofati¢no kenosis,
brezpredmetnost ne le kot umetniski (avantgardni) projekt, ampak kot
stanje &iste emocije, o kateri govori Malevié¢. Crno na belem pomeni
spodrsljaj, neuspeli priblizek imanentnim porivom, da bi se otresli
reda in entropije, ki zamejujejo horizont kaosa, o katerem govorita
Meillassoux in Bey, sveta stvari onkraj vsake korelativnosti zavesti. Teh
neuspehov se dobro zavedam, saj mi vedno znova spodleti, ko posku-
$am prebiti opno svoje pozitivno nastrojene debilnosti in odpreti vrata
za primarno eti¢no uresnicitev (udarec Realnega). O tem sem veliko
pisal na ozadju Lacanovih izjav o nepopuscanju glede nezavednega
in slovitega eti¢nega imperativa Samuela Becketta, ki se glasi: »Spet
ti ni uspelo. Ne odnehaj, vztrajaj, naj ti spodleti znova, naj ti spodleti
bolje!« (81). V upanju, da mi je tokrat spodletelo bolje, zaklju¢ujem
tudi tokratno neuspelo filozofsko provokacijo o brezpredmetnosti. &
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Summary

The article tries to uncover some of the neglected dimensions of the
Black square painting by Kazimir Malevich. In his approach author does
not share the exitement about the suprematist theosophic explications
the supremacy of pure feeling or the contemporary interpretations
of non-objective or abstract art. The author analyzes the painting and
its hidden subtext in connection to memorial pools at Ground Zero loca-
tions in New York as its comsequential elaboration. Malevich himself
discussed the nature of the painting in its architectural and econom-
ic dimensionality. Both pools are constructed in the form of a cube
within the cube actually as the thredimensional extension of the Ma-
levich’s original intended suprematist design (arkhitekton). The pools
represent the supressed workings of the contemporary profit orient-
ed world of the global nihilistic paradigme. The author analyzes the
picture and the underlaying suprematistic ideas of non-objectivity,
non-rationality, non-presentability, non-marketability and gnostic
teosophical claims in the light of their historic and structural identity
with the global neoliberal nihilism symblized by both pools. On the
other hand the original Black square on white has never been a frozen
and once for all finnished work of art. Its painted surface underwent
a further transformation due to the immanent texture and nature of its
colour. To offer an alernative non-nihilistic perspective in the last part
of the article both underlying dimensions of the painting have been
further elaborated and bridged by the introduction of the concepts
of political and cosmic unconsciousness.
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Clanek ponuja eno izmed mo?nih gene-
alogij najbolj emblemati¢ne umetnine
suprematizma in ruske avantgarde
nasploh - Crnega kvadrata Kazimirja
Malevica. In sicer, od njegove prve
»prikazni« v letu 2013 v kubofu-
turisti¢ni operi Zmaga nad Soncem

do razvpite Zadnje futuristicne razstave
iz leta 2015. Prispevek tematizira vse

Vv povezavi s teatrom oz. genealogijo
gledaliske perspektive, prek kon-
cepta t.i. »obrnjene perspektive,

kot ga razvija ruski sveenik, mistik,
filozof in matematik Pavel Florenski

v istoimenskem delu iz leta 1922, ter
koncepcij resni¢nega in laznega gleda-
lis¢a v Nietzschejevem zgodnjem delu
Rojstvo tragedije iz duha glasbe.

CRNI KVADRAT, KAZIMIR
MALEVIé, SUPREMATIZEM,
PERSPEKTIVIZEM, OBRNJENA
PERSPEKTIVA, PAVEL FLORENSKI,
ZAUM, VEE‘.DIMENZIONALNOST,
PROJEKTIVNOST, IKONOPISJE

The article offers one of the possible
genealogies of the most emblematic
Suprematist artwork and the Russian
avant-garde in general: Black Square

by Kazimir Malevich. Covering the
period from its first ‘apparition’ in 1913
in the Cubo-Futuristic opera Victory
over the Sun to the infamous Last Fu-
turistic Exhibition in 2015, it deals with
everything related to the theatre or the
genealogy of theatrical perspective
through the concept of the so-called
‘reverse perspective’ as developed

by the Russian priest, mystic, phi-
losopher and mathematician, Pavel Flo-
rensky, in the eponymous work from
1922, and the conceptions of the real
and false theatre in the Nietzsche’s ear-
ly work The Birth of Tragedy from the
Spirit of Music.

BLACK SQUARE, KAZIMIR
MALEVICH, SUPREMATISM,
PERSPECTIVISM, REVERSE
PERSPECTIVE, PAVEL FLORENSKY,
ZAUM, MULTIDIMENSIONALITY,
PROJECTIVITY, ICONOGRAPHY
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ROJSTVO PERSPEKTIVE IZ SMRTI TRAGEDIJE

Med stevilnimi spisi ruskega pravoslavnega duhovnika, filozofa in ma-
tematika Pavla Florenskega, ¢igar ideje so vplivale na rusko avant-
gardo, najdemo tudi ve¢ razprav s podro¢ja umetnostne zgodovine
in teorije. Za nas namen je najpomembnejsa Obrnjena perspektiva,
ki nastopa proti t.i. »linearni« ali »frontalni« iluzionisti¢ni perspek-
tivi v slikarstvu. Florenski v tem spisu prepricljivo pokaZe, da »izkriv-
ljena«, »lazna«, »napacna« ali »obrnjena« perspektiva, kot jo najdemo
na pravoslavnih ikonah, pa tudi v slikarstvu starih Grkov, Egip¢anov
ali Kitajcev, ni taksna zato, ker njihovi avtorji ne bi bili seznanjeni
z geometri¢nimi predpogoji perspektivicnega prikazovanja, ampak
izhaja iz naértnega krSenja oziroma zavracanja linearne perspektive
kot subjektivisticnega in iluzionisti¢nega posnemovalnega principa
navidezne, tj. fizi¢ne »resni¢nosti« - in sicer »zaradi religiozne objek-
tivnosti in nadosebne metafizi¢nosti« (Florenski 2013: 13). Pomembno
je razumeti, da tisto, kar se imenuje neperspektivi¢no slikarstvo, se-
veda ni brez perspektive, ampak gre za slikarstvo, ki ima druga¢no
perspektivo, kot je linearna, ki jo lahko definiramo kot perspektivo, pri
kateri se dve premici oziroma beZzis¢nici sekata v nekem oc¢is¢u oziro-
ma tocki izginotja na horizontu slike. V tem smislu lahko na celotno
zgodovino slikarstva gledamo kot na nenehen boj med »perspektivic-
nim« in »neperspektivi¢nim« prikazovanjem resni¢nosti, pri ¢emer
gre po Florenskem za dve razli¢ni izku$nji sveta, glede na dve razli¢ni
zivljenjski koncepciji ¢asa: »Kajti konec koncev obstajata samo dve
izku$nji sveta - splo$no¢loveska izkusnja in ‘znanstvena, tj. kantovska
izkusnja, tako kot obstajata samo dva odnosa do Zivljenja - notranji
in zunanji, kot obstajata dva tipa kulture - kontemplativno-ustvarjalna
in roparsko-mehanska.« (26)
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Z Nietzschejevimi besedami bi lahko zapisali, da obstajata le ak- 1
5 . - . 5 . I Prim.: »Zamislimo
tivno-afirmativna, resni¢no ustvarjalna kultura in reaktivno-nihili- sizdajveliko Sok-
. . . . . . ratovo kiklopsko oko
sti¢na, dekadentna kultura. »Antikrista« Nietzscheja v zvezi z ruskim  uprtov tragedijo, oko,
. . . . . . v katerem ni nikoli
pravoslavnim duhovnikom ne omenjamo kar tako, saj tudi Florenski zasijala blaga blaznost
. . - . , . umetni$kega navdu-
za kraj in ¢as rojstva trenutno prevladujoce, » znanstvene’, tj. kan-  enja« (poudarek B.
. . . . A.; Nietzsche: 80)
tovske izku$nje« sveta oziroma »roparsko-mehanske kulture« dolo-
¢i prav Gréijo in peto stoletje pred nasim Stetjem. To rojstvo poveze
s propadom kolektivno-religioznega (Nietzsche bi rekel dionizi¢nega)
obcutja sveta in z vznikom »individualnega misljenja posameznika
z njegovega posebnega gledid¢a« (14) - Nietzsche bi dejal, da se je prek
Platona in Evripida zagnalo »neznansko gonilo logi¢nega sokratizma«
(prim. Nietzsche 1970: 79). Se ve¢, vznik nove kulture individualizma
Florenski poveZe prav z vpeljavo individualnega pogleda v gledalis¢u,
ki naj bi se manifestiral predvsem prek vpeljave linearne, torej iluzi-
onisti¢ne perspektive v scenografiji, saj ta predpisuje to¢no dolo¢eno

tocko pogleda. To se zgodi okrog leta 470 pred nasim Stetjem:

Predtem je grski oder poznal le »slike in tkanine«, sedaj pa so zacutili
potrebo po iluziji. S predpostavko, da je gledalec ali pa dekorater-sli-
kar resnicno, tako kot ujetnik Platonov, priklenjen na gledaliski kraj
in ne more, pravzaprav tudi ne bi smel imeti neposrednega Zivljenj-
skega odnosa do resnicnosti, da je kot s kaksno stekleno pregrado locen
od odra in je le negibno oko, ki gleda, brez pronicanja v samo bistvo
Zivljenja in, kar je najpomembneje, s paralizirano voljo,* glede

na to, da samo bistvo sekulariziranega gledalis¢a zahteva brezvoljno
gledanje na oder kot na nekaksno prazno prevaro, ti prvi teoretiki
perspektive, pravim, postavljajo pravila naivne prevare gledaliske-

ga gledalca. Anaksagora in Demokrit zivega ¢loveka nadomestita

z gledalcem. (15-16)
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Florenski omenja Anaksagoro in Demokrita kot izumitelja perspekti-
ve, kajti po Vitruviju naj bi skusala prva znanstveno pojasniti problem
slikanja dekoracij oziroma problem linearne perspektive, ki se prvi¢
pojavi pri Ajshilu in se prek Sofokleja stopnjuje do Evripida. Skrat-
ka, gre prav za tisto razvojno pot gledalis¢a, ki jo Nietzsche oznaci
za pot smrti resni¢ne tragedije. Tudi Nietzsche na enem klju¢nih
mest Rojstva tragedije, tik preden bo Sokrata razglasil za »drugega
gledalca« in ga namesto Evripida imenoval za resni¢nega morilca
tragedije ter glavnega Dionizovega nasprotnika, omenja Anaksagoro
v podobno negativnem kontekstu. Sklicujo¢ se na sloviti Anaksagorov
stavek - »V zacetku je bilo vse skupaj; potem je priSel razum in nap-
ravil red.« - Nietzsche primerja Evripida in Anaksagoro: »In kakor
se Anaksagora s svojim umom (nous) kaZe med filozofi kot prvi trezni
med samimi pijanimi, podobno je najbrz Evripid dojemal svoje mesto
med drugimi tragedi« (Nietzsche: 75). Ni¢ manj vzvi§eno-cini¢en
ni do Anaksagorovega racionalnega uma Florenski: »Znacilno je,
da prav Anaksagori, tistemu Anaksagori, ki se je trudil, da samozivi
boZanstvi Sonce in Luno spremeni v razzarjeno kamenje, da pa bo-
zansko stvarjenje sveta zamenja s sredis¢no stihijo, skozi katero
so nastala svetila, da prav temu Anaksagori Vitruvius pripisuje iz-
najdbo perspektive« (14). Perspektiva se torej po Florenskem pojavlja
»v obmoc¢ju uporabne umetnosti, natancneje, v obmocju gledaliske
tehnike, ki zase angaZira slikarstvo in ga podreja svojim ciljem«, njen
namen pa je »resni¢nost zamenjati z njenim prividom« (15). »De-
koracija je prevara, ¢eprav tudi lepa, medtem ko je ¢isto slikarstvo,
oziroma vsaj hoce biti, predvsem resnica Zivljenja, ki ne podstavlja
zZivljenja, temve¢ ga simboli¢no nadomesca v njegovi najgloblji re-
alnosti« (prav tam).
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»SKRIVNOST« CRNEGA KVADRATA

Tezko se je upreti temu, da razmisljanj Florenskega o ¢istem slikar-
stvu, ki naj bi prikazovalo najgloblje resnice zivljenja, ne bi povezali
z Malevicevimi idejami suprematisti¢nega slikarstva kot ¢istega in ne-
predmetnega obc¢utja, v katerem bodo »oblike Zivele kot vse zive oblike
narave«. Glede na to, da je bil Malevi¢ kot prijatelj Florenskega sezna-
njen z njegovimi koncepti, se postavlja vprasanje, ali ni »rojstvo« ¢rnega
kvadrata v scenografiji za Zmago nad soncem v nekaksni »skrivnostni«
zvezi z obrnjeno perspektivo, o kateri govori Florenski? Ce je namreé
iluzionisti¢na perspektiva rojena v obmocju gledaliske scenografije, mar
ni potem prav obmocje gledaliS¢a pravsnje mesto za njeno »ukinjanje«
oziroma »sprevrnitev« - za inavguracijo novega slikarskega realizma,
ki si je zastavil za cilj enkrat za vselej opraviti z vsako iluzijo, predvsem
pa z linearno, iluzionisti¢no perspektivo? Da si je Zmaga nad soncem kot
kolektivno manifestativno dejanje ruskega futuristi¢nega gibanja za cilj
zastavila obrniti stvari na glavo, ni nikakr$nega dvoma. O tem govori tudi
ena od fotografij Matjusina, Kru¢oniha in Malevi¢a iz ¢asa ustvarjanja
opere, na kateri je ozadje, ki predstavlja lepo urejeno mesc¢ansko sobo,
znacilno za takratne komercialne fotografske studie, »obrnjeno na gla-
vo«. Tudi njihova kubofuturisti¢na opera bo »obrnila na glavo« dotedanje
(me$¢ansko) gledalite, z njegovim slikarstvom, glasbo in poezijo vred.

Format [fotografije] spominja na nedavno sliko Davida Burljuka,

ki je oblikovana tako, da se jo lahko gleda z vseh stiri strani. Se ve¢, de-
jansko pohistvo je obrnjeno napacno, tako da so ruski futuristi umesceni
v ta alegoricni prostor. Zavesa, vidna v ozadju, se pojavi tudi na risbah
iz leta 1913. Malo verjetno je, da ta prostorska izkrivljanja ne bi odraZala
sodobnih spekulacij o cetrti dimenziji. (Milner 1996: 87)
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FIG. 1 »

Schleglova »frontalna«
projekcija kocke

v dveh dimenzijah

/ »Okvir«-diagram
Malevicevih risb

za scenografijo opere
Zmaga nad soncem.

FIG. 2 ¢

Kazimir S. Malevié,
skica za scenografijo
petega prizora v operi

Zmaga nad soncem: Hisa.

1913 (Malevi¢ 2010).

FIG. 3 +

Kazimir S. Malevi¢,
Stirikotnik (Crni
kvadrat). 1914-1915?
Olje na platnu. Galerija
Tretjakov, Moskva
(Malevi¢ 2010)
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Vrnimo se Se enkrat k prvemu pojavu ¢rnega kvadrata leta 1913, ki ga Ma-
levi¢ nari$e na skice za scenografijo Zmage nad soncem. Videli smo, da smo
naredili napako, ko smo zapisali, da je bil na zacetku suprematisti¢nega
slikarstva ¢rni kvadrat. Rekli bi tudi lahko, da je bil na zacetku prav-
zaprav beli kvadrat, saj je bil ¢rni kvadrat naslikan na belo kvadratno
ploskev. Zdaj pa se bomo popravili Se enkrat: na zacetku - tako kot
na koncu - sta bila dva bela kvadrata! Le da na zacetku nista bila nasli-
kana, temve¢ vrisana drug v drugega, pri ¢emer so bili koti manjsega
kvadrata povezani s koti velikega kvadrata. To je temeljni »okvir« ali
diagram vseh Malevicevih skic za scenografijo opere Zmaga nad soncem,
vkljuéno z najbolj minimalisti¢no med njimi, pri kateri Malevi¢ eno-
stavno povlece diagonalo iz spodnjega levega kota manjsega kvadrata
in potem tako nastali zgornji trikotnik pobarva v ¢rno. To je izhodis¢na
skica, ki bo kasneje, kot z nekaksnim ¢udezem, »ustvarila« Crni kavdrat
na beli osnovi. Pravimo, »s ¢udezem, kajti ¢e smo povsem natan¢ni, na tej
risbi sploh $e ni videti nobenega ¢rnega kvadrata - sta le ¢rni in beli
pravokotni trikotnik s skupno hipotenuzo, vrisana v vedji, bel kvadrat.

Postavlja se vprasanje, zakaj so vse scenografske risbe za Zmago nad
soncem narisane prav v taksnem »okvirju«? Na enega izmed moznih
odgovorov smo naleteli dokaj naklju¢no, skorajda zaumno. V besedilu
Viktorja Sklovskega »Prostor v slikah in suprematisti« iz leta 1919 (v:
Malevi¢ 1980: 100-102) najdemo natanko tako risbo dveh kvadratov,
vrisanih drug v drugega, ki je Sklovski sicer ne potrebuje, da bi razresil
misterij ¢rnega kvadrata - ne tistega iz leta 1913 ne tistega iz leta 1915, teh
se tam sploh ne omenja -, ampak da bi ponazoril problem perspektive.
Sklovski razlaga:

Predstavljajmo si majhen kvadrat, vrisan v velikega. PoveZimo njune
kote. Sedaj pozornost usmerimo na mali kvadrat. Videli bomo
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piramido brez vrha in s kvadratno osnovo, s temenom obrnje-
nim proti nam.

Zdaj pa se usmerimo na veliki kvadrat: videli bomo isto piramido,

le da tokrat z osnovo obrnjeno proti nam, skorajda vtisnjeno. [Glede

na to, kar nas tukaj zanima - torej Maleviceve scenografske risbe za ope-
ro Zmaga nad soncem - lahko drugo, »piramido brez vrha« vidimo
tudi kot gledaliski oder oziroma »italijansko $katlo«.] Ce pa risbo bezno
pogledamo, ne da bi se osredotocili na katerikoli obris, oblike ne bomo
opazili. [...]

Veliki kvadrat lahko vidimo kot prvi plan, majhnega pa kot zadnji,
lahko pa je tudi obratno. [...] Nazadnje lahko risbo tudi potlacimo,

jo splos¢imo [...]. Evropsko slikarstvo je kanoniziralo drugi primer,

s paralelami, ki konvergirajo v perspektivi. Japonsko in bizantinsko
slikarstvo sta kanonizirala prvi primer, dosegajoc tako imenovano obr-
njeno perspektivo. Freske in mozaiki pa se izdelujejo po tretjem princi-
pu. (prav tam)

Kot omenjeno, Sklovski problematike perspektive ne poveZe z Male-
vi¢evim ¢rnim kvadratom. Preprican je, da suprematizem ne pozna
perspektive, saj gre za »dvodimenzionalno« slikarstvo: »Ne trdim,
da bo slikarstvo za vselej ostalo nepredmetno. Slikarji so tako mo¢no
hrepeneli po ¢etrti dimenziji, da se bodo tezko zadovoljili le z dvema.«
Znano je, da se je Malevic v letih 1913-1915 intenzivno ukvarjal prav s Ce-
trto dimenzijo in je bil, tako kot drugi ruski futuristi, dobro seznanjen
z idejami Uspenskega, Hintona in drugih, ki so pisali o tej problematiki
(v zvezi s tem gl.: Milner 1996, Pranjié 2013). Poleg tega Sestindvaj-
set od devetintridesetih Malevicevih del, popisanih v katalogu Zadnje
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futuristicne razstave 0,10, v naslovu omenja drugo ali ¢etrto dimenzijo,
tretja pa sploh ni omenjena. Kako naj razumemo ta Malevi¢ev zaum?

Vrnimo se k Florenskemu in njegovi Obrnjeni perspektivi. Opirajo¢
se na Kantorjevo teorijo mnozic, Florenski piSe, da je »prikaz $tiri- ali
tridimenzionalne resni¢nosti na dvodimenzionalni ravnini moZen,
in moZen je ne le na ravnini, temve¢ na kateremkoli odseku ravne
ali ukrivljene linije. [...] Podobno se lahko na stranici kvadrata ali
na samem kvadratu prikaZze kocka, hiperkocka in nasploh kvadratasta
geometri¢na tvorba (polihedroid) kakrsnegakoli ali celo neskonénega
$tevila dimenzij« (Florenski: 51-52). Ce zdaj na Maleviéev »okvir« sce-
nografskih risb za Zmago nad soncem pogledamo z geometri¢nimi o¢mi
Florenskega, bomo ugotovili, da gre pravzaprav za tridimenzionalno
kocko v dveh dimenzijah. Bitju, ki bi Zivelo in doZivljalo svet v dveh
dimenzijah, bi bila namre¢ tridimenzionalna kocka iz »frontalne-
ga« kota gledanja videti natanko tako kot »okvir« Malevi¢evih risb.
Ko pa Malevi¢ kasneje pri suprematistiénem Crnem kvadratu »uki-
ne« oziroma prebarva linije, ki povezujejo kote vecjega in manjsega
kvadrata, s tem »ukine« tudi vse sledi tretje dimenzije - dobesedno
prebarva jo. Na ta nacin je kocka splos¢ena v kvadrat oziroma tretja
dimenzija reducirana na drugo dimenzijo. Pa vendar je tudi druga
dimenzija vprasljiva, saj je pri kvadratu vseeno, kaj je visina, kaj Sirina
- Ce pa strani kvadrata krajsamo v neskon¢nost, bomo dobili tocko,
ki sploh nima dimenzij.

Na Se eno moznost izvora Malevic¢evega kvadrata iz kocke na-
letimo v gledaligkem listu predstave Dragana Zivadinova Trije iz-
delki Noordung iz leta 2000, in sicer v pogovoru Vitalija Pacjukova
s fizikom Genadijem Sipovom (v katerem se med drugim omenja
tudi »tocka kot osnova sveta, o ¢emer je pisal Florenski, ki izstopa
iz linearnega konstruktivizma):
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Mozno je, da je Malevic preko P. D. Uspenskega spoznal teorijo angle-
Skega filozofa K. Bregdona o cloveku-kocki, ki je metafizicno bit ¢loveka
opisovala kot kocko. Kocka se je dvigovala iz finih svetov in padala v nas
zgoscen svet, izgubljala dimenzije ter se spreminjala v ploskev. Ta podo-
ba je zelo aktualna v nasem sistemu, kjer nas svet predstavlja projekcijo
vigjih realnosti. (Trije izdelki Noordung 2000: 10)

Na delu je suprematisti¢na zaumna logika smisla: Sele ko ukinemo vse
dimenzije, so lahko vse hkrati prisotne; Sele ko vse zvedemo na nic,
bo lahko ni¢ postal vse. Sele ko je torej tridimenzionalna kocka na tak
nacin zvedena na to ni¢to dimenzijo - namre¢, ¢e ozimo kvadrat v ne-
skonc¢nost, bomo dobili tocko, ki sploh nima dimenzij -, se bo lahko
Malevic¢u onstran te ni¢le odprla »Cetrta dimenzija«. In kaj je v tem
primeru »&etrta dimenzija«? Videli smo, da Sklovski na primeru dveh
kvadratov, vrisanih drug v drugega, omenja tri moznosti gledanja kot
tri mozZnosti perspektive: manjsi kvadrat se nam lahko zdi bliZji, lahko
bolj oddaljen od velikega ali pa sta oba v isti ravnini. »Cetrta dimen-
zija« pa je etrta mo¥nost, ki je Sklovski ne omenja, saj se ta objek-
tivno ne zdi mogoca - vendar ne tudi v zaumnem, »neobjektivnem«
oziroma »nepredmetnem« svetu suprematizma: »Cetrta dimenzija«
je Cetrta moznost, v kateri lahko vidimo vse tri prej$nje moZnosti kot
tri moznosti perspektive -, in sicer hkrati in nezdruzljivo: ¢rni kvadrat
je hkrati pred belim kvadratom in za njim, ¢eprav sta hkrati na isti,
dvodimenzionalni ploskvi. Temu pravimo dogodek: »Cetrta dimenzija«
je ve¢no vracanje, tretja sinteza Casa, v kateri so vse tri dimenzije ¢asa
- preteklost, prihodnost in sedanjost - prisotne hkrati. Perspektiva
ni ve¢ na sliki, v prostoru brez ¢asa - ¢as, dogodek oziroma subjekt
bo tisti, ki bo vpeljan, ki vpelje perspektivo: »Kar smo od dale¢ videli
kot beli pas, ki obdaja ¢rni kvadrat, se nam sedaj, od blizu, naenkrat
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ne kaZze vec kot pas, ki obdaja kvadrat, temve¢ kve¢jemu kot belo ozad-
je, nad katerim se dviguje ¢rni kvadrat. Bum in tresk« (Wajcman: 91).
Ko pa se Gerard Wajcman $e bolj pribliza Malevicevi sliki, pride do no-
vega preobrata (perspektive):

Malo pozornosti. Ce je érni kvadrat, ki je na belem ozadju, pone-

kod, na svojih robovih, nekoliko prekrit z belino ozadja, to pomeni,

da je hkrati in nezdruzljivo nad in pod belim ozadjem; tako kot je belina
ozadja hkrati in nezdruzljivo pod in nad ¢érnim kvadratom. Crni kva-
drat stopi pod ozadje v trenutku, ko se Cezenj prikrade ozadje. Drugace
receno, belo ozadje ni ve¢ samo ozadje, tako kot kvadrat ni ve¢ samo
kvadrat. Vsak je tako nad in pod drugim, hkrati in nezdruZljivo. Bela

in ¢rna sta obe tako figuri kot ozadje, nezdruzljivo in hkrati. To ni detajl,
to je monumentalni detajl. (113)

In natanko v tem ti¢i obrnjena perspektiva Crnega kvadrata: »Kot ne-
posredno aplikacijo metode obrnjene perspektive je treba izpostaviti
raznocentricnost v prikazih: risba se gradi tako, kot da bi oko opazovalo
njene dele, pri tem pa se spreminjajo mesta opazovanja.« (Florenski:
8) Gre torej za svojevrstno prostorsko-¢asovno dinamiko, za katero
potrebujemo »atletiko ocesa« - kot Eda Cufer naslovi svoje predavanje
o predstavi retrogardisti¢nega GledaliS¢a sester Scipion Nasice Krst pod
Triglavom iz leta 1986, da bi poudarila poloZaj o¢esa v modernem sli-
karstvu oziroma modernisti¢ni koncepciji prostora: »Zato predlagam,
da oko modernisti¢nega prostora imenujemo akrobatsko, atletsko oko
in ga poskusamo razumeti s pomoc¢jo Artaudove imaginacije; Artaud
je igralca svoje gledaliske vizije opredelil kot atleta srca.« (Cufer 2001)

Cuferjeva sicer opozarja, da pri modernisti¢ni koncepciji prostora
ne smemo slediti analogiji s predrenesan¢nim slikarstvom in trditi,
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da je oko zdaj znova skocilo za sliko, saj gre pri predrenesanc¢nih slikah
za homogeni, ponotranjeni boZji pogled ve¢nosti brez dimenzij: » Mo-
dernisti¢no oko zato v nicemer ne more biti podobno temu bozjemu
ocesu in je kve¢jemu lahko obrnilo svoj pogled od zunanje stvarnosti
proti lastnim nevronskim labirintom, ki pogojujejo njegovo delova-
nje.« (prav tam) Pa vendar smo videli, da tak$no »boZje oko« ni tudi
oko pravoslavnega troedinega boga oziroma da bo ta trditev tezko
drZala tudi za pravoslavno predrenesan¢no ikonografijo, saj »bozji
pogled« tam nikakor ni homogen, temve¢ heterogen in raznocen-
tri¢en. (In enako velja za »bo%ji pogled« Nikolaja Kuzanskega, kot
ga ta konceptualizira v znameniti istoimenski $tudiji iz leta 1453.)
Ce namre¢ linearna ali »moderna centralna perspektiva« v osnovi
temelji na dveh vzporednih linijah, ki se sekata v »tocki izginotja«
na horizontu, je za obrnjeno perspektivo, kot pove Ze samo ime, zna-
¢ilno ravno nasprotno, in je torej tocka izginotja pred sliko, pri ¢emer
je teh tock praviloma ve¢: »Napacno bi bilo reéi, da je tocka izginotja
gledalec. Raje bomo rekli, da je za gledalcem. Se dlje, ikone nimajo
enotne tocke prese¢isc¢a, ampak ima lahko vsak objekt svojo lastno
perspektivo [...]. Drugo ime za obrnjeno perspektivo je: ‘dinami¢en
prostor’« (Tregubov 2005). Ali kot zapi$e Florenski: »Noben ¢lovek
zdravega razuma nima svoje gledi$¢ne tocke za edino; vsak kraj, vsa-
ko gledis¢no tocko razume kot vrednost, ki daje oseben vidik sveta
in ne izklju¢uje, temve¢ utrjuje druge vidike« (66). In prav tako Crni
kvadrat kot nekaksen projektor obraca perspektivo in jo projicira obe-
nem na zunaj in znotraj: »Malevi¢ je razstavil kocko-kub [...] odprl
jo je in globino-prostornino izpraznil, vrgel jo je ven na povrsino,
zatem pa v zunanji prostor, natancneje, pred sliko, med sliko in oko
opazovalca, osvobodil je torej sliko prostornine, simuliranja prostora,
globine, s tem pa tudi iluzije« (Medenica: 147).
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Leta 1901 in 1913 v Mo-
skvi prvié razstavijo
ruske ikone v muze-
oloskem kontekstu

v okviru dveh velikih
razstav, za potrebe ka-
terih restavrirajo tudi
nekatere zgodnje ikone
iz 15. in 16. stoletja
(vkljuéno z Rubljov-
ljevo Trojico). Mihail
Larionov - ob Nataliji
Goncarovi glavni pred-
stavnik avantgar-
disti¢nih gibanj
neoprimitivizma in lu-
¢izma, v okviru katerih
je nekaj ¢asa deloval
tudi Malevi¢ - razstavi
129 ikon iz lastne
kolekcije, prav tako
leta 1913. Marsikateri
ruski avantgardist,
denimo Tatlin, je zacel
kot slikar ikon, veliko
(Malevi¢, Larionov,
Gondareva, Filnov

itn.) pa jih je skrajno
studiozno proudevalo
in eksperimentiralo

z ikonografijo ter
implementiralo neka-
tere njene elemente

v svoj slikarski sistem.
Matisse pa po svojem
obisku Moskve leta 1911
zapiSe: »Ruska ikona
je zelo zanimiv tip
primitivnega slikanja.
Nikjer $e nisem videl
taksno uporabo svet-
lobe, taksno Cistost,
taks$no neposrednost
izraza. To je najboljse,
kar lahko Moskva
ponudi« (za ve¢ gl.:
Tregubov 2005)

BOJAN ANDPELKOVIE » »Skrivnost« Crnega kvadrata: obrnjena perspektiva

Prav zaradi obrnjene perspektive (poleg znaéilne uporabe svetlo-
be in barve ter specifi¢nega geometrizma) so bile pravoslavne ikone
tako pomembne za rusko avantgardo in predmet zanimanja velikih
modernisti¢nih slikarjev.2 Zaradi tega je treba pogosto izreceno trdi-
tev, da je Crni kvadrat ikona modernega slikarstva, vzeti dobesedno
- »materialisticna ikonografija bi le morala zadostovati«, kot na ne-
kem mestu predlaga Wajcman (99). »Lekcija Kvadrata je kratki vodié
logike za absolute beginners, ki nas pouci, da slikanje ne predpostavlja
‘tehni¢nih’ pripomockov, temve¢ nek logi¢ni stroj. To sliko bi potem
lahko poimenovali - z majhnim poklonom matemati¢nemu homoni-
mu - Logi¢ni kvadrat« (Wajcman 94). In vendar je logika tega stroja,
kot smo videli, skrajno alogi¢na in zaumna - za njegov pogon pa je,
tako kot pri gledanju pravoslavnega ikonopisja, potrebno izurjeno,
dinamiéno, atletsko oko, ki lahko »zasede« ve¢ to¢k pogleda hkrati,
v prostoru in ¢asu:

Niti eden ¢lovek zdravega razuma nima svoje tocke pogleda za edino

in vsako mesto, vsako tocko pogleda razume kot vrednost, ki daje oseben
aspekt sveta in ne izkljucuje, temve¢ utrjuje druge aspekte. [...] Pri opa-
zovanju slike, oko opazovalca [...] ponovno v duhu ustvarja Ze éasovno
dolgotrajno sliko predstave, ki igra in pulzira, ampak zdaj intenzivnejse
in bolj zbito kot je slika same stvari [...] pri gledalcu se sproijo ustrezne
vibracije. Te vibracije so tudi cilj umetniSkega dela. (Florenski: 66, 71) %
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Summary

The article offers one of the possible genealogies of the most emblem-
atic Suprematist artwork and the Russian avant-garde in general: Black
Square by Kazimir Malevich. Covering the period from its first ‘appa-
rition’ in 1913 in the Cubo-Futuristic opera Victory over the Sun to the
infamous Last Futuristic Exhibition in 2015, it deals with everything
related to the theatre or the genealogy of theatrical perspective through
the concept of the so-called ‘reverse perspective’ as developed by the
Russian priest, mystic, philosopher and mathematician, Pavel Floren-
sky, in the eponymous work from 1922, and the conceptions of the real
and false theatre in the Nietzsche’s early work The Birth of Tragedy from
the Spirit of Music.

Drawing on Cantor’s theory of sets, Florensky writes that the rep-
resentation of a four- or three-dimensional reality on a two-dimen-
sional plane is possible, just as a cube, a hypercube, and, in general,
a square geometric formation of any or even infinite number of di-
mensions can be depicted on the side of the square or the square itself.
However, if we take a look at the Malevich’s ‘frame’ of scenographic
drawings for the Victory over the Sun through the eyes of Florensky,
we see that it is actually a three-dimensional cube in two dimensions.
For a creature that would have lived and experienced the world in two
dimensions, the three-dimensional cube would look from the ‘frontal’
viewing angle exactly like the ‘frame’ of Malevich’s drawings. When
Malevich later in the Suprematist Black Square ‘abolishes’ or paints
over the lines connecting the corners of the larger and the smaller
squares, he also ‘abolishes’ all the traces of the third dimension-he lit-
erally paints it over. In this way, a cube is flattened into a square and
the third dimension reduced to the second dimension. However, the
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second dimension is also questionable, as it does not matter what the
height and what the width of the square is-if, however, the sides of the
square are shortened to infinity, we get a single point without any
dimensions at all.

It is only when a three-dimensional cube is thus drawn to these
and such second and zero dimensions that the ‘fourth dimension’ will
open to Malevich beyond this zero. And what is the ‘fourth dimension’
in this case? With an example of two squares drawn one inside the
other, Shklovsky mentions three options of viewing as three options
of the perspective: the smaller square may seem closer to use, it may
seem as more distant than the larger one, or both are in the same plane.
The ‘fourth dimension’, however, is the fourth option that does not
get mentioned by Shklovsky, as it does not seem possible objective-
ly-but not in the trans-reasonable (zaum), ‘non-objective’ or ‘objectless’
world of Suprematism. The ‘fourth dimension’ is the fourth option
in which we can see all three previous options as three perspective
options-namely at the same time and incompatibly: the black square
isboth in front of the white and behind it, although they are at the same
time on the same two-dimensional plane.

Precisely because of the reverse perspective, Orthodox icons were
so important for the Russian avant-garde and the object of interest
of the big modernist painters. For this reason, the often-expressed
claim that the Black Square is an icon of modern painting must be taken
literally. Black Square is a logical machine, but the logic of this machine
is extremely alogical and trans-reasonable (zaum) -the first condi-
tion for this is, as with watching the Orthodox iconography, a trained,
dynamic, athletic eye, which can ‘occupy’ several points of view si-
multaneously, in space and time. That is called an event: The ‘fourth
dimension’ is the eternal return, the third synthesis of time, in which all



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

the three dimensions of time-the past, the future, and the present-are
present simultaneously. The perspective is no longer in the picture,
in space without time-time, an event, or a subject will be the one that
will be introduced, which will introduce the perspective.
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Pri¢ujoce besedilo govori o moznostih
novega branja moderne, natan¢neje
suprematisti¢ne umetnosti. Moderni-
sti¢ni kontekst nadgradimo s kvantno
paradigmo, katere zakoni imajo bolj
spiritualni kot mehansko-materialisti-
¢en znacaj. Skozi tri Maleviceve slike

- Crni kvadrat, Belo na belem in Osem
rdecih pravokotnikov predlagamo pred-
metno konotacijo, ki je na nek nacin

v nasprotju s suprematizmom. Supre-
matisti¢no ne-predmetno predrugaci-
mo v smislu intuitivnega doZivljanja
stvarnosti, tak$ne kot je v resnici.
Skozi razli¢ne primere in perspektive
preidemo do sklepa besedila v katerem
zagovarjamo, da je nazadnjaski miselni
red »ali-ali« potrebno zamenjati z mis-
liti »oboje hkrati«. Namreé, samo z in-
kluzivnim misljenjem, ki ne izlo¢a, niti
ne obsoja, lahko zaobjamemo stvarnost
stalnice procesov in superpozicij moz-
nosti. Sele potem, ko bomo bifurkalno
in izklju¢ujoco stvarnost pustili za sabo
ali ponotranjili realnost materije in an-
timaterije skupaj, se bomo pomirili
sami s seboj in z vesoljem tam, tukaj

in znotraj nas.

¢USTVO, INFORMACIJA,
EPISTEMOLOGIJA, KOZMOLOGIJA,
KVANTNA PARADIGMA, MODERNIZEM,
SPIRITUALIZEM, STAROKRSCANSKA
UMETNOST, ZAVEDANJE, ZAVEST.

The paper aims at the optional, updated
reading of the modern, and even more
so of the suprematist art. By shifting
the modernist context with the quan-
tum paradigm, and with its spiritual
resemblance - it proposes somehow
contradictory object / matter conno-
tation of suprematism with reconfig-
uration of the non-objective through
three Malevich’s paintings: The Black
Square, White on White and 8 Red Rec-
tangles. A conclusion is formed around
proposition that “either-or” became
arather reactionary mindset which
should be replaced by thinking “both”
and upgraded within the process-based
reality, and superpositioned probabil-
ities. Only by accepting the simulta-
neity of “both”, as being “two at least”,
we can finally feel at peace, beyond
exclusive dimension of bifurcation;
ultimately embracing the matter and
antimatter state of things.

AWARENESS, CONSCIOUSNESS,
COSMOLOGY, MODERNISM,
EARLY-CHRISTIAN ART, EMOTION,
EPISTEMOLOGY, INFORMATION,
QUANTUM PARADIGM, SPIRITUALITY.
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UvoD

Spominjam se obdobja kmalu po 2012, ko sta me povsem prevzeli
kvantna mehanika in splo$na teorija relativnosti. Zaradi tega lai¢nega,
aoprijemljivega znanja sem takrat imela odpor do danasnjih izobraZe-
valnih ustanov. Namre¢, vso znanje osnovnih in srednjih $ol, kakor tudi
univerz sloni na kartezijansko-razsvetljenski paradigmi in je konta-
minirano z vzro¢no-posledi¢nim objektivizmom ter bifurkalno logiko.
Institucionalno epistemolo$ki ustroj Se vedno izhaja iz materialisti¢ne
kolonizacije nasega alogi¢nega, ¢utnega in duhovnega bistva. »Danes
je za izobraZevalni sistem ustvarjalnost tako pomembna kot je bila
neko¢ pismenost. A vendar opazam, da ustvarjalnosti ne spodbuja-
mo in gojimo, ampak jo odrivamo in izkoreninjamo. Sole, ki so zazrte
v tradicijo ali v unificirano in manufakturno preteklost« (Robinson
25), bi morale za&eti podpirati nevroznanstveno resnico, po kateri vsak
od nas zivi v svojem svetu, prihodnost pa temelji na skupnem, ki ga so-
-ustvarjamo preko osebno-edinstvenega. Sola ni ve¢ prostor, ki varuje
ali razsirja znanje, lahko pa je namenjena temu, da posameznik naj-
de nacin, kako se u¢i ali izobraZuje o stvareh, ki koristijo skupnosti
in za katere meni, da so pomembne zanj in za njegovo dobro pocutje.

Ali Se pomnite, kako se je okrog leta 2012 veliko govorilo o koncu
sveta? Vsak konec lahko razumemo kot zacetek. Od takrat do danes
¢utim kolektivne sile misljenja, ki so-ustvarjajo neko novo, bolj svetlo
in ¢astivredno stvarnost. Na razli¢nih koncih in krajih sveta sem zas-
ledila stevilne posameznice in samosvoja druzbena gibanja, plemena
ali skupnosti, ki se ne ukvarjajo s tem, kako spremeniti svet ali neko-
ga drugega, ampak predvsem, kaj lahko spremenis, ustvari$ in nare-
di$ sam. Nov svet so zaceli graditi pred svojim pragom in namesto,
da bi kritizirali uveljavljeno ustanovo, so raje ustanovili kar svojo. Tudi
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Malevic je pisal, kako so oni »z razlogom zavrnili razum. To, kar sedaj
poimenujejo kot trans-racionalno, ravno tako sloni na nekih zakonih,
zgradbi in smislu« (Malevié 2008).

KOLEKTIVNI DAH IN DUH ZNANOSTI

Vse bolj pogosto zasledimo, da je za razumevanje sebe in sveta v katerem
zivimo potrebno razumevanje kvantne mehanike. Ce ste se vprasali kaj
je kvantnega v letu 2012, ko pa so bili prvi kvantni poizkusi in enacbe
izpeljane pred ve¢ kot 100 leti, se ozrimo v preteklost. Ob grobem pre-
gledu zahodne zgodovine znanosti je za neko znanje navadno potrebnih
100 do 150 let, da se iz hereti¢ne ali hermeti¢ne sfere prenese v druzbeno
zavest in postane del obce resnice. Na primer, Kopernik je sredi 16.
stoletja, tik pred smrtjo objavil svoj heliocentri¢ni model, ki so ga Sirse
sprejeli Sele, ko ga je Galileo sredi 17. stoletja dokazal z opazovanjem;
Newtonov znanstveni model vesolja iz 17. stoletja, ki deluje kot stroj
ali mehanska naprava, je v18. stoletju postal druzbeno politi¢na osno-
va za Age of Reason, dobo razuma. Derivat dobe razuma kot redukcije
na nezivo materijo in zivi razum, vztraja Se danes.

Kot umetnostna zgodovinarka se rada poigravam s ¢asovnimi kate-
gorizacijami. Moderna in sodobna umetnost sta me ocarali z odlo¢nim
odklonom do vsebinsko-formalne tradicije, katere relativno kontinu-
iran in cikli¢en razvoj lahko spremljamo od leta o pa nekje do 1900.
To okroglo letnico, ki podrazumeva +10 let, razumem kot preobrat,
ki galahko primerjam le Se z enim, ekvivalentno intrigantnim obdob-
jem v zgodovini umetnosti. To je umetnost zgodnjega krs¢anstva, v ka-
teri se je analogno moderni umetnosti, radikalno spremenil likovni slog
ali formalni stil. Ker je $lo za novo idejo o ¢loveku, stvarstvu in vesolju
so umetniki oklestili helenisti¢ni formalni perfekcionizem in so pri
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kopiranju grske ali rimske mitologije opuscali vse ve¢ kompozicijskih
in drugih oblikovnih elementov. Za tak ideoloski preobrat je bila pre-
prosta risba dovolj, e ve¢, bila je bolj primerna. Danes prepoznavna kot
zgodnje krs¢anska umetnost je zasnovana na shemi, znaku in simbolih,
je redukcija uveljavljenih $ablon in vpeljava radikalnega minimalizma.
Stilsko formalna, vseobsegajoca veristicna ves¢ina helenizma je bila
do renesanse zato skoraj pozabljena.

Dokler nisem poznala osnovnih nacel kvantne mehanike in teorij
relativnosti sem rusko (pa tudi drugo) duhovno erupcijo v zacetku 20.
stoletja razumela v uveljavljenem smislu religiozno-misti¢ne kontinu-
itete, povezane s pravoslavno in staro-kr$¢ansko tradicijo. Danes vidim
in vem, da je temu drugace. Za duhovno in ustvarjalno prebujenje
okrog leta 1900 je odgovorna kvantna prepletenost. Spoznavni nivoji
moderne mikro in makro fizike so preslikani v umetniska dela, trak-
tate in manifeste, ki so jih ustvarjale umetnice in umetniki razli¢nih
gibanj moderne umetnosti. Ravno kvantna prepletenost (angl. quantum
entanglement) predstavlja osrednje izhodig¢e nasega besedila, kajti vse
do danes je znanje in spoznanje o stvarnosti, ki je ne-stvarna, ostalo
»zakodirano« v krogu znanosti in umetnosti. Ce gre v znanosti za zave-
dne interpretacije, je v tem smislu umetnost nezavedna interpretacija
istega. Interpretacija v znanosti pomeni, da ni kon¢nega druzbenega
konsenza o tem, kaj pomenijo mnozice formul, dolgi izrac¢uni in varia-
cije poizkusov. Interpretacije stvarnosti skozi umetnost pa so ¢ustveni
projektili, ki nas odpeljejo v neznano-znani, tuj in obenem domaci svet.

Suprematizem je morda najbolj impozantno gibanje moderne
in sodobne umetnosti skupaj - od zgodnjih stvaritev nove umetnosti
in vse do danes, ko se zdi bolj aktualen kot kadarkoli doslej. Glede
na to »da so fenomeni predmetnega sveta brez pomena, ker je najpo-
membnejsi ob¢utek, ki pride do izraza neodvisno od situacije ali okolja
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v katerem se pojavi« (Malevitsch 1927: 117), nas prav razumevanje preko
izkusnje uglasi z vrtoglavimi zapisi modrosti iz vzhoda, zahoda, severa
in juga, kakor tudi z raziskovanji sodobnih super znanstvenic. Menim,
da tako zaokroZene in celostne simbolike, ki nas bodisi usmerjajo bodisi
nam pomagajo razumeti najbolj drzne interpretacije nasega obstoja,
razen pri suprematizmu, najdemo samo $e v obliki posameznih em-
blemov iz globalne spiritualne zgodovine.*

MIKRO DINAMIKA IN MAKRO STATIKA

Vse bolj ugotavljamo, da racionalna in vzro¢no-posledi¢na logika ne za-
dostujeta, ¢e ho¢emo razumeti substancialni ali univerzalni obstoj.
Kvantna mehanika kot najbolj natané¢na fizikalna teorija in znameniti
filozof Whitehead pojasnjujeta, da osnovna entiteta ni delec, ampak
proces - valovanje in delec hkrati. Stvarnost tvorijo kvantna polja (ele-
ktromagnetno, gravitacijsko, elektronsko, protonsko polje itd.), vidna
materija pa je energetska zasicenost/zgubanost kvantnega polja. Po te-
oriji relativnosti se gubata, ukrivljata ali valovita tudi ¢as in prostor,
pri Cemer linearni ¢as postane iluzija, prostor pa prozen.

Malevi¢ pravi, da je umetnik lahko kreator ali ustvarjalec samo
takrat, ko oblike na njegovih slikah nimajo ni¢ skupnega z naravo (1992:
166). To je napisal v besedilu »Novi realizem, zato bom izbrala tri
suprematisti¢ne slike kot ultimativne primere, skozi katere se preko
nezavednega in arhetipskega (oz. tistega, ki izvira iz kolektivno du-
hovnega ali po Malevi¢evo »super-zavednega«) zrcali umetnik-ustvar-
jalec in nenazadnje Malevicevo intuitivno in natan¢no razumevanje
stvarnosti. Tri slike, ki niso ne-objektne, ampak nad-objektne, so kot
vizualizirana esenca stvarnosti. To ni stvarnost, ki jo vidimo, ampak
ta, ki jo lahko za¢utimo.

1

Prim. npr. z zgodovino,
pomenom in filozofijo
piktograma, simbola
oz. emblema jin-jang.
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Poznamo najmanj tri ¢ustvene ravni. Prva so ¢ustva kot primarna
odzivna, reakcijska kategorija, prehodnega znacaja. Ob¢utki, ki so v ne-
posredni povezavi s ¢utili, zunanjim svetom in nasimi zavednimi, neza-
vednimi in evolucijsko zabeleZenimi izkusnjami. Druga stopnja je kot
membrana boZanskega in je povezana s spoznanjem. Nobeno spoznanje
ni zgolj razumsko spoznanje, kajti vedno postaja tudi ¢utenje. Drugi
emocionalni zakon torej pravi, da nekaj spoznamo, razumemo, izumi-
mo ali osvojimo 3ele, ko to (po)doZivimo. Lahko da nikoli ne razumemo
objektivno-informacijskih vrednosti, elegantnih enacb ali resitev ma-
temati¢nih problemov, a kljub temu se naprezamo, dokler ne dobimo
predstave ob kateri nekaj za¢utimo. Namre¢, Ce nicesar ne ¢utimo, tudi
ne moremo spoznati, Se manj razumeti. Obenem so na skrajni tocki
vse odlo¢itve odvisne od ¢ustev; enako kot spoznanje, je tudi odloditev
emocionalna. Ni pomembno dejstvo, koliko smo o neki stvari predhod-
no razmislili, na koncu nas bodo »izdala« ¢ustva. Po¢asi smo pri tretji
ravni, ki obsega tiste oblike Zivljenja ali obstoja, ko je nekaj v enaki meri
racionalna in emocionalna kategorija, obenem je Ze vzrok in posledica,
misel, dejanje in ¢ustvo; to so samostalniki in glagoli, kot so ¢ud, ¢uditi,
ljubezen, ljubiti, umetnost, ustvarjanje ipd. Ali je ustvarjanje miselni
ali custveni proces?

Vrnimo se nazaj in gremo naprej k trem slikam: Crni kvadrat, Belo
na belem in Osem rdecih pravokotnikov. Vidimo le troje, a predstavljamo
si in ob¢utimo veliko ve¢. Naslikane oblike lahko dozivljamo kot simbole,
jih beremo kot piktograme kvantne mikro-dinamike ali pa relativne
makro-statike. Vse tri slike ponazarjajo trojno neskoné¢nost kvantne
mehanike, kjer je osnovna entiteta stvarnosti delec in val hkrati, kon¢na
tocka in neskonéno polje ali pa kaoti¢ni proces super-moznosti kvan-
tnega polja. Crni kvadrat je delec, zgo$¢ena energija érnega kvantnega
polja, ki so-obstaja z belim kvantnim poljem; vse skupaj pa gre v najmanj
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dvojno neskonénost. V globino ¢rnine na eni strani in po drugi v ne-
skonéno raztezanje belega prostora, ki sega preko okvirja slike (ki ga sli-
ka, kot pravi filozof Vladimir Medenica, zato tudi nima).

Belo na belem lahko dozivljamo kot popoln simbol za vakuum.
Ce je Malevi¢ zapisal, da se »pravo gibanje za¢ne iz ¢iste nicle in v &isti
ni¢li« (2003: 3), je danes dokazano, da vakuum ni prazen prostor, temveé
je praznina preZeta s kaoti¢nim gibanjem kvantnih polj, kjer pozitivni
in negativni delci emanirajo iz navideznega nica in so v nenehnem
procesu anuliranja zaradi naboja + ali -. Belo na belem je ponazoritev
trenutka, tik preden se delec materije in antimaterije spet izni¢ita in po-
vrneta v vakuum.

Zgoraj smo obe sliki analizirali skozi mikro svet, lahko pa biju raz-
lagali tudi kot simbolno ponazoritev makro stvarnosti. Crni kvadrat
lahko ponazarja temno energijo, ki povzroca §irjenje belega vesolja,
Belo na belem pa je upodobljena nevidna, t. i. temna snov, ki zavzema
vec kot 90 % nasega vesolja. Spet iz nekega tretjega vidika lahko Crni
kvadrat preprosto vidimo oz. doZivimo kot ¢rno luknjo z obzorjem.

Osem rdecih pravokotnikov v makro kontekstu simbolizira mrezo
prostor-casa, kjer so naslikane dogodkovne plasti vsega ¢asa in pros-
tora, lahko pa je tudi piktogram multi-verzuma. V mikro kozmoloskem
smislu so razli¢no veliki rde¢i pravokotniki simbol dinamié¢nih kvantnih
polj, ki so prisotna povsod in ves ¢as in zaradi katerih je vakuum, tudi
vakuum vesolja, prava divjina.

Kdo bo iz nasih platen podal naprej novo knjigo z novimi zakoni?... Novi
evangelij umetnosti... Kristus je odkril nebesa na zemlji, prostoru name-
nil konec in uveljavil dve meji in dva pola... Mi, Suprematisti prehajamo
Cez tisoce polov... kozmos je vecji od nebes, bolj mocan in mogocen, nasa
nova knjiga uéi o kozmosu velicastne divjine. (Malevi¢ 2003: 58)
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ENO, ENOVITO, SLOiNO, SMISELNO

Zatradicionaliste so marsikateri aksiomi Maleviceve filozofije parado-
ksalni, nekje sem prebrala, da je njegov filozofski slog deklarativnem
in dogmati¢nem. Zame je Maleviceva filozofija ¢ustveno nabit tao-
-kvantni diskurz. Ze Wheeler je zapisal, da je Malevi¢eva »ne-pred-
metna umetnost ustvarjena konstrukcija, ki ne izhaja iz ‘jaz Zelim,
ampak iz jaz moram’ ustvarjati v skladu z zakonom ne-predmetnosti.
Navkljub ‘jaz moram’ je umetnina $e vedno rezultat ¢iste ustvarjal-
ne volje in intuicije, ki nima ni¢ supnega z razumom« (Wheeler: 22).
V taksni proti-intelektni in proti-intelektualni umetnisko-filozofski
drzi, se Malevi¢ zavzema za navidezno nasprotujoco si zdruzitev ra-
cionalizma in misticizma.

Ker nas moderna znanost za razliko od razsvetljenske vzro¢no-po-
sledi¢ne znanosti udi prav te, slikovito povedano taosti¢ne miselne
metode, Maleviceva filozofija in likovna teorija nista paradoksalni,
ampak kvantni.

Ce parafraziramo kvantno teoreti¢arko in feministko Karen Barad
se lahko opremo na intra-akcijo, po kateri se eno vedno poraja iz dvoje-
ga. To pocelo obstoja poteka na vec¢ ravneh in zdi se, da na prvi pogled
stvari med seboj nimajo ni¢ skupnega in so si velikokrat v nasprotju.
Vedno gre za dvoje ali ve¢, ki postane eno trenutka ali enovitost vec-
nosti. Miselni postopek »ali-ali«, ki izbiro zreducira na izlo¢anje tega
ali onega, je torej izpodrinila Ze suprematisti¢na teorija. Sedaj vemo,
da suprematizem vklju¢uje intra-akcijo ali zdruZitev (prej) nezdruZlji-
vega. Ali kot je zapisal David Bohm za ljudi in bi v tem primeru lahko
prenesli tudi na pojme - med seboj niso v interakciji, ne sodelujejo,
niti se povezujejo, ampak Sele vse oz. vsi skupaj prispevajo v mnozico
skupnega pomena ali mnozico skupnih pomenov.
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Ponovno se vrnimo k Crnemu kvadratu. Na prvi pogled govori
o kartezijanski dvojnosti, kjer lo¢enost telesa in razuma dolo¢a
tudi vse ostale bifurkacije. A vendar govori tudi o nasprotnem, to-
rej obojem in o najmanj dvojem. Ne gre za to ali ono izbiro, ki vodi
v partikularno. Crni kvadrat je ultimativna umetnina, ki nas uéi,
kako misliti dvoje/oboje hkrati in Se dlje. Ta intra-aktivni-suprema-
tisticno-kvantno-misti¢ni miselni proces, v katerem je eno vedno
posledica povezave, trka in spoja, se »ali-ali« vprasanje spremeni
v odgovor »oboje«, »in« ali »hkrati je«. Gre za ¢rni kvadrat na beli
podlagi ali/in za beli kvadrat pod ¢rno ploskvijo; je slika konkavna
ali/in konveksna; rob slike je konec slike ali/in se odpira v prostor
dale¢ preko meja slike.

Crni kvadrat je ravno zaradi metafori¢ne redukcije in posledi¢ne
multi-razseZnosti ena najvecjih ikon 20. stoletja. To je izrazil tudi Ma-
levié, ko je sliko obesil na mesto tradicionalne ikone. Ta slika je sim-
bol, piktogram in programska koda. Je miselno in duhovno orodje,
s pomocjo katerega lahko pojasnimo vse. Lahko je jin-jang za intelek-
tualne snobe ali pa afirmacija boZanskega pocela, ki $e tako zanic¢ujo¢
pogled na Zivljenje iz defetisti¢nega transformira v dinamic¢nega.

Ko enkrat sprejmes intra-aktivno poreklo enega, lahko skozi mi-
kro elektrodinamiko in makro energo-statiko spoznas lastno dvojnost
obstoja: kjer domujeta »vecni jaz«, ki se kot eden od atributov Spino-
zinega Narave-Boga ne stara in »supra-jekt«, subjekt in multipliciteta
kot izkustvena mnozica, ki postaja samo enkrat, tokrat.

Kon¢no lahko tudi sama zase v mnozico nasih skupnih pomenov
prispevam informacijo o smislu Zivljenja. Odkar mi je postalo najbolj
pomembno, kako se po¢utim: ali sem dovolj Ziva, da sem lahko Zivah-
na, Se bolj pa odkar lahko vsem zaupam, da Zivijo za trenutek lepote
in harmonije, smrt razumem kot najvedji in najbolj kratkotrajen
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privid. Spomnite se Whiteheadove lepote ali pa zenovskega ¢uda;
tudi po Malevicu sta to esencialni emocionalni izku$nji in osnovna
¢ustvena procesa. Lepo je vedeti, da je prazen prostor poln procesov,
zavest brezmejna in prva informacija kreacija lepote.

INFORMACIJA, ZAVEST, NADNARAVNA NARAVNOST

Malevi¢ pravi, da suprematisti¢na umetniska dela ustvarja super-zavest.
V sodobnih znanstvenih krogih se uveljavlja razumevanje zavesti kot
neskon¢nega informacijskega polja, s katerim je bolj kot nase zavedanje
povezano nase ne-zavedno oz. podzavest. Neverjetno je, da je Malevic,
kot intuitivni genij t. i. podzavest veliko bolj primerno in natan¢no
poimenoval super-zavest.

Trdil je, da suprematizem ni samo slikarska metoda ali nek li-
kovni stil, ampak tudi novo epistemolosko razumevanje umetnosti
in raziskovanje spiritualnosti in spiritualnega. Mestoma Malevi¢,
ko govori o spiritualnem, izhaja tudi iz pravoslavnega misticizma.
Vemo, da se je po 25 letih vrnil v cerkev, éeprav si razumsko ni znal
razloziti zakaj.

Njegovi suprematisti¢ni kolegi so pisali tudi o razmerjih med voljo,
intelektom, intuicijo in duhovnostjo. Helena Blavatska, ustanoviteljica
teozofije, je zavest razumela in razlagala podobno kot tisti bolj proni-
cljivi med dana$njimi znanstveniki in filozofi - v smislu, da je zavest
osnovna enota univerzuma in da je vse zavest. Vsa ne-predmetnost
je v svoji esenci iz enakih procesov, polj in delcev kot predmetnost,
razlikuje se le po medsebojnih razmerjih. V kozmoloskem diskurzu
poleg zavesti, danes govorimo tudi o informaciji. Mnenja o tem, kako
in koliko je nasa zavest vpletena v informacijo, koliko in kako so-kreira
stvarnost, so razli¢na.
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Max Laughlin, cudeZni decek fizike, je 2016 v intervjuju z Brianom
Greenom zastavil vprasanje ali svetovne religije niso morda zapisi
o kvantni resnici. Ali niso »zgodbe« iz svetih knjig kvantna mehanika
prilagojena razumskim, emocionalnim in spoznavnim kapacitetam
druzbe pred 500 ali 1500 leti? Gregg Braden pa pravi, da v Stari Zave-
zi Mojzes premika gore dobesedno s pogledom, torej preko miselne
intencije. Zagovarja, da to ni simbolika, ker so neko¢ ljudje Ze (s)poz-
nali mo¢ misli.

Menim, da spiritualne in religijske knjige niso samo to, kar mislimo,
da so. V kr§¢anstvu poznamo npr. apokrifne spise in gnosti¢ne spise,
potem je tukaj Se genialni kvantni tao, pa sufizem, ki tudi ni musli-
manska mistika, ampak Se en primer kvantne epistemoloske osnove,
in seveda Vede, ki predstavljajo zapis vsega znanja o vseh in vsemu.
Glede na zgodovinski kontekst, s katerim razpolagamo, so Vede e eno
veliko, alogi¢no, ¢udezno besedilo in znanje. Vedska kozmologija zvezdo
severnico postavlja na osrednje mesto. Slednja skupaj z nekaterimi dru-
gimi zvezdami kot lestenec bdi nad Zemljo. Kljub popolnoma drugaéni
logiki in sliki vesolja, je mogoce prav vse izracunati tudi po vedsko:
plimo, oseko, rotacijo in gibanje Zemlje, son¢ne in lunine mrke, giba-
nje Meseca itd. Vede so nastale nekje okrog 1500 pr. n. $t., dolgo pred
ostalimi prvimi zapisi. So slikovita enciklopedija, znanstveni zapis
v pripovedni obliki.

Ze Max Planck je izjavil, »da je misel matrica vse materi-
je«.2 Ne glede na vse, nikakor ne gre za popoln nadzor realnosti,
temvec za neko so-odvisno delovanje. Ko prebiram Malevica, je nje-
gova teorija neverjetno enoglasna s sodobnimi znanstveniki in teo-
retiki kot so Tom Campbell, Terence McKenna in drugi. To so teorije,
ki govorijo o tem kako nase ¢utenje so-kreira objektivni svet, kako
so misli in ne-misli, objekt(iv)nosti in ne-objekt(iv)nosti povezane

2

All matter originates
and exists only by vir-
tue of a force which
brings the particle

of an atom to vibration
and holds this most
minute solar system

of the atom together.
We must assume be-
hind this force the ex-
istence of a conscious
and intelligent mind.
This mind is the matrix
of all matter (Planck,
goodreads.com).



3

Prim. s prvim stavkom
besedila »Suprema-
tizem, ki se glasi
»Suprematizem
pomeni superior-

nost Cistega obcutka

v ustvarjalni umetosti«
(Malewitsch 1927: 117).
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z nasimi ob¢utki in kako vse skupaj dolo¢a nase pocutje. Govorijo tudi
o tem »kako smo vsi del kolektivnega, emanacija duhovne svetlobe
ali sile zavesti, ki tu-zemeljske izkus$nje zdruZuje v neki ve¢ni in ne-
skonéni izku$nji« (McKenna). Alfred North Whitehead, ki je skoraj
kot Malevicev teoretski pendant anglosaksonskega porekla, za pocelo
obstoja predstavlja ¢isto in enostavno veselje in med drugim zapiSe,
»da je teleologija vesolja vedno in ve¢no usmerjena v kreacijo Lepote«
(Whitehead 1967: 266).

ZAKLJUCEK

Predstavljajte si, da so kubisti¢ne slike ponazoritev kaoti¢nosti holo-
grafske materije, ki zdruZuje ve¢ perspektiv hkrati in ukrivlja prostor-
-Cas. Kaj pa pointilisti¢ne slike kot vizualizacija zgo$¢enih energetskih
to¢k v navidezno praznem prostoru kvantnih polj ali pa je to delec-val
dimenzija dualne realnosti? Ni¢ manj sodobni impresionisti so po tej
logiki slikali svetlobno bombasti¢ne dinamic¢ne pejsaze in impresije,
vecinoma posnete po naravi in ravno v ¢asu, ko so svetlobni delec sele
poimenovali foton. Kot vsak drug delec, se tudi ta odlo¢i za pozicijo
Sele, ko ga nekdo opazuje, saj pred tem obstaja na ve¢ mestih hkrati.
Impresionisti¢na slika je lahko impresija ali pa realnost, tik preden
se zgodi kvantni kolaps, ko se slika Se ostri in iz univerzalne ve¢nosti
postaja konkretnost.

Vso umetnost tedanjega Casa lahko interpretiramo ne samo skozi
formalne novosti, ampak predvsem kot razli¢ne, a natan¢ne vizualiza-
cije materije, kako slednja deluje, kaj pomeni delec, valovanje, gravi-
tacija ali ukrivljanje ¢asa in prostora, kaj sem kot posameznica ali kot
biolosko-kulturoloska multiplicity; kako je nase popolno geometrijsko
(multi-)vesolje ve¢-dimenzionalno, fraktalno in holografsko.
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Kot soustvarjalci posedujemo mo¢ spreminjanja objektivne materi-
alnosti, a moramo se zavedati, da nas objektivna materialnost spremi-
nja nazaj, ali kot pravi Karen Barad, »da medtem, ko znanost oblikuje
na$e znanje in vedenje o vesolju, vesolje kdaj udari nazaj« (Barad).
Se vedno raziskujemo mo¢ nasega so-odlo¢anja, ki je razpeta znotraj
»nekih naravnih parametrov«. Ali vedno znova pridemo do istega
epistemoloskega razpotja?

Ce Whitehead temeljnost opredeli kot proces, ultimativno pocelo
pa kot kreativnost, biolog Bruce Lipton govori o organizmu, ki je vedno
del vedjega organizma. Posamezna celica nekega organa ne ve, da obsta-
jasvet nad tem organom ali pa ¢lovek - otrok, ki svojega rojstva ne vidi.
Nekaj takega se dogaja z nasim spoznanjem. Vedno bo naletelo na rela-
tivno-neprebojen zid, ki je obenem odprt in zaprt, zunaj in znotraj, prvi
in zadnji, ¢rn in bel, konveksen in konkaven. Danes lahko zaklju¢imo,
da je za sodobnega ¢loveka duhovna komponenta bolj oprijemljiva
in predmetna kot ostanki neke materialnosti, ki smo jo povelicevali,
opevali in ustolicevali ravno zato, ker dejansko niti ne obstaja.

Na zacetku besedila govorim o letu 2012 in morda je ta neverjetna
informacija primerna tudi za konec. Pred leti sem naletela na odli¢no
predavanje o majevskem koledarju in koncu sveta, hrvaskega avtor-
ja Srdana Roje. Glede na to, kar nam pove Srdan, Majevski koledar
ni besedilo, ki se ukvarja zgolj z merjenjem Casa. Gre za enciklopedijo
Majev, ki v slogu sodobnih enciklopedij obsega znanje ene civiliza-
cije; v naSem primeru zapis vsega, kar so vedeli Maji. V obliki vec-
-milijonskega in vec-tisoCletnega ¢asovnega razpona, ki so ga Maji
zaobjeli v koledarju, sta natan¢no opredeljeni in opisani zgodovina
in razvoj zavesti od daljne preteklosti, preko njihove sedanjosti do neke
prihodnosti, ki je nasa sedanjost. Majevski koledar evolucijo vesolja
in zivljenja opisuje kot razvoj zavesti in natan¢no kategorizira stopnje
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kompleksnosti zavedanja. Prav tako na podlagi cikli¢nih izra¢unov
opredeli koliko ¢asa traja neka razvojna stopnja zavesti, kdaj se pri¢ne,
kaj ali kdo so osrednji predstavniki in kdaj se konca.

Kaj imajo skupnega Crni kvadrat, Majevski koledar in kvantna me-
hanika? Informacijo in zavest. Polje, kjer je vse mogoce. Skupaj z Leib-
nitzem, velikim filozofom baroka, lahko zaklju¢imo, da tudi mi »Zivimo
v najboljSem moZnem od vseh svetov«.
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Summary

The paper is addressing the quantum paradigm and its evolutionary
conditioned morphological stages, which can be observed as different
type of artistic, scientific or religious expressions throughout the his-
tory. The suprematist art and theory is considered as one of the final
examples of this ultimate knowledge, mirroring the advent of modern
science, and its epistemological revolution related to notions of mind
and matter on one hand, and space and time on the other. Beside In-
troduction and Conclusion there are following chapters: “Collective

” «

Sigh and Spirit of Science”, “Micro Dynamics and Macro Statics

”» «

, “One,
Oneness, Synthesis, Sense”, and “Information, Consciousness, Supra-
natural Tuning”. The paper starts with the year 2012, the enigmatic
year in author’s personal life and beyond with a direct reference to the
Mayan encyclopedia - in the form of calendar, which is actually repre-
senting the cycling nature of the consciousness evolution. As we know
quantum paradigm is proposing a rather revolutionary view of mind
and matter, of consciousness and life. So what follows is an example
from history, whereas the Early Christian and modern art share the
abandonment of the form perfectionism to be able to focus on the idea,
from matter to mind, from materiality to spirit, from ratio to emotions.
Next, three suprematist art works are addressed, and a basic analysis
of the emotional cognitive mechanisms are introduced. What does
it mean to really understand, imagine or to experience? This chapter
positions the emotions beside the awareness, as the forces of the life
and universe. In the next chapter the author explains what it means
to be intra-active as proposed by the feminist and theoretical scien-
tist Karen Barad, as only through transcending divisionary reality
is a way to settle down mind, and make peace with the past, present
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and future. Finally and again, the author addresses the spiritual nature
of modern science by referring to Max Planck, David Bohm, theosophy,
Gregg Braden, Max Laughlin, and Terence McKenna. The suprematist
fine tuning with quantum paradigm shows a direction towards fresh,
non-objective mind frame and attitude, which encapsulates our “think-
ing and emotional machinery” with certain responsibility and trust.
In Conclusion the author proposes a transformed view on the evolu-
tion of the modern art. In short, she shows a possibility of subjective,
experiential and archetypical netting between material representa-
tions of science and art. With relooking at the Mayan calendar as the
encyclopedic masterpiece of one civilization, we can in a way extract
the notion of the Information and Consciousness, becoming the new
elementary units proposed by the 21st century science.
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Razprava analizira pojem mimesis

v odnosu do abstrakcije pri Aristotelu
ter v Stari zavezi v odnosu do brezpred-
metnosti. Tako razlo¢uje med abstrak-
cijo in brezpredmetnostjo. Nadalje

se posveca brezpredmetnosti pri Ma-
levi¢u in Kosovelu ter ob primerjavi
njunih del v zvezi s premagovanjem
gravitacije, s preseganjem mimesis,
C¢asa in logike, s ¢asoprostorno mistiko
in belim ¢lovekom, s preseganjem
evklidskega prostora ter linearnega
Casa, s prostorskostjo in arhitektonsko-
stjo, mikrokozmosom in makro-
kozmosom dokazuje, da je Kosovel
dobro poznal dela Maleviéa in ideje
Fjodorova ter v svojih konsih sinte-
tiziral suprematizem in konstrukti-
vizem, ter s svojo prostorsko poezijo
idejno-filozofsko zasnoval Trzaski
konstruktivisticni ambient.

MIMESIS, ABSTRAKCIJA,
BREZPREDMETNOST, PROSTOR,

¢As, MALEVIC, KOSOVEL,
KONSTRUKTIVIZEM, SUPREMATIZEM

The article analyzes the concept

of mimesis in relation to the abstrac-
tion of Aristotle, and to the concept

of objectlessness in in the Old Testa-
ment. Thus, it distinguishes between
abstraction and objectlessness. In ad-
dition, this article discusses the work
of Malevich and Kosovel, compairing
their work in regard to the topics of the
overcoming of gravity, the overcom-
ing of mimesis, time and logic, the
time-space mysticism and white man,
the exceeding of euclidean space and
linear time, the spatiality and architec-
tonics, microcosm and macrocosm. The
article aims to prove that Kosovel knew
well the works of Malevich and the
ideas of Fyodorov, and that he synthe-
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in his cons poetry, and, with his spatial
poetry, conceived the conceptual and
philosophical design of the Trieste
Constructivist Ambiance.
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ARISTOTELES, MIMESIS IN ABSTRAKCIJA

Aristotel govori o dveh nacinih obdelave narave, o dveh nacinih ¢lo-
vekovega odnosa do nje, o posnemovalskem in o ustvarjalnem. Posne-
mani predmet v ustvarjalnem posnemanju zbuja veselje vsem ljudem,
Ce je kar najbolj zvesto posnet, takSen pa je, ¢e ni enak resni¢nemu
predmetu, katerega posnetek je. Zato obstaja ob filozofskem $e drugac-
no spoznanje, ki ga nefilozofi niso delezni v toliksni meri kot filozofi,
so pa zato deleZni »svojevrstnega uzitka«, veselja ob posnemanem
predmetu, ki je, Cetudi zvesto posnet, vendarle drugacen od resnic-
nega. Zato poezija vzpostavlja razliko med posnetkom in posnetim.
Dobri portretisti namre¢ »risejo ¢lovekovo podobo tako, da ji je po-
dobna, in vendar lep$a kot v resnici« (Aristoteles: 1454b), kajti »podo-
ba mora presegati predlogo« (1461b). Zato je mozna famozna razlika
med neugodjem, ki ga doZivimo ob gledanju kakega odvratnega pred-
meta ali zivali, in ugodjem, ki sledi ogledovanju istega, vendar »kar
najbolj zvesto upodobljenega« (1448b). Zvestoba posnetka je prav
v njegovi drugac¢nosti.

Aristotel pa v znamenitem Cetrtem poglavju poleg uzitka ob spozna-
nju omenja $e en uZitek, »uZitek ob obdelavi« (1448b), danes bi mu rek-
li uzitek ob izvedbi, saj v tem primeru, ko upodobljenega predmeta
ne moremo prepoznati, uzivamo ob obdelavi, barvah ali ¢em podobnem.

Izhajajoc¢ iz Aristotela je posnemaje bistveno obeleZje sleherne po-
ezije, tudi tiste, ki niCesar ne posnema. Prav v tem primeru se »uzi-
tek ob umetniski obdelavi, ob barvah ali ¢em podobnem« Sele pokaze
v vsej uporabnosti, kot tak pa velja tudi za nazaj, za vso tradicionalno
poezijo, ki se predmetnemu planu in vsebinskosti ni odrekala, misle¢,
daje nenadomestljivi del poezije, a ga je ohranjala kot uzitek v razliki.
Tarazlika je lahko tako neskon¢na, da postane abstraktna. Abstrakcija
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je potemtakem (samo) neskonéen uZitek v razliki in zato $e zmeraj
v okvirih ustvarjalne mimesis. UZitek v razliki je napotitev k spreje-
manju nica - abstrakcije, kjer pa nié¢ ni nikoli doseZen.

Kandinski je Zelel transcendenco, skrito vidnemu oéesu, naslikati
in s tem razkriti vijo duhovno realnost - §lo je za mimesis nevidne-
ga, ne pa Se za ukinitev predmetnosti in gravitacije. Tudi luc¢izem kot
eden prvih primerov abstrakcije s pomoc¢jo svetlobe predmet reduci-
ra le na barvo in ploskev. To je notranja mimesis predmetnega sveta
in narave. Zato je abstrakcija le na poti v brezpredmetnost, ki pa je ni-
koli ne doseze.

STARA ZAVEZA, MIMESIS IN BREZPREDMETNOST

Med bozjim delom in ¢lovekovim ustvarjalnim posnemanjem je za po-
snemanje zelo bistvena razlika: razlika v posnetku. UZivamo tedaj prav
v razliki od posnetega. Povsod, kjer je bil protestantizem porazen, je ka-
toliska Evropa sprejela takSno naziranje in ga v baroku in po njem vse
do danes sprejela kot estetsko razseznost pri krasitvi bozjega hrama,
bozje votline. Ceprav je s tem krsila eno od boZjih zapovedi. Za katero
bozjo zapoved gre?

V2. in 5. Mojzesovi knjigi v Stari zavezi bog ukazuje: »Ne delaj si re-
zane podobe in nicesar, kar bi imelo obliko tega, kar je zgoraj na nebu,
spodaj na zemlji ali v vodah pod zemljo. Ne priklanjaj se jim in jim
ne sluZi, kajti jaz GOSPOD, tvoj BOG, sem ljubosumen Bog« (2 Mz 20,
4;5Mz5, 8).

To bozjo zapoved skozi zgodovino resno jemljejo Zidje, muslimani
in protestanti. In seveda brezpredmetno slikarstvo, ki dosega stopnjo
nicelne umetnostiin celo sega ¢eznjo, v kozmos. Na ta na¢in pa zmeraj
znova ustvarjalno presega bozje delo, ne da bi si zato nakopalo bozjo
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jezo ali ljubosumje. Potemtakem se je tudi dva tisoc let kasneje znova
izkazalo, daje (bil) prastari spor med filozofijo in poezijo zares odveéen
in docela neobstojec.

BREZPREDMETNOST PRI MALEVICU IN KOSOVELU

Po Malevi¢evem mnenju je bilo najprej potrebno pred bremenom
mimesis in zemeljske teZnosti emancipirati umetnost in poezijo. Svoje
delo je osvobajal gravitacije in figurativnosti in ustvaril nove stvaritve
brezpredmetnega sveta, ni¢elno umetnost, podobno kot je pred tem
Ze Mallarmé Zelel ustvariti belo pesem na belem listu papirja. Leta
1919 je Malevic pisal, da so slikarji na podro¢ju posnemanja ustvari-
li veliko revolucijo in v nekem trenutku prisli do brezpredmetnega
slikarstva. S tem so iznasli nove elemente, ki predstavljajo probleme
bodoce arhitekture.

Malevi¢ je s Crnim kvadratom v izhodi$¢u negiral nacelo mimesis,
saj izginja v &isto belino kozmosa. Zato govori o »niéli oblik« (nul form).
Brezpredmetnost ustvarja iz ni¢ kot bog, umetnik je na ravni boga.
To je konec slikarstva - tudi konec abstraktnega slikarstva - in zacetek
arhitekture v planitih in tridimenzioanih arhitektonih, kjer je kvadrat
presel v kocko z belimi stenami brez oken in vrat. Malevi¢a zanima
le Se kozmos, vesolje. Zato je po njegovem suprematizem filozofski
sistem z moc¢no gnoseolosko noto.

Premagovanje gravitacije

Kosovel je moral poznati Malevic¢evo delo iz leta 1922 Bog ne skinut.
Iskusstvo, cerkov’, fabrika (Bog ni ukinjen. Umetnost, cerkev, tovarna), kjer
se je veliki suprematist ukvarjal s problemom gravitacije, povezane
s stvarjenjem sveta.
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Kosovel podnaslov citira v sintagmi »tovarna svetis¢e«. Naj spom-
nimo, da je Kosovel v svoje dnevniske zapiske zapisal tudi pojme »plan-
konveksno / plankonkavno« (111, 749)*, da je omenil »suprematizem«
(111, 741), da se je posebej posvecal »analizi prostora«, »razvoju k prosto-
ru« (111, 769), da je govoril o »praznem prostoru« (II1, 779) in njegovem
pomenu za posameznika itd. Skliceval se je na Einsteina (Int. 152)2,
na pojem gravitacije (III, 771), se na mnogo mestih nanasal na prema-
govanje gravitacvije, npr. »hige vstajajo« (Int. 208), »2000m v zraku /
perspektive ni ved« (Int. 276), »/m/ed menoj in svetom prostor, prazen
prostor« (III, 779). Pogosto je omenjal »/g/ibanje, gibanje, gibanje«
(111, 780) in s tem v zvezi uvedel izvirno sintagmo »gibljiva filozofija«
(I11, 651) itd. Kosovel je Malevi¢a dobesedno povzel v misli: »Vse je ar-
hitektura, pesni$tvo, muzika, slikarstva ni veé« (111, 718). Predvsem
paje vduhu Tatlina in Malevi¢a konstruktivizem izenacil z geometrijo
in fiziko: »geometrija in fizika - konstruktivizem« (III, 657) in s tem
v zvezi razmi$ljal o novi »mistiki ¢aso-prostorni« (Int. 107).

S tem v zvezi je treba omeniti ruskega filozofa N. F. Fjodorova,
ki je 1906 zapisal, da je bistvo umetniske ustvarjalnosti prav v spo-
padu z zemeljsko teZnostjo. Izraz sputnik Zemli je oznaceval kozmic-
no ladjo, ki bo ¢lovestvo peljala v kozmos, in ga je prvi uporabil prav
Malevi¢ (Kovtun: 89). Mimogrede: Kosovel v pesmi Kalejdoskop mlade
dame, ki se vozijo slabo v kupeju III. razreda, povabi na polet v kozmos.
Opozoriti je treba $e na to, da je Malevi¢ v skladu s kozmi¢no filozofijo
Fjodorova in njegovimi »mesti-sateliti« svoje suprematisti¢ne projekte
imenoval planiti. Potemtakem Kosovelove mlade dame niso po nakljucju
povabljene na voZnjo v kozmos (Kalejdoskop).

Vsa arhitektura, ki jo je ¢lovek ustvaril, vse kiparstvo je po Fjodo-
rovu izraz titanskega ¢lovekovega upora zoper gravitacijo. Skladno
s tem je tudi Malevi¢ uveljavil pogled na Zemljo iz vsemirja in svoje

1

V tem besedilu se rim-
ske $tevilke od I do I1I
nanas$ajo na razli¢ne
izdaje Zbranih del Sre¢-
ka Kosovela v uredni-
$tvu Antona Ocvirka.

2

V tem besedilu se kot
navedba pogosto po-
javlja Int., ki pomeni
kratico za posthumno
izdano pesnisko
zbirko Sre¢ka Kosovela
z naslovom Integrali

26 v urednistvu
Antona Ocvirka.
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brezpredmetne podobe, v katerih ni bilo ve¢ jasno, kaj je zgoraj in kaj
spodaj, kaj levo in kaj desno, poimenoval »novi slikarski realizem«.
Ta se je nanasal le Se na planetarno kozmicnost. Ker so vse smeri postale
enakopravne tako kot v vsemirju, je bilo mogoce pretrgati vezi z ze-
meljsko teZnostjo in pristati na to, da so odkritja Galileja, Kopernika
in Bruna dokonéno spodnesla geocentri¢nost. »V ¢loveku, v njegovi
zavesti, je navzoca usmerjenost k prostoru, teznja, da bi se odlepil
od zemeljskih tal, je zapisal Malevi¢ (1974: 192). Ruski avantgardisti
so potemtakem problem premagovanja teznosti jemali zelo resno.

Zmaga nad mimesis, ¢asom in logiko
Tudi Kosovel je s sintagmo »muzejska umetnost« polemiziral z nace-
lom mimesis, z na¢elom avtonomije in organske koncepcije umetnosti,
pa tudi z ustvarjalnim nacelom, z navdihom. V nasprotju z nacelom
inspiracije je zapisal, da »pi3e s peresom in ne s srcem« (I11, 735).

Zato pri njem ukaz: »Ne glej se v zrcalo!« (Int. 138), saj je resnica
sveta »konveksna resnica sveta« (II, 625). V pesmi Misti¢na lu¢ teorije
(Int.122) je problematika zrcalnega odseva povezana prav z razumeva-
njem od-seva, od-slikave, nacela mimesis, ki je, kot pravi Aristotel v 4.
poglavju svoje Poetike, lastna samo ¢loveku kot posnemajocemu bitju:
»Vol se gleda v vodo, a ne razume svoje slike«. Zato Kosovel v Sfericnem
zrcalu predlaga: »Poglej se v sferi¢no zrcalo, da se spoznas«. K verzu
o sferi¢nem zrcalu preberemo pomenljiv komentar: »/k/onveksna
resnica sveta« (II, 625). Tja pa nas vodi »misti¢na lu¢ teorije«, kakor
je naslovil svojo pesem, v katero je na trenutke tudi Malevi¢ bolj verjel
kot v svoje slikarsko delo.

Maleviceve slike so nove, avtonomne stvaritve, ki s pomocjo Cistega
obcutja vodijo v nov nacin ¢lovekovega bivanja, k visji zavesti, v Cetrto
dimenzijo, k zmagi nad ¢asom, ki se bo zgodila z zmago nad soncem.
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Kosovel jasno zapiSe: »Kaj se vznemirjate, ker se je pokvarila ura. Sonce
zahaja« (Int. 160). Zveza med novim pojmovanjem ¢&asa, ki se v Kosov-
elovi pesmi kaZe v pokvarjeni uri in v zahajajocem soncu, ne more biti
naklju¢na in kaZe na to, da je Kosovel poznal opero Zmago nad soncem
(1913), avtorjev Malevi¢a, Kru¢oniha, Hlebnikova in Matjusina, ki govori
o podjarmljenju sonca in s tem o novem pojmovanju ¢asa in prostora
ter o osvobajanju izpod logike. Zato je tudi tradicionalno vzro¢no posle-
di¢no povezanost tematskega gradiva, ki je imela za posledico bral¢evo
stati¢nost, v konsih zamenjal s simultanim nizanjem materiala, kar
od bralca zahteva kineti¢nost oz. s Kosovelovimi besedami: gibljivo
filozofijo. Je nakljucje, ¢e je Kosovel na ravni absolutne samorefleksije
spregovoril tudi o tem problemu: »Manj bi trpel, da je kavzalnost edini
zakon« (III, 638). Pesnik ne Zeli biti ve¢ logi¢en in zakon kavzalnosti
je zanj preteklost.

Casoprostorna mistika in beli élovek

Kosovelova misel iz njegovih dnevnikov: »geometrija in fizika - kon-
struktivizem« (III, 657) je blizu Malevi¢evemu pojmovanju geometrije.
Gre za postevklidsko geometrijo, kjer se dve vzporednici nekje v ve-
solju zmeraj kriZata® in vodita posameznika v prostor brez zakonov
teZnosti in perspektive. Ta prostor je prostor misti¢nega razsvetljenja
in spoznanja prave resni¢nosti. Kosovel kar naravnost govori o »novi
mistiki, mistiki ¢aso-prostorni« (Int. 107). S tem je povezana eti¢na
revolucija ter z njo emancipacija ¢loveka, ki bo postal bel (Int. 283),
v obmocje popolne suprematisti¢ne beline. Tak ¢lovek je tudi pri Ma-
levi¢u oznacen kot beli ¢lovek. Kosovel zapise, da v »zlatem sijaju
prihaja / nova mistika. Mistika ¢loveka« (Int. 303). In do tega ¢love-
ka Kosovel prihaja z belo revolucijo, ki je kot eti¢na revolucija edina
mozna in dopustna.

141

3

Ravno zato je naslov
Kosovelove pesmi
Sferi¢no zrcalo le na-
videzno v nasprotju
z inZenirsko skico.



JANEZ VREGKO » Abstrakcija in brezpredmetnost pri Malevi&u in Kosovelu

Kosovel je jasno povedal, da »Indijanci ne vedo ni¢ o gravitaciji«
(Int. 151), da nebo ni veé mistika, temveé& prostor, pri ¢emer je izha-
jal iz spoznanj moderne fizike, ne pa vec iz metafizi¢nih in teoloskih
spekulacij. Skliceval se je neposredno na Einsteina, posredno pa na Li-
sickega, Tatlina, Nagya, Ci¢erina, ki vsi govorijo o ¢asovanju prostora
in na tej »novi, ¢aso-prostorni mistiki« konstruirajo svoja dela. Tatlinov
Spomenik III. internacionali je bil ve¢krat imenovan kar »konstrukcija
¢asovanja prostora«, kar Kosovelu v njegovem apostrofiranju »stolpov
bodo¢nosti« o¢itno ni moglo biti tuje.

Kosovel v pesmi Kalejdoskop (Int. 283) govori o svetlikanju rose, deh-
tenju oCi in zeleni travi, kar vse je povezano z gravitacijo. Ko bo ta pre-
sezena, bo ¢lovek bel. Le »konstruktivnost opaza kozmos v predmetu,
zapiSe Kosovel v tej pesmi. Ta belina je ¢loveku Ze inherentna, le vrniti
se mora k njej, saj med makrokozmosom in mikrokozmosom ni razlik,
pravi Kosovel. Pri tem mora slediti revoluciji angelov, ki so gravitaci-
jo Ze presegli. S tem so postali prvi prebivalci Malevicevih planitov
in arhitektonow.

Preseganje evklidskega prostora

Kakor pri Malevicu je tudi Kosovelov ¢lovek »¢lovek v magi¢nem kva-
dratug, ¢lovek »v kvadratu vrat«, saj mu prav kvadrat omogoca novo
orientacijo v prostoru, ki je zdaj postal Caso-prostor, pisan z veliko
zaCetnico. Kosovelov kons Ikarus je zaznamovan z vzponom. »V prsih
¢utis peroti / pa bi se razpel« (Int. 128). O padcu ni niti besede, kot
je nibilo tudi v pesmi Srce v alkoholu, kjer je poanta v preseganju dane-
ga, v »mislih onstran«. Vpraanje: »Clovek, hoces v zrak?« (Int. 128)
bo ostajalo vprasanje vse do trenutka, ko bo »petrolej prenehal smr-
deti«, ko bo ¢lovek pripravljen preseci obstojeco meje, in se pognati
onstran. Ko bo pripravljen preseci evklidsko geometrijo in zemeljsko
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teznost in se predati Lisickijevemu imaginarnemu prostoru, kjer
»2000 metrov v zraku / perspektive ni ved« (Int. 276).

Kosovelov Ikarus torej ni pomenil abstraktnega »padca v nic,
kot je Krleza oznacil delo Kandinskega in drugih avantgardistov, am-
pak vzpon v prostorsko-pomensko obmodcje besed, ki rastejo v pros-
tor. »Aeroplani Sirijo obzorje, dvigajo kozmicno zavest«, saj »2000
metrov v zraku perspektive ni veé« (Int. 276). Ce »nebo ni mistika,
ampak je PROSTOR, prehajamo s tem »skozi ni¢is¢e« v »kozmic¢no
doZivetje« (Int. 277). Tudi za Malevica je bilo vesolje ve¢je, mo¢nejse
in pomembnejse od neba, kakor napise v pismu Matjusinu leta 1916
(Milner: 160). Je nakljuéje, e ob vseh teh verzih Kosovel z verzom
»Delavnica svetiSCe« citira tudi Malevica neposredno iz njegovega
dela Bog ni ukinjen?

Preseganje casa
V konsu Srce v alkoholu pa omenja eter, ki Malevi¢u poleg helija in dru-
gih plinov pomeni osvobajanje pred gravitacijio: s pomocjo etroplana,
napolnjenega s helijem, za Kosovela smrt postane ve¢na smrt kot pla-
vanje v etru (Int. 138). In Kosovel se v tem trenutku zave, da je »misel
kakor blisk«, da je torej izenacena s svetlobno hitrostjo, ki izni¢uje
¢as. To pa pomeni, da v tej pesmi ne gre za banalno plavanje ali morda
za plavanje medicinskih preparatov v etru, ampak za lebdenje, ki ni ve¢
obremenjeno z gravitacijo, za lebdenje v Prostoru, ki ga je Kosovel
pogosto pisal z veliko zacetnico. In kot etroplan tudi ljudje »vsak dan
jadramo v veliki Prostor« (Int. 285). Zanimivo je, da je tudi tu kot v ne-
katerih drugih pesmih nasproti atektoni¢ni opredelitvi Prostora vlak
Ze spet obremenjen z gravitacijo in zato »pocasen kakor ¢rni polz«.
Prav tako se Kosovel prostora dotika v pesmi Evakuacija duha
(Int. 118), npr. v verzih »Duh v prostoru [...] / Duh gori v prostoru,
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»vsi ljudje spijo pono¢i / in ne ¢utijo magi¢nih razodetij«. Na prostor
se navezuje tudi v pesmi Jesen (Int. 276), kjer »2000 metrov v zraku /
perspektive ni ved./ [...].../ Nebo ni mistika, / ampak je PROSTOR.«.
V pesmi Veseli, dinamiéni, relativni (Int. 285) pesnik zapiSe, da »vsak
dan /jadramo v veliki Prostor«. V pesmi Smrt (Int. 300) govori o umi-
ku v »veliki Prostor«. V dnevniskih zapiskih Kosovel navaja, da sta
v Zivljenju »dva fakta: Zivljenje in smrt« in o tem, da »kozmi¢ne ener-
gije posiljajo ¢loveka v Zivljenje« (III, 708). Na drugem mestu govori
o poti proti Kozmosu. »Povsod je Kozmos: / v vsaki dusi, / v vsakem
srcu«. Tudi Hlebnikov se je veliko posvecal idejam kozmosa in ¢loveka
v njem. Clovek za Kosovela ne pomeni cilja odresitve, ampak postane
njen temel;j (1L, 13).

Prostorskost in arhitektonskost pri Kosovelu in Malevi¢

Na hrbtno stran pesmi Refleksi s podstresja (Int. 475) je Kosovel zapisal
Kons: Mistika prostora (I1, 475), ki kaZe na Kosovelovo izjemno zanima-
nje za probleme prostora, arhitekturnosti, zrcaljenja, brezteznostnega
stanja, problemov moderne znanosti in poezije itd.

Kosovel tu povezuje letenje, lebdenje, prostor, elemente, ki bodo
postali osrednji v njegovih konstruktivnih konsih. Po njegovem mne-
nju je ¢loveku potrebna odprtost, budnost, da bi bil delezen »magi¢nih
razodetij« »duha v prostoru«, da bi vstopil v novo razseznost brez-
teZnostnega bivanja, v ¢etrto dimenzijo, kakor je u¢ila moderna ein-
steinovska fizika in Uspenski, za njima pa ruski avantgardisti Tatlin,
Malevi¢ idr., $e posebej pa Hlebnikov in Lisicki. Cetrta dimenzija pri
Uspenskem pomeni premaganje smrti in vstop v resni¢no Zivljenje.
Uspenski to izrazi s pomocjo geometri¢nih oblik in teles; posebej kocka
predstavlja temelj sveta.
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Evakuacija duha gre v smer neevklidske geometrije. Zato je v pesmi
jasno izraZeno nasprotje med »zelenimi okni razsvetljenega / brzovla-
ka na viaduktu, ki se giblje horizontalno in je podloZen zemeljski tezZi,
in »duhom v prostoru«, katerega smer gibanja je navpic¢nica duha. Pri
Kosovelu »/d/uh gori v prostoru«. Ogenj je namrec element, ki pozna
samo vertikalni nacin gibanja, ki prerasca in presega zemeljsko gravi-
tacijo, zato je povezan z drugim, za ¢loveka pomembnim mitoloskim
likom, s Prometejem. Ikar in Prometej potemtakem vsak po svoje osvo-
bajata cloveka. Kosovel kot pesnik ¢uti ta nova »razodetja, ki »sijejo
(v njem in iz njega) «. Dokaz za pravilnost nasih ugotovitev najdemo
v pesmi Kalejdoskop, kjer se mlade dame slabo vozijo z vlakom v ku-
peju III. razreda, zato jim pesnik sporoca: » Mi se vozimo v kozmos«
(Int. 283). Horizontalno gibanje je Ze spet preseZeno z vertikalnim.
Ikarjeva revolucija, ki je sledila »revoluciji angelov« (Int. 283) je Sele
s konstruktivistiénim gibanjem uspela razumeti nacela »gibljive filo-
zofije« (111, 650), ki jo je skoraj so¢asno prepoznala tudi moderna fizika.

»Gibljiva filozofija«

Kosovelov ikarski projekt se tako pokriva z Malevicevim in Tatlino-
vim, oba pa z najbolj bistvenimi hotenji konstruktivisti¢cnega gibanja.
Nobeno nakljuéje ni, ¢e je Zelel Kosovel eno svojih pesniskih zbirk
nasloviti Ikarov sen. Pesem Evakuacija duha sodi tedaj v skupino Kosov-
elovih konsov, ki sledijo njegovi »gibljivi filozofiji« in »¢érkam, ki rasto
v prostor« (Int. 283). Lebdece &rke se pred gledalcem-bralcem gibljejo
v prostoru in ga s tem resujejo pred gravitacijo tradicionalnega branja
od zgoraj navzdol. Okovi na rokah padejo. To je povsem v skladu z Ma-
levicevo zahtevo v Suprematisticnem zrcalu iz leta 1923, kjer je zahteval
spremembo pogleda, nekaksno revolucioniranje o¢i, ki mu bo sledila
sprememba ¢lovekove zavesti.
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Konstruktivizem vs. konstruktivnost

Gabo, Pevsner, pa tudi Tatlin ostajajo privrzenci nefunkcionalne kon-
strukcije in s tem neutilitarnega: zato brata Pevsner govorita o kon-
struktivnosti in s tem zanikata masinizem, mnoZi¢no proizvodnjo
in sluzbo revoluciji. Gabo je za svoja dela uporabljal oznako postrojenje
(stroit’ - graditi). Kosovel je z oznako svojega dela kot konstruktivnega
- pri tem uporablja slovenjeni izraz zidati (podobno kot je v nems¢ini
Bauhaus izpeljan iz bauen) - znova uveljavil distinkcijo med konstrut-
kivizmom in konstruktivnostjo, ki se je na Zahodu sicer popolnoma
zgubila in vodila v popaceno razumevanje Tatlina in njegovega dela
kot Maschinenkunst namesto Kunstmaschine. V manifestu Mehanikom
Kosovel o tem piSe zelo podrobno in se poleg Ehrenburga in Lisicke-
ga zavzema za pravo razumevanje Tatlina na Zahodu. Ob tem celo
omenja znameniti plakat z Dada Messe: »Plakatirajte. Clovek stroj
bo uni¢en« (Int. 102).

Mikro- in makrokozmos

Fjodorov je razvil idejo o mikro- in makrokozmosu, druga resni¢nost
se skriva za nasim vsakdanjim zemeljskim svetom. Neoplatonisti ugo-
tavljajo, da se enaki vzorci pojavljajo na razli¢nih ravneh kozmosa
od makrokozmosa, vesolja, univerzuma do mikrokozmosa. Sredisce
paje clovek, v katerem je osredinjen ves kozmos. Kosovel to povzame
v prvih verzih Kalejdoskopa. V ozadju botani¢ne rasti Kosovelih ¢rk,
ki rastejo v prostor, je prav tako Fjodorov.

Nova umetnost mora po Kosovelu vzpostaviti »zivi stik med ¢love-
kom in ¢lovekom, ¢lovekom in okolico, med ¢lovekom in vesoljstvom«
(1, 687). V moderni umetnosti »se spoznata ¢lovek in priroda, obsov-
razena po Cloveskem pohlepu, v njej se strneta ¢lovek in vesoljstvo
in ¢lovek ni ve¢ sam. Eno je z ljudmi, prirodo in vesoljstvom« (III, 97).

146



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

»Kajti umetnost ni tukaj zato, da jo esteti spravljajo v muzeje svojih
filozofskih sistemov, /.../ umetnost je zato tu, da nas poZzivlja, da nas
potaplja v globine elementarnega, resni¢nega Zivljenja, da nas napa-
ja s fluidom Zivljenjskega« (prav tam). Vse to bi lahko zapisali tudi
Tatlin ali Gabo Pevsner, Malevi¢, Ci¢erin, El Lisicki ali Moholy Nagy,
tudi kateri od ruskih formalistov, morda kar Sklovski, ki ga je poleg
omenjenih Kosovel moral poznati. Kosovelovo »prirodo, obsovrazeno
po ¢loveskem pohlepu« je mogoce primerjati s Tatlinovim hotenjem,
»ohraniti okrog sebe toplino sveta« in napraviti ta svet znova »topel
in mehak«. Pristati na to pomeni, da je »kalejdoskop makrokozmosa
mikrokozmos« (Int. 282), a le ob »belem &loveku« in »revoluciji an-
gelov, kar predpostavlja novega ¢loveka Cetrte dimenzije, »¢loveka
brez cilja« (Int. 258) z »anomalijo njegove volje« (Int. 232).

Resitev spora med suprematisti in konstruktivisti
v Trzaskem konstruktivisticnem ambientu
Lisickemu je uspelo zdruziti Malevi¢evo novo razumevanje prostora
in Tatlinovo novo logiko konstruiranja prostora. Podobna sinteza med
suprematizmom in konstruktivizmom se je posrecila tudi v Trzaskem
konstruktivisticnem ambientu (TKA) leta 1927, zasluge za to pa sta imela
predvsem Kosovel in Stepancic.

Izhodisce TKA je Kosovelova misel: »Ne gledati, ampak sodelovati!«.
V TKA pod stropom replika Malevi¢evega lebdecega kvadrata doloca
vse pod sabo. To ni nakljudje, a je korak dlje od Malevic¢evega kvadrata,
razstavljenega na razstavi 0,10 leta 1915 v Sankt Peterburgu v kotu -
po vzoru na prostor za najsvetejse ikone v ruskih domovih.

Je v pesmi Kalejdoskop morda prerosko opisan Cernigojev in Ste-
panciev konstruktivisti¢ni ambient v Trstu? Kosovel je doumel Male-
viceve, Tatlinove, Lisickijeve, Moholy-Nagyeve in Gabove ideje Ze leta
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FIG. 2 ¢
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stiéni ambient, 1927.

FIG. 3 ¢+
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1924 in 1925, Cernigoj jih je uresniéil $ele leta 1927. Tudi to je zgodovina
konstruktivizma na Slovenskem, ki je bila o¢itno izredno dramati¢na.
In s Kosovelom tudi so¢asna evropskim dogodkom, medtem ko je Cer-
nigoj leta 1927 Ze lovil avantgardo za rep.

Je torej nakljudje, e je imel Kosovel umetnino za »arhitektonski
problem« (III, 703)? Beseda dinamika, ki jo je Kosovel velikokrat ome-
njal in z njo celo naslovil eno svojih neuresni¢enih avantgardisti¢nih
revij, je povezana z njegovim pojmovanjem konstruktivnosti in kon-
struktivnega principa za eti¢no prenovitev ¢loveka. Dinamika bo po-
magala »zrevoltirati svet, se pravi, (dala mu bo) novo vsebinsko obliko«
(11, 658). S tem je treba povezati tudi Kosovelovo »gibljivo filozofijo«
in njegov »metafizi¢ni materializem« (111, 656), ki je, mimogrede, zelo
blizu Lisickijevi sintezi suprematizma in konstruktivizma.

Konstruktivisti¢na dejavnost je s tridimenzionalnimi mobili,
kakrsne je v TKA razstavil Cernigojev prijatelj Stepanéi¢ - medtem
ko je Cernigoj $e zmeraj Zelel revolucionirati s postavitvijo Leninovega
kipa, pa so mu to preprecili -, postajala vse bolj brezpredmetna arhi-
tektura in se z njo celo poistovetila. A to je bilo Sele leta 1927. Kosovel
je to konstruktivno izkusnjo Ze leta 1925 prenesel na poezijo. Razhod
s Cernigojem je bil torej nujen. Zato je treba prenehati z mistificiranjem
Cernigojevega $olanja na Bauhausu. To je trajalo le nekaj dni. 24. 1. 1924
je odposlal prijavo na Bauhaus. Cez pet dni prejme v Miinchen obvesti-
lo, da je sprejet v pripravljalni seminar, 3. februarja 1924 pa Ze odide
iz Weimarja, in ¢ez dva dni, 5. 2. 1924 piSe upravi Bauhausa, da je moral
zaradi tezkih druzinskih razmer zapustiti Nemcijo. Domnevati sme-
mo, da je bil odlo¢ilen vzgib za Cernigojev odhod na Bauhaus Kosov-
elovo pismo iz 7. januarja 1924 v Miinchen, kjer med drugim beremo,
da je »danes vsa umetnost v stadiju gibanja, dinamike.... Njena edina
misel je trajanje, pokazanje ve¢nosti v ¢loveku« (I1I, 535).
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Cernigoj se je z Bauhausa vrnil v Ljubljano in ne v Trst, kot mu je sve-
toval Kosovel, da bi prav v Ljubljani, kot je zapisal Cernigoj v svojih
spominih, s Kosovelom ustvarila »eno revolucijo«. Iz koresponden-
ce s Kosovelom in iz pripovedovanja sestre Karmele je namrec vedel,
da je Kosovel evropsko izobraZen in da mu lahko nadomesti zamuje-
no priloznost v Weimarju. Le tako lahko razumemo Cernigojevo mi-
sel, da je postal Bauhausovec Sele po tem, ko je Bauhaus Ze zapustil.
To pa se je dogajalo na poletnih pocitnicah pri Kosovelovih v Toma-
juin v Ljubljani, vse do t.i. 1. konstruktivisticne razstave v telovadnici
na Tehniski $oli v Ljubljani, ki pa si je Kosovel ni prisel ogledat. Kosovel
je po Cernigojevem prihodu v Ljubljano zapisal, da je bil Cernigojev
konstruktivizem »brez vsake podlage«. Zato se nacrtovana revolucija
ni mogla zgoditi. Kosovel jo je moral opraviti sam leta 1925, Cernigoj
jo je ob pomoci Stepancica udejanjil Sele leta 1927 v TKA.

ZAKLJUCEK

Atektoni¢nost, lebdenje, gibljiva filozofija, rast v prostor itd. so bili
potemtakem realizirani Ze leta 1925 v Kosovelovih konsih, le da niso do-
ziveli objave ali bili kako drugace predstavljeni javnosti. V enciklopediji
konstruktivizma, v pesmi Kalejdoskop, je Kosovel do potankosti udeja-
njil prostor, ¢as, gibanje in svetlobo. V njej prepleta besede in besedne
zveze kot so: makrokozmos, mikrokozmos, /¢/rke rasté v prostor, /g/
lasovi so kakor stavbe, /m/agija prostora, /r/evolucija angelov, svetli-
kanje prostora, prepih vetrov, svetloba besede, lu¢ duse, zlati zastor,
zlate ¢rke, kozmos itd. Vse to pa velja za vse njegove najboljse konse:
Srce v alkoholu, Sfericno zrcalo, Sivo itd., kjer se je pojem konstrukcije
uspesno postavljal po robu kompoziciji, pesem pa se vzpostavlja kot
prostorska pesem (Hansen Léve: 20).
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Sklenemo lahko, da se je Kosovel v svoji ustvarjalnosti gibal ob naj-
vedjih ruskih konstruktivistiénih mojstrih, v Evropi pa je bil nemara
celo edini, ki je znal ustvariti prostorsko poezijo. &
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Summary

The article provides arguments for the distinction between abstraction
and objectlessness. It derives from Aristotles and offers examples from
his Poetics to distinghuish between mimesis and abstraction. Then
in turns to the Old Testament in search for the origins for the dis-
tinction between mimesis and objectlessness. Further a comparisson
is made between the work of Malevich and that of Kosovel, support-
ed by numerous examples from Kosovel’s poetry and his other work
as an evidence that he was very well familiar with the work of Malevich
and that he must have been well acquainted with the ideas of Fedorov
as well. Since Kosovel was unable to publish anything during his life-
time, these ideas were only realised in 1927 in the Trieste Constructivist
Ambience, which Kosovel had already philosophically conceived in his
poem Kaleidoscope. It was owing to Kosovel that in the Trieste Construc-
tivist Ambience a synthesis between constructivism and suprematism
had been achieved. At the same time in this work of art abstraction
has been surpassed by objectlessness and post-gravitation.
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of Comparative Literature and Literary Theory, University of Ljubljana.
He received his doctoral degree for his dissertation entitled Slovenian His-
torical Avant-Garde and Zenitism. He is specialised in European and
Slovenian historical avant-garde. He is an author of the extensive mono-
graph on the Slovenian avant-garde poet Sre¢ko Kosovel (2011), which was
translated into English and Russian, with forthcoming Croatian and Dutch
translations in 2019.



DOI » 10.13137/2283-5482/24688

NSK, IRWIN in Malevic
NSK, IRWIN and Malevich

% LELA ANGELA MRSEK BAJDA - lela.bajda@guest.arnes.si


mailto:lela.bajda%40guest.arnes.si?subject=

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

Univerzalna transhistori¢na tipizacija
avantgard Petra Biirgerja, ki jo sam
uvidi kot razprto, je mogoca na podlagi
njegovih izhodi$¢, e jo poveZemo z de-
finicijo temporalnosti avantgard Petra
Osborna. Razmerje lahko preizkusimo
na primeru ve¢ desetletij dejavnega
avantgardnega kolektiva v povezavi

z zgodovinsko avantgardo. Odlo¢ili
smo se za primer manifestov NSK

in IRWIN ter IRWIN-ovega zgodovi-
njenja zgodovine Malevi¢eve umetno-
sti. Smrt je tako pri Malevi¢u kot pri
IRWIN splet ¢asov, ki omogoca prehod
materialnega v idejno. Ugotovili smo,
da tisto, kar Biirger imenuje umetni-
$ki material, obstaja kot z umetnostjo
inicirana temporalizacija relacij.

Glede na to je avantgardna montaZza
estetski nadin povezovanja, je idejni
proces. MontaZza kot atribut avantgarde
je estetsko funkcionalizirana ideja.

AVANTGARDA, TEMPORALIZACIJA,
ESTETSKA FUNKCIONALIZACIJA,
MONTAZA, MANIFEST,

SMRT, NEDOVRSENO

The universal transhistorical typi-
fication of the avant-garde by Peter
Biirger, which he himself presents

as redefinable, is possible on the basis
of his premises when related to the
definition of avant-garde temporality
by Peter Osborne. This relation can

be examined in the example of decades
of activity of an avant-garde collective
in relation to a historical avant-garde.
We decided on an example of man-
ifestos by NSK and IRWIN and for
IRWIN’s historicizing of Malevich's art
history. Both, Malevich and IRWIN
consider death as an interlacing

of times, that facilitates a transition
from something material into some-
thing ideal. This led to the determi-
nation that art material, as Biirger
calls it, exists as temporalization

of relations, initiated by art. In this
regard, an avant-garde assemblage

is an aesthetical mode of inter-rela-
tions, it is a process of ideas. An assem-
blage as an attribute of avant-garde

is an aesthetically functionalized idea.

AVANT-GARDE, TEMPORALIZATION,
AESTHETICAL FUNCTIONALIZATION,
ASSEMBLAGE, MANIFESTO,

DEATH, UNPERFECTED
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Peter Biirger je 2014 v svoji zadnji knjigi Po avantgardi komentiral te-
orema lastne svetovno vplivne teorije avantgarde z ozirom na danes
dejavne umetniske skupine. Ugotovil je, da Se naprej obstajata avtono-
mna institucija umetnosti in prosto razpolozljiv umetniski material,
soodvisnost teh dveh teoremov pa ostaja nepojasnjena (2014: 33).

Biirger je v Teoriji avantgarde ze 1974, ko je njegova knjiga izsla prvic,
dolo¢il mesto umetnosti v instituciji umetnosti tako, da je sistemu in-
stitucija umetnosti (kot delu druzbe) podredil podsistem umetnost (kot
del sistema institucija umetnosti). Avantgardni umetniki so kritiki obo-
jega, s tem pa kritizirajo avtonomnost umetnosti in v druzbo razpirajo
oba, sistem institucija umetnosti in podsistem umetnost. Biirgerjeva
teza je, da podsistem umetnost z zgodovinskimi avantgardami stopi
v stadij samokritike (2017: 32). Umetnost postane prosto razpolozljiva
za druzbo kot material. Revolucionarna sprememba druzbe v duhu
izvorne tradicije umetnostnih avantgard bi se po njegovem zgodila,
¢e bi umetnost postala del druzbe zunaj institucije umetnosti.

Biirger se 2014 Se vedno osredotoca na vprasanje avantgarde kot
estetske forme. Opozarja na to, da je dedis¢ina zgodovinskih avantgard
razklana (2014: 7). Med sodobnimi avantgardnimi praksami opaZa
taksne, ki s svojo diferencirano poetiko ne zastopajo ve¢ za avantgardo
izvorne samokriti¢nosti. Beremo pa tudi, da avantgardne umetniske
prakse vsaki¢ znova inicirajo proces razkrajanja normativne struk-
ture institucije umetnosti, ¢etudi ta iniciacija obstaja kot potencial-
nost (2014: 15).

Na ta nacin se v sodobnosti meh¢a avtonomija institucije umetnosti,
prosto razpolozljiv umetniski material pa postaja mehko kanoniziran.
Za razlikovanje med avantgardnimi praksami neko¢ in danes se pri
Biirgerju kot bistven izkaZe odnos do institucije umetnosti. Neko¢
so ji avantgardne prakse nasprotovale, danes so dejavne v njej. Zatrdi
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celo, da ni bil izpolnjen cilj avantgarde, da bi odpravila oz. povzdignila
(Aufhebung, op. a.) umetnost v druge prakse Zivljenja (2014: 11).

Biirger je avantgardne prakse umetnosti presojal s teoremoma,
ki smo ju navedli na zacetku. Za katera ugotavlja sam, da ne zadostujeta
za univerzalno transhistori¢no tipizacijo umetniske avantgarde. Avan-
tgarde namre¢ delujejo v mnogih med seboj druzbeno in ekonomsko
razli¢nih okoljih. Ne razlikujejo se le druga od druge, pa¢ pa se tudi
ozirajo na razli¢ne konstelacije sistema institucija umetnosti. Zato
je Burger posebej izpostavil, da obstaja mnozica avantgard, v zvezi
s katerimi ni mogoce izoblikovati enotnega stali¢a v raztrganem
(gebrochenes Verhiltnis, op. a.) obzorju ¢asa (2014: 11, 15). Biirgerjeva
teorija avantgard je odprta teorija.

Priblizali ji bomo najprej definicijo temporalnosti avantgard,
ki jo je 2012 objavil Peter Osborne v ¢lanku Temporalizacija kot tran-
scedentalna estetika. Avantgardno, moderno, sodobno. Izhodis¢no razume-
vanje temporalnosti je enako pri Biirgerju in pri Osbornu: kot proces
ustvarja zacasne razlike v dinami¢no diferencirani enoti. Prav zaradi
nje Biirger sistem institucija umetnosti obravnava v njegovi histo-
ri¢nosti. Osborne, ki Biirgerja spostuje zaradi njegove vseZivljenjske
vloge za uveljavitev avantgardne umetnosti, opaza, da je v Biirgerjevi
teoriji mogoce razli¢ne histori¢ne oblike institucije umetnosti uvidevati
samo kot zaporedne. Osborne predlaga, da razumemo avantgardo kot
transhistori¢en pojav, ki sam po sebi zgodovini. To pomeni, da v njem
»zgodovina ni le tudi o sedanjosti in prihodnosti (kakor tudi o prete-
klosti), pa¢ pa je prvenstveno o tem« (31).

Zdaj se lahko obrnemo k vprasanju, kaj je za avantgardo umetniski
material. Biirger je kot znacilno formalno estetsko obliko avantgardne
umetnosti opisoval montaZo v njenih najrazli¢nejsih oblikah: od kolaza
kot zvrsti umetniskega dela preko politizacije sporo¢ilnosti umetnosti
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navedeno razli¢no.

4
Do konsenza je prislo
Vv procesu priprav

na razstavo NSK:

Od Kapitala do kapitala
(prvi vegji galerijski
retrospektivi del
skupnosti umetnikov
NSK), v Moderni
galeriji v Ljubljani, 11.
maj-16. avgust 2015.
Kustosinja: Zden-

ka Badovinac.
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Ustanovitve skupnosti
umetnikov NSK ni mo-
goce vezati na en sam
dogodek, paé pa gre

za dialogki proces med
ustanovnimi skupi-
nami, ki se je zacel
oktobra 1983 s prvim
sre¢anjem predstav-
nikov skupin Laibach
in IRWIN z Draganom
Zivadinovim v sta-
novanju enega izmed
ustanovnih ¢lanov La-
ibacha v Studentskem
naselju v Rozni dolini
v Ljubljani.

6

Vsaka izmed ustanov-
nih skupin je prib-
liZzno v ¢asu lastne
ustanovitve ustvarila
Se izhodi$¢nega zase.
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do spajanja umetniskega dela s psiholoskim, Zivljenjskim ali druzbenim
kontekstom. Ce sledimo Osbornu, pa je estetska konstanta avantgar-
de zgodovinjenje.

Pokaze se nam, da umetniski material avantgarde ni prvenstveno
materialni. Obstaja kot z umetnostjo inicirana temporalizacija relacij,
ki spleta preteklost, sedanjost in prihodnost. Ugotavljamo, da je glede
na slednje avantgardna montaZa estetski na¢in povezovanja teh ¢asov,
je proces. Kot taka je nematerialna, torej ideja. MontaZa kot tempora-
lizacija relacij ni estetsko formalni atribut avantgarde, pa¢ pa estetsko
funkcionalizirana ideja. Opozarjamo torej, da je mogoce Biirgerjevo od-
prto teorijo avantgarde dopolniti tako, da prosto razpolozljiv umetniski
material, ki ga ponuja avantgarda, uvidimo kot idejo temporalizacije
relacij, inicirano iz tocke umetnosti.

Zaradi ilustriranja te trditve bomo preucili manifestnost in ma-
nifestativnost avantgardne skupnosti Neue Slowenische Kunst oz.
krajse NSK. NSK je ve¢inoma Ze tudi v korpusih gradiva razli¢nih znan-
stvenih disciplin, predvsem pa v strokovni in poljudni publicistiki
uveljavljen izraz za skupnost umetniskih skupin in posameznikov,
ki so v vzajemnih ustvarjalnih razmerjih od 1981 do danes. Skupine
Laibach?, IRWIN? in Gledali&e sester Scipion(a) Nasice® same sebe
$tejejo za ustanovne skupine skupnosti umetnikov NSK. (GSSN je raz-
pusceno. Njegovo mesto v NSK so zasedle druge enote, ki koreninijo
v tem Gledali§¢u.) 2015 so se zedinili*, da je ustanovno leto njihove
skupnosti 1984°.

Manifestnih besedil NSK je vec®. Iz interne knjige zakonov: Konstitu-
cija €lanstva in osnovne dolznosti clanov NSK je prvo, ki zadeva skupnost,
in ne posamezno skupino, in je datirano z »1985« (NSK: 4-5). Na tej
ravni obstajajo Se besedila, ki nimajo generativnega znacaja, ceprav
izrazajo temeljne ideje. Med njimi je Slavnostni nagovor ob otvoritvi
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razstave NSK, ki je bila razstava IRWIN v galeriji Equrna, od 16. sep-
tembra do 3. oktobra 1988 v Ljubljani (NSK: 8-10). Zapisan in povedan
je bil »v imenu skupine IRWIN ob soglasju ostalih skupin NSK-ja«
(NSK: 8). Poleg Slavnostnega nagovora bomo obravnavali §e Program
skupine IRWIN, ki ga je IRWIN datirala z »april, 1984« (NSK: 114). Tretje
manifestno besedilo v tej obravnavi je Uho izza slike?, ki ga je oblikovala
skupina IRWIN 1990 skupaj z Edo Cufer, ¢lanico NSK. V tej razpravi jih
lahko povezujemo, ker se IRWIN v nobenem izmed svojih manifestov
ali v zvezi z njim ni odrekla predhodnim.

Glede na nasteta tri besedila, se v primeru NSK oz. IRWIN konfron-
tacija z avtonomno institucijo umetnosti 1984 najprej pokaze kot zavze-
manje za permanentnost diktata kreacije, nato 1988 kot premescanje
umetnosti iz institucije umetnosti v Zivljenje in Se kasneje, 1990, kot
upor proti dominaciji modela Zahodne drzave nad umetnostjo. Revolu-
cionarna sprememba v druzbi, za katero se zavzemajo, je 1984 opisana
kot reafirmacija slovenske kulture na monumentalen - spektakularen
nacin, 1988 kot oblikovanje ¢lovekove strasti za ve¢nostjo in 1990 kot
poimenovanje razlike med umetnostjo Zahoda in umetnostjo Vzhoda.
To taksativno nastevanje prizadevanj je mogoce brati kot oris moderni-
sti¢nega okvirja, v katerem deluje NSK, in se le dotakne avantgardnega
jedra njihove ustvarjalnosti, ki pa se mu posve¢amo v nadaljevanju.

NSK oz. skupine v njem so ustvarile ve¢ odgovorov na to, kako obli-
kovati ¢lovesko ve¢nost.® V vse je vpisano ve¢smerno pojmovanje ¢asa.
Ce ostanemo pri manifestih, ki jih obravnavamo, v njih razberemo
dogmati¢no vztrajanje pri ¢rpanju iz preteklosti za ustvarjanje pri-
hodnosti. PoveZemo lahko »preteklost kot edini horizont bodo¢nosti«
(N'SK: 114) iz 1984 s »spustili smo se v preteklost, da bi podvomili v seda-
njost,« (NSK: 8) iz 1988 in z »razvoj [...] iz preteklosti bo potekal skozi
prihodnost« (Cufer in IRWIN) iz 1990. V vseh treh trditvah je prisotna

7

Prvi¢ objavljeno v av-
torski publikaciji sku-
pine IRWIN, ki je bila
rezultat razstave Kapital
v galeriji MoMa PS1,
New York, 19. septem-
ber-20. oktober 1991.

8

Vse ustanovne skupine
sprejemajo kot naziv

za svojo metodo ime
retroavantgarda. Ime
se naslanja na naslov
Lajbachove manifesta-
cije Ausstehlung Laibach
Kunst - monumentalna
retroavantgarda v Ga-
leriji SKUC v Ljubljani
21. aprila 1983. Laibach
uporablja retrospektiv-
nost duhovnega pogleda
kot pristop v likovni

in glasbeni umetno-

sti ter kot druzbeno
gesto. Skupina IRWIN
imenuje retro princip
svojo metodo manipu-
lacije z vidnim, s katero
ustvarja likovna oz.
vizualna dela. Za Gleda-
lis¢e sester Scipion(a)
Nasice je bila retrospek-
tivnost duhovnega pog-
leda izhodisce za retro
gradnjo GSSN in kas-
neje retrogardizem,
usmerjen v gradnjo
umetnosti. Nasledilo

ga je Kozmokineti¢-

no gledalis¢e Rde¢i
pilot (1987-1990), pri
katerem je retrogardo
nadomestil kozmokine-
tizem. Tega je nasledil
Kozmokineti¢ni kabinet
Noordung (1991-2045)

s telekozmizmom.
Ultimativno resitev

je za slednjega ustvaril
Dragan Zivadinov,

ki igralce po njihovi
smrti nadomeséa z bio-
transmiterji na Zemlji,
povezanimi z umetni-
$kimi sateliti v vesolju.
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negacija sedanjosti in afirmacija preteklosti. Sedanjost ne ustreza ume-
tniskim namenom, reafirmirati kulturo - 1984, ustvarjati novega ¢love-
ka - 1988 - ali umetnost postaviti zunaj vpliva Zahodne drzave - 1990.

Prihodnost je klju¢na beseda v Programu: »IRWIN afirmira kon-
tinuiteto slovenske preteklosti kot edini horizont bodo¢nosti« (NSK:
114). V Usesu izza slike prihodnosti ve¢ ne veZejo na nacionalno, pa¢
pa na regionalno: »Z Vzhodnim ¢asom, ki je ohranjen v preteklosti,
in Zahodnim ¢asom, ki se je ustavil v sedanjosti, moderna umetnost
izgublja svoj pogonski element - prihodnost« (Cufer in IRWIN). To tudi
konstituirajo: »Razvoj Vzhodnega modernizma iz preteklosti v sedanjost
bo potekal skozi prihodnost. Prihodnost je ¢asovni interval, ki pomeni
razliko« (Cufer in IRWIN).

Osborne temporalizacijo, ki zahteva to¢no dolo¢eno prihodnost, ra-
zume kot politi¢no (32), politika pa je zanj kolektivna praksa reprodukci-
je ali transformacije celote druzbenih razmerij (29). Estetika avantgarde
je politi¢ni aspekt umetnosti, ker umetnost prispeva projekcijo moznega
za estetiko. Umetnost funkcionalizira estetiko. A bistveno za avantgardo
je, da se nahaja oz. da izstopa iz polja politi¢ne rezimizacije druzbenih
razmerij. Za Osborna avantgarda obstaja zunaj tistega, kar definira po-
litika, in od koder je (lo¢eno od tega, kako avantgarda operacionalizira
samo sebe) videti avantgardo le v obzorju ¢asa in prostora sistema insti-
tucija umetnosti, de-temporalizirano, naslonjeno na videz umetniskih
del (33-34). Torej kot dovrieno in predvsem materialno.

Taksno perspektivo na pozicijo avantgarde oznaci za »formalno
vitetje« (34) v temporalnost institucije umetnosti. Vse, kar je novega
v instituciji umetnosti, na ta na¢in prispeva k ohranjanju vedno znova
istega stanja. Ponavljanje novega je — ponavljanje. Osborne posebej
opozarja, da gre za fiktivno, namisljeno (so)bivanje avantgarde v insti-
tuciji umetnosti. Avantgarda je konstrukcija potencialnih temporalnih
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relacij (44). OpaZamo, da so te relacije pri avantgardi v definiranju, niso
pa definirane ali celo definitivne. Ni jih mogoce ponavljati, ker niso
zakljucene, dovrsene. Ta pozicija je za Osborna edinstvena pozicija
avantgardne umetnosti. V tej trditvi je blizu Biirgerju, ki vidi estetsko
svobodo kot prispevek avantgarde v institucijo umetnosti. A Osborne
svobodo, ki jo ustvarja avantgarda, opredeli bolj podrobno.

Skupina IRWIN v Usesu izza slike govori o ravnanju s ¢asom
in za to ravnanje ponuja ideje, ne pa tudi (do)konéne konstrukcije.
Prihodnosti ne dolo¢i natan¢no, opisuje jo kot ¢asovni interval. Cilji NSK
oz. IRWIN v ve¢ih obdobjih in njim pripadajo¢ih manifestih niso to¢no
doloceni. Ve¢inoma so opisani kot nameni, usmeritve njihove akcije,
in ne kot kon¢na tocka ali zadnje, zaklju¢no dejanje. V Programu ni opisa
nacrtovane forme reafirmacije slovenske kulture, v Slavnostnem nago-
voru ne zarisanega nacrta za izboljSanega ¢lovekovega duha. Le v Usesu
izza slike izvemo, kaksno naj bi bilo ime Vzhodne umetnosti. Ve¢inoma
torej ne gre za manifeste, ki usmerjajo v nekaj, pa¢ pa za manifeste,
ki vodijo skozi sosledje sprememb. Pomembnejsa od cilja je akcija.

Izpostavljamo, da se revolucionarnost zato vpisuje v akcijo samo,
ne v cilj. Je procesualna, funkcionalna, ves ¢as pa duhovno estetska.
V avantgardi je revolucija implicitna. Zaradi nedovrsenosti lastnega
nacina deluje z avantgardo in na njo ¢asovno, to je trajno. V manife-
stnih besedilih NSK oz. IRWIN se sprosc¢a duhovno estetsko gradivo oz.
material, da bi bil prosto razpolozljiv za spreminjanje sveta, medtem
ko je estetsko formalna vloga teh besedil zanemarljiva. Samozadana
naloga NSK oz. IRWIN je ustvarjanje niza idej, ki vodijo od spremembe
do spremembe. Prosto razpolozljiv material, ki ga ustvarja avantgarda,
v tem primeru ni estetsko formalno dolocen, da bi sluzil doseganju
dolocenega cilja v razmerju do institucije umetnosti, kakor v zvezi
z avantgardo definira Biirger.
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Npr. skupina IRWIN
svoj estetski naéin
imenuje potencirani
eklekticizem. Med
drugim ga razlaga kot
vpoklic zgodovinske
izkusnje ter vztrajanje
pri stalni permutaciji
nacinov gledanja,
reinterpretacij in po-
ustvarjanj likovnih
modelov preteklosti
in so¢asnosti.
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Poudariti je potrebno, da pozornost NSK oz. IRWIN v tukaj obravna-
vanih manifestnih besedilih velja spreminjanju Zivljenja, in ne podsiste-
ma umetnost, skozi katerega le vodi pot tega spreminjanja. Spremeniti
je potrebno nacin, kako ¢lovek gleda na Zivljenje in v njem umetnost, tj.
nacin, kako ¢lovek Zivi. Da bi bil ¢lovek lahko Se bolj oz. sploh ¢lovek,
mora sprevideti vodnisko vlogo umetnosti, ker ima umetnost v Zivljenju
nalogo, vezano na njegovo usodo. Slavnostni nagovor je jasen: »Vsaka umet-
nost je borbena, ker je uveljavljanje novega po novem ¢loveku« (NSK: 9).
Kdor hoce biti umetnik, »ne more Ziveti dvoje ali Se ve¢ zivljenj hkrati.
Temu umetnost ni zabava, ne postranski zasluzek, temve¢ zivljenjska pot
in naloga. Zivljenja ni mogoce lo¢iti od umetnosti, med njima se napenja
usodna povezanost, da mora biti eno zacetek in konec drugega« (NSK: 9).

Govora je o umetnosti, ki nosi idejo spremembe ¢loveka, torej o njeni
estetski funkcionalizaciji, in ne o doloceni estetski formi umetnosti.
Tak$na umetnost ni nujno nova,® nov bo ¢lovek, zaradi ideje, ki jo pri-
nasa v umetnost ¢lovekova Zivljenjska potreba. In ta potreba je njegovo
hrepenenje po ve¢ Zivljenjskega ¢asa. Nam pa se pokaze, da s spremi-
njanjem ¢loveka estetska funkcionalizacija v primeru NSK oz. IRWIN
neizbezno spreminja tudi samo sebe. Clovek-umetnik hkrati spreminja
potencialnost in njen izvor, saj je le-ta tukaj izklju¢no umetnost. Novi
procesi umetnosti pomenijo novega ¢loveka za nove procese umetnosti
za novega ¢loveka za nove procese umetnosti, itd.

Avantgardna temporalizacija relacij je v tukaj obravnavanem primeru
sama v sebi dinamic¢na: zivljenjsko sedanjost veZe zdaj s preteklostjo
umetnosti, zdaj s prihodnostjo znanosti, zdaj z multi¢asovnostjo druz-
bene celote. Tako ustvarja mnozico razli¢nih izhodi$¢ in s tem nacinov
za estetsko funkcionalizacijo. Z vsako vezavo posebej daje posebne moz-
nosti za nove relacije, v sredis¢u katerih je clovek. Z vsako vezavo posebej
ta ¢lovek stoji v posebnem spletisc¢u ¢asa.
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Ideje NSK oz. IRWIN v navedenih manifestnih besedilih predstavlja-
jo njihovo pojmovanje ¢asa. Od 1988 to pojmovanje vodi ¢as v abstrak-
ten univerzalen prostor ve¢nosti, kjer ne bo ve¢ raz¢lenjen, razmejen
na preteklost, sedanjost in prihodnost. Pelje preko vozlisca preteklosti,
sedanjosti in prihodnosti, ki pa ima konkretno mesto, vezano na ¢love-
ka. »Umetnost je primarno oblikovanje ¢lovekove strasti za ve¢nostjo.
Pozna dva globoka vira svojega nastanka: ljubezen in smrt. [...] Lju-
bezen je uresniceni princip Zivljenja, smrt pa je njegova usoda. [...]
Wann immer wir Kraft geben, geben wir das beste, Leben heisst Leben
(natanéno po zapisu, op. avt.),« je sklep Slavnostnega nagovora (NSK: 10).

Smrt - ¢lovekova usoda, proti kateri poteka umetnikova borba -
je tista, ki poveZe preteklost s prihodnostjo. »Umetnost [...] predstavlja
ritual preteklosti v afirmaciji smrti kot dinami¢nega elementa znotraj
Zivljenja,« pise v Programu (NSK: 114). Slavnostni nagovor pa navaja smrt
kot enega izmed dveh virov nastanka ¢lovekove strasti do ve¢nosti.
Prav tako je v Slavnostnem nagovoru trditev: »Duh je toliko Zivljenje kot
zgodovina« (NSK: 8). Zivljenje torej postane zgodovina preko smrti.
Z zgodovino »skusa duh, naslanjaje se na svoje zgodovinske udeja-
nitve, prepreciti izgube in $kodo, ki bi nastala, ¢e bi se nit nenadoma
pretrgala« (NSK: 8). Da gre za nit sosledja ¢lovegkih Zivljenj, je jasno
iz konteksta v besedilu.

Smrt je v tem sosledju vozel, ki poveZe preteklost in prihodnost
brez sedanjosti. Smrt je konec Zivljenja in zacetek zgodovine. Povezuje
posamicno in obcCe. Nit, tj. cloveska vrsta, se s smrtjo ne sme pretrgati.
Univerzalno se ne sme izgubiti. NSK oz. IRWIN uveljavljajo smrt kot
dinami¢ni element znotraj Zivljenja tako, da se v toc¢ki smrti ozirajo
nazaj po zgodovini in jo veZejo na smoter ve¢nosti, torej na ¢as, kakrsen
naj Sele bo; nit naj se v smrti zavozlja v ¢asovno zanko. Montaza kot
temporalizacija relacij je v tem primeru estetska reprezentacija smrti.
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Malevi¢ je del svo-
jega Zivljenja vrsil
pomembno vlogo v dr-
zavnih umetnostnih
ustanovah. Njegov
mrtvaski oder je bil

v drZavni ustanovi

in njegov pogreb je po-
tekal v skladu z dr-
Zavnim protokolom.

V ¢asu njegove smrti
je drzava Malevica

Se predstavljala kot del
svojega nacrta. De-
jansko pa se je Malevi¢
temu izmaknil s prede-
stinacijo ceremoniala
svojega pogreba. Ma-
levi¢ je pred pogrebom
potival v Hisi zveze
umetnikov v Leningra-
du 1935. Lezal je v krsti,
oblikovani v skladu

z Malevi¢evimi modeli
utopi¢ne arhitektu-

re - arhitektoni ali
planiti. Na pokrovu
krste sta bila naslikana
krog in kvadrat. Krsta
je v vertikalnem
prerezu ponazarjala
Malevicev kriz. Nad
truplom je bila raz-
stavljena Maleviceva
slika Crni kvadrat.
Razstavljene so bile

e druge Maleviceve
slike, poleg pokojnika
pa sta bili postavljeni
vazi z belimi lilijami.
V rekonstrukeiji
skupine IRWIN

je izvorna postavitev
deloma reducirana.

11

4. trienale sodobne
umetnosti U3 z nas-
lovom Tukaj in tam,
Moderna galerija,
Ljubljana, 18. decem-
ber 2003 - 31. marec
2004. Kustosinja:
Christine Van Assche.
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Smrt je vsakic znova smrt posameznika, konkretna smrt v doloce-
nem trenutku ¢asa, zaradi katere je mozna popolna neoblikovanost,
nevpisanost v zgodovino, nevstetje v politi¢no rezimizacijo. Ve¢nost
je novo v starem, ki je preteklost. V smrti posameznega ¢loveka se po-
veZzeta preteklost in prihodnost ¢lovestva, brez sedanjosti. V smrti je se-
danjost ni¢. Tako je vsaka smrt priloznost za spremembo potencialnosti
Zivljenja in njenega izvora. Kadar gre za smrt umetnika, je le-ta tudi
nevstetje v formo institucije umetnosti. Je izhodi$¢e spreminjanja
umetnosti po potencialnosti novega temporalnega vozlis¢a. Smrt enega
¢loveka kot priloznost za Zivljenje vsega ¢lovestva je revolucionarna,
vsebuje potencial absolutne spremembe.

Kot manifestacijo te podmene prepoznavamo Truplo umetnosti
(MG+MSUM), manifestacijo, ki jo je skupina IRWIN predstavila 2003.
Je umetniska rekonstrukcija postavitve trupla Kazimirja Severinovica
Malevi¢a na mrtvaski oder,*® kakor jo je 1935 po pokojnikovem naértu
uredil Nikolaj Sujetin. Truplo umetnosti je bilo razstavljeno v okviru
Us, trienala sodobne umetnosti v Ljubljani.** Galeristi so ga utemeljili
takole: »Delo se nanasa na komentar nekega kritika, ki je vrsto posnet-
kov, reinterpretacij in apropriacij Malevica oznacil za truplo umetnosti
(v nasprotju z Zivo umetnigko vrednostjo originala)« (MG+MSUM).

Ze kot referenca na kritikovo opazko o usmrtovanju origina-
la, je Truplo umetnosti tista razlika med preteklostjo in sedanjostjo,
ki ustvarja prihodnost. V sistemu institucija umetnosti je v splosnem
kopiranje ali predelava originala odvzemanje vrednosti umetniske-
mu delu. Navedena kritikova perspektiva je perspektiva institucije
umetnosti, perspektiva vitetja vedno novega, ki navsezadnje pripelje
do naveli¢anosti zaradi ves ¢as istega.

Po estetskem sistemu skupine IRWIN pa Truplo umetnosti zastopa
idejo o umetniku, ki je idejo svoje umetnosti prenesel ¢ez prag smrti.
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Maleviceva smrt je konec njegovega konkretnega zZivljenja in hkrati
zaCetek zgodovine njegovih umetniskih idej. Zgodovina je prihodnost
preteklosti njegovih del. Materialnost Malevicevih del je preteklost,
na katero se naslanja duh, da bi preprecil izgube in §kodo, ki bi nastala,
Ce bi se sosledje idej pretrgalo. Med ta dela sodi tudi Malevicev pogreb.2

Opazamo, da je Malevi¢, ¢eprav mrtev, presegel svoj lastni nacrt
s tem, da je tisto, kar je naértoval, ostalo nedovrseno. Njegov ucenec
Sujetin je v skladu z Malevicevo voljo poskrbel, da so bile del Malevice-
vega pogreba reprezentacije idej: Maleviceva dela in nenazadnje Male-
vi¢evo truplo. To truplo je bilo ultimativna materialna reprezentacija
Malevicevega zivljenja, v katerem se je uveljavil niz idej o umetnosti oz.
umetnost v Zivljenju. Ze na samem pogrebu pa se je ta niz izkazal kot ne-
dovrsen, saj so ga dopolnili Sujetinovi izdelki na sledi Malevicevih idej.

Skupina IRWIN ne permutira Maleviceve ideje v zvezi z njego-
vim pogrebom, torej je ne iztro$uje v ponavljanju, marve¢ s Truplom
umetnosti tej Malevicevi ideji dodaja svojo. Ustvarja avantgardno mon-
tazo, za katero smo prej zatrdili, da je proces, ki ga inicira umetnost.
Umetnost tukaj ni sredstvo, je na¢in. Umetnost tukaj opredeljuje, ne iz-
raza. Avantgardna montaZza je estetski nac¢in temporalizacije relacij
oz. estetsko funkcionalizirana ideja. Temporalizirajoca ideja je ideja
skupine IRWIN o umetniku Malevicu, ki je svojo idejo umetnosti po-
nesel Cez prag smrti.

V manifestaciji Truplo umetnosti temporalizirajoca ideja sega
v preteklost in unicuje razliko med preteklostjo in sedanjostjo tako,
da s preteklo umetnostjo nastalo zgodovino veZe na nalogo ve¢nosti.
Temporalizirajoca ideja IRWIN je lahko dejavna prav zaradi Male-
vi¢evega pogreba kot umetnisko inicirane ceremonije smrti, zaradi
katere je Maleviceva umetniska ideja bolj Ziva od njenih reprezentacij.
Zgodovino, ki jo je iniciral Malevi¢, IRWIN zgodovini tako, da postavlja
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Malevi¢ se je zavzemal
za unifevanje materi-
alnih ostankov prete-
klosti, kar je 1919 opisal
v spisu O muzeju. Med
drugim piSe, ko predla-
ga opustitev mate-
rialnih eksponatov:
»Zivljenje ve, kaj dela,
in &e si prizadeva uni-
Cevati, se ne gre viesa-
vati, ker bi z oviranjem
le ustavili potovanje

k novim zaletkom
zivljenja, ki se rojevajo
v nas. Ko sezgemo
truplo, ostane en gram
pepela. [...]. [M]noZica
idej bo vstala in po-
gosto bodo bolj zive

od dejanskih repre-
zentacij« (Groys: 26).
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Truplo umetnosti v sistem institucije umetnosti kot za ta sistem nefunk-
cionalno umetnost. Kot manifestacijo nefunkcionalnosti temporalnosti
institucije umetnosti, ki z vStetjem novega linearizira lastni ¢as. Truplo
umetnosti zivi zunaj temporalnosti sistema institucija umetnosti. Toda
na avantgardni nacin zaZivi samo, e je razstavljena v sistemu instituci-
jaumetnosti. Ker je Truplo umetnostile v zvezi z njo mogoce prepoznati
kot nedovrseno. Oba skupaj sta dinami¢no diferencirana enota, znotraj
katere estetska funkcionalizacija ustvarja zacasne razlike.

Bistveno je, da Truplo umetnosti uvidimo kot zazankanje ¢asa v ob-
zorju dogme NSK oz. IRWIN, da Zivljenja ni mogoce lo¢iti od umetnosti
- eno je zaCetek in konec drugega. Zato so razlike, ki jih ustvarja IRWIN
s Truplom umetnosti, nove ideje za novega ¢loveka. Ve¢nost je pri NSK oz.
IRWIN namenjena ¢loveku. Ko Biirger pogresa kriti¢nost avantgardnih
umetnikov do pozicije umetnosti v sodobni druzbi, s tem pogresa voljo
do sprememb institucije umetnosti. Truplo umetnosti je izraz kriti¢nosti
skupine IRWIN do institucije umetnosti, vendar ne zaradi spreminjanja
tega sistema. Spremeniti je potrebno ¢lovekovo Zivljenje.

V procesu estetske funkcionalizacije skupina IRWIN neizbeZno
spreminja tudi samo sebe. Avantgardno je to, da se ¢lovek-umetnik
Zeli spremeniti z umetnostjo. Medtem manifestacija, ki spreminja,
po svoji materialnosti ostaja vedno ista. Po procesualnosti, s katero
spreminja, pa prav zaradi spreminjajocega se ¢loveka-umetnika ob-
navlja lastno potencialnost. Slednje je mogoce s ponovitvami razstav
v sistemu institucija umetnosti, kjer so Stevilne galerije in kulturna
okolja referen¢na mreza za razlicne temporalizirane vezave.

Vrnimo se h kritikovi opazki, na katero se po navedbi galeristov
nanasa Truplo umetnosti. Izkazalo se je, da pozicija umetnosti v insti-
tuciji umetnosti - nasprotno od Biirgerjeve trditve - ni nujno predmet
avantgardne kritike. Avantgarda tukaj kritizira enkratnost, pa naj
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bo le-ta original ali takojsnjost. Svoje poslanstvo razteza skozi ¢as,
v primeru NSK oz. IRWIN pa tudi praviloma takoj$njost nadomescéa
z veCnostjo. Ta ve¢nost je trajnost zacasnega definiranja v nastajanju,
kot ve¢smernega spleta procesov.

Estetsko funkcionalizacijo, ki jo IRWIN procesira s Truplom umetno-
sti, v obzorju v tej razpravi obravnavanih manifestnih besedil uvideva-
mo kot proces ustvarjanja trajnosti. Ta trajnost je tukaj potencialnost
dovrSenega v nedovrsljivosti. Nedovrsljivost je nepretrgani niz ak-
tov, ki od spremembe do spremembe vodijo k ve¢nosti. Prihodnost,
ki jo inicira Truplo umetnosti, ni nedolo¢ena koli¢ina ¢asa, ki je pred
nami. Je dolo¢ena koli¢ina ¢asa za nami, v preteklosti, ki pa se kaze
pred nami. Taksna je zaradi ¢lovekove intervencije, zato ni enostavno
zakljuéena enota ¢asa (od ene do druge to¢ke), paé pajije dodano delo,
tj. borba proti usodi. Zato je dovriena (obdelana) s prestavitvijo iz tre-
nutnosti v ve¢nost. Ko ¢lovek intervenira v preteklost na umetniski
nacin, ustvarja prihodnost.

Zaklju¢imo. Ob koncu razvijanja svoje teorije je Biirger zapisal,
da nam je avantgarda postala tuja. Institucija umetnosti danes »[m]
anifestacije avantgardne umetnosti, ki naj bi spreminjale svet, prepoz-
nava kot umetniska dela in jim namenja izpostavljena mesta v muzejih
moderne umetnosti« (2014: 11-12). Posledi¢no hkrati s tem izginjata
poimenovanje in definiranje manifestacij umetnosti za avantgardne.
To pa drzi samo takrat, ko prepoznavamo manifestacije avantgarde
po estetsko formalnih atributih. 2012 Osborne definira zgodovinjenje
kot duhovno estetsko konstanto avantgarde. Mi izpeljujemo, da je avan-
tgardo mogoce uvideti kot transhistori¢no polje temporalizacije prosto
razpolozljivega umetniskega materiala, glede na estetsko funkcionali-
zirane ideje. Na primer IRWIN z manifestacijo Truplo umetnosti deluje
v smeri izpolnjevanja avantgardnega cilja, kakor ga je uvidel Biirger.
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To je: odpraviti oz. povzdigniti (Aufhebung, op. a.) umetnost v druge
prakse Zivljenja. IRWIN s Truplom umetnosti ustvari temporalnost,
ki nosi idejni potencial povezovanja ¢lovekovega Zivljenja z ve¢nostjo.
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Summary

As the world has known since the book Theory of Avant-Garde was
published in 1974, Peter Biirger defines avant-garde through the
inter-relations of the autonomous institution of art and freely dis-
posed art material. He sees a revolutionary change in society when
art becomes a part of said society outside an institution of art. In 2014,
in the book After Avant-Garde, Biirger underlined the existence of many
avant-garde movements. In relation to them it is impossible to de-
sign a unique statement, wherefore any theorising about them can
only lean on a torn-apart temporality. Biirger’s theory of avant-garde
is an open theory.

We constructed a relation between it and a definition of avant-garde
temporality by Peter Osborne, published in the 2012 article Temporal-
ization as Transcendental Aesthetics. Avant-garde, Modern, Contempo-
rary. Osborne suggests understanding avant-garde as a transhistorical
phenomenon, which historicizes by itself. For him an avant-garde
is a construction of potential temporal relations.

We noticed that in an avant-garde these relations are in the process
of defining, but are not defined or definitive themselves. They can-not
be repeated, as they are not completed, perfected. An avant-garde
revolution inscribes itself into an action, not into a goal. It is a pro-
cessual one, functional one, and throughout a spiritually aesthetical
one. Revolution is implicit to the avant-garde: due to revolution’s un-
perfected mode it works with an avant-garde and upon it on temporal
terms, which means sempiternally. The art material of an avant-garde
is not primarily a material one. It exists as a temporalization of rela-
tions, initialized by art. Therefore also an assemblage - Biirger sees
it as a typical form of avant-garde - as a temporalization of relations
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is not an aesthetically formal attribute of avant-garde, but an aesthet-
ically functionalized idea.

This we examined in the case of manifestation Corpse of Art, with
which the group IRWIN, in 2003, temporalized the history of Kazimir
Severinovich Malevich’s work. The temporalizing idea of this man-
ifestation reaches into the past and annihilates difference between
past and present by relating a history, which came into being by a past
art, to a mission of eternity. This is possible because of death. Death
is seen by both, Malevich and IRWIN, as an artistic motif and a fact
of life at the same time. An assemblage as a temporalization of relations
isin this case an aesthetic representation of death. A temporalizing idea
appears as the idea by IRWIN about the artist Malevich, who carried
his own idea of art over the threshold of death. In the spirit of a row
of manifestos by the art collective NSK, to which the IRWIN belongs,
this manifestation has released a potential of ideas on how to become
aman with more life time. It proved itself that during this process the
potentiality and its source, which is exclusively art, are changing at the
same time. In this case, an avant-garde temporalization of relations
was in itself a dynamic one.

IRWIN stages Corpse of Art in the system of art institution as a man-
ifestation of the non-functionality of art institution’s temporality.
By including that which is new, an art institution linearizes its own
time. When Biirger misses the critical attitude of avant-garde artists
towards the art institution in contemporary society, he misses the will
for changing it. The Corpse of Art is IRWIN's critical expression towards
the art institution, but not with the aim of changing the system of it.
What has to be changed is the man’s life.
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Pavel Peperstejn je slikar, pisac, teo-
retiar umetnosti i pripadnik mladje
generacije moskovskih konceptualnih
umetnika. U ovom radu razmatramo
uticaj Maljevi¢evog suprematizma

na Peperstejna, koji stvara poseban

stil ,nacsuprematizam®. Koriste¢i
suprematistic¢ku stilistiku, Peperstejn
je idejno preosmisljava i koristi pri
izradi utopisti¢kog projekta ,Grad
Rusija“, koji bi po ideji autora trebalo
da predstavlja novu prestonicu izmedju
Moskve i Sankt Peterburga. U radu

se takodje analiziraju sli¢nosti i razlike
dvaju umetnika kao i nova simbolika
Crnog kvadrata, jednog od najza-
stupljenijih motiva u Peperstejno-

vim radovima.

PAVEL PEPERéTE]N, KAZIMIR MAL]EVIé,
SUPREMATIZAM, NACSUPREMATIZAM,
KONCEPTUALIZAM, CRNI

KVADRAT, KAPITALIZAM

This article examines the influence

of Kazimir Malevich on Moscow con-
ceptual artist Pavel Pepperstein and his
work: paintings, performances and lit-
erary prose. Suprematism was chosen
by Pavel Pepperstein as a ground base
for a new, representative “Russian”
style, named “natsuprematism” (“na-
tional suprematism”). We are focusing
on Pepperstein’s utopian project The
City of Russia (2007), where artist
proposes to construct a new futuristic
capital between Moscow and St. Pe-
tersburg using Malevich’s Suprema-
tism as visual identity: basic geometric
forms painted in a limited range

of colours on white background. For
example, the form Black Square in Pep-
perstein’s artwork is ironically present-
ed as an object and symbol of religion,
economy and political power.

K. MALEVICH, P. PEPPERSTEIN,
SUPREMATISM, MOSCOW
CONCEPTUALISM, BLACK
SQUARE, ANTICAPITALISM
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U originalu: «Ja,
KOHIIETITYaan3M -
MICKYCCTBO Meit,

HO He IIPOCTO TOIBIX
nzen, ronsix dpas
vy npubopos B dpu-
3MYECKOM IIKOIBHOM
xabunere. Hapasue

c upeeit popma, B KO-
TOPOJ OHa BBIPaXKEHa,
B KOHILIENTyanu3Me
BeLIb [IePBOCTEINEH-
Has» (prevod: JK).

2

U svom tekstu Kon-
ceptualizam kao brend,
J. Bobrinska istice

da se ,konceptualizam
nalazi u meduzoni
ida zbog toga nepre-
stano zalazi u tude
oblasti: svakodnevice,
informacija, marke-
tinga, propagande,
nauke itd“ (Bobrin-
ska 2011: 2-3).
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Iako se konceptualizam kao stil i pravac, pre svega, vizuelne umetnosti
formirao u Americi i Engleskoj krajem 60-h i po¢etkom 70-h godina
(u Rusiji nekoliko godina kasnije), mnogi avangardni radovi nastali
tokom prve polovine XX veka, mogli bi se smatrati konceptualnima.
S druge strane, ¢ini se da je konceptualizam postojao oduvek, s obzi-
rom da je u konceptualizmu najvazniji princip poimanje koncepta kao
ideje, samo sto tada jos uvek nije bio formiran kao sistem ili pravac. Sol
Levit, umetnik i teoreti¢ar konceptualizma smatra da je ,konceptual-
na umetnost dobra samo ukoliko je dobra ideja“ (Levit, 1967), a drugi
umetnik i jedan od utemeljiva¢a moskovskog konceptualizma Andrej
Monastirski istice da je pored ideje vazna i forma: ,Da, konceptualizam
jeste umetnost ideja, ali ne obi¢nih ideja, golih fraza ili instrumenata
iz kabineta za fiziku. Jednako je vazna i forma kojom je ideja izraZzena
i ona se smatra prvostepenom u konceptualizmu“* (Monastirski, 2005:
17). Preplitanje ideja i formi dovode do specifi¢nog koncepta inter-
pretacije pod kojim se ¢esto podrazumeva kombinacija veé postojeé¢ih
pojava koje dovode do stvaranje nove ideje. Moskovski konceptualizam
se s jedne strane oslanja na umetnicke elemente avangarde, nadrea-
lizma, pop-arta i socrealizma, a s druge, istice se svojim knjizevnim
logocentrizmom, uticajem oberiuta i isto¢njacke filozofije. Osim toga,
vaznu ulogu u razvoju konceptualizma igra razvoj medijskih tehno-
logija, prilikom kojih simbioza informacije (teksta) i proizvoda (stva-
ri) predstavlja srZ oko koje se formira ne samo kolektivni ukus nego
i kolektivna svest2.

Vazna osobina konceptualizma je eklektizam. U takvom spoju
nespojivog umetnicko delo dobija novi smisao, predstavlja novi kon-
cept ili ideju, bez obzira Sto pri njegovom stvaranju umetnik koristi
stare elemente. Po misljenju Daglasa Hjublera, americ¢kog konceptu-
alnog umetnika ,svet je pun predmeta vise ili manje interesantnih.
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Ijane zelim da im dodajem nove predmete. Ja Zelim samo da ukazem
na veé postojece predmete u novom konceptu vremena ili prostora”
(Hjubler 1968: 840).

Jedan od najznacajnijih preteca konceptuelne umetnosti pored Mar-
sela DiSana je i Kazimir Maljevi¢. Njegovi suprematisticki radovi, teo-
rijska misao, odbacivanje ideje ¢iste umetnosti i obra¢anje industrijskoj
estetici, imali su sustinski uticaj na mnoge umetnike konceptualizma,
socarta i aktivizma. ,Forma“ i ,ideja“ Crnog kvadrata ostavili su zna-
¢ajan trag u svetskoj umetnosti tokom XX i XI veka. Ta slika je dobila
status ,otvorene slike®, slike koja se nalazi u neprekidnom dijalogu
sa umetnicima i gledaocima, a takode i istori¢arima umetnosti, ku-
stosima i kriticarima. Mnogi konceptualni umetnici koristili su ideju
i simbol Crnog kvadrata, stvarali svoj specifican umetnicki stil, preosmi-
Sljavali ideju umetnosti ili je parodirali. Tako imamo suprematisticki
dijalog E. Stejnberga s Maljevi¢em, lik Buratina u crnom kvadratu
I. Makarevica, odnos perspektive preko slike i teksta na slikama E.
Bulatova, simbiozu kvadrata i pisoara u instalacijama A. Kosolapova,
Kuhinjski suprematizam kod grupe Plavi nosevi, aktivisti¢ki performans
Nikite Aleksejeva Kratka istorija savremene umetnosti ili Zivot i Smrt
Crnog Kvadrata, projekat Idealne ruske drzave Nine Kogel i Vladimira
Saljnikova, ili poseban stil pod nazivom ,nacsuprematizam” moskov-
skog konceptualiste mlade generacije Pavla Peperstejna u okviru kog
se pojavio projekat utopisti¢kog grada ,Rusija“. Svoj projekat umetnik
je prikazao na Venecijanskom bijenalu 2009. godine pod nazivom Po-
beda nad buduénoscu, sto je neskrivena aluzija na futuristicku operu
Pobeda nad suncem.

Pavel Peperstejn 2007. godine pise pismo Predsedniku Ruske Fe-
deracije V. V. Putinu, guvernatorki Sankt Peterburga V. I. Matvienko
i Gradonacelniku Moskve J. M. Luskovu u kojem ukazuje na ozbiljan
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urbanisticki problem Moskve i Sankt Peterburga: na ,,grubu izmenu
oblika tih gradova®“, na ,rusenje vrednih istorijskih spomenika i pre-
lepih starih zgrada®“, na ,varvarsku i komercijalnu novogradnju koja
doZivljava ekonomski bum® za kojom, po mi$ljenju umetnika sledi
socio-kulturno-urbanisticka katastrofa. Peperstejn predlaZe novu pre-
stonicu koja bi privela kraju spor izmedu Moskve i Sankt Peterburga
ko od njih ima viSe prava na status prestonice. Novi grad bi se zvao Rusi-
jaitobibila prestonica nove nade i simbol ruske buduénosti; ona bi bila
¢edo starih prestonica, njihovo dete, a drevni gradovi Moskva i Sankt
Peterburg ponovo bi mogli postati ,zivi muzeji“ u kojima bi se smesti-
li svi,Jjudi duha - umetnici, nau¢nici, filozofi; omladina zaljubljena
u lepotu prepunu drevnih tajni, kao i stari ljudi, koji bi Zeleli da Zive
u tisini, u ulicama iz svog detinjstva, oslobodeni od grozni¢avog pritiska
svakodnevice“ (Peperstejn, 2008).

Ideja za taj projekat inspirisana je Maljevi¢evim suprematizmom,
koji se po rec¢ima Peperstejna u Rusiji doZivljava kao nesto ,nejasno,
zagonetno, tude“. S ironi¢nim odnosom prema luskovskoj arhitekturi
koja je ,zaklonila pogled®, i Zeleéi da pribliZzi suprematizam ruskom
narodu unoseéi elemente nacionalnog konteksta, a istovremeno da Za-
padu pribliZi savremenu rusku umetnost, Peperstejn osniva novi stil -
nacsuprematizam. U tom utopisti¢kom nacsuprematistickom projektu
(nacsuprematizam je skraéenica od nacionalni suprematizam), Peper-
Stejn osmisljava grad Rusiju, koji bi postao nova prestonica i nalazio
bi se na pola puta izmedu Moskve i Sankt Peterburga.

Suprematisticki elementi Maljevica, geometrizacija slika, osnovne
boje, bela pozadina ¢ine vizuelnu osnovu Peperstejnovih radova iz ovog
ciklusa, u kojima se spajaju osnovne urbanisticke crte Sankt Peterburga
(ravna povrsina i dvodimenzionalnost gradskog prostora) i Moskve
(monumentalnost zgrada staljinske arhitekture).
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Na Peperstejnovim slikama preovladava jasna linija horizonta, od-
sustvuje iluzorna dubina, prazan prostor je ispunjen belinom; preo-
vladuju osnovne boje - §to karakterise postsuprematisticko slikarstvo
Maljevica. Ako kod Maljevi¢a imamo , priblizavanje zadnjeg plana slike
prema prvom u kojem se isti¢u glavni likovi“ (Markade 2001: 205), kod
Peperstejna se nalazi sve u jednoj ravni. Jos jedna karakteristika koja
spaja oba umetnika je pridrzavanje principa ,zlatnog preseka”“ (up.
Crvena konjica Maljevica i Crveni mravi Peperstejna).

U centralnom delu veéine Peperstejnovih slika nalazi se jedna ver-
tikalna figura: spomenik, zgrada, stena ili neboder. U zavisnosti od ste-
pena razvoja grada, figura se transformise od kocke do skoljke. Ostali
oblici na slikama nalaze se u istoj ravni, najc¢es¢e u centralnom delu
slike, samo su minimalizovani do neprepoznatljivosti (The Kandinski
Tower, Russian babushka).

Vertikalizacija na slikama najbolje je prikazana simbolom tornja -
starim motivom karakteristi¢nim za umetnost, pocev jos od vremena
kada su se piramide, spomenici, i stubovi podizali u spomen mrtvima,
sve do savremenih arhitektonskih oblika - preskupih tornjeva-nebo-
dera, simbola kapitalizma, koje Peperstejn ostro kritikuje. Toranj kao
vertikalna veza izmedu zemlje i neba (kosmosa) pojavljuje se na njego-
vim platnima u obliku crne kocke, piramide, stene, $koljke, nebodera
s ljudskim glavama na vrhu.

Sve to isti¢e umetnikovo stremljenje ka nebesima, kosmosu; on stva-
ra hronotopski udaljen, utopijski, paralelan svet koji bi smenio savre-
meni. Stremljenje ka buduénosti Peperstejna ne oslobada proslosti.
Cak nasuprot. Prelaz iz savremenog, povrinog sveta konzumeristic-
kog kapitalizma osudenog na propast, ka imaginarnom svetu spaja
utopisticke elemente novog grada, grada buduénosti sa elementima
filozofije kosmizma i povezuje te svetove u jedno celo. Da bi to ostvario

179



4
K. Maljevi¢ je sam
odredio znacenje svo-
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ibeli kao ¢isti dozivljaj
(Maljevi¢ 2010: 106).
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on kreira Antenu za komunikaciju s mrtvima, koja s jedne strane podseca
na Petropavlovsku tvrdavu sagradenu nad mnogobrojnim grobnicama,
s druge, pak, na spomenik Pokoriteljima kosmosa na VDNH.

Vazno je obratiti paznju na jos jednu sli¢nost izmedu Maljevica
i Peperstejna, koja se ti¢e numeracije, tj. datiranja slika. Maljevic je,
kao $to je poznato, antidatirao svoje slike iz postsuprematistickog peri-
oda. Peperstejn je okrenut buduénosti. U njegovom ciklusu Grad Rusija
graficki rukopisni komentari koji ¢ine sastavni deo slike istovremeno
opisuju sta je na slici naslikano. Spoj slike i teksta koji potice jo$ od ru-
skog luboka karakteristi¢an je za avangardne umetnike: Kruconiha,
Larionova, Gon¢arovu, Rozanovu, i dostiZe svoj vrhunac u konceptu-
alizmu. Jedan od vaznih elemenata iz tog ciklusa je hronologija iz-
gradnje. Na samom pocetku nalazi se Crna kocka - trodimenzionalna
vizuelizacija crnog kvadrata smestena u najblizu buduénost - u 2042.
godinu. Crna kocka je zamisljena kao glavna rezidencija Ruske vlade
iistovremeno ona predstavlja pocetak izgradnje nove prestornice. Crna
kocka nije samo simbol ekonomije* nego i religije, jer simbolizuje Kabu
pred kojom po re¢ima umetnika ,nevidljivi ¢oveculjak pada na kolena
i po¢inje da se moli preneraZen pojavom gigantskih nebodera“ (Mazin,
Peperstejn 2005: 450), §to je prikazano na slici The bridge in form of Black
Square. Kazachstan, 2231. Peperstejn ne samo da je istakao ekonomsku
simboliku crne kocke nego ju je pretvorio u svetiliste. U svojim tek-
stovima on otvoreno pokazuje svoj strah i brigu izazvanu simbiozom
izmedu Coveka i tehnologije. Osecaj apokalipse i nadolazece katastrofe,
strah od nestanka ljudske vrste i same planete provlaci se i kroz njegovo
knjiZzevno stvaralastvo: ,Ljudi su postali vampiri sopstvene duse, oni
sisaju i izvlace crnu krv duse prepunjene se¢anjem, oni loze tu krv
i dobijaju iz nje energiju, a se¢anja ostaje sve manje. Zemlja se nalazi
na korak od nestanka“ (Peperstejn 2010: 338). Glavni krivac za takvo
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stanje po misljenju umetnika je kapitalizam ,taj veliki svet koji mi je po-
klonio mladost viSe ne postoji, njega su izvukli na povrsinu, skinuli
mu pokrove, isusili njegove podzemne okeane, a velike vlaZne senke
koje su ga punile, spaljene su nemilosrdnim suncem Kapitala. To veliko
sunce katastrofalno bubri, raste kao §to je svima poznato i u njegovoj
sr%i se jasno nazire crna rupa - antibuduénost“ (Peperstejn 2011: 9).¢

Njegove ideje se oslanjaju na ideje ruskih kosmista N. Fjodorova
i V. Vernadskog i pretvaraju se u utopisticko stremljenje ka dostizanju
besmrtnosti, posredstvom komunikacije s precima (3to se vidi na slici
Antena za komunikaciju s precima), u razvijanju telepatske komunikacije
ili komunikacije preko ,crnog kvadrata“- portala za vezu s drugim
bi¢ima iz kosmosa, §to bi na kraju krajeva dovelo do ujedinjenja svih
svetova u jedno celo (sl. Overpopulation of the Earth (2015).

Slika Procvat civilizacije $koljki (4011-5008) i poslednja slika iz datog
ciklusa Bio-neboder Stabljika (Spomenik zelenoj boji) 9005 svedoge o tome
da jedini izlaz Peperstejn vidi u povratku prirodi. Zbog toga on bira
Skoljke kao Zenski simbol radanja, izvora Zivota, plodnosti i procvata.

Pored crne kocke, na njegovim slikama su predstavljeni i Pijani-
ca-neboder (2604), zgrada-skultpura Zena (3098), grupa nebodera Kolo
(5010) i Kozak - simboli koji predstavljaju ruske stereotipe u svesti
stranaca. Najilustrativnija je po tom pitanju slika Grad Rusija, u ¢ijem
centru se nalazi figura obezli¢ene Zene §to podseéa na rusku babusku
s plavom maramom u rukama i belom suknjom u obliku lopte koja
predstavlja sunce iznad grada. Boje koje koristi, bela, plava i crvena,
jasno ukazuju na boje ruske zastave. Nazivi slika: Pijanica, Zena, Kozak
podsecaju nas na nazive Maljevicevih slika: Sportisti, Drvoseca, Kupac,
Seljanka. Zgrade na ¢ijim vrhovima se nalaze gigantske Zive glave Glave
kuéa podsecaju na Maljeviceve arhitektone. Ideja glava-statua na viso-
kim zgradama datira jo$ iz sovjetskog vremena. Setimo se neostvarenog
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U originalu: «JIrony
CHenanyich BAMIIN-
pamu cobCcTBEHHOI
[y1V, OHY COCYT

Y TAHYT YepPHyI0 KPOBb
Ly1iy, HATIOMHEeH-
HYIO IaMSTBI0, OHU
CKUTAIOT 3Ty KPOBb
¥ o6BIBAIOT U3 Hee
SHEpIUIO, 3 HaMsITH
y HUX BCe MeHBbIIIe.
3eMus HAXOAUTCA

Ha IPaHM JICYe3HOBe-
uusa» (prevod JK).
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U originalu: ,«3ToT
BeJIVIKMI MUD,
TIONAPMBILNIL MHe
MIIaJleH4ecTBo, bomee
HE CYLL,eCTBYET, ero
M3BIEKIN Ha TOBEPX-
HOCTB, C HETO IOPBaIu
TIOKPOBBI - IIOA36MHBIE
OKeaHBbI ero MCCOX/I,

a Be/IVIKJE BIQYKHBIE
TEHM, ero HATIOMHSIB-
1LIIVie, COXXIKEHBI Gesxa-
JoCcTHBIM conHIeM Ka-
nuTana. 3To 60mbIIoe
comHIle KaTacTpoduye-
CKMIL IIyXHET, PacTeT,
KaK BCeM M3BECTHO,

U B €0 CepAlieBMHe
OTYETIVBO BUSHA
4YepHas ApIpa - aHTH-
6ymymee» (prevod JK).
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projekta arhitekte Borisa Jofana iz 1933. godine koji je predlozio izgradnju
Dvorca Sovjeta, visokog 415 metara sa Lenjinovom skulpturom na vrhu.

Crveni spomenik u obliku piramide smesten je u 8888 godinu - go-
dinu vecnosti. Sasvim je moguce da je to simboli¢no prikazani Lenjinov
mauzolej Eetvrtastog oblika (s obzirom da se u centru svake piramide
nalazi kvadrat), kao aluzija na pogrebni simbol u sredi$tu glavnog trga.
Tome svedodii prateca rep pesma sa Venecijanskog bijenala: Black square
on the red square, istovremeno se nadovezujuéi na performans grupe
IRWIN iz 1992. godine.

Crni kvadrat prisutan je i u drugim ciklusima Peperstejna. Na primer,
u ciklusu From Mordore to love, crni kvadrat kao ,,objekat-oruzje izrazito
rusilatke snage” (Peperstejn 2010: 355) predstavlja sastavni deo ameritke
i engleske zastave. Zuti zraci izlaze iz crnog kvadrata ili na drugoj slici,
crni kvadrat je taj koji prekriva sunce, isti¢uéi svoju pobedu.

Na slici Rodenje dolara koja oslikava novi kapitalisticki poredak, crni
kvadrat se nalazi zajedno sa crnim polumesecom, figurama Adama i Eve,
babuskama, slonovima, jabukom kao amblemom kompanije Apple,
dok se u sredi$njem delu nalazi znak dolara kao simbol zmije. Igrajuéi
se sa znacima, Peperstejn ih oslobada od stereotipa, kombinuje ih i stvara
nova znacenja, I na taj nacin ulazi u dijalog sa drugim umetnicima. U vezi
s tim, setimo se legendarnog Brenerovog gesta kada je nacrtao znak do-
lara na belom krstu Maljevica isti¢uéi da umetnicko delo nije nista vise
nego komercijalni proizvod. Sli¢no poruku nam prenosi i Peperstejn
na slici Konvertovani Crni kvadrat na kojoj je kvadrat precrtan vertikalnim
linijama. Po njegovim rec¢ima takvo dvostruko precrtavanje svojstveno
je &vrstim ,,izrazito konvertovanim“ valutama (kao to su dolar, funta,
franak, sada i evro) tako da postaje ,znak kapitalizma®, i te dve linije
za razliku od drugih markera-amblema (svastike, Davidove zvezde,
srpa i ¢ekiéa) dovode do samoodricanja (Mazin, Peperstejn 2005: 478).
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Kritika usmerena protiv savremenog sistema vrednosti u kojem
je glavni kriterijum upravo cena umetnickog dela, prikazana je na jo$
jednoj Peperstejnovoj slici na kojoj je napisano deéjim rukopisom: “A svi-
da ti se ovaj crtez? Kupio bi ga? A odakle ti pare? Ako si nekoga prevario,
surovo izigrao, opljackao dobre, prostodusne ljude, onda bolje zaboravi
na ovaj crtez”.

Brenerova provokacija i Peperstejnove slike kao estetski gestovi logic¢-
no se nadovezuju na ono o ¢emu je pisao Maljevic 1918. godine u ¢asopisu
Anarhija: ,,Zivot u kapitalisti¢koj drzavi ima za posledicu to da on svoja
dela mora da menja za drzavne nov¢anice. Da gleda na sopstvena dela
kao na vrednost, koja varira u svojoj oceni i da zato prodato delo smatra
vrednom akcijom, koja donosi dobit“ (Maljevié¢ 2010: 72).

Dijalog sa gledaocem Peperstejn nastavlja i na drugim svojim slikama
u ¢ijem centru se nalazi crni kvadrat, $to ponovo istice ,otvorenost”
Maljeviceve slike. Postavivsi pitanje “Who is afraid of black square?”
najednoj slici, Peperstejn daje odgovor na drugoj: “Are you afraid off...?
We know. We are NOT afraid”. Na taj na¢in, Peperstejn produzava dijalog
s Amerikom, ne skrivajuéi aluziju na teroristi¢ki napad i ruSenje trgovac-
kog centra o ¢emu je pisao i u svojoj pri¢i Predosecaj 11. septembra. Vezu
sa Amerikom pronalazimo i na treéoj slici gde je u duhu stripa nacrtan
americki gangster s uperenim pistoljem u crni kvadrat.

Odnos umetnika prema Americi najbolje se vidi na slici Ili-ili nasli-
kanoj u stilu pop-arta, na kojoj umetnik kombinuje radove Maljevi¢a
i Vorhola. Iako je Peperstejn sam prokomentarisao sliku u stilu: ,II" ¢emo
mi njih i’ oni nas®, ovo poigravanje se odnosi na umetnost u celini: su-
prematizam se suprotstavlja pop-artu, potrosacki svet - svetu duhov-
nosti i na kraju krajeva, u njemu se vidi i odnos Rusije prema Americi.
Njegov ironi¢ni pristup prema Americi vidi se i na slici Obama-mama,
na kojoj je prikazana obezlicena figura u Maljevi¢evom stilu. Natpis
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,Obama-mama” aludira i na jedan od najreprezentativnijih plakata Ve-
likog otadzbinskog rata Poduna - mams 308em.

Osim kvadrata, na Peperstejnovim slikama nailazimo na varijacije
na temu kruga, ovala i krsta, ali u potpunosti u duhu suprematisticke
tradicije. Tako se 2999. godine nad gradom Rusija pojavljuje Lopta ruske
duhovnosti, a godinu dana kasnije, za trihiljaditu godi$njicu Hri$¢anstva,
biée podignut najvisi spomenik na Zemlji - Veliki beli krst. Na taj na¢in,
umetnik suprotstavlja duhovno-religiozno nacelo materijalno-ekonom-
skom oli¢enom u Crnoj kocki. Koriste¢i bele suprematisticke oblike, Pe-
perstejn se priblizava Maljevi¢evoj ideji prema kojoj: ,,Suprematizam
nece biti sredstvo izrazavanja ideje i ideologije ni Drzave ni Religije,
ve¢ njihove duhovnosti, jer ¢e ona biti ideja vodilja belog ¢ove¢anstva“
(Maljevi¢ 2010: 415). Pomoéu ¢isto belih oblika Peperstejn se oslobada
od civilizacijskog nasleda, i 4422. slika Spomenik Velikoj Nuli, (The monu-
ment of the Great Zero) kao oma? Maljevi¢u i njegovom bespredmetnom
suprematizmu u kojem se oslobada ,ni$ta”: ,Za njim treba da krene
druga epoha, bespredmetna, ¢iju klicu je otkrila filosofija slikarstva
u vidu belog bespredmetnog Suprematizma, koji vise nije ni vrhunac,
ni dno, ni cilj, ni razum, ni smisao, ni prakti¢nost, ni hrana, ni vreme,
ni dimenzija, ni stvaralastvo - u njemu je oslobodenje i rastvaranje sve-
ga, u njemu je oslobodeno «nista»” (Maljevi¢ 2010: 381). Godine 6971.
na umetnikovim platnima pojavljuje se i belo Gigantsko lice, u kojem
je smestena cela Vaseljena u svoj svojoj nepomi¢nosti. I ovim Peperstejn
kao da podvlac¢i Maljeviceva predvidanja da ée «buduénost biti iskljucivo
bele boje» (Maljevi¢ 2010: 380), povezujuéi belinu sa prazninom, vaZnim
konceptom moskovskih konceptualista koja je u sluc¢aju Peperstejnove
umetnosti simbol slobode ali i neizvesnosti.
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FIG. 1 ¢
Malevich Tower, 2007.
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FIG. 2 ¢
The Dancing Woman,
2007.
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FIG. 3 >
Black Square and
Campbell, 2008.
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Pe3rome

OCHOBHBIM IIpeMeTOM 3T0¥ paboTs! sBasercs BausHme K. Maresnya
Ha XyH0XKeCTBEHHOe TBOPYECTBO XYAOXKHMKA MIALIETO IOKOIEHMS
MOCKOBCKMX KOHIIeNITyaaycToB - ITaBia [lenmepirerina. B Havane Hy-
JIEBBIX XYIOXHVK PaboTaeT B CTMJIE HALICYIPEMATH3MA, KOMOMHMPYS
CTUAVICTUKY aBaHrapza, ocobeHHo cruab K. ManeBuya u 3. JIncuIko-
IO, C IIIaKATHBIM VICKYCCTBOM ¥ 3IeMEHTaMU [I0II-apTa M COIj-apTa.
OsaboyeHHOCTH 0 ,06yAy1em Poccun“ mepepacraer B TpeBOr'y 3a BeCh
Mup. B paMmKax cTmis HalcynpeMaTy3Ma XyAOXKHYIK IIMIIET aKBaPe/In
Gouspiroro opmara B CTHMIIE IIIIAKATHOTO VICKYCCTBA C 3€PKAIBHO-SC-
HBIM MeCCe/IXOM ¥ IIOL4ePKHYTHIM MIPOHMYECKIIM XapaKTePOM.

Tax, 4epHbIi1 KBagpaT Manesuda (KOTOpPOro cam XyZOXKHUK CM-
TaJ CMBOJIOM 3KOHOMWHY, TO MKOHOJL, TO KOCMOCOM) IIPeBpaIIaeTcs
Ha ero KapTMHax To B YepHbLil k)6 - pe3ufeHINIo IpaBuTenbcTBa Poc-
cum, To B mocT B Kasaxcrane (cm. kaptuny The bridge in form of Black
Square. Kazachstan 2231), To ABAS€TCA U CMBOJIOM PEJIATUY, TAK KaK
npenTuduumpyetcs c Kaaboit mam paccMaTpyBaeTcst Kak «06bEKT-0-
PYIKVie HEBEPOSITHO PaspyLIeHHO CUIIBI». [[pOeKT ObLI [IpeACTaBIeH
Ha Benenmanckoit BuenHane B 2009 rozy oz HasBauueM ,[lobezna
Hag Oynymum” (OTchlmas Hac K HasBaHMIO QyTypUCTIYECKO OTIe-
pbi ,,[Tobena Ham connnem”). [lenmepInTesid MOMb3yeTCS BU3yaTbHOM
CynpeMaTn4decKoii CTUAMCTMKON ManeByda: yCcToe IPOCTPaHCTBO,
SIpK¥Ie SICHBIE I[BeTa, OTCYTCTBME [yOMHBI, OCHOBHbIE TeOMeTpIYe-
ckyie GOpPMBI - KPYT, KBaIpaT, KPeCT, HO HaJe/lseT UX CBOeii COOCTBEH-
HOJ CMMBOJIVIKOJA.
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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

191




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
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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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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.
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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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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).
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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).
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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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Clanek se osredoto¢a na sostavo Alber-
tija in Malevica, $ir$e in poenostavljeno
gledano renesan¢nega ali novoveskega
in modernega in avantgardnega, zlasti
skozi interpretacijo, ki jo ponuja delo
francoskega psihoanalitika Gérarda
Wajcmana. V ospredju je vprasa-

nje analogije med sliko in oknom,

ki se je odprlo v svet, z nastopom mo-
derne dobe v umetnosti pa zaprlo ali
odprlo v ni¢. Temeljna poanta pric¢ujo-
Cega Clanka je torej ta, da nam ta sosta-
va v resnici osvetljuje ali na drugacen
nacin pomaga doumeti, kaj pravzaprav
je prelom, ki ga lahko poimenujemo
nastop moderne dobe v umetnosti,

in sicer skozi prizmo slikarstva. Ena
od posledic tovrstnega vzporednega
branja novoveskega in modernega
prinasa tudi dolo¢ene posledice pri
zajemanju vprasanja brezpredmetnosti
ali brezpredmetnega sveta in objek-

ta (ni¢a kot objekta) v Malevi¢evem
delu. Obenem pa tudi pri zajemanju
vprasanja ateizma: je Crni kvadrat
ateisti¢na slika?

LEON BATTISTA ALBERTI, KAZIMIR
MALEVIC, OKNOM OKVIR, KVADRAT,
SVET, NIC, BREZPREDMETNOST,
OBJEKT, ATEIZEM

The article focuses on the juxtaposition
of Alberti and Malevich, more broadly
and simply put, it focuses on the juxta-
position of what was established with
the Renaissance and of the modern
and the avant-garde, especially taking
into consideration the interpretation
offered by the work of the psycho-
analyst Gérard Wajcman. The key

topic here is therefore the question

of the analogy between a painting and
a window that opens onto the world
and that closes or actually opens onto
nothing with the advent of the modern
age in art. The article argues that this
juxtaposition actually offers a different
way to comprehend or view the break
that was the inauguration of moder-
nity in art, namely through the prism
of painting. One of the consequences
of this parallel reading of Alberti and
Malevich is also a different take on the
question of objectlessness and the
object (the nothing as object) in Ma-
levich’s work. This also holds for the
question of atheism: Is Malevich’s Black
Square an atheist painting?

LEON BATTISTA ALBERTI, KAZIMIR
MALEVICH, WINDOW, FRAME,
SQUARE, WORLD, NOTHING,
OBJECTLESSNESS, OBJECT, ATHEISM
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I. ZAPIRAN]JE OKNA

Preprosto receno, zgodovino umetnosti oziroma ozje prelom, ki nam
ga predstavlja t.i. moderna doba v umetnosti, kolikor prekine z no-
voveskim okvirom, z oknom ali okenskim okvirjem, ali s tem, kar
je v slikarstvu in preko slikarstva vzpostavila renesansa, bi lahko dokaj
drzno in morda v dih jemajo¢i skrajsavi povzeli prav z umetnikoma,
ki sta v naslovu pri¢ujocega ¢lanka. Obenem bi lahko upraviceno tr-
dili, da je ta prelom ali prekinitev srz dveh Wajcmanovih del: Objekta
stoletja (2007 (1998)), ki se poleg Duchampa osredoto¢a na Malevica,
in njegovega »nadaljevanja« Okno. Kroniki pogleda in intimnega (2004),
ki osvetljuje vse plati in posledice Albertijeve znamenite analogije med
sliko in (mentalnim) oknom oziroma tega, kar je leta 1435/6 v svoji Della
pittura zapisal Alberti: »Principio, dove io debbo dipingere, scrivo uno
quadrangolo di retti angoli quanto grande io voglio, el quale reputo
essere una finestra aperta per donde io miri quello che quivi sara dipin-
to«. V nekaterih verzijah tega stavka najdemo naslednjo »definicijo«
slike, ki je danes prej upo$tevana: »[...] il quale mi serve per un’ aperta
finestra da la quale si habbia a veder la historia« (2011: 39).

Ce bi povzeli za nas klju¢ni poudarek teh dveh stavkov, pri ¢emer
smo v mislih %e pri Malevi¢evem Crnem kvadratu, bi lahko zapisali
sledece: ta »quadrangolo« ali kvadrilaterala, ki ni nujno pravilen kva-
drat, predstavlja zacetek - je namrec kot postavitev prizorisc¢a tega,
kar se bo na ali v njem $e naslikalo, katere koli velikosti Ze, in ki je kot
odpiranje okna, skozi katerega gledamo ali bomo gledali tisto, kar je ali
kar bo tam $e naslikano - neka »historia« ali natan¢neje, opisno re-
¢eno, naslikal se bo svet, tj. ljudje, ki v tem svetu nekaj po¢nejo, torej
neka pripoved. V tem bi bil ne nazadnje vozel vidnega in izrekljive-
ga ali »upoprivedljivega«, o katerem v Oknu piSe Gérard Wajcman



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

in ki se z moderno dobo v umetnosti razveze. Ob tem lahko nemudoma
zaCutimo, kaksne posledice bo to prineslo tudi v umetnosti zgodovi-
ni, predvsem z vidika interpretiranja ali, bolje receno, desifriranja.
Kako se spoprijeti z vizualno umetnino, ki ni¢esar ve¢ ne pripoveduje,
ki je v tekst ni ve¢ mogoce prevesti in ki torej tudi po sebi ni ve¢ neka-
k$na tekstovna (sanjska, rebusna) tkanina? Z umetnino, ki ni zgovor-
na, pa Cetudi bdi v tisini, in ki je zgolj neka vase zaprta »prisotnost,
kolikor se tudi za gledalca kakor da ve¢ ne zmeni? Nobenega razgleda
ne ponuja vec, Ce se tako izrazimo.

Ce ob strani pustimo vse mogoce zgodovinske okoli¢ine in materi-
alno zgodovino okna kot arhitekturnega elementa, lahko pripomnimo
vsaj to, da je to okno vendarle bolj kot ne mentalno, tako reko¢ v leo-
nardovskem smislu »cosa mentale, saj v ¢asu, ko je Alberti te stavke
zapisal, pravokotna okna enostavno niso bila Se pravilo, kar zlasti velja
za njihovo modernejso funkcijo ponujanja razgleda, ki z napredova-
njem kapitalizma seveda razvije tudi svojo vrednost ali ceno. Kajpak
tu ni odve¢ opozoriti $e na vprasanje razmejitve zasebnega in javne-
ga, pravzaprav na zgodovinsko rojstvo intimnega oziroma na mejo
med zunaj in znotraj, med jazom in svetom, ki je tam zunaj, pri Cemer
je njuna loc¢nica, a tudi topoloski stik, prav okno ali okenski okvir kot
luknja v steni. V luknji je slika sveta, ki jo lahko dojamemo tudi kot
izrez iz sveta - krajina kot izrez (iz) pokrajine, kot pokrajina v kadru
ali okvirju. In ¢lovek kot Zival z okvirjem. A tudi to lo¢nico med zunaj
in znotraj bo modernost zamajala; spomnimo se samo na rentgenski
pogled in na povsod prisotno teznjo po absolutni transparentnosti.
Moderno zapiranje okna ali njegovo odpiranje v ni¢ - okno z razgle-
dom na ni¢, bi rekli - tako prinasa posledice tudi v oziru jaza ali, na-
tan¢neje re¢eno, ne zgolj kot (krhkega) ega, temveé kot subjekta, ¢emur
v vnazaj$nji lacanovski perspektivi desubstancializacije lahko sledimo
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ze od Kartezija naprej. To je seveda zgodba zase, a kot vidimo, Se zdale¢
ni lo¢ena od tega, kar se je dogajalo na toliko in toliko poljih ¢loveske
misli in ustvarjanja pred samim nastopom psihoanalize v 19. stoletju,
ko se bo histerizirani/histeri¢ni jaz, z njim pa celotna mescanska, tj.
v Marxovi in Engelsovi perspektivi post-patriarhalna druZba, prisel
ule¢ na kav¢. Jaz ni ve¢ gospodar, niti v lastni hisi ne. Deflacija Jaza kot
ega torej in nastop jaza kot desubstancializiranega subjekta.

Trditev, ki bi temu sledila, je morda pri¢akovana: Albertijevo okno
je natanko tisto, ki se z nastopom modernega v umetnosti, vsaj v sli-
karstvu, tej tako dolgo najvisji zvrsti, speti z vrhovno pozicijo ocesa
in vida, zapre oziroma odpre v ni¢. Ni¢ ni za videti oziroma ni¢ je za vi-
deti. Svet je bil od venomer zgolj slika - celo konstrukt, Ce se izrazimo
karseda grobo. Moderni umetniki so v tem primeru resni¢no lahko prvi
umetnostni zgodovinarji. Spomnimo se vsaj na Magrittove Ze pred-
vojne slike oken, ki so kot zgodovina umetnosti v malem (in zgodovi-
na razblinjenih in vztrajajoéih iluzij) in ki so v svoji deflaciji podobe
in pomena tako razbitje iluzije globine, ne zgolj prostorske, temve¢
tudi pomenske, obenem pa nastopijo kot rojstvo nove, moderne (sli-
karske) iluzije, ki je iluzija éiste povrsine. Okno se na Magrittovi po-
vojni sliki Teleskop (1963) dobesedno odpira v ni¢. Je potemtakem svet,
tisto onkraj okna, kolikor je sedaj kot oblaki ujeto ali zgolj Se naslikano
na stekleno povrsino, z moderno dobo znova ploséat? Ali pa deflacija
vendarle ni poslednji horizont, saj Magritte naslika tudi vztrajnost
iluzij, njihovo prihodnost? Bo deflacija obenem tudi inflacija? Kot bomo
videli, bo natanko v tem mogoce najti definicijo slikarskega ateizma,
ne zgolj v deflaciji ali desubstancializaciji, temve¢ prav v zatrditvi
prihodnosti iluzij ali tudi borbe z njimi. S tega vidika zapiranja okna
oziroma njegovega odpiranja v ni¢, kjer je bil nekdaj svet, kakor smo
ga pac neko¢ poznali, ali kakor se je vzpostavil z renesanso, je mogoce
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dojeti Maleviceve najudarnejse izjave, ki bi jih, e sledimo tudi temu,
kar je zapisal Jean-Claude Marcadé (2007), najprej enostavno povzeli
z izbrisom vsega. Vse, kar bi Malevi¢ poimenoval, in tudi je poimenoval,
pikturalna, slikarska ali slikovna pornografija in ¢emur bi slabsalno
lahko rekli podobarstvo. Tudi tako gre torej razumeti Malevic¢eve udar-
ne ali hoté Sokantne izjave o starem slikarstvu, ki je v njegovem ¢asu
vendarle $e vztrajalo. Prekinitev ni bila e dokonéna. Se en napor je bil
potreben. Lahko bi rekli: e zadnji, suprematisti¢ni napor.

Okno se zapre. Zapre se smisel tega, kar je opazil ze Malevi¢. Njego-
va sledeca izjava se zdi karseda albertijevska: »Kaj pravzaprav je platno?
Ko si ogledujemo platno, vidimo predvsem okno, preko katerega od-
krivamo Zivljenje« (Malevich 1971: 125). T.i. moderna doba v umetnosti
bi bila v tem retroaktivnem pogledu, po Malevi¢u, kot veliko in posto-
pno zapiranje okna, kot niz rezov ali zapiranj. Malevic je Sel, kajpak
po lastnih besedah, tu najdlje. Drugace re¢eno, ¢e parafraziramo Male-
vica: kubizem je predmet raz-stavil, ni pa ga zazgal. Seveda, tu imamo
vsekakor opravka s prekinitvijo, tudi v smislu destrukcije, purifikacije
ali pokonc¢anja starega, kar bo, vsaj z vidika tega, kar pise Alain Badiou
v 20. stoletju, pogoj za zacetek, a ne Se zaCetek sam. Da bi se sploh za-
gelo, je najprej treba pokonéati gnilo staro. Ce ob strani pustimo dobro
znane misli, torej Badioujevo preigravanje purifikacije in subtrakcije
ali odtegnitve, ki svoj vizualni vrhunec doseZe z odtenkom bele na beli
oziroma z minimalno razliko kot artikulacijo samega objekta, ki, kot
pokaZe Wajcman, vznikne v tem nesovpadanju s seboj, ki je kot indeks
objekta, to prvo linijo purifikacije zelo lepo povzemajo Maleviceve be-
sede iz njegovih Spisov (1971), korespondence itn.: na njegovih platnih
ne boste videli nasmeha ljubke Psihe. Nikoli ne bodo zimnica ljubezni.
Miloska Venera je parodija. Michelangelov David je poSasten. Tu bi ve-
ljalo citirati misli Alenke Zupandic, ki v Filozofiji dvojega pravi naslednje,
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Tako ga je leta 1927
opisal Malevi¢ v tekstu
Suprematizem: »Pred
nami ni ni¢ druge-

ga kot ¢rn kvadrat

na beli podlagil«
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in sicer ko govori o avantgardni megalomaniji, da torej tam najdemo
»pogosto kladivaske kritike klasi¢ne umetnosti in vere v radikalni
prelom, ki razglasajo njegov nastop in njegovo (estetsko ali eti¢no)
nujnost« (2001: 9). Oznanjanje preloma je Ze prelom. V tem bi bila
seveda tudi ¢isto lingvisti¢na performativnost. ReCeno je Ze storjeno.

Moderna doba je torej spustila zaveso nad staro iluzijo, ki je s tem,
tudi Ze z samim deklariranjem, nekako Sele postala stara - iluzije
je konec, kakor bi bilo konec gledaliske igre. A Malevi¢ev kvadrat
seveda ni konec, je namre¢ zacetek. Suprematizem vrhunec dozivi
s subtrakcijo, z odtenkom, ne s purifikacijo. Kot smo Ze zacutili, konec
iluzije globine prinasa zacetek iluzije povrsine. Iluzija vsekakor ima
prihodnost, a kaj to pomeni z vidika ateizma? Kvadrat je vsekakor,
kot v Objektu stoletja pravi Wajcman, afirmacija slikarstva, ki bo Se na-
stopilo. Na neki nacin je inavguracijska gesta, kot je bila Albertijeva,
a z nekega povsem drugega konca, na njenem pogori$¢u. Cemu torej
kvadrat? Kako se z njim spoprijeti, ga »interpretirati«, Ce je ta bese-
da sploh Se ustrezna? Ali je kvadrat ne samo suprematisti¢ni, temve¢
ateisti¢ni element?

II. OD ZAPRTEGA OKNA H KVADRATU

Cemu Malevi¢ oziroma Crni kvadrat, torej kvadrat, ki je Sel od statusa
slike oz. platna k emblemu in nazadnje k »podpisu«? Ali ¢e se spomnimo
na vse mogoce naslove in variante kvadratov: ¢emu Crni kvadrat na beli
podlagi?, kar v umetnostni zgodovini najveckrat sligimo, pa seveda Crni
suprematistiéni ali Crni suprematski kvadrat, oziroma pravilno bodisi
zgolj Kvadrilaterala, Cetriogelnik ali Stiriogelnik, kar velja zlasti za prve-
ga, ali pa Crna suprematistiéna kvadrilaterala, kot piSe na hrbtu zadnjega
ohranjenega, ¢etrtega kvadrata, skupaj z letnico 1913 (za katero vemo,
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da je dodana pozneje)?? Odgovor, ki mi ga je v zasebnem pogovoru
na to vprasanje dal Gérard Wajcman, je bil zelo enostaven in pri njem
bi pravzaprav morali zaceti: »Cutil sem, da si ga moram pojasniti, pa¢
to, kar vidim. Kaj je to, kar je pred menoj?« Kako to, bi najnatan¢neje
rekli. Ob Malevicevi 140-letnici in ob vseh teh naslovih in variantah
kvadrata se torej sprasujemo: s ¢im imamo tu pravzaprav opravka?
Alires z nicem? Tako neposredno? S tem, kar je ostalo od okna morda?
Tega dispozitiva ali koncepta, na katerega je pod starim slikarstvom
naletelo in ga tudi kriti¢no razkrivalo moderno slikarstvo, ko tisto
spodaj postane enako pomembno kot tisto zgoraj?

Mislimo, da je prav to na videz tako preprosto, a obenem karseda
zapleteno vprasanje: Kvadrat? Kako to?, torej nase prvo srecanje s to sli-
ko, tudi najboljse izhodisce. A prvo srecanje s kvadratom ni le nase,
temvec je bilo najprej Malevicevo - pravzaprav presenecenje nad tem,
kar je ustvaril. Presenecenje je bilo najprej njegovo. Drznemo si redi,
da Cetudi pri¢evanja, ki jih najdemo v posebni, Malevic¢u posveceni
Stevilki revije Art & Design iz septembra leta 1989, dejstveno ne bi drzala,
da so torej kljub temu vendarle resni¢na: kvadrat je Malevica presenetil
tako, kot je presenetil nas ali kot bi nas vsaj moral, ¢e za trenutek odmis-
limo naso morda preveliko in Ze cini¢no seznanjenost z njim. Z nekega
dolocenega vidika je k temu treba pristaviti tudi to, da v umetnosti
ali vsaj v interpretacijah del preveckrat dobimo ali damo, verjamemo
danehote, ob¢utek, ali pa mu podlezemo, da je vse Se kako premisljeno,
kakor da bi umetnik ali umetnica lahko stala za lastnim si hrbtom,
sibila popolnoma prosojna, in kakor da je delo povsem na ravni, recimo
jim zavestnih intenc. Stvar je seveda mnogo bolj kompleksna: kakor
da ustvarjeno ne bi imelo lastnega Zivljenja in posledic onkraj teh ali
onih anekdoti¢nih, zgodovinskih, da ne re¢emo historicisti¢nih obrav-
nav. Da je bil kvadrat vsekakor preseneéenje, o tem ne nazadnje prica
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To naknadno datiranje
in pre-datiranje ima
pri Malevi¢u seveda
svojo tako umetno-
stno in umetnisko
zgodovino kot tudi
konkretne rezimske
okolis¢ine ali razloge.
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V tem restavrator-
skem odkritju, v tej
poplavi novodobnega
historicizma oziroma
partikulariziranja
vsega, danes nekateri
Ze vidijo Malevidev
rasizem - torej Ma-
levica kot Sovinisti¢-
nega belega moskega.
Bi bil to sploh lahko
poslednji horizont
umevanja kvadrata?
Tem antiintelektu-
alisti¢nim pastem

se je treba izogniti.
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tudi Malevicevo delo: ko ga opazujemo kronolosko, kvadrat resni¢no
deluje kot rez, ne glede na to, da ima predzgodovino.

Vprasajmo se torej, kaj je pred nami, ko vidimo ¢rn kvadrat iz leta
1915. Seveda ima zgodovino, ki seze v1eto 1913, torej do Zmage nad son-
cem (kjer je poleg scenografije s kvadratom e posebej zanimiv zgornji
del kostuma grobarja). A danes tudi vemo - ¢e malce duhovi¢imo -,
da njegova zgodovina, zlasti po nedavnih restavratorskih odkritjih,
sega onkraj Malevica, nazaj v 19. stoletje oziroma do Alphonsa Allaisa
in njegovih pikrih, satiricnih monokromov. Naslov, ki so ga restavra-
torji nali zapisanega na Malevi¢evem platnu (Combat des négres),
torej del naslova Allaisovega monokroma Spopad ¢rncev v kleti ponoci.
Reprodukcija slavne slike (1884), nam nemudoma da éutiti problematiko
odtenka: érna (¢rnci) na érno (klet) na érno (no¢).® Obstaja ve¢ Allai-
sovih monokromov, tudi beli: Obhajilo anemicnih deklic med snezenjem
(1883). Bela na beli na beli. Ta delni zapis Allaisovega naslova tako
dokazuje, da je bilo vprasanje odtenka Ze tu, a pri Allaisu so odten-
ki seveda povsem virtualni. Z drugimi besedami receno, vprasanje
nesovpadanja bele s seboj ali, kot nam, na primer, kaZe Supremati-
sti¢na slika iz Stedelijka (1917-1918), torej slika komaj zaznavnega
stika in ne-stika med belo in ¢rno, ki je tudi stik in ne-stik v odtenku
in med dvema plastema, je bila potemtakem Ze tu, v kvadratu. Bela
se pri¢ne samo-razlikovati na neki ne samo konkreten na¢in - vemo
in vidimo namre¢, da je Malevi¢ v belo vmesal pigmente -, temve¢
tudi virtualno. Sem se torej vrine neka dimenzija, ki kajpak ni tretja
in ki je bolj kot neka »cosa mentale«, virtualna, blizu opti¢nemu tri-
ku. Prav na tej tocki nesovpadanja barve ali slike s seboj bomo lahko,
kot bomo videli, spregovorili o objektu, ki ni predmet in ki vznikne
na pogoriscu predmeta, v svetu, ki je Ze brezpredmeten, brez zunanjih
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referenc. Ko smo s predmeti opravili, se nam bo prisel mascevat prav
objekt in nekoliko umazat ¢isto povrsino. Kot tisti pigment.

Nadalje, tudi kvadrat ni povsem ¢rn. Ne samo v smislu tonalitet
¢rne, temvec¢ da so na njem, prvi¢, kapljice bele, kot so na to Waj-
cmana opozorile restavratorke in kar vsekakor pric¢a o na¢inu, kako
je naslikan (nekateri bi morda rekli, da celo namerno povrsno, kot
v odsotnosti osnovne ves¢ine, v ¢emer vsekakor je deleZ zelo moderne
resnice razveljavitve ve$&¢ine oz. mojstrstva); in drugi¢, da so na njem
tudi krakelire, ki jih lahko zelo jasno vidimo in ki niso nepomembne,
saj ne pricajo zgolj o starosti ali, milo re¢eno, neustrezni hrambi.
Pri¢ajo namre¢ o prvotni odsotnosti lakiranja, kar nas bo vsekakor
pripeljalo do problema debeline, plastovitosti ali slojevitosti, nekega
profiliranja povrsine v njenem samo-razlikovanju, kakor da usedlin
na njej, in to prav pri vprasanju ploskve ali ¢iste povrSine, ki seve-
da ocitno ne more biti povsem ¢ista ali gladka. Klju¢na torej ni ve¢
globina, temve¢ debelina, ki bi jo premaz z lakom zanikal. Vprasa-
nje je, ali nam to samo-razlikovanje povrsine, ki v tej moderni de-
flaciji prekinja z globino ali tudi s sklicevanjem na nekaj onkraj ali
zunaj-sebe, obenem razkazuje nastavek za ponovni vznik globine,
a ne prostorske, prav kolikor bodo kvadrat namrec velikokrat videli
kot religiozni sklic na neki Onkraj? Kot pravi Wajcman: je religio-
znost kaj drugega kot samo sklicevanje na neki onkraj in Onkraj sli-
ke? A debelina ni zgolj Malevi¢eva posebnost. Spomnimo se njegove
socasnike, recimo na Olgo Rozanovo in njeno znamenito delo Zelena
¢rta iz leta 1917.* Drugace receno, upostevanje restavratorskega ali
tudi rentgenskega pogleda razkriva, da je »palimpsestnost« Male-
vicu zelo blizu, kajpak ne enostavno v smislu preslikavanja del ali
pentimentov, kaj Sele pastoznosti, temvec prav v smislu slojevitosti
kot na¢ina misljenja v materialnem.
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To je bilo na razstavi
Amazonke avantgarde

v Guggenheimu v Be-
netkah leta 2000 zelo
lepo vidno. Da se slika
profilira proti gledalcu.
Da raste ven. Da dobiva
na debelini. Odnos Ma-
levi¢a do Rozanove se-
veda pus¢am ob strani,
tudi razlike v pristopu
med njima in incident
na razstavi ob prvi
obletnici revolucije. Pri
debelini pa vsekakor
ne smemo zapasti v to,
kar bo Malevi¢ o¢ital
konstruktivistom:

v nekaksno taktilnost
in dekorativizem.
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Vsi trije se skupaj prvi¢
pojavijo, in sicer eden
ob drugemu v zapored-
ju kvadrat, krog, kriz,
leta 1920 v knjigi Sup-
rematizem, 34 risb, izda-
ni v Vitebsku. In toliko
bolj udarno leta 1926

v okviru GINKhUKA

v Leningradu, in sicer
kot okvir risbe velikega
planita Pilotov planit,
ki je bila obeSena tako,
kot bi se gibala navzgor
v vesolje. Elementi

so bili kot planeti, levo
spodaj kvadrat, desno
spodaj kriz, zgoraj

na vrhu na sredini

pa krog. Ce uposte-
vamo delo Margarite
Tupitsyn Malevich and
Film, v katerem je naj-
bolj zanimivo srecanje
Malevi¢a in Hansa
Richterja v Berlinu
leta 1927 oziroma
Malevi¢ev narisan
scenarij, ki uprizarja
prav to, o ¢emer je se-
daj tekla beseda. A to,
kar slutimo, je tudi to,
da je dinamiziranje,
recimo, da kva-

drat obrusi robove

v gibanju, povezano

ne samo z gibanjem,

z gibljivo sliko, ampak
tudi, slutimo, z zvo-
kom. Dinamiziranje

in zvok: kakor da zvok
s Sirjenjem za¢ne
ustvarjati prostor.

MARKO JENKO > Svet in nié: od Albertija k Maleviédu

Tu se torej ne bomo prebili do prostora, kot ga poznamo zdravo-
razumsko ali poprej iz zgodovine slikarstva, ne bomo prisli do iluzije
globine, kot jo Ze poznamo, temve¢ prav do debeline ali plastenja. A kaj
ko slutnja nekega »prostora, ali neke nove dimenzije, ki bi bila kot
neki virtualni utor, neki konkretno nezaznavni X, ostane. Ostane torej
nekaj, kar bi bilo na ravni »prostorskega odrivala«, a ne da bi nas zares
kam konkretno odrinilo, vsekakor ne v stari svet, kakor bi ga doziveli,
recimo, z renesan¢nim odpiranjem okna. Drugace receno, kako to,
da po prekinitvi z vsem nekaj vendarle ostane in kar smo Ze oznanili
s problematiko objekta ali ni¢a kot objekta? Slutnja necesa torej, kar
vendarle lahko artikuliramo kot samo-razliko, kot neki preseZek ali pri-
bitek, ki ostane po o¢iS¢enju vsega, torej po nastopu brezpredmetnosti?

Kvadrat ne samo da ni povsem ¢rn, obenem niti ni pravilen kvadrat,
in to je, kot vemo, namerno. Platno je seveda kvadratno, vsaj tako smo
mislili: na vsaki strani 79,5 cm. A kaj ko zadnje meritve kaZejo minimal-
no odstopanje, 79,9 x 79,5 cm, za katero zelo tezko potrdimo, ali je bilo
namerno, Cetudi nas mika re¢i, da bibilo lepo v skladu s problematiko
minimalnega odtenka ali samo-razlike (Kudriavtseva 2010). Kvadrat
je torej neka minimalno nepravilna (in s tem v resnici virtualno di-
namizirana) oblika, torej »kakor da se premika«, kar morda $e bolj
izstopi pri krogu in krizu.® Skratka, kvadrat je dokazljivo ne povsem
¢rna in ne povsem pravokotna kvadrilaterala ali Stiriogelnik. A tudi nje-
gova podlaga ni povsem ¢ista ali ¢isto bela, ne glede na to, kaj ji je storil
¢as. »Off-white« bi rekli anglesko, ali umazano bela, ¢e seveda sploh
je podlaga. Za Malevica je - tako je sliko leta 1927 tudi opisal -, a za druge
ni bilo avtomati¢no tako. Tudi za Malevic¢a ni bilo vedno tako. Treba je iti
od variante do variante, od primera do primera. Suprematisti¢na slika
Stirje kvadrati, pri¢a, da ga je istega leta, torej leta 1915, zanimalo prav
to, da podlaga oziroma to, kaj je spodaj in kaj zgoraj, ostane dvoumno.
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Lahko se vprasamo: kaj ¢e je bela naokoli, kot pas, kot (okenski?) okvir,
da torej ni enostavno spodaj? Tako je kvadrat, na primer, videl Ale-
ksander Nikolajevi¢ Benois v svoji knjigi o prvih monokromih, kakor
pise Jean-Claude Marcadé (2007). Tako sta ga videla tudi sam Marcadé
in Yve Alain Bois, torej kot &érn kvadrat v belem okvirju (Wajcman,
2007: 116). A pazimo: v okvirju. Malevi¢ je Benoisu pikro odgovoril,
da tu ni okvirja, da je tu ikona gola (Néret 2003: 49). Tu sli§imo znani
sklic na ikonopistvo in na sveti ali boZji kot - z drugimi besedami, okvir
je razveljavljen, ikona pa razgaljena. Ali je to tudi padec religioznega?
Ali pa Bog vendarle $e ni sestopil s prestola?

Iluzija je lahko, da je kvadrat kot luknja s pasom ali robom naokoli,
a tu lahko hitro zgresimo natanko to, da ima ta luknja konsistenco,
dajo torejlahko dojamemo, da je nad belo, da torej ne gre zgolj za eno-
stavno praznino, ki bo pozrla vse oblike ali tudi sonce, ves svet, kot
so ga dotlej poznali, in vsekakor ne gre za odsotnost, ki bi bila odsotnost
necesa. To nekaj, kar bi lahko zapolnilo to odsotnost, tu ni prava smer.
Polnjenje ali zapolnjevanje ni poslednji horizont. Prazen prostor ali
prazno mesto bi tu namre¢ ohranjalo fantazmo necesa, kar ga lahko
zapolni oziroma kar bi ga lahko zapolnilo. Crna ima tu profil, ¢e tako
zapiSemo - prav na tej tocki plasti, sloja ali usedline, ki ni pastoznost.
Recimo takole: kot da bi bila praznina naenkrat nekaksen objekt,
ki bi ga lahko postavili na podstavek, ki bi bila bela barva. Obenem je tu,
pred nami, pozitivirana, materializirana, a kakor da obenem tudi vir-
tualna. Ni enostavno ni¢ kot prazno mesto. Ni¢ ima neko »materialno«
konsistenco. Z vidika plastenja oziroma slojevitosti ali debeline bi bilo
zato dobro pristaviti to, kar lahko opazujemo v Centru Pompidou in kar
je res kuriozum, da se torej kvadrat ali praznina dobesedno raztegne ali
plasti v prostor kot neka nova dimenzija, ki s tem plastenjem nekako
nastaja, ali zraste v prostor, ga rusi ali cepi, in je naenkrat kot kvadrat
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na belem mavcu, da torej pocasi postaja planit ali arhitekton. To bi bil
primer, kot re¢eno, ki ga hrani Center Pompidou in ki ga datiramo
med 1923 in 1930. Stvar je seveda Se nekoliko bolj zapletena: bela plast,
ki se spremeni ali postaja bel mavcen blok, torej ta podlaga, je kot jusni
kroznik, minimalno konkavna, in v to konkavnost, v ta komaj zaznavni
utor - viden le od blizu - se usede ¢rna. Lahko bi rekli, kot da je teza
¢rnine ustvarila utor, kot rahla sled v snegu. Crna se usede na belo.
A gibanje je vsekakor lahko dojeto dvojno, tudi tako namre¢, da ¢rno
izstopa iz belega, da je bilo v belem. Tu se nahajamo na spolzkih tleh.
Moramo biti karseda tankoc¢utni. V albertijevskih terminih iz De statua
bi rekli, da vse deluje kot dvojna ali hkratna igra per via di porre in per via
di levare. Odvzemanja, dvigovanja od, in dodajanja oziroma odlaganja
na ali v. Dvojno gibanje torej, dvojna ali v sebi razcepljena dinami¢nost.

To bi lahko formulirali e tako: ko smo govoril o dinamizmu, bi mo-
rali dodati, da je to vpraSanje prisotno Ze v ¢asu pred suprematizmom,
Ze pri kubofuturizmu, in sicer kot dinamiziranje mas. Mase na slikah,
ki so seveda po sebi staticne, gredo v gibanje, dinamizirajo se. Tudi
in predvsem v virtualnem smislu - kako potemtakem ustvariti ta ne-
vidni, a prisotni zaslon, je tu vprasanje. Kot da slike »nacenja« ta virtu-
alni sloj dinamiziranja, ki je v nekem »ne-prisotnem« in ne odsotnem
X. Pravzaprav bi lahko dodali, da je masa Ze gibanje, da gre za giba-
nje, ki postane ali dobi na masi - je neka masa. Enako lahko trdimo
za to praznino ali ni¢: pred nami je masa nica, tj. ni¢ Ze ima neko maso,
pa naj bo to tanek relief kot sloj bele in ¢rne, in ki z mavénim blokom,
ki ga vidimo v Centru Pompidou, naraste. Tega dela si doslej Se niso
znali pojasniti - je bilo morda del planita ali arhitektona, je morda sa-
mostojno? Ne nazadnje to plastovitost lahko opazujemo tudi pri krizu,
ki ga hrani Center Pompidou in ki je iz dvajsetih let: zlasti pri nac¢inu,
kako je kriz sestavljen, kot trak, ki gre ¢ez trak. Tu lahko zac¢utimo
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debelino oziroma plastovitost, skoraj kot komaj zaznaven presledek
med zgornjim in spodnjim trakom.

Se enkrat vprasajmo: kaj je spodaj in kaj zgoraj? Kvadrat je seveda
lahko zgoraj, a ni nujno. Je torej treba upostevati ve¢ moznosti obe-
nem, ki ne le, da obstajajo ena ob drugi, ampak so ena v drugo kot
da spodvihane? Ali pa vsaka na svoj nacin kaze virtualno tocko, kjer
vsaki spodleti, od koder potem pokli¢e drugi zorni kot, ki mu bo prav
tako spodletelo? Tu se seveda z vidika povojne umetnosti hitro lahko
izgubimo v nekih opti¢nih ali op-art igricah, ki pa niso nepomembne,
saj nam dajo slutiti natanko tisto, kar so povojno abstraktno slikarstvo,
op-art kot tudi minimalizem s pridom »izkoriscali« ali preigravali,
a tudi nekako izgubili oziroma zares splos¢ili in v¢asih hitro zasli v di-
zajn. Jacques Ranciére je imel tukaj prav, ko v Le destin de l'image zapise,
da je to, kar druZzi in mesa dizajn in moderno slikarstvo prav nastop
(iluzije &iste) povrsine. A ne glede na to, kaj o ploskvi meni Malevig,
njegova ploskev vendarle ni »¢ista ploskev«. To je najbolj logi¢no prav
pri belih slikah, katerih klico ali fantazijo lahko zgodovinsko lovimo
vse nazaj do Monetovih krajin v snegu, torej pri odtenku ali minimalni
razliki, ki jo bo na podlagi Wajcmanove analize toliko bolj razvil Badiou
Vv svojem 20. stoletju.

Pri vprasanju, kaj je zgoraj in kaj spodaj, kaksen je odnos med ¢rno
in belo, v resnici skusamo slediti Malevi¢evi misli na ravni njegovega
postopka, njegove metode kot poti, ki jo je ubral - kot njegovem nacinu.
Analiza ni ne slogovna ne formalisti¢na, ne vsebinska v smislu tega,
kaj bi slika lahko pripovedovala kot zgodbo. Ni nakljucje, da se vedno
vel teoretikov sklicuje na analize restavratorjev. Ko je govora o podlagi
in temu, kar se nanjo uleZe, se nanjo umesti, naj bo to kvadrat, je najprej
treba reci, tudi v luci tega preigravanja, kaj je spodaj in kaj zgoraj, ali
dvojnosti, zdodatkom necesa virtualnega, kar ta igra proizvede - torej,
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treba je reci, da podlaga ne predhodi temu, kar bo na njej, temvec,
da nastane skupaj s tem, kar je nanjo odloZeno. Plasti ne moremo lo¢iti.
Tu ne gre za to, da bi ta bela delovala kot grundirano platno, pa ¢etudi
je seveda vpraSanje podstati, okostja, anatomije slike, njenega ustroja
pod opno ali povrhnjico, za moderno dobo v slikarstvu tako znaéilna.
Spomnimo se zopet na Damischevo delo Kadmijevo rumeno okno. Spodaj
slikarstva. Morda kar podzemlje slikarstva - prav to se je skusalo pre-
makniti v modernem, ki je odkrivalo (podtalni) koncept ali dispozitiv
starega slikarstva in ga nasla tudi v oknu. Les dessous de la peinture, kar
v francos¢ini pomeni ali zveni tudi kot spodnje perilo slikarstva ali do-
lo¢ene slike. Spodaj je naenkrat na povrsini. Surovo platno se v povrsino
slike inkorporira Ze v 19. stoletju. S tem ve¢ kot dobro zac¢utimo, zakaj
je ta problematika Wajcmana privedla k zelo moderni in sodobni temi
absolutnega ocesa oziroma predirnosti vsega. A Malevica absolutni
transparentnosti ne moremo zapisati. Ko govorimo o nekem virtualnem
trenutku, ko govorimo o necem, kar slika je, oziroma kar proizvede,
inkarje tuin obenem ni neposredno tu, govorimo, da je Malevicevo delo
$e vedno zavezano neki tocki, ki ne gre v prid popolni transparentnosti
ali ¢isti povr$ini. Tudi na tej tocki se bomo lahko vprasali, ali je kvadrat
ateisti¢na slika. Drugace receno, kot bi imeli pred seboj, pa¢ z moderno
dobo, sostavo ali montaZo tega, kar je spodaj in kar je zgoraj, montazo
povrhnjice in tistega pod njo, pri cemer bi s tem bojda lahko dosegli
popolno splos¢itev vsega, popolno transparentnost, ¢isto povrsino -
a kaj ko nekaj vztraja naprej. Negacija vsega se je zgodila. A z nekim
preostankom. Znova receno: iluzija ima prihodnost, prav v tej slepi
pegi, ki je neodpravljiva.

Zatorej si moramo prav nasprotno: moramo si zamisliti gesto,
ki hkrati ustvari dvoje, ki je dvorezna. Odlaganje ustvari odloZeno
in podlago. Ta logika oziroma grafi¢na logika, kot ji pravi Wajcman,
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je seveda logika zaznamka ali oznacevalca, ki kajpak vnese neko raz-
liko ali nesovpadanje s seboj. In Sele v to grafi¢no logiko se vstavi
oko - ne kot organ, ne zgolj kot vid, kot zgolj anatomska ali bioloska
danost, kot ¢ut, temve¢ oko kot vizualno. Da bi v vidnem nastopilo
vizualno, ¢e tako re¢emo, mora oko zmotiti ali zasukati oznaéevalec:
da bi videli oziroma da bi se nam nekaj pricelo kazati. Belo in ¢rno
sta tako med seboj v vozlu in bolj kot Wajcman to razvija, bolj nam
daje Cutiti, Ceprav nikdar ne neposredno, da je problem tu topoloske
narave, kajpak v smislu Mobiusovega traku. Vse je v tem prevoju med
spodaj in zgoraj, na tocki, kjer sta nedolo¢ljiva, ¢etudi med njima ¢u-
timo notranji presledek. A ne gre za to, da bi se s tem ustvaril neki
prostor ali jasen presledek med belo in ¢rno, temvec da vznikne neka
nova masa. Trenutek, ko se tega zavemo, torej kot moznosti, da lahko
o tem za¢nemo razmisljati, bi bil skoraj nekaj filmskega: tu bi se lahko
sklicali na t.i. vertigo effect, na uc¢inek vrtoglavice, oziroma na t.i.
dolly zoom uéinek. Imamo ozadje in ospredje in naenkrat se iluzija
prostora oziroma prostor, kot ga poznate, zrusi. Torej ustaljena per-
cepcija. Ustvarita se namre¢ dve gibanji. V franco$¢ini temu u¢inku
pravijo »travelling contrarié« ali »contra zoom«: to, kar je v ospredju,
naenkrat sili v ozadje - ozadje, ki je bilo bolj kot ne kulisa ali nekaj,
kar se - samoumevno seveda, Se preve¢ samoumevno - ni premikalo
in se ne bi smelo premikati, pa naenkrat kakor da ozivi in se giba naprej
proti nam, v ospredje, ali pa se poglablja. Kakor da se ozadje in ospredje
locita, silita eden proti drugemu ali pa bezita en od drugega, a lo¢iti
ju povsem ne moremo. Prostor, kot smo ga poznali, se nekako splosci,
a ne povsem, deluje kot neka masa, ki je kot ostalina v sebi zrusene-
ga prostora, z dvema nasprotnima si gibanjima v sebi. To je povsem
drugace kot v kubizmu. S tem dvojim gibanjem zac¢utimo nekaj tretje-
ga, kar ni ne subjektivno ne objektivno in kar ni sinteza med obema:
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Zveni naporno, zatorej
bodimo malce hu-
morni: celoto bi lahko
povzeli z vicem,

ki ga velikokrat upo-
rabi Slavoj Zizek, torej
s tistim znamenitim
sovjetskim vicem

o Rabinovi¢u oziroma
Radiu Erevan, tj. Ar-
menskem radiu. Poslu-
Salec Radio vprasa, ali
je res, da je Rabinovi¢
na loteriji zadel nov
avto, na kar mu odgo-
vorijo, da v princi-
pures, le da ni §lo

za nov avto, ampak

za kolo, ki pa tudi

ni bilo novo, ampak
staro. In pravzaprav
ga ni zadel, temve¢
mu je bilo ukradeno.
Torej, ¢e vprasamo
Radio Erevan: bojda

je Malevi¢ naslikal

en ¢rn kvadrat na beli
podlagi. V principu

to drZi, le da kvadrat
ni ravno pravilen
kvadrat, pa tudi

érn ni, in tudi bela
podlaga ni nujno
podlaga, povrhu vsega
pa je Se slabo naslikan
in niti polakiran ni!
Moramo dodati: prvi
ni lakiran! Tista iz leta
1923 in iz leta 1929
nimata krakelir, ker

je Malevi¢ uporabil lak,
bojda na tujo Zeljo (ga-
lerist iz Tretjakovske
je imel prste vmes), saj
je prvi takrat Ze kazal
preved razpok.

MARKO JENKO > Svet in nié: od Albertija k Maleviédu

nekaj tretjega, kar to dvojno antiteti¢no gibanje porodi in posledica ¢esa
to dvojno gibanje pravzaprav je.

Vzemimo sliko Stirje kvadrati iz leta 1915. Od dale¢ je, kar je, a od blizu
dobimo Se en dokaz, da nase razmisljanje o zgoraj in spodaj in o vozlu
med njima ni zgreSeno. Dokaz, da se je pri Malevic¢u Se kako mogoce
sklicati na staro problematiko detajla v umetnostni zgodovini, a brez
starega nacina desifriranja. Kaj vidimo od blizu? Res se moramo potru-
diti, najti res dobro reprodukcijo. Stvar je delikatna kot vse Maleviceve
slike - tako delikatna kot odtenki bele in vsi rahli nakloni kvadrilateral,
kriZev in vsega res tankoCutnega, tihega dinamiziranja. Kot neki tihi
zvok, zvok tisine ali gibanje tiSine. Kar nas preseneti pri teh stirih bolj ali
manj pravilnih kvadratih, je to, kar vidimo v samem centru slike - sicer
ni svetlobni center, a ga v prenesenem pomenu lahko tako vzamemo.
Izstopa karseda drobna, res drobcena Maleviceva poteza, tako ¢loveska
v tej ¢etudi nepravilni geometriji, ki skusa za $¢etinico ¢opica povezati
belo z belim. Komaj zaznavno, z rahlim podaljSanjem enega kota. Mini-
malno povezuje in lo¢uje in ko to opazimo nas takoj prebode igra med
spodaj in zgoraj. Ustvari se virtualni presledek. U¢inek je »mentalenc,
bilahko rekli. To ni napaka. Ni povrsnost. Poteza je drobcenosti navkljub
od blizu zelo jasna. Iz bele gre rahlo navzven proti drugi beli. Rahlo
podaljsa belino, ki pa se ne stakne z drugo belino. Crna se. A tu je potre-
ben prav ta dvojni ali dvakratni pogled. Se dotika ali ne? Tukaj vznikne
nekaj fantomskega, v tem minimalnem. Nekaj dodatnega je dobesedno
proizvedeno, ne samo artikulirano z neverjetno skopostjo sredstev.

III. NEINTERPRETABILNI OBJEKT

Stvari ocitno Se zdalec niso tako neposredne ali samoumevne. Povsod
nas preganja ta razlika ali nesovpadanje s seboj.® Toliko o vrednosti
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ali teZi tega opisnega naslova ¢rnega na belem. Kaj nam pove tovr-
sten pristop h kvadratu? Kaks$na interpretacija je to? Vse poigravanje
s spodaj in zgoraj, z belim, ¢rnim, z odtenki itn.? Pristop, ki karseda
od blizu sledi ustroju suprematisti¢nih elementov? Kako to misliti?
Recimo kot umetnostni zgodovinar? Wajcmanov Objekt stoletja je se-
veda Se vedno izvrstno izhodisce in doslej nepreseZena interpretacija,
ki paje v resnici interpretacija manj, ne interpretacija ve¢. Tu bi res tez-
ko govorili o kakrsni koli hermenevtiki ali ¢emer koli pomenonosnem,
kar bi, zelo poenostavljeno receno, prinasalo neko zgodbo. Vsekakor
bi lahko govorili o obljubi pomena, ki $e mora priti in ki v resnici ka-
kor da nikdar ne more zares nastopiti ali se izkristalizirati. Z drugimi
besedami receno, v umetnostni zgodovini smo bolj kot ne vajeni, kar
je seveda poenostavitev, saj je pristopov ogromno in med seboj se seveda
stalno mesajo, da umetnostna dela, ¢e tako re¢em, obravnavamo kot
tekst, da jih torej beremo, kot bi bile slike besedilo. Kot da so nekaj,
kar je za deSifrirati. Seveda, v trenutku, ko re¢em desifriranje, nas
to v umetnostni zgodovini lahko spomni oziroma bi nas vsaj moralo
spomniti na analiti¢no ikonografijo Daniela Arassa, na njegovi izvrstni
deli Detajl in Subjekt v sliki.

Kljuc¢no bi bilo vsekakor naslednje. Malevicevo temeljno devizo
bi slede¢ Alenki Zupanci¢ lahko povzeli takole, v duhu slovitega Marxo-
vega stavka: »Umetniki so svet doslej samo razli¢no upodabljali ali
reprezentirali, gre pa za to, da na njem nekaj ustvarimo« (2001: 10).
In zopet smo takoj pri vprasanju zacetka. Malevi¢ torej svoj kvadrat
razglasi za »prvo novo formo, ki je bila kdaj ustvarjena, za prvo slikarsko
stvaritev v absolutnem pomenu besede, za rojstvo ploskve, pri ¢emer
je katerakoli slikarska ploskev bolj Ziva kot katerikoli obraz s parom
o¢mi in nasmehom, suprematizem pa zaletek nove civilizacije« (Zu-
panti¢ 2001: 10). Kot Se pravi Malevié: »V sliki so hoteli reproducirati
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zivljenje forme, reproducirali pa so nekaj mrtvega. Vzeli so vse, kar
je Zivelo in utripalo, ter to pripeli na platno, kot na zbirateljske plosce
pripnemo insekte« (Zupanéi¢ 2001: 10). Tu je treba poleg Ze omenjene
prekinitve s starim, poleg purifikacije in destrukcije, poudariti tudi
naslednje, in sicer nekaj, kar nam je jasno ali nam bi vsaj moralo biti
jasno iz umetnostne zgodovine 20. stoletja. Ali je Malevicev kvadrat
abstraktna slika? Pozitivni odgovor na to vprasanje lahko sprejmemo
edino pod pogojem, da abstrakcijo ne dojamemo kot abstrahiranje,
kot proces abstrahiranja. Abstrahiranje je namre¢ Se vedno vezano
na predmet ali na zunanjo referenco, ¢e se tako izrazimo. Abstraktno
je tu treba misliti kot zacetek. Recimo takole: sedaj smo odpravili vse.
Vse, kar smo imeli za samoumevno. Vse vrhunce zahodne umetnosti.
Ali s tem res nastopi neka transparentnost, neka ¢istina? Bodimo zelo
grobi: ubili smo vse, zavoljo umetnosti, ki ne bo ve¢ posnemala, pri-
kazovala druge objekte in ki bo konéno proizvedla svoj lastni objekt,
&e se znova skli¢emo na misel Alenke Zupanéié¢ (2001: 11). Tu je ta neo-
majna vera v radikalni prelom, ki se ga izreka in slika. Vse predmete,
vso zgodovino, vse smo ubili, desublimirali, poniZzali, de-enigmati-
zirali. Brezpredmetnost je tu. Vse, kar je referenca v ve¢ pomenih
besede, pri ¢emer to ne vodi nujno v neko plosko avto-referenénost
ali avtofagijo umetnosti, ki je vendarle vseskozi obrnjena navzven,
v svet. Naj bo to pogoj za zacetek. A pristaviti bi morali naslednje:
ta uboj ima v sebi nekaj nenadejanega, proizvede nekaj ve¢. Ra¢uni
niso tako Cisti. Ne izidejo se. In to je tisto, kar se tu poskus$a misliti.
Da ta mo¢ negativnosti ali negacije na koncu ostane z nekim presez-
kom v roki. S presezkom, ki je druga plat tega presledka, notranjega
beli, ali te samo-razlike, kakor da bi bila bela sebi svoj lastni, a neu-
jemajoci se predikat. Bela je... bela - to ni enako kot idealna samo-
-transparentna tavtologija, ki bi rekla: bela je bela. V prvem stavku
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se vrine presledek:... Prav ta presledek, ta pigment v beli, ki je bela,
a nekako ne more biti polno ona sama, je tisti, ki bo privabljal vse, kar
je transparentnosti nasprotno. Tudi poetsko globino - tisto nekaj vec.
Sedaj smo res blizu vprasanju ateizma. Zacutimo ga ze v tem Waj-
cmanovem stavku: »Crni kvadrat bi prej kot Okno, zaprto pred svetom,
lahko bolj zanesljivo poimenovali Nad iluzijo spuséena zavesa« (2007:
117). Dr¥i. Zadaj ni ni¢. Misterija ni. In ni¢ je spredaj. A to ni zadosti.
Nekaj Se naprej vztraja. Vrne se. Zavesa ni povsem padla. Popolne
transparentnosti ni.

Sedaj lahko te niti zdruZzimo v vprasanju interpretiranja ali desi-
friranja, ki smo ga odprli Ze dvakrat poprej. Preberimo si naslednje:

[O]bZalovanja vreden nesporazum [je], da se objekt zelo razlikuje

od sanj, ki so kot neka vrsta okrasenega, Sifriranega teksta, jezikovna
tkanina, iz katere se lahko izvlece nit, medtem ko je objekt neka kost,
nezvedljiva oziroma najmanj ne v celoti razresljiva v besedi ali svojem
imenu. Ne metafora, ne metonimija, ne strukturiran kot govorica,
ampak objekt. Srecamo ga, zadenemo se vanj, véasih bolece. O njem
se govori, vzrok je, najprej kramljanja, ceprav sam ni zgovoren. Objekt
je objekt. (Wajcman 2009: 8)

Z drugimi besedami: objekt ne govori, ne pripoveduje, ni ga ve¢ mogoce
desifrirati kot neko¢, tudi kot bi detajl, v smislu pomenonosnega ali
oznacenega, objekt ni tekst. Objekt ni enostavno onkraj oznacevalca,
onkraj tega, kar se rece ali kar se da reci; res je, da ga govorica ne more
absorbirati ali prenesti v smislu transmisije, da gre za nekaj, kar bese-
de ne morejo ve¢ reci, Ceprav ga nenehno skusajo osmisliti, saj kakor
da sili k interpretiranju. Sili nas govoriti, o njem pisati, kot da je neka
velika enigma. Histerizira nas. Na kaj upamo, ko ga interpretiramo?
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To nenehno interpretiranje je neustavljivo ali nenehno, zato ker
nenehno nekaj predpostavlja, nekaj, kar bo §e moralo nastopiti.
V interpretiranju je nekaj, recimo temu, religioznega. Prav v tem
predpostavljanju, pa naj bo predpostavljanje onstrana, pomena
itn. Predpostavljanja necesa onkraj kvadrata, ki bi bil kot medij
prikazovanja necesa onkraj slike same? Toda, ali ni prav to tisto,
kar kvadrat ukinja? Res je, tu ni metafizike, ni¢esar nadnaravnega,
ni onstrana, prej gre za eksces. A kakor da bi se v sliko vendarle ujel
misterij sveta, kakor da bi privabljal vse to, kar ukinja. Naenkrat
je kot Sfinga. Vstala od mrtvih. V¢asih vse to zveni skoraj tako kot
Benjaminova aura: njeno ukinjanje je njeno proizvajanje. Tako kot
vse dekonstruiranje ali demitologiziranje: bolj ko dekonstruiramo,
bolj privabljamo in poglabljamo enigmo. In kakor da tudi transpa-
rentnost, gonja za transparentnostjo, lahko enigmo e poglobi. Klica
avre torej ostaja. Njen nastavek, torej po njenem razbitju. Mogoce
je to nasa kletka.

Tu imamo torej dve ravni, raven dela in raven nase recepcije
dela. Celoto lahko povzamemo z dvema Wajcmanovima mislima,
ki se ju premalo navaja:

Morda se bomo pa le morali privaditi na misel, da pravzaprav ni razlike
med tem, ali domnevamo, da je nekaj za zaslonom, in tem, da verjame-
mo, da obstaja neki onstran vidnega, cemur seveda povsem enostavno
pravimo »verovati«. Kaj pa, e bi, na primer, morali z ne¢im dokazati,
da ne verjamemo, da obstaja nekaj onstran vidnega? Dokazovati lastni
ateizem - zahteva je mucna... MogocCe pa struktura te slike, ki kot zaslon
obenem kaze in skriva, do temeljev razgalja sam Zivec religioznosti. Zato
bi bilo zanimivo razmisliti o veliki delitvi slikarstva na religiozna in ate-
isticna dela, nedvomno mnogo bolj temeljni kot vse tiste
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zdelitve slikarstva na moderno in tradicionalno, ali pa na figurativno
in abstraktno itn., pri Cemer pa bi ta delitev seveda slonela na neem
drugem kot na vsebini slik. Vprasanje je sledece: kaj bi bila ateisticna sli-
ka? Je Malevicev Crni kvadrat religiozna ali ateisti¢na slika? Povezava
med sliko in verovanjem $e ni bila dovolj premisljena. (2007: 93, 165)

In nadalje: »TeZava pa je v tem, da manj ko [moderno umetnostno delo]
reprezentira, manj ko daje pomena, manj ko ponuja opore religioznosti,
toliko bolj privzema zaprto formo, bolj izvablja tesnobna vprasanja kot
‘kaj to predstavlja?” in torej bolj spodbuja, sebi navkljub, religiozno
nagnjenost k pomenu« (prav tam).

Kvadrat bo privabljal vse tisto, kar razblinja, konec koncev tudi sim-
boliko barv, vse tisto, kar je Malevi¢ odpravil in na kar jasno opozarja
Jean Claude Marcadé (2007): Malevi¢ paé ni, grobo povedano, Kandin-
ski. A vseeno bo privabljal vse mogoce obskurantizme, tudi »pravo-
slavno filozofijo«, Ce je kaj takega sploh mogoce vzeti resno. A vsega
tega obskurantisti¢nega ali nerazsvetljenega ali nerazsvetljenskega,
ki se vztrajno vraca, ne gre obsojati. Celo ve¢, podvomimo lahko, ali
ateizem res pomeni to odpraviti ali se temu celo posmehovati. Ateizem
ni avtomati¢no antiteizem, zlasti ne vulgarni liberalno-demokratski
antiteizem Richarda Dawkinsa, Christopherja Hitchensa itn. Ateizem
je tudi v prepoznanju te dimenzije, skoraj kot nenehna, konstantna
borba proti temu, kar se vrne in kar se bo vracalo ter vztrajalo, dokler
se bo interpretiralo ali kratko malo govorilo - ateizem ni lahkotna
izjava »sem ateist« in Ze je stvar reSena. Vsaki¢ znova si ga je treba
izboriti. Gre prav zato, da uvidimo, kje se ta religiozna iluzija poraja
in kje se bo Se naprej porajala. Ob 140-letnici Malevicevega rojstva
zatorej velja izpostaviti prav to v¢asih tako sladko past, ki jo nastavlja
prav tisto, kar naj bi jo odpravilo. &
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Summary

The article explores some of the consequences of perhaps one of the
best interpretations of Kazimir Malevich’s black square, namely,
by Gérard Wajcman in his The Object of the Century. The main focus
of the article is the topos of the window, first deployed in The Object
of the Century and then further developed in what one could deem
to be the sequel to the re-articulation of the question of the object
in the 20™ century (nothing as an object or nothing being an object):
Gérard Wajcman's Window. The presupposition is that the juxtaposition
of the black square and what was established with the Renaissance, i.
e., with Alberti’s far from innocent De pictura analogy between a paint-
ing and a (mental) window, helps us to delineate and even seize the
fundamental shift in the artistic economy, or “perspective”, that one
could simply name as the break that is the advent of modernity in the
visual arts.

If we take into account some of Malevich’s most scandalous, yet typ-
ically avant-garde statements on what art (and also life) was before the
advent of suprematism, especially the art of the old masters, his square
can consequently and expectedly be seen as a rupture with the tradi-
tion of the analogy of a painting being as a (mental) window that opens
onto or even into the world. The square is no longer a painting with
a view, so to speak, and most definitely not with a view of the known,
yet somehow discovered world, of the already established world. The
break is therefore manifold, and simultaneously so. To close a window
is to end a world, the world as was once known. One could thus say that
Malevich’s square is the closing of the window and the shattering of the
known world: a total desubstantialization, very much in line with
the reductionist tendencies in modernity. Yet one could also say that
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the closing is already also an opening, that Malevich’s square repeats
Alberti’s dictum: the square too is an opening, yet an opening onto
nothing. However, nothing should not be understood as an absence
of something, but literally as ‘Nothing’. The conclusive point being
that Malevich’s square is not a portrait of the ‘Nothing’, as outside the
painting, but ‘Nothing’ itself, (one of) its mode (s) of appearing. The
very positivization or articulation of ‘Nothing’ in the visual.

This line of thinking about the square, or the way the very square
actually already thinks, including the problems of reduction and the
suprematist tonality (white on white) as the height of the articulation
of the problem first exposed by the square, brings about consequences
in terms of both interpreting artworks (“beyond” meaning) and the
sacred and profane in art. The article therefore tries to expose in what
way the square could be seen as a proper take on atheism in the visual
arts, outside the problems of mere iconography, and without suc-
cumbing to anti-theism.
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Nova forma je lahko odgovor na absolu-
tno nov zacetek, ki pomeni destrukcijo
vsega starega. Hkrati pa lahko kreacijo
¢isto nove forme razumemo ne kot re-
zultat destrukcije, temve¢ kot odgovor
na minimalno razliko: v minimalni
razliki med belim in belim ostane
forma. V minimalni razliki leZi osnov-
na, primitivna, minimalna forma,

ki ni forma minimalne predmetnosti,
temve¢ je forma minimalnega prehoda.
Ali je moZno razumeti umetnino kot
prehod med novim in starim sve-

tom? Umetnina je pojmovana kot zev,
ki $e vedno dopuséa tradicionalno
zasnovan koncept gledalca, a nas
hkrati napoti na »lastne rusevineg,
kjer ni moZno misliti ni¢ drugega kot
izpraznjeno materijo nekega stare-

ga spomina. V tem smislu je prehod
razumljen kot odprta forma umetnine,
ki na pragu svojih rugevin lahko odpira
nove moznosti umetnosti.

MINIMALNA RAZLIKA, PREHOD, CRNI
KVADRAT, BELI KVADRAT NA BELI PODLAGI

The new form can be a response to the
absolute new beginning, which rep-
resents the destruction of everything
old. At the same time, we can see
something else. The creation of com-
pletely new form can be understood
not as a response to the destruction,
but as a response to the minimal
difference: in the minimal difference
between white and white lies the
form. In this minimal difference, lies
the fundamental, primitive, minimal
form, which is not a form of minimal
objectivity, but a form of minimal pas-
sage. Can we understand a work of art
as a passage between the new and

old world? A work of art as a gap that
still permits the traditional concept
of an observer, but at the same time
leads us to “its remains”, from which
it is not possible to conceptualise
nothing else but the emptied material
of some old memory. In this sense, the
transition is understood as an open
form of an artwork that is opening

up new possibilities of art while stand-
ing on the edge of its remains.

MINIMAL DIFFERENCE, PASSAGE,
BLACK SQUARE, WHITE ON WHITE
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MINIMALNA RAZLIKA

V besedilu »Petnajst tez o umetnosti« (Badiou, Fifteen) Alaina Badi-
ouja lahko preberemo zanimivo tezo, da se v danasnjem kapitalistic-
nem svetu, v katerem vlada dobesedna obsesija z novim, umetnost
sooca z nevarnostjo, da izgubi vso mo¢ svoje radikalnosti, kriti¢nos-
ti in subverzivnosti. Gonilna mo¢ sodobne umetnosti namrec¢ izhaja
iz same Zelje po ustvarjanju novih form. Pomembni premiki v zgodovini
umetnosti se obi¢ajno interpretirajo kot revolucionarne iznajdbe ume-
tniskih form, ki pred tem niso obstajale. V razumevanju umetnosti kot
predhodnice (»avant«) oz. napovedovalke nove ideje in nove vizije, kot
ustvarjalke in za$¢itnice (»garde«) novega kot takega, leZi paradoksalna
nevarnost umetnosti, da obti¢i na obskurni poziciji. S te perspektive
je relevantno tudi vprasanje, v ¢em se razlikuje umetniska potreba
po ustvarjanju novih form od trZznega imperativa po konstantnem pro-
izvajanju novih modelov in blagovnih znamk npr. ra¢unalniske tehno-
logije, avtomobilske industrije, bele tehnike ipd. Ali se spremenljivost
umetniske forme lahko ena¢i z nestanovitnostjo tehnoloskih izumov,
npr. mobilnega telefona Samsung Galaxy So, ki je Ze s samo pojavitvijo
na trgu postal zastarel in, kar je e slabse, démodé. Vse to je popolno-
ma v skladu z logiko kapitalizma, v katerem se produkcijski sistem
preprosto nikoli ne sme zaustaviti. Zato za svojo ohranitev in repro-
dukcijo vseskozi potrebuje modifikacije, posodabljanja, »izboljseva-
nje«, »raznovrstnost«, novost. Novost je v kapitalizmu najbolj cenjeno
potrosno blago in sama po sebi predstavlja dobrino.

In ravno na tem mestu je treba narediti zarezo. V svojem celotnem
filozofskem opusu Badiou vztraja na ideji, da je treba poiskati moznosti
za radikalno formo spremembe, ki je od strani kapitalisti¢nega sveta
nepredstavljiva, nepri¢akovana in strogo gledano nemozna. Samo tista
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sprememba, ki izhaja ne iz moZnosti danega sistema, temve¢ iz njene
Ciste nemoznosti je radikalna in revolucionarna sprememba. Toda,
kako uvideti razliko med spremembo, ki ohranja obstojece stanje stvari
od spremembe, ki to stanje radikalno spremeni? Za slednje bi lahko
rekli, da se nanasa na razliko, ki je tako subtilna in obenem tako bi-
stvena, da jo najbolje oznaci sintagma »minimalna razlika«.

Minimalno razliko Badiou uporablja v zvezi s svojim klju¢nim fi-
lozofskim konceptom odtegnitve (Badiou svojo filozofijo velikokrat
oznadi kot »odtegnitveno filozofijo«). Resnica se odteguje vsakrini
vednosti in labirintu smisla;* resnica ni vednost, ni smisel, ni nosilec
pomena, ni mnenje. Resnica je generi¢na in neskon¢na.? Za Badiouja
obstajajo Stiri postopka resnice: politika, ljubezen, znanost in umetnost,
kar ne pomeni, da se $tiri podroéja pojavljanja resnic lahko med seboj
zamenjujejo; umetniska resnica nima ni¢ z znanstveno, politi¢no ali
ljubezensko resnico. V odnosu na to, kar smo prej izpostavili, bi zna-
lo presenetiti, da Badiou definira resnice prav kot produkcije novega
in univerzalnega. Resnica radikalno spreminja obstojece stanje situacije
tako, da vnaga nove, prej neobstojece elemente (ali elemente z minimal-
no stopnjo obstoja v odnosu na logiko dane situacije), ki se univerzalno
naslavljajo na vse. Univerzalnost resnice se lahko razume tudi tako,
da so, kljub temu da nastajajo v konkretnem svetu, trans-svetovne oz.
da veljajo za druge svetove in ¢ase. Z drugimi besedami, resnice se po-
javljajo v dolo¢enem zgodovinskem ¢asu in so obenem vec¢ne.

Ce se vrnemo na zaletek in obnovimo vprasanje o minimalni, toda
hkrati klju¢ni razliki med spremembo, ki ne spremeni nicesar (Ba-
diou tak3ni spremembi v Logikah svetov pravi »modifikacija«, 2006)
in spremembo, ki tako radikalno spremeni danost, da se pojavi sam
ni¢ situacije,® lahko k temu dodamo novo vprasanje, kako proizvajati
umetniSke forme, ki bodo ve¢ne in nove ter bodo vztrajale v preseganju
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1

To ne pomeni,

da je resnica iracional-
na. Za Badiouja ved-
nost preprosto pripada
obstoje¢emu stanju
situacije. Vednost

ni nekaj kar proizvaja
novo, ampak je enci-
klopedija, ki ohranja
staro, Ze obstojece

in je zato v konfron-
taciji z resnicami,
kisoprodukcijenovega.

2

Badiou razume resnice
kot generi¢ne mno-
Zice. Gre za koncept,
ki ga je Badiou prevzel
od matematika Paula
Cohena. O tem veé

v Badiou 1988.

3

Po Badioujevi
ontologiji je »bit kot
bit« razumljena kot
nekonsistenca (ali sam
nié), ki se z radikal-
no oz. dogodkovno
spremembo pojavi

na povrsje. Drugace
paje v normalnem
stanju situacije statusa
quo neopazna.
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danosti, a hkrati ne bodo podvrzene kapitalisticnemu imperativu no-
vega kot trZznega blaga. To pa konec koncev pomeni vprasati se, kaj
sploh je umetniska forma.

V zgoraj omenjenem besedilu »Petnajst tez o umetnosti« Badiou
pravi, da umetniska forma nikoli ni proizvedena ex nihilo, kot to po¢ne
Bozja kreacija. Specifi¢nost umetniske produkcije je v tem, da se kon-
stantno giblje med ne¢im, kar ni forma, kar je »brez-formno«, in samo
formo. Kar pomeni, da bilahko na umetniski postopek gledali kot na po-
stopek o¢is¢evanja [fran. épurer], ki se giblje med tema dvema skrajnima
poloma. V umetnosti sta tako v razmerju vedno, kot temu pravi Badiou,
nekaksna »necista forma« in postopek progresivnega precis¢evanja
te neciste forme. Delo Kazimira Malevi¢a predstavlja odli¢no uprizori-
tev tega postopka. »Beli kvadrat na beli podlagi je na podro¢ju slikarstva
visek o¢iS¢enja« (Badiou 2005: 76). Kar ni dale¢ od suprematisti¢ne
misli, da je belo osvobojeno »obarvanega fona neba« (Manesuy 2010:
109). Osvobojeno ali preé¢i§¢eno. V nekem drugem besedilu Badiou
zapiSe: »O¢itno je, da je vprasanje umetnosti vprasanje premestitve
meje med tem, kar ima formo, in tem, kar je razumljeno kot brez-for-
mno. Navsezadnje lahko zgodovino sodobne umetnosti razumemo kot
postopno vklju¢evanje vedno vedjega dela brez-formnega v dispozitive,
ki so formalni vsaj zaradi tega, ker so loceni, ¢eprav jih lo¢uje skorajda
ni¢« (2011: 29). Duchamp je izrazit primer tovrstnega premes¢anja oz.
$irjenja formalnega na ra¢un brezformalnega. Ce pustimo ob strani
izraz o¢iS¢evanje, lahko re¢emo, da se med tema dvema skrajnostma
(forme in ne-forme) zgodi postopek vkljuéitve: vkljuéitev »prvotne
materije« v neko umetnisko formiranost. »Umetnost je danes mor-
da tisti kraj, na katerem se eksperimentira z neskon¢nim nacinom,
na katerega se nenehno premesca rob med neposredno breformnostojo
in formalnim« (prav tam).
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Badiou govori o »robu, ker gre dejansko za rob ali t.i. »minimal-
no razliko«. Sodobna umetnost je posebej naklonjena pribliZevanju
robu, ki je na meji med umetnisko formo in tistim, kar ta forma ni.
»Sodobna umetnost se v svojem delovanju sprasuje, kaj je forma, s tem
ko raziskuje njene minimalne diferencialne moZnosti« (prav tam).
Poudarek je na minimalni diferenciranosti kot tudi na diferenciranosti,
ki nikakor ne izgine, ne glede na to kako mo¢no jo minimaliziramo.
Kajti, kljub temu da se sodobna umetnost zelo pribliZa robu, ki deli
umetnost od ne-umetnosti, in da svojo formo uspe »raztegniti« z vklju-
¢itvijo katerega koli objekta (pisoar, kolo itn.) v obmo¢&je umetniskega
dela, se umetnost nikoli ne bo mogla zreducirati na to neumetnisko
surovino, ki jo inkorporira vase. V duhu Platonove filozofije Badiou
pravi: »Na robu empiri¢nega, vendar ne reducirani nanj, nas [umetnost
in matematika] poucujeta o tem, kaj je forma, kar nam omogoca zaleti
na$ vzpon k povsem formalnem dojetju Idej« (prav tam, 24). »Empi-
ri¢no« lahko tukaj razumemo kot tisto, kar je brez-formno, o katerem
smo pisali zgoraj, »Idejo« pa kot samo umetnisko resnico.

Bistveno je torej, da razlika med umetniskim in ne-umetniskim,
¢etudi razumljena kot minimalna, kot sam rob, mora ostati. Na tak
nacin bomo razumeli, da minimalna razlika ni zgolj zanimiv izraz,
temvec je koncept, ki ima odtegovalno mo¢ delovanja. Gre za »od-
tegovalni miselni protokol, ki se nikoli ne sme zamenjati s »proto-
kolom destrukcije«. (Badiou 2005: 77). Vztrajanje na razliki pomeni,
da danost (empiri¢no, brez-formno) odtegnemo, ne pa da jo uni¢imo.
In Ce se vrnemo na Malevicevo sliko Belega kvadrata na beli podlagi,
lahko jasno zapiSemo, da tisto, kar ta slika uprizarja, ni destrukcija,
¢etudi so ideje suprematizma predstavljene z izni¢evalnimi imperativi,
kot so »izniciti lepe umetnosti«, »izbrisati stare dneve«, »umetnik-
-idol je relikt preteklosti«. V tej negaciji namre¢ vidi Badiou skupno
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strast politi¢nih in umetniskih projektov, znacilnih za 20. stoletje,
in sicer, da gre za politi¢ne in umetniske postopke, ki i§¢ejo najbolj
realno politi¢ne ali umetniske realnosti. Toda priti do tega realnega
pomeni destrukcijo navideznega. Vse, kar kaze znake in postopke mon-
taZe, kopiranja in izkrivljanja realnega, je obsojeno na destrukcijo.
Ko Malevi¢ trdi, da je suprematizem »nov slikarski realizem«, misli
na realizem, ki se je izgradil z realnim samega slikarstva, do katerega
je prisel z destrukcijo dekorativne slikarske umetnosti. Paradoksalno
je to, da nas »strast do realnega« hkrati oddaljuje od realnega. Po Ba-
diouju to pomeni, da bolj, ko se priblizamo realnemu, bolj je to realno
sumljivo; »v sumu se nahajamo, ko se nahajamo v odsotnosti vsakega
formalnega kriterija, ki bi omogo¢il razlikovati realno od dozdevka«
(poudarek na$, Badiou 2005: 20).

Tovrstni formalni kriterij umetnosti bi lahko bil ravno v skrbi
za ohranitev roba oz. da minimalna razlika ne izgine. V tem smislu
je Malevicevo delo izjemen primer paradigme umetniske forme in same
umetniske resnice, ki ubere alternativno pot do realnega: ne pot de-
strukcije, temveé pot odtegovalne, minimalne razlike. »Paziti mora-
mo«, pravi Badiou, »da Belega kvadrata na beli podlagi ne interpretiramo
kot simbola destrukcije slikarstva, saj gre za odtegovalno sprejetje«
(prav tam, 77). Badiou v svojo razlago vkljudi tudi Mallarméjevo misel,
ki pravi, da se »nikoli ni zgodilo ni¢ razen samega mesta« (Rien n'a ja-
mais eu lieu que le lieu), kar se lahko razume kot vztrajanje na minimalni
razliki, ki se odpre med lieu (»mestom«) in avoir lieu (»zgoditi se«):
»[P]onazoritev minimalne, toda absolutne razlike, razlike med mestom
in tem, kar se na tem mestu zgodi, razlike med mestom in zgoditi-se.
Ce vzamemo to razliko kot belino, potem se konstituira v izbrisu vsake
vsebine, vsakega izstopanja« (prav tam). Belina torej uprizarja dvoje.
Belina je neko mesto, na katerem ni izstopanja, ni razlikovalne vsebine,
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ker je vsebina izbrisana, preprosto se ni¢ ni zgodilo razen same beline.
Toda, belina je obenem tudi nekaksno »zgodilo se je«. Na beli podlagi
je beli kvadrat, in v tej vimesnosti med belim in belim je minimalna
in hkrati absolutna razlika, ki kaZe na to, da se je nekaj spremenilo.
Belo na belem tako dejansko vizualno manifestira samo misel o mi-
nimalni razliki, ki govori o tem, da je naloga umetnosti v vztrajanju
na razliki, na robu, na meji med danostjo in spremembo, med empi-
riénim in formalnim, oziroma med brez-formnim in formnim. Radi-
kalna sprememba namre¢ ne pomeni maksimalne destrukcije, temve¢
minimalen in absoluten moment razlike. »Beli kvadrat na beli podlagi
je neka propozicija v misli, ki minimalno razliko zoperstavi maksimalni
destrukciji« (poudarek nag, prav tam). To, kar umetnost v svoji ume-
tniski proizvodnji naredi, je prehod med »mestom« in »zgodilo se je«:
»Beli kvadrat je moment, ko si uprizorimo ta minimalni razmik« (pou-
darek nas, prav tam).

PREHOD IN UMETNINA

Gérard Wajcman v svojem znamenitem delu Objekt stoletja prepozna
»rusevino« in »spomenik« kot temeljni identiteti umetniskega dela 20.
stoletja, stoletja destrukcije in iznakaZenosti, ki je porodilo tudi vpra-
$anje, na kakSen nacin lahko tu Zivi umetnisko delo. Vprasanje se nam
zastavlja, kako lahko gledamo na umetnost 20. stoletja, ne da bi mislili
plinskih celic in mnozi¢nega opustoSenja, ki ga je to stoletje prineslo?
Taborisca so trajno posSkodovala vsako umetnisko delo, ki je nastalo
v tem stoletju. Podobe so se deformirale in nikoli ve¢ ne bodo enake.
Z zgodovinskega stalisca se je zgodil nekaksen rez med starimi in no-
vimi podobami, med tradicionalno in novo umetnostjo, med gledalcem
in objektom, zato se zdi, da danes potrebujemo nov koncept branja
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podobe kot prehoda. Ze z jezikovno definicijo prehoda kot kraja ali
prostora, kjer je mogoce priti z ene strani na drugo stran, prepoznamo,
da gre za spremembo mesta, s tem pa se zgodi tudi sprememba pogleda
in miselne perspektive. Prehod se kaZe kot vez med enim prostorom
in drugim, kot popkovina, ki povezuje novi in stari svet, novi in stari
objekt, ter lahko pribliza in poveZe dve nemogo¢i tocki. Prehod oznacuje
gibanje, zapuscanje starega in drsenje k novi podobi. Ob tem se dogaja
proces preobrazbe nasega pogleda in telesa. Kako razumeti nove po-
dobe 20. stoletja, ¢e ne gremo skozi prehod? Kajti prehod pervertira,
spreobrne, razgradi in na novo sestavi pogled, hkrati pa tudi spreminja
orientacijo telesa, razprsi teznost, ukrivi maso, in s tem zasnuje novo
Stetje in novo Zivljenje umetniskega objekta.

Pogledali si bomo tri primere prehoda, za katere naj takoj povemo,
da niso povezani ne ¢asovno, ne linearno ali kakor drugace umetnostno-
-zgodovinsko. Zanimal nas je prehod kot proces skozi kateri doseZemo
telo objekta, notranjost, ki od gledalca zahteva, da se prepustiti spre-
membi lastne pozicije. Izbira umetniskih objektov je bolj naklju¢na,
kakor da bi bila konceptualno ali ¢asovno povezana.

Spomenik revolucije Dusana DZamonje je ustvarjen iz navpi¢nih ma-
sivnih betonskih blokov, ki so toliko razmaknjeni med seboj, da je mo-
Zen vhod v telo kipa. Strukturna postavitev monolitnih blokov nas
vodi skozi prehode, vrata, odprtine do samega objekta, kjer se gledalec
skozi nemogoco ozkost odprtine prebije do samega jedra, v trebuh
kipa. Toda za gledalca ta vhod v trup spomenika ni ni¢ kaj lahkoten,
temvec se ob tem zgodi neke vrste tesnobna situacija, majhna odprta
reZa postane zgovorna in z ozkostjo prehoda naravnost preti, da se bos
zataknil, zagozdil med mogoc¢no zarezo dveh betonskih blokov. A las-
ten telesni uspeh ob tem, ko si prodrl v objekt, zagotavlja nov pog-
led, in ta se zgodi, ko preide$ iz zunanje lupine spomenika v njegovo
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notranjost, v kroZno votlino, ki je odprta proti nebu. Se trenutek nazaj
je bil ob¢utek hladne megalomanske materije Zivo prisoten, v globoki
notranjosti kipa pa se je spremenil v iluzionisti¢no podobo. Hladna
hrapavost sivih monolitnih blokov betona je transformirana v Zarkasto
strukturo na vrhu kipa, kjer je moZen izhod iz utesnjenosti materiala.
Nova svetloba, ki se je odprla pogledu, je obljublja za novo Zivljenje,
svetlejSo prihodnost, je simbol zmage dobrega nad zlom. Spomenik
je bil postavljen leta 1972 kot spomin na strasne mnozi¢ne pokole,
ki so se zgodili na obmoc¢ju Kozare v ¢asu druge svetovne vojne. Od-
prtina za vhod v spomenik ima iniciacijski, o¢i$¢evalen u¢inek. Spo-
menik je nujen spomin na strasno nemisljivo zgodovino, ki se nikoli
ne sme pozabiti, nikoli ponoviti, hkrati pa objekt opogumljala gledalca
na nov zacetek. Prodreti mora$ v srz telesa objekta, prebiti opno med
tradicionalno monadno zaprtostjo umetnine in lastnim telesom di-
stanciranega opazovalca. Ker se vmesni prostor dveh blokov toliko
zozi, zaniha tudi nasSe telo. V tem smislu se zgodi prehod, ki od samega
telesa zahteva gledanje navzgor v Zarkasto strukturo, v novo svetlobo
in k novem misljenju.

Drugi prehod, ki nas zanima je delo Marine Abramovi¢ in Ulaya
iz leta 1977. Ob odprtju razstave sta umetnika v Galeriji moderne
umetnosti v Bologni izvedla performans. Abramovi¢ in Ulay sta sta-
la popolnoma gola na samem vhodu galerije s pogledom obrnjenim
drug v drugega. Postavitev je od obiskovalcev terjala, da stopijo skozi
barikado golih teles umetnikov, ob tem pa je ozkost vhodne odprtine
narekovala, da se vsak obiskovalec dotakne umetnikovega telesa. Vsak
obiskovalec se je moral odlo¢iti, kam bo usmeril svoj pogled - k moske-
mu ali k Zenski? A ravno to namerno dotikanje golega umetnikovega
telesa in socasno srecanje z njegovim pogledom transformirata gle-
dal¢ev odnos do umetnine. Dotaknil si se golega umetnikovega telesa,
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zato ne mores vec bivati na ravni anonimnega distanciranega pogleda,
ki vstopi v galerijski prostor na spros¢en obisk razstavljenih objektov.
Performans je oznacil zgodovinski prehod od nedotakljivega galerij-
skega objekta k fragilnem, otipljivem objektu-umetnikovem telesu.

Nase raziskovanje nas nazadnje vodi do prehoda pri Malevi¢evem
Crnem kvadratu, temeljnem elementu suprematisti¢nega slikarskega
besednjaka. Ideja o ¢istem slikarstvu, osvobojenem od realisti¢no-
-simbolisti¢nih tendenc se pojavlja pri vseh manifestih med leti 1900
in1914. Ni presenetljivo, da je razbremenitev izpod histori¢ne tlake bila
ravno geometrijska forma. Kot Malevi¢ v svojih spisih navaja: »Rimske
in grske mojstre je potem ko so dosegli znanje o ¢lovekovi anatomi-
ji in ustvarili predstavo, ki je bila realisti¢na, pohodil estetski okus,
ki je namazal in napudral njihov realizem. Miloska Venera je slikovit
primer upadanja. To ni realna Zenska, temve¢ parodija. Michelangelov
David je monstrum. Njegova glava in torzo izgledata, kot da bi bila
izklesana iz dveh nesoglasnih form: fantasti¢ne glave in realisti¢nega
torza« (Malevi¢ 1980: 7). V tem opisanem razmiku med starim in novim
svetom, med klasi¢no umetnostjo in zahtevami sodobnega ¢asa je nas-
tal Crni kvadrat kot popolnoma nova slikarska stvaritev. Za Malevi¢a
je kvadrat tista forma, ki bo prinesla spremembo v umetnosti. O njem
pravi: »Kvadrat je Zivo, kraljevsko dete. Prvi korak ¢istega ustvarja-
nja v umetnosti. Pred njim so obstajale naivne deformacije in kopije
narave« (prav tam, 12).

Crni kvadrat zaobjema dolo¢eno mesto prehoda umetniskega dela,
zarezuje se med staro in novo formo slikarstva. Stara podoba je dobila
geometrijske razseZnosti in so¢asno odprla nova vrata umetnosti kot
nulta forma, kateri so odprte vse moznosti. Ne gre samo za to, da nam
gledalcem Crni kvadrat nadane nova o¢ala, s katerimi vidimo svet druga-
Ce, kot to formulira Wajcman, temvec gre za ¢isto telesno izkusnjo. Ker
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Crni kvadrat nima ni¢ od ustaljenih, zgodovinsko znanih oznacevalcev
prostora, nima vzora, nima zgodovine, nastal je iz ni¢, lahko potem sam
na novo moderira spremembe forme in nase prostorske koordinate.
Crni kvadrat ni preslikava, ni zrcalo, ni okno, temve¢ je tista érna tes-
nobna praznina nas samih, nase subjektivnosti, nulta forma realnosti,
ni¢ in hkrati vse. Ob sre¢anju s Crnim kvadratom mora gledalec izkusiti
proces inicijacijskega o¢is¢enja od preteklosti, o¢is¢evanja od vseh
preslikav narave, vseh zrcalnih slik nasega Zivljenje, vseh perspekti-
vi¢nih oken ali drugace povedano - gledalec mora razpustiti tradicio-
nalne kopije svojega telesa in drugih zunanjih izkustev, da bi svoje telo
prepoznal v ¢rni praznini, neskon¢nem prostoru, ki je zacetek Stetja
novega Casa in vseh moznosti novih form v umetnosti. ¥
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Sazetak

Rad pristupa delu Kazimira Malevica iz dve odvojene perspektive.
Prvi deo ¢lanka se koncentrise na koncept minimalne razlike, preu-
zet od francuskog filozofa Alaina Badiouja. U minimalnoj razlici lezi
osnovna, primitivna, minimalna forma, koja nastaje na mestu susreta
neformirane materije neumetnickog objekta i umetnicke formiranosti.
Osnovno vodilo pojma minimalne razlike je insistiranje na samoj razli-
ci, koja razdvaja umetnicku istinu od datosti i statusa quo. Beli kvadrat
na beloj podlozi Kazimira Malevi¢a manifestuje razliku med belim i belim,
koja jeste minimalna ali je istovremeno i apsolutna. Koncept minimalne
razlike se takode moze razumeti kao minimalni razmak, odnosno pre-
laz. Sa konceptom prelaza nastupa drugi deo rada, koji se koncentrise
na sledele pitanje: da li moZemo razumeti umetnicko delo kao prelaz
izmedu starog i novog sveta? Prelaz ¢e se potraZiti u delu Spomenik revo-
lucije, Dusana DZamonje, u umetni¢kom performansu Marine Abramovi¢
i Ulaya (1977) i u Crnom kvadratu Kazimira Malevi¢a. Minimalna razlika
ili prelaz se tako razumeju kao otvorena forma umetnickog dela, koji
na pragu svojih ruSevina otvara nove moguénosti same umetnosti.
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Pod ovim nazivom sam prijavio referat za konferenciju u Ljubljani,
koja je bila posveéena velikom ruskom avangardnom slikaru, Kazimiru
Maljevi¢u, povodom 140-godisnjice od njegovog rodenja. Konferencija
je bila odrzana u maju ove godine (ne pamtim vige tatan datum, ne pam-
tim kada sam govorio, da li osmog ili osamnaestog maja, ali pamtim
daje tobilo u dva sata posle podne a da sam veé u tri, pola Cetiri, krenuo
nazad za Beograd). Naziv zahtevan, kojim sam, u stvari, samom sebi
pokusao da nametnem jedan ozbiljan zadatak jednog ozbiljnog istrazi-
vanja Maljevi¢evog dela u celini, koje bi (istraZivanje) kroz uporednu
analizu njegove slikarske prakse (ejdos) i njegovih programskih i fi-
losofskih tekstova (logos) pokusalo da da poslednji odgovor na stvara-
lacku ideju ovog genijalnog umetnika. Elem, koliko je bila velika moja
pretenzija, toliko su snage da se ona realizuje bile male, i od ejdologika
nije na mom predavanju bilo maltene nista. Umesto da sam ve¢ odavno
dovrsio rad, dan uodi polaska ja nisam jo$ ni po¢eo da ga pisem, ne ¢ak
ni da piSem, nego ni u glavi da koliko-toliko osmisljavam svoje izlaganje.
Naravno, imao sam neku nejasnu ideju o tome $ta bi to trebalo da budu
ejdologike, ali od nekakvoga racionalnoga odredenja tog pojma, jasno
urecima iskazanog, nije moglo biti ni govora. Govorio sam nesto sasvim
drugo, ne se¢am se ¢ak ni da li sam bilo §ta o ejdologikama rekao, poceo
sam uspomenom na beogradsko izvodenje kosmickog oratorija Jurijev
krug, kada sam i upoznao njegovog reditelja Dragana Zivadinova, koji
je ujednom trenutku ustao i na pozornici beogradskog Doma Omladine
proSetao ispred zahuktalih muzicara i recitatora, a ispred filmskog
platna na kome se lagano okretala kosmicka stanica, sa podignutim
rukama koje su drzale nista drugo do ovu knjigu, koju i ja sada drzim
pred vama, oponasajuéi Zivadinova, knjigu Maljevi¢evih sabranih dela
Bog nije zbacen, na preko hiljadu strana teksta, i jos preko 200 strana
sa reprodukcijama njegovih najznacajnijih slika i plakata pride, a koju
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Trajao je Vaskrinji
sajam knjiga u Domu
Sindikata, bilo je negde
oko sedam uvece,

ve¢ smo na Standu
cepali pivo, Gile, Ivan
Sumenkoija, kada
nam je pri§la Nada
Petronijevié, novinar
Studija B, i upitala me:
- Hoces li da prodas
jednog Maljevica? -
Cuj ovo, vadi pare!

- Moramo do Doma
Omladine, knjigu
hoée da kupi jedan
Slovenac. - Ma neka
Slovenac dode ovamo,
vidi$ da smo zauzeti.

- Sto si takav, ponesi
knjigu, ¢ovek ima
predstavu, koju bi ba§
ti trebao da pogledas.
Posto Nada o¢igledno
nije imala nameru

da bez mene i Malje-
vi¢a ode na predsta-
vu, ja sam na kraju
posao za njom, a Gile
za mnom, a Ivan Su-
menko je ostao sa svo-
jom flasom da pokusa
da utopi i neku knjigu.
Usli smo u hol, spu-
stili se do sale, a Nada
je kazala: - Sada ¢e on.
Gledao sam u pravcu
ukome i ona, i odmah
sam ga prepoznao,
¢oveka koga nikada
ranije nisam video.
Celav ili obrijane glave,
u crnoj majici sa stili-
zovanim Maljevi¢evim
krstom. Rukovali smo
se ija sam mu predao
knjigu. Nemam novac
pri sebi, pogledaj
predstavu pa ¢éemo
posle predstave regu-
lisati nage ekonomske
odnose. Usli smo Gile
ija, seli, i... u trenutku
kada je Zivadinov
ustao i prosetao

po ivici bine drZzeéi »
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»ja sada drzim pred vama, ba$ kao i on onomad, izrazavajuéi mu tako
zahvalnost za prvu veliku promociju Maljevi¢eve knjige u Beogradu®,
knjige kakve nije bilo niti ima ni u Rusiji, ni u Americi, i to za vre-
me izvodenja njegovog oratorijuma Jurijev krug. Taj je Jurijev krug, bas
kao i Maljevic¢eva knjiga Bog nije zbacen, prosao u Beogradu gotovo
nezapazeno, za beogradsku provinciju bila je to u najboljem slucaju
Cista ezoterija u kojoj je moglo da istinski uZiva (i uZivalo je) nekoliko
znalaca-sladokusaca i jos otprilike toliko slu¢ajno naletelih gledalaca
i ¢italaca.* Ovaj moj gest nije bio samo izraz zahvalnosti Zivadinovu,
vel i svojevrsna, unapred smisljena krada vremena od sopstvenog
referata, jer u glavi sam o ejdologikama sada imao jo§ manje nego pre
izlaska na govornicu. I poceo sam, se¢am se, pokusajem da dam od-
govor na pitanje koje sam samom sebi postavio, naime, zasto je naziv
u mnozini a ne u jednini, zasto ejdologike a ne ejdologika? Pa zato -
¢ini mi se da sam tako odgovorio na to samom sebi postavljeno pitanje
- §to, imajuéi u vidu jedinstvo Maljevicevog slikarskog poduhvata,
njegove likovne prakse i njegovih programskih i teorijskih radova,
moramo neprestano drzati u glavi sva znacenja koja su reci ejdos i logos
imala kroz istoriju svoje upotrebe, sve do Maljevica, a ako to nismo
u moguénosti, onda moramo barem imati jasnu svest o toj viSeznac-
nosti, o toj polisemiji, te, na kraju, i o svim moguéim kombinacijama
tih znacenja i iz tih kombinacija proisteklih znac¢enja u okviru sloZe-
nog pojma ejdologika, koji sam, usput budi receno, skovao po ugledu
na Elijadeove Mitologike. Rekao sam, ¢ini mi se, jo§ i to da formalna
logika, kakvu je ustanovio Aristotel, ¢ini samo jedan nivo ejdologika,
nekada izraZavan re¢ima a sada slovima i matematickim simbolima
kao svojevrsnim ejdosima, te da logika, recimo egzaltacije (ushiéenja,
odusevljenja, uzdizanja), logika razaranja i stvaranja, o kojoj je govorio
Maljevic, jeste sasvim drugacija logika, a ne prosto nesto alogi¢no, bas
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kao Sto ni zaum nije nista nelogi¢no, alogi¢no ili
pakilogi¢no, nego je njegova logika za nas jo$ uvek
stvar po sebi, buduéi da mi jednostavno ne zivimo
u svetu duha, svetu s obe strane ogledala. Nas zivot
je u duhovnom smislu jo$ sasvim nerazvijen i jed-
nodimenzionalan, on je imbecilan, a ne de¢iji. Duh
bez maste, bez uobrazilje, bez ushi¢enja-egzaltaci-
je nije ¢ak ni privid koji spiritisti prizivaju drzeéi
se za ruke oko okruglog stola, koji od prisustva toga
privida poéinje da se trese, jasno time stavljajuéi
do znanja da je u pitanju neka prevara u kojoj svi
ucesnicu ucestvuju ne Zele¢i da o tome iSta znaju,
on je ne$to jos mnogo gore od toga. Tako ni intuicija
nije samo jedan oblik saznanja (neposrednog sagle-
davanja) ¢ega kod Maljevi¢a nesumnjivo ima, nego
ina¢in zahvatanja i postavljanja stvaralackih ideja
kako u domenu njihovog nastajanja, tako i dome-
nu njihove realizacije, njihovog izlaganja (recimo,
izlozbena postavka), logika intuicija (ili spregnu-
tog vizuelno-zvuénog saznajnog udara) je daleko
od toga da je razvijena, StaviSe, nije ni u zacetku; ali
svakako predstavlja jedan jo$ neodredeni nivo ejdo-
logika, jednu zasebnu ejdologiku. Ve¢ i sama podela
koju je izvrsio Nikolaj Loski na ¢ulnu, intelektualnu
i misticku intuiciju, govori o posebnim sferama logi-
ke intuicije, a s obzirom na njen predmet. Predmet
¢ulne intuicije bi mogla biti pojedinacna slika, njen,
da tako kazem, pojedinac¢ni smisao, njeno nastaja-
nje i njeno ,razumevanje; intelektualna intuicija

» Maljevi¢evu knjigu

u visoko podignu-

tim rukama, Gile

mi se okrenuo i sa kri-
vim poluosmehom,
jednog izbe¢enog oka,
rekao: - Meéiéu, vidim
ja da od evrica neée biti
nista. A ja, koji sam do-
$ao zbog evrica, odlu-
¢io sam veé posle prvih
zvukova oratorijuma

i prvih slika kosmicke
stanice koja se lagano
okretala sa éirili¢nim
natpisima na ureda-
jima i komandama,

da odavde izadem bez
evrica. Posle predstave
smo se sreliija sam
odbio evriée, knjiga

je poklon, rekao sam,
¢oveku koji je napravio
ovu genijalnu predsta-
vu. - Pogledaj - obratio
se Zivadinov gospodi-
nu koji je stajao blizu
nas - kakva knjiga,
ovaj ¢ovek ju je zdelal.
Baturin, tako se pre-
zivao gospodin koga
mi je predstavio
Zivadinov, trostruki
doktor nauka, poliglota
ijedan od kosmona-
uta koji je najduze
boravio na kosmickoj
stanici Mir. Osmeh

na Baturinovom licu
postao je jos veéi kada
sam se pohvalio da sam
objavio i Ciolkov-

skog, i Fjodorova,

ida mi je to najomi-
ljeniji ruski mislilac.

- Fjodorova si izdal?!

- upao je Zivadinov

- Hoces da dodes

u Ljubljano da govori§
o Fjodorovu i Ma-
ljevi¢u. - Ma kako

da ne, odgovorio sam
ja, shvatajuéi sve

to kao zajebanciju

ili prolazni izraz
odusevljenja. Oprostili
smo se, Gileijasmo »

> presli u ,Mornar®
da stu¢emo jos koje
pivo, Nada je ostala

s njima, a posle svega
mesec dana usledio

je Zivadinovljev poziv.
Javila se, u stvari, Nada
Petronijevié, i rekla:
Spremaj se, najkasnije
za mesec dana idemo
u Ljubljanu, tvoje

je da odredi§ termin.

- Ma daj ne zajebavaj,
ne pada mi na pamet.
- Vidi sad, opet ti,

daj nemoj da me ner-
vira$. - Ma nemam
pojma ni o Maljevitu
ni o Fjodorovu. - Ako
ti nemas, ko onda ima.
Argument neubedljiv,
ali, pristao sam. I do-
bro je $to sam pristao!
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Fjodorov je u svojoj Fi-
losofiji zajednickog dela
trazio jedinstvo svih
ljudskih moéi i sfera

u kojima se ispoljavaju
te modi, razuma, volje
iosecanja, u nauci,
umetnosti i moralu,
objedinjenih u Veri

u presvetu Trojicu
ismisao liturgije,

i ta njegova supra-
moralisti¢ka ideja,
obuzimala je mnoge
njegove savremenike,
upravo naucnike,
filosofe i umetnike:
Ciolkovskog, Tolstoja,
Dostojevskog i Solovjo-
va, ali i one koji ¢e tek
do¢i, Muravjova, Ver-
nadskog, avangardne
slikare i pesnike, omla-
dinu koja ¢ée smisao

i cilj umetnosti videti
u preporodu sveta kroz
njeno sinteticko
jedinstvo sa naukom.

VLADIMIR MEDENICA » Ejdologike Kazimira Maljevida

bi utvrdivala vezu koju konkretna slika (ejdos, ideja) ima sa drugom
pojedina¢nom slikom istog autora (a time bi polako zahvatala i tzv.
autorski totalitet, njegovu usmerenost ka odredenom, ni njemu sa-
mom jo$ uvek ne ba$ jasnom cilju), ne nuZno veé ostvarenom, nego
tek bitiSuéom u moguénosti, u planu realizacije, u jednom razvoju,
zivotnom stvaralackom kretanju ka svom punom smislu, okonca-
nju jednog slikarskog puta, jednog bozanskog stvaranja u, recimo,
mistickoj intuiciji. Ako prva intuicija zasniva i otkriva - i postavlja
- konkretnu sliku, druga intuicija dovodi u sistematsku vezu tu sliku
sa drugim slikama i sa eventualnom idejom autora o svome slikar-
stvu, ona postavlja, stvara i konstatuje sistem slika, ili sistem slikar-
stva, a treca intuicija misticka, kroz taj sistem, tu sistematsku vezu
ejdosa, vidi onaj najvisi Logos, umetnika samog u svom genijalnom
samorazvoju, do jedinstva u samome sebi svojih vlastitih proizvoda
i sebe samoga. Misticka intuicija bi bila ono projavljivanje, shvatanje
uvidanje, sagledavanje, opSteg smisla jednoga Zivota provedenog
u razvoju svoga dara, i bozanskoga predodredenja, promisli, ona
je shvatanje celokupnog dela i Zivota u sluzbi onoga najviseg sto sli-
kar moZe da da: Logosa ovaplo¢enog u Ejdosu, ili obrnuto, svejedno,
Ejdosa iskazanog u Logosu. Tako se ¢ulna intuicija, jo§ uvek u svojoj
pojedinacnosti, preko intelektualne intuicije dovrsava i potpuno
osves¢uje u mistic¢koj intuiciji Sistem slikarstva, koji se ovde pred
nama pojavljuje, zatvara se samospoznajom stvarala¢kog genija kon-
kretnog slikara, Kazimira Maljevica, samospoznajom ovaploéenom
u poslednjem autoportretu Suprematora. I sve su to nekakve posebne
logike, uzete zajedno, sve su to ejdologike. Sve to na kraju krajeva
proizilazi iz Fjodorovljeve troji¢ne ejdologike, jedinstva nauke, umet-
nosti u morala u veri u Svetu Trojicu i zajednicko Bogocovecansko
delo vaskrsavanja svih mrtvih.2
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A potom sam govorio, toga se dobro se¢am, o konkretnoj slici, nasta-
loj u mistickoj egzaltaciji, ali i ¢ulno, oseéajno, opazajno i intelektualno,
racionalno pripremljenoj. Govorio sam o njemu, znate o kome, o njemu
koga sam ,uzivo“ video prvi put prilikom svoje poslednje posete Moskve,
u koju vise nemam volju da idem, da upravo volju, ne Zelju, Zelju jo$
iimam, ali volju ne - sa mojim odlascima i putovanjima je zauvek goto-
vo. Vremenom sam postao svestan da je to, ta ve¢ u meni zaceta odluka
da nikuda viSe ne mrdnem iz sopstvene zemlje, bila ako ne jedini, a ono
svakako presudan razlog tome §to sam za vreme te svoje poslednje
posete konac¢no sreo njega. U ¢emu je stvar? Svaka moja poseta Moskvi
zavrsavala se posetom u Tretjakovskoj galeriji, ali ne onoj staroj, u nju
nisam zalazio svaki put (poslednji put pre nekoliko godina, da jo$ jed-
nom vidim Trojicu, ali ne samo Trojicu, nego i Vrubelja, da proverim
boje na njegovim slikama: da li su to one boje koje sam opisao u tekstu
Crnakrila, ili sam ipak, za vreme te ve¢ davne posete, sve video druga-
¢ije nego $to u stvari jeste. Ne znam kako mi to uspeva, koja je to vrsta
dara koja mi omoguéava da u paméenju zadrzim sasvim druge nijanse
i oblike, nego $to ih oko vidi, nije li to zbog toga $to je u paméenju za-
kriven nekakav nesvesni, na sasvim drugim pretpostavkama, nama
nedokucivim, zasnovani proces saznavanja. Umesto rubinskih boja
na Glavi Serafima koje su ¢inile osnovu moje analize, probijale su sada
neke plavicaste, o kojima u analizi slike nema ni re¢i. Nije mi pomo-
glo ni trljanje oéiju, badava, bile su to plavi¢aste boje i kraj. Uosta-
lom, ta osobina da stvar vidim ,,pogre$no®, a onda tu ,,gresku” uzmem
za osnovu svoga razmisljanja, ,obila“ mi se o glavu u studiji o Harmsu
Bela krila, jer sam bio ubeden da sam u pricici Posetili su me vesnici,
procitao da je i sam Harms sebe smatrao vesnikom. Bojim se daisada,
kada razmi$ljam o bojama u filmovima Tarkovskog, donosim pogresan
zakljucak, jer u pamcéenju, osim rozikastih trapezastih polja na dugoj
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T upravo tako!

Moje strahovanje

se sada, dok vrsim
poslednju redakciju
svoga za Stampu veé
pripremljenog teksta,
ispostavilo opravda-
nim. Tokom nekoliko
meseci nakon preda-
vanja pokusavao sam
da u svojoj glavi ,od-
motam” Solaris, duboko
sumnjajudi u vlastito
tvrdenje, da u tom fil-
mu Tarkovskog, koji je,
inale, duboko prozet
religioznim motivima
i, uopste, religioznom
idejom, nema jedne
od osnovnih boja
drevnog ruskog
ikonopisa. (Ovde je,
po svemu sudedi, u pi-
tanju nekakva u meni
duboko usadena volja
za greSkom, ali ovde
nije mesto da se istra-
%uje njen smisao.) Jer
se najednom sada, kao
usled pritiska viSeme-
se¢nog delovanja volje
za se¢anjem, otvorila
pred mojim o¢ima
obojena scena zimske
,porodi¢ne idile” u So-
larisu i ja sam sasvim
jasno ugledao crvenu
boju. Na snegu, kao
najsnazniji kontrast
belini, pojavljuje se cr-
vena! Crvena kapa i cr-
vene pantalone maloga
Krisa onaj su ,logi¢ni®
uvod u obojeni svet se-
¢anja u Solarisu, ve¢ne
pamjati, vaskrsne krvi
Hristove u Trojici An-
dreja Rubljova - ikona
Svete Trojice se takode
nasla u kosmickom
brodu, zajedno sa Po-
vratkom lovaca Pitera
Brojgela (crveni pas
na snegu) - svet koji
se prostire izmedu
scrnog”i,belog“s
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haljini Kelvinove majke u Solarisu, nema ni izrazite crvene boje, niti
neke druge koja bi u sebi sadrzala bar malu, makar i razblaZenu ko-
li¢inu crvene. U paméenju su jasno date zlatna, plava i zelena, bela
icrna pre svega, ali crvena se nikako ne pojavljuje u mom seéanju),® veé
Novoj Tretjakovki, galeriji na Krimskom valu, u kojoj su se nalazila
dela ruskog dvadesetog veka, i na ¢ijem je ulazu stajala moja omiljena
slika, ikona ruske i sovjetske likovne umetnosti u celini, svega onoga
Sto je bilo i Sto ¢e tek biti u ruskom slikarstvu, Kupanje Crvenog Konja
Kuzme Petrova Vodkina. Imao sam potrebu da pre svega vidim tu sliku.
A potom i slike ranog socrealizma, slike Pimenova i Dejneke, i, naravno,
pre svega, avangardu, na ¢elu sa Njim. Njega nikada nisam video, video
sam ukupno petnaestak njegovih suprematizama, svaki put razlicitih,
ali, njega samog ne, njega samog nikada nisam video.

Naravno, na ulazu je i ovoga puta stajao crveni konj koji se kupao
u smaragdnom jezeru, noseéi na sebi golog jahaca-decaka: odsjaji Ma-
tisa i fovizma bili su o¢igledni, ali je duh slike bio sasvim drugaciji,
ikonic¢ki, stopostotno ruski. Moé¢na slika. I nakon podizanja, ushi¢enja
koje je svaki put pratilo susret sa ovom slikom, ovoga puta je usledilo
razocCaranje: sala u kojoj su bila izloZena dela Pimenova, Dejneke i dru-
gih ranih soc-realista, bila je zatvorena (u toku je bila velika izloZba
slika jednoga od vrhova soc. realizma Gelija Korzeva, o njoj sada ne¢u
govoriti, i mnoge sale su bile ,ispraznjene” od ,stalne postavke“ i popu-
njene njegovim slikama). Moglo se iéi samo pravo, kroz sobe, ka velikom
platnu Kandinskog koje je stajalo na naspramnom zidu kojim se za-
vrs$avao niz soba sa ruskim ranim dvadesetim vekom. Opet nekoliko
njegovih slika-suprematizama, ali njega samog na zidovima nije bilo.
Zatim nekoliko crteza Cekrigina, potom par slika ,,amazonki ruskog
suprematizma“ i... bio sam sasvim blizu Kandinskom, bio sam gotovo
na ulazu u prostoriju gde se nalazilo njegovo monumentalno vatreno
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platno, kada sam iznenada osetio, prosavsi pored jednog noseéeg stu-
ba, nekakvu uznemirenost. U pocetku laka, nakon nekoliko koraka
veoma jaka, ta uznemirenost mi je doslovno legla na leda i prodirala
kroz kozu do samih creva, do samoga Zeluca. Nekakav magnetizam
je bio na delu, nekakvo privlacenje pra¢eno ushi¢enjem, uzdrhtaloséu,
neumitno preplavljuju¢om radoséu. Usporio sam korak, vatra boja
sa platna Kandinskog odjednom se ugasila jer ja sam tada bio jasno
osetio, bas kao i drevni idolopoklonik prisustvo svog kumira, Njegovo
prisustvo. Okrenuo sam se. Na stubu je visio on, star i umoran, kao
u nekom predsmrtnom stanju, on li¢no, Crni kvadrat na beloj pozadini,
»moja crna ikona®, kako je govorio Maljevi¢, ili prvi apstraktni auto-
portret u istoriji slikarstva, sama sustina njega kao slikara i njegovoga
slikarstva, sredi$nja slika njegovog sistema slika, njegovih ejdologika.
Preda mnom je stajao ,,bespredmetni“ autoportret Kazimira Maljevica.
Slika ve¢nosti i prolaznosti, slika prolaznosti u ve¢nosti, slika u koju
je uznaceno vreme njenog trajanja, i koja je ovde preda mnom starila,
raspadala se, priblizavala se svome prorokovanom kraju. Jo$ jedna
odlika boZanstvenosti spojene sa prolaznos¢u, staroséu koja je izdi-
sala, bela, sada poZutela boja, kao boja prestarelog skorupa, i crna,
ispucala, sa borama, sa stigmatima iz kojih kao da je probijala nekakva
zelenkasta te¢nost, nekakav gnoj. Crni kvadrat je krvario.* Crni kvadrat
na beloj pozadini, njegov autoportret, ,daleko od svih linija fizionomi-
je“, 8to je sam Maljevi¢ visoko cenio u autoportretu Pola Sezana, ovo
udaljavanje od prirode, od neposrednog prenoSenja telesno-dusevne
organizacije lica sa toboZ uhvaéenom duhovnom sustinom, ne, ne, nego
prikaz onoga sto sve to omogucava, jedna duboka intencija stvaralacke
li¢nosti, koju su ve¢ u sebi u naznakama sadrzali njegovi kockoliki, jar-
ko obojeni autoportreti iz prethodnih faza.® , U kocki je ve¢nost®, govo-
rio je Maljevi¢, ve¢ni smisao je jedino vredan prikazivanja, on je jedina
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 kadra, bas kao §to
Crveni kvadrat na beloj
pozadini zauzima logi¢-
no mesto izmedu crnih
ibelih (i crno-belih)
suprematizama

i predstavlja ¢itav
obojeni suprematizam
Kazimira Maljevica
koji zavrsava Crnim kr-
stom na crvenom ovalu
(i na beloj pozadini!) tj.
sustinskim, raskrsnim
simbolom nastupanja
novoga nadumetnickog
perioda u istoriji ljud-
skog stvaralastva.

4
0 ovome (o crnom
ibelom, o kvadratu
kao onome $to pre-
ostaje pri poslednjoj
redukciji: otvaranje
kocke - krst, srediste
krsta, presek stuba

i pre¢age - kvadrat)
detaljnije u mojim
tekstovima: Mat u dva
poteza. Kazimir Maljevi¢
protiv ostatka sveta
(Beograd, 2013). I Mat
u dva poteza. Ima li iSta
$to sustinski povezuje su-
pramoralizma Nikolaja
Fjodorova i suprematiz-
ma Kazimira Maljevica
(Moskva, 2018).

5

On je noSen ispred
kolone na Maljevi¢evoj
sahrani, on je postav-
ljen na suprematistic-
koj grobnici slikara,
kao $to su i fotografije
na spomenicima nasih
pokojnika, a ispod
njega su, kao ispod
slika nasih pokojnika,
utisnute godine rode-
nja i smrti umetnika.
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Tu skoro, Zivadinov

mi je tvrdio da je dosla
ta omladina, da je ve¢
odavno tu. Pa zasto
onda kvadrat jo$ nije
umro, zasto se nije ras-
pao. Ili zasto nije sahra-
njen svojom konaénom
restauracijom, uspesno
preveden u svet ve¢nih
muzejskih eksponata?
Nije ni ¢uo moje pitanje,
bio jer zanesen svojim
odgovorom, jedinstvom
umetnosti i nauke,
kompjutera i kulturnog
¢ina, jednim Gesamt-
kunstwerke koje postaje
Gesamtkunstundwis-
senschaftwerke, kako
sam ja to formulisao

u svom radu Mat u dva
poteza, na tragu Vagne-
ra, Fjodorova i Grojsa.
Da, Zivadinov je najdalje
oti$ao od sve omladine,
crni kvadrat je doZiveo
jedan dostojan udar,

ali od tog udara jo$ nije
preminuo. Kao futurista
Maljevié je bio ateista,
ali kao suprematista
poceo je da se vraca
iskoni. Njegovo pozno
slikarstvo izraz je no-
vog, da tako kaZem,
skrivenog religioznog
zaokreta. Tu ose¢anja,
u obi¢nom smislu

te redi, istina nema,
aimoral, ako ga uopste
ima, je osoben: gvoz-
dena logika umetnosti
ovde radi bez dobra
izla, bez saZaljenja
ipostenja, bez slobode,
gvozdeno, nuzno. Nova
postgravitaciona umet-
nost ne predstavlja jo$
ono Zudeno jedinstvo,
fjodorovljevsku sintezu
bez koje su svi nasi
pokusaji osudeni na ne-
uspeh. Ona je na putu,
inajvise je odmakla

na tom putu, od svih »

VLADIMIR MEDENICA » Ejdologike Kazimira Maljevida

tema ejdologika, bespredmetne slike koja ima da progovori najbujnijim
moguéim sadrzajem, a da bude i ostane do kraja uproséena, apstraktna,
svedena na nista (u smislu predmetnog sveta). Od kockolike glave, od,
u stvari, ve¢ Ciste dvodimenzionalne povrsine, bez dubine lica koja
¢ak i na ikonama ,ugrozava“ njihovu dvodimenzionalnost i ,obrnutu
perspektivu®, od jarkih boja lica, razlivenih u krupnim mrljama po po-
vrsini platna, do savrSenog autoportreta, svedenog na samu svoju osno-
vu, na iskon svoga postojanja i svoga delovanja, crni kvadrat na beloj
pozadini. Cista slika, ¢ista povrsina bez ikakvih privida ili opasnosti
od psihologizma i sociologizma, jednom recju, od literarnosti. Tada
sam se prisetio i Huserlovog pobedonosnog poklica, kojim se subjekat
stavlja u zagrade sa svim svojim predubedenjima i znanjima, i podaje
potpuno objektu, onome $to je pred(njega) metnuto, $to je pred njega
postavljeno, pred(mene)metnuto: ,Nazad ka samim stvarima, neka
same stvari progovore!“. I on je progovorio, poceo je da mi pri¢a svoju
proslu i buduéu istoriju, da mi otkriva razloge zasto je on, jedan jedini,
revolucionarni, rodonacelni za sve suprematizme i celokupno njegovo
slikarstvo pre i posle, od pocetka do kraja, bio osuden na smrt, zasto
samo on, od svih njegovih slika, nije bio zasti¢en lakom od takozvanog
zuba vremena. Njegova bela, sedo-Zuta kosa, njegovo crno, napuklolice,
nisu, u stvari, bili ni beli ni crni. Veé je re¢eno, boja pozadine, pozutela,
jasno je izdvajala sliku od bele boje stuba na kojem je visila, ona je sada
sama bila ram, koji je pokazivao otkucaje ¢asovnika jednoga boZanstva
na umoru. Covek ne moZe biti Bog. Njegovo trajanje je dato u vremenu,
neznano koliko dugo. (Govorio sam nesto, seéam se i 0 Maljevi¢evim
belim suprematizmima, o transcendentalnoj redukciji, o stavljanju
svake subjektivnosti u zagrade, svakoga ja, i dovodenja do jedinstva
umetnika i njegovog dela u samoj umetnosti i kroz samu umetnost,
koja sada govori, ne ni delo, ni autor, ve¢ sama umetnost govori u belim
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slikama, jedna potpuno realizovana i ispunjena samosvest Slikara u ko-
joj objektivno i subjektivno ne znace vi$e nista...) A to trajanje zavisi
od mo¢iinaleta egzaltacije, od destruktivno-konstruktivnog ushi¢enja
omladine kojoj pripada buduénost, i koja ¢e, kad kucne ¢as, pretvoriti
njegovo lice, njegov crni kvadrat u prasinu. U taj autoportret je bila
uznacena njegova sopstvena propast, njegova smrt. Ali on je jos uvek bio
tek u predvorju smrti, jos uvek je Ziveo, iako je imao preko sto godina.
Ah. BozZe, koliko je premudrosti u svetu, ta nicega ovoga ne bi bilo, sve
bi bilo do kraja uproséeno i upropaséeno da je izvrSena restauracija
tog autoportreta. Bila bi izgubljena genijalna ideja autora. Imali bismo
odnos crnog i belog, koji nista ne rada. Naprotiv, crni kvadrat na beloj
pozadini nam pokazuje §ta je iz tog odnosa nastalo. Jer to crno i nikada
nije bilo ¢isto crno, u njega su bile pohranjene sve boje prethodnoga
slikarstva koje je u jednom ushicenju pretvoreno u materiju novoga
pocetka na pozadini bele svetlosti. Cesti porodaji, ostavili su na njemu
trag, gomile suprematizama, numena, alatki, modela, gomile ,figural-
nih“ suprematizama-zametaka nastalih od tih numena i pomo¢u tih
alatki, sve ga je to izmucéilo, iscrpelo, i sve je to na njemu ostavilo trag,
brazde i bore na njegovom crnom licu, ¢ireve i Zive rane. Da. Nazad
ka samim stvarima, ne znac¢ili to samo: otvorite dobro o¢i, pogledajte
dali pred vama zaista stoji ono o Cemu ste, u ovom konkretnom slucaju,
uobrazili da predstavlja crni kvadrat na beloj pozadini? On umire, ali
jos$ nije umro. I nekako izmice prognoza njegove smrti, stoji i putuje
po svetu ovako nerestauriran, pokazujuéi kakav je sada i raskrivajuéi
kakav je bio u vreme svoga detinjstva. Uznacena sopstvena smrt, ali
ne i vreme njenoga nastupanja. Jer jos se nije rodila ona omladina koja
bi ga dostojno sahranila i pohranila u svojim sopstvenim tvorevinama.®

Ali, nisam bas o tome toliko govorio. Mnogo je toga sada dopisa-
no. Ali sustina je ipak bila iskazana. Crno beli okvir me je u jednom
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 svetskih umetnickih
pokusaja koji se vrte

u zafaranom krugu
citata i autocitata. Grojs
je to shvatio i pozabavio
se Fjodorovom, oseéajuéi,
kao leSinar, gde se jo§
krije meso. Ovaj ispira¢
zlata nije to, istina rekao,
ali je uveo Fjodorova,

tu osnovu svih buduéih
transumetnickih i tran-
skulturnih, transciviliza-
cijskih poduhvata ma $ta
to znadilo, u oskudnu
svest savremenih stva-
ralaca i njihovih teoreti-
¢ara. Da, Zivadinov, kako
bi to rekao Nife, jo§ nije
naddovek, ali je on prelaz
ka njemu, njegova po-
stgravitaciona umetnost
je onaj most preko koga
je mogué prelazak u Zivu
stvarnost umetni¢koga
superrealizma. Tarkovski
je umro, umro je pobor-
nik jedinstva umetnosti
imorala u okruZenju
nauke, sa dubokom pra-
voslavnom verom, koji,
posavsi u svojoj apoteozi
uzdizanja od tehnolo-
gije (balon u Rubljovu)
zavrsava jednim teh-
noloskim pesimizmom

u Stalkeru, da bi njegov
naslednik Lopu$an-

ski u Posetiocu muzeja

u tehnologiji video

nista drugo do sredstvo
za pretvaranje kulture

i civilizacije u dubriste.
Zivadinov je jo§ Ziv,
iima priliku, da, nikome
ne govoreci, izvrsi svoj
poslednji salto mortale
na putu vlastitoga
preobrazaja, koji ¢e, ako
se desi, biti posvedoden
jednom sre¢nom smréu,
zvonom sa zvonika Nove
Tretjakovke, crnim
suzama radosnicama
koje blistaju u zlatu
podno stuba na kojem

je doskora visio On.
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trenutku poneo ka filmu o kome je Maljevi¢ mnogo pisao. Ideja pro-
jektora i Projektatora me je ¢esto obuzimala dobijajuéi neko ¢udno
poredenje u slici male crne rupe na bioskopskom zidu, kroz koju
je na belo platno pustana svetlost. A kada se bioskopska sala zamra-
¢ivala, u potpuno zamracenoj prostoriji ta mala crna rupa postajala
je svetla, kao nekakav izvor svetlosti, a veliko belo platno postajalo
je crno, kao pozadina na kojoj se razlivaju sve boje, pa i bela. I crna.
Govorio sam, tako me je ponelo, o dva kadra u filmu Solaris Tarkovskog,
o crnom i belom kadru, izmedu kojih se odvijaju svi obojeni kadrovi
filma, seanja i umetnost, vaskrsenje. Crni kadar u trajanju od ne-
koliko, desetak-petnaestak sekundi, ili par minuta ako se uratuna
i takozvano ,gacTuuHoe 3aTmenue” (to je natpis na dve poslednje da-
daisticko-kubofuturisticke slike Kazimira Maljevica, koje su naslika-
ne neposredno pre Crnog kvadrata na beloj pozadini, Englez u Moskvi
i Slika sa Mona Lizom), dakle, ra¢unajuéi od trenutka kada Kris Kelvin
prilazi okruglom prozoru kosmickog broda i pokusava da kroz njega
vidi okean, a kamera pored njegovog uha polako ulazi u tamnu dubini
okeana. Pred nama nije obi¢no filmsko zatamnjenje, koje je svojevr-
sna pauza u prelazu na drugi kadar, ve¢ obitavanje kamere, kino-oka,
u crnom, ¢itavo platno je crno, nekoliko sekundi, ¢itav jedan kadar,
a onda kino-oko pocinje da se izvladi iz te tame, kamera se ponovo,
pored uha Krisa Kelvina, vra¢a u poloZaj u kome je bila pre prolaska
kroz prozoriulaska u tamu. I tada, u stvari, po¢inje da se odvija , prava
radnja“ filma. Se¢anja, uspomene, ¢itav Zivot sa neprestano umiruéom
iiz smrti podizanom Hari, ,,0bojeni suprematizam® o okome je govorio
Maljevi¢, na belom, na beloj pozadini snega redaju se likovi majke, oca,
decaka, zavicaja. Sve je to samo put ka istinskom zavicaju, ka jednom
jedinom i slobodnom povratku, ka belom i u belom. Tu je i poslednja
slika osvescéenja. Povratak lovaca Pitera Brojgela, gde u kontrastu belog
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(snega) i crnog (stabla i granje golog drveéa i gavranovi koji sede na tim
granama), Zivi obojeni svet u svojoj svakodnevici, kosmi¢ki zagone-
tan, prolazan i vecan istovremeno. Pred ulazak u beli kadar, koji traje
znatno krace nego crni, ali je sa svojom pripremom, pun dramati¢nog
naboja i odsudnih reéi za taj plan bitija ,Stid ée spasiti svet“: Sartoris
i Snaut vode ispcrpljenog Kelvina kroz kruzni hodnik kosmicke stanice
(snimani su s leda, a Kelvinu u lice udara svetlost, glava mu pada ¢as
na jednu, ¢as na drugu stranu a svetlost sve jace i viSe osvaja platno,
da bi u trenutku kada Kelvinova glava potpuno klone uz zvu¢ni udar
- zvono u spregnutosti orgulja - obasjala ¢itavo platno - to je Kelvi-
nova smrt u belini. I ta neopisiva bela svetlost, beli kadar, predstavlja
trenutak njegovog povratak u istinski zavicaj, njegovo ponovno oziv-
ljavanje, preporadanje u rukama majke. Njegov povratak ocu, to du-
hovno podizanje-povratak bludnoga sina, odvija se dok u o¢evoj sobi
belina lagano prelazila u Zutu boju, list, portret u kamenu, svi predmeti
i portreti u sobi kao da su bili spremni da zablistaju u zlatu, nekoliko
trenutaka uoci suoCavanja, padanja na kolena pred ocem i zajednic-
kog odlaska-uznoSenja u nebeski lazur, njih dvojice, kuée, ribnjaka,
psa, umrle majke i Zene, tog malenog ljudskog ostrva zacetog jednom
davno u beskona¢nom okeanu bozZanske tajne. To je prava radnja filma
Tarkovskog, jedinstvena filmska analogija beline koja prati sve Ma-
ljeviceve suprematisticke slike i radanje obojenog postsuprematizma
kao novog realizma potpuno osve$éenoga i ejdeologicki dovrsenog
slikarstva. To je portret Suprematora ¢ije lice vise nije formirala pri-
roda, nego je samorodeno i preporodeno u sopstvenom stvaralackom
geniju, u spoznaji da ¢ovek nije Bog, ali da je bogolik, bogopodoban samo
i jedino u svom stvaralastvu. Da je Slikar. Kroz godine bremenitosti
i stalnih poradanja, apstraktni je, bespredmetni autoportret poro-
dio svoje poslednje novorealisti¢ko, nadsuprematisti¢ko dete. Portret
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Ne znam da li sam ba$
ovako zavr$io svoje
izlaganje ili ne, ali

po licima slualaca koja
su mi ostala u se¢anju,
¢ini mi se da je zavrse-
tak bio upravo ovakav
ili barem u ovom

stilu. Govorio sam

na srpskom a slugali
su me Slovenci, uglav-
nom omladina, stu-
denti, koji od raspada
Jugoslavije nisu imali
vise nikakvu obavezu
da znaju srpski.
Zatudnost se ogledala
na licima slusalaca:
dali od neznanja jezi-
ka, dali od onoga $to
su razumeli u izgovo-
renom, ne znam, zurio
sam jer su me kola

veé Cekala ispred
OSMOZE gde je odr-
Zavana konferencija,
na brzinu pokusava-
juéi da na licima male
grupice studenata
pored koje sam sada
prolazio uo¢im izraz
koji bi razresio moju
dilemu. A onda sam,
gotovo na samom izla-
zu naleteo na profesora
Vrecka, za koga nisam
ni znao da je bio u sali
idame je sluao. Stari
Vrecko, podmladen
sada nekakvim muske-
tarskim brkovima, koji
se pre nekoliko godina
bio maltene odusevio
(neka mi oprosti

ako gresim, ali tako

mi se tada ucinilo)
mojim izlaganjem

o0 Maljevi¢u i suprema-
tiji belog nad crnim,
sada mi je prisao
izagrlio me: ,Vladimir,
dok si ti ziv i Maljevi¢
e biti ziv". Iza8ao sam
iz sale. Devojka koja
me je ispracala, osme-
hivala se nekako »

VLADIMIR MEDENICA

% prozracno, kao
madona. Da li je to bio
odgovor na znacenje
pogleda i u tim pogle-
dima od mene skriveno
misljenje studenata
pored kojih sam
upravo prosao?
Vre¢kova konstatacija
i prozraéni osmeh
domacdice skupa? Inace,
kod mene u poslednje
vreme sve mora

da se zavrsi nekakvom
pobedonosnom
himnom, nekakvim
trijumfalnim akordom.
I zato (neka je to sada
iodgovor sujete,

ne marim), u svakom
sludaju taj odgovor je -
da, razumeli su. Da!
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slikara, umetnika, Kazimira Maljevi¢a. Na Zutoj,
NA ZLATNO]J, pozadini te stare, prastare svetlosti,
koja je omogucila poslednje radanje ili preobrazaj
Crnoga Kvadrata u Zivo Lice Slikara.” ¥
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Vladimir Medenica is a Serbian philosopher and publisher. He is the owner
of the Logos publishing house (Belgrade). He has published countless trans-
lations of Russian writers and philosophical thinkers. In his work, he focuses
on Russian literature and art, Russian religious thought and philosophy
of Russian Cosmism. His last collection of essays Triptych for the Genius
(2016), in which he introduced the term “supramodernism”, was dedicated
to the work of Daniil Kharms, Andrey Bely and Mikhail Vrubel.
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V Suprematizem vstopam:

* prvi¢ - partikularno. Ne kot v histori¢ni total, temve¢ kot v obliko
umetnosti, ki Zivi svoje Zivljenje po smrti ¢asa, v katerem je nastala
ter tudi po smrti svojih avtorjev;

* drugic¢ - izven izvornega konteksta, ker tega, zaradi ¢asovne
distance, ne morem odgovorno zaobjeti brez pristranskosti
opisovalcev tega ¢asa;

* tretji¢ - dobesedno, skozi slovenski prevod izvirnega besedila
objavljenega decembra 1920 v reviji Unovis avtorja Kazimira
Malevic¢a z naslovom Suprematizem, v katerem so zapisana
Maleviceva opazanja o lastnem delu s suprematisti¢nimi oblikami;

+in Cetrti¢ - kot ponizni opazovalec in premisljevalec oblik
v izvenzemeljskem prostoru.

KAJ JE SODOBNA KOZMONAVTIKA?

Je predvsem tisto, kar smo sposobni misliti. Cesar nismo sposobni misliti,
tega v kozmonavtiki - poniZzno re¢eno - ni. Zato je sodobna kozmonav-
tika zgostitev vsega Zemeljskega na ¢lovesko misljenje. Vse nam znane
oblike v vesolju, so oblike misljenja.

Ko se ozremo v nebo, vidimo oblake in modrino. Osvetljena atmosfera
nam zastira pogled v neskon¢nost. Edino kar lahko zaznamo vesoljskega,
je svetloba mo¢nejsa od svetlobe neba - torej, direktna son¢na svetloba,
odboj son¢ne svetlobe od lunine povrsine, odboj sonéne svetlobe od bli-
znjih planetov ter ponoci svetloba drugih oddaljenih sonc - zvezd.

Suprematisticno platno bolj kot moder prostor prikazuje belega. Iz o¢i-
tnih razlogov - modra ne izraza realne podobe neskoncnega. Vidni Zarki

se dozdevno zadevajo v obzorje in ne morejo prodreti v neskoncnost.
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Suprematisticno neskoncno belo omogoca vidnim Zarkom, da se neo-
mejeno Sirijo.

Vesolje lahko torej izkusimo zgolj s potovanjem na drugo stran atmosfere.
Belo supramatisti¢no platno je na drugi strani modre, v kozmosu.
Vesolje je - ponizno receno - neclovesko. Vse kar je tam ¢loveskega,
je misljenje. Misljenje naseljuje vesolje s pomoc¢jo tehnologije, torej
s sposobnostjo misljenja nacel delovanja povezanih v sisteme delova-
nja. Skozi stoletje razvoja vesoljskih tehnologij smo osvojili predvsem
sisteme znanstvenega opazovanja izvenzemeljske (in zemeljske) ma-
terialnosti okolja - torej, opazovanje z dogovorjeno obliko misljenja.
Vesolje je - poniZno receno - nezemeljsko. Ko opazovalec vstopa
v okolje, ki je izrazito druga¢no od okolja iz katerega izhaja, so za to pot-
rebni protokoli prehajanja, torej trans pozicije. Prehajanje v vesolj-
sko okolje ni zgolj prehajanje v drugo identiteto ali kulturo, temveé
predvsem v drugo ekologijo, torej ekonomijo pogojev bivanja. Do sedaj
znana nezemeljska ekologija je abiotska, zato je tudi tehnologija s ka-
tero naseljujemo to abiotsko okolje - abiotska, torej ne-Ziva.
Vesoljska tehnologija, ki krozi okoli Zemlje, se vozi po Marsu ter
potuje po medplanetarnem ter sedaj tudi medsolarnim prostorom,
je neZiva. Ce Zivo opisujemo kot tisto, kar se lo¢i od okolja, metabolno
presnavlja energijo okoljske materialnosti, ima obliko povratnega
zaznavanja okolja ter se reproducira, vidimo, da imamo sicer opra-
viti z entiteti¢nostjo, ki pa ni samozadostna, je podaljsek druge - ¢lo-
veske entitete.
Vesoljska tehnologija je oblika misljenja nacel delovanja ¢loveka
v necloveskih, nezemeljskih in neZivljenskih okoljskih pogojih. Ker je ¢lo-
vek Sele v zgodnji fazi postajanja nezemeljskega, so ta nacela omejena
na kognitivno spoznavanje nezemeljske materialnosti. Sposobnost
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metabolne izmenjave z vesoljskim okoljem ter reprodukcija v vesolju
Se vedno ostajata zgolj v projekciji, ki jo Malevi¢ opise:

Pri delu s Suprematizmom sem odkril, da njegove oblike nimajo ni¢
skupnega s tehnologijo na zemeljskem povrsju. Vsi tehnicni organizmi

so pravzaprav zgolj majhni sateliti - ves Zivi svet je pripravljen, da poleti
v vesolje in tam zavzame posebno mesto. Zakaj vsak izmed teh satelitov
je opremljen z razumom in zmoZen Ziveti svoje lastno Zivljenje.

Malevic je jasen, zemeljska tehnologija oz. nacela delovanja ¢loveka
na Zemlji nimajo ni¢ skupnega z naceli delovanja ¢loveka v kozmosu.
To je mozno zgolj z misljenjem, toda takim, ki omogoca lastno Zivljenje.
Kot smo videli, trenutne vesoljske tehnologije, kot oblika ¢loveskega
v vesolju, tega ne omogocajo. O kaksnem misljenju torej govori Malevic,
¢e ne o tehnoloskem misljenju.

Ponavljam, sem partikularen, izven izvornega konteksta, do-
beseden in ponizni opazovalec in premisljevalec oblik v izvenze-
meljskem prostoru.

Prehajanje.

Edino misljenje, za katerega vemo, da misli Zivljenje, je eko-logija.
Je miSljenje o odnosih, odvisnostih in prehajanjih materialnosti med
zivimi entitetami.

Vsi organizmi utilitaristicne tehnologije imajo enak namen: prodreti
v globino polja, ki ga vidimo na suprematisticnem platnu. Kaj pravza-
prav je platno? Kaj je upodobljeno na njem? Ce preucimo platno, bomo
v njem prepoznali okno, skozi katero se nam razkriva Zivljenje.
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Malevic¢ skozi belo platno gleda v zivljenje. Suprematisti¢ne oblike,
oblike v kozmosu, so Zive. Zivijo svoje Zivljenje v medsebojnem dina-
mi¢nem odnosu.

Lahko bi rekli, da bo suprematisticni stroj monoliten, brez omejitev. Nje-
govi vzvodi bodo izdelani iz vseh elementov, podobno kakor zemeljska
obla, ki vsebuje Zivljenje v svoji popolnosti, da se bo vsako supremati-
sti¢no telo vkljucilo v naravno organizacijo in oblikovalo nov satelit;
nujno je le odkriti vzajemne odnose med dvema telesoma, ki drvita skozi
vesolje. Zemlja in Luna - med njima lahko zgradimo povsem opremljen,
nov suprematisticni satelit, ki si bo sam zacrtal svojo pot po orbiti.

Malevi¢ suprematisti¢ni satelit opise kot avtonomen sistem podo-
ben Zemlji, ki vsebuje Zivljenje v svoji popolnosti. Morda bi si mislili,
da je Mednarodna vesoljska postaja Zemlji podoben satelit, toda ta ve-
¢ino svojih za zivljenje potrebnih surovin dobi iz Zemlje. Mednarodna
vesoljska postaja je Se vedno vesoljska tehnologija, ki zgolj razsirja
¢lovesko zivljensko okolje iz Zemlje v vesolje - ne more pa Ziveti lastne-
ga Zivljenja.

Abstraktne suprematisticne oblike so se spremenile v utilitaristicno
popolnost. Nimajo ve¢ stika z Zemljo, opazovati pa jih je moc kot locene
posamicne planete ali kot sistem v celoti.

Sodobna kozmonavtika je v prehajanju iz dalinjskega opazovanja
v naselitev kozmosa z Zivo materialnostjo. Trenutne oblike naselitve
so tehnoloske, torej omejene na zemeljsko proizvodnjo ter predvsem
upravljanje iz Zemlje.
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Imamo sicer prve primere proizvodnje oblik v vesolju, predvsem
s 3D printerji, s katerimi se izdeluje dolo¢ene rezervne dele, ter v pro-
jekciji tudi bivali$¢a na Luni in Marsu, kjer je na razpolago lokalni
gradbeni vir - rigolit. Tega se lahko s pomodjo sonéne svetlobe sintra
v prostorske oblike.

Tudi upravljanje se delno seli v sam kozmos, tako preko umetne
inteligence za potrebe lokalnega hitrega odlo¢anja, saj zaradi razdalje
ni mozno dovolj zanesljivo upravljati z vsemi podsistemi; ter field-pro-
grammable gate array racunalniski ¢ipi, ki se jih programira lokalno
in ne ob izdelavi. Prakti¢no to pomeni, da se lahko celotna zasnova ¢ipa
spreminja glede na trenutno potrebo, kar izjemno zmanjsuje potrebo
po koli¢ini elektronike za potovanje tehnologije skozi vesolje.

To pocasno prehajanje je del namena vzpostaviti trajno prisotnost
zivljenja na Luni ali Marsu. Tu pa vesoljska tehnologija naleti na omejitev,
ki jo imenujemo misljenje. Na danasnji dan Se vedno nismo sposobni
misliti zaprtega bioloskega sistema, ki bi lahko vseboval ¢loveka, take-
ga kakrsen je. Bioloska in ekoloska kompleksnost ¢loveskega organiz-
ma zahteva tako zahteven Zivljenski okoljski sistem, kakrsnega ¢lovek
$e ni sposoben misliti.

Zato se sodobna kozmonavtika ne zanasa zgolj na tehnologijo, to-
rej misljenje nacel delovanja, temveé postopoma tudi na ekologijo, torej
misljenje prehajajoce materialnosti. Da ne bo pomote, besedo ekologija
uporabljam v izvornem Haecklovem pomenu, kot ekonomijo pogojev
obstoja bioloskih organizmov znotraj Zivljenskih okolij, pri tem da je -
po Inglodu - tudi okolje tisto, ki stalno postaja tam, kjer se odvija Zivljenje.

Sodobna kozmonavtika prehaja iz vesoljske tehnologije v vesoljske
ekologije, v nepregledne tehnoloske, druzbene in ekonomske mreze, ka-
terih klju¢na lastnost je njihovo medsebojno opolnomocevanje in vklju-
Cevanje Se nevzpostavljenega misljenja.
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Ce vesoljska tehnologija e vedno pomeni kolonizacijo vesolja s ¢lo-
veskim misljenjem, potem vesoljska ekologija pomeni mi$ljenje mu-
tacije, spremembe, prehajanja v nekaj drugega, tisto, kar ni ve¢ nujno
¢lovek, kar ni ve¢ nujno Zemlja, ter ima kapaciteto misliti in ziveti
svoje zivljenje.

Malevic je jasen, suprematisti¢ne oblike nimajo ni¢ skupnega z ze-
meljsko tehnologijo. Tehnoloska ali ekoloska oblika v kozmosu se raz-
likujeta od oblik na Zemlji. Tudi ¢lovek v vesolju, nima ni¢ s ¢lovekom
na Zemlji. Dlje ko potuje, bolj se spreminja.

Ce vsaka oblika ali vse generi¢ne snovi predstavljajo energijo, ki obarva
njihovo gibanje, potem se snov skozi proces neskoncnega ustvarjanja
preobrazi, ustvarijo se nove energetske zmesi; vsako zaporedje gibov
spremeni obliko iz ekonomskih razlogov, posledi¢no pa se spreme-

ni tudi barva.

Sodobna kozmonavtika - je suprematisti¢ni kalejdoskop. &
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Korza cbymyTcs Bce npmbavixeHust, OpCcaiThl 1 IPOTHO3BI OT CIIEIV-
aJIMICTOB II0 MICKYCCTBEHHOMY MHTEJJIEKTY, U ITOCIeHMI COIIPOTMB-
JSFOIUMIICS, yOeramInyii HaTypaabHbli YeI0BeK OyLeT HaCTUIHYT
Y OCHAIIeH IIPOTEe30M C YMIIOM, TO BOIIPOC — UTO )K€ OCTaHeTCS ecTe-
CTBEHHBIM I1OA JIyHOM? - BOSHMKHET caM 0601 IIpy TaKOM pas-
BUTUY COOBITIIA.

Korza Bce Mbl, HaTypanbHble OeIKOBbIE OPTaHM3MBI, OKaXKEeMCS
MaJeHbKVIMM YePHBIMY KBaZPaTaMy B OLHOM DOIBLIOM YEPHOM KBa-
JpaTe OTBepraeMoro eCTeCTBEHHOT'O MJPa OTHOCUTEIbHO BO3HUKIIIETO
BHeYeJI0BeYeCKOro II0TOKa TeXHOJIOTMIA, - TO KaKJie XKe Pecypchl co-
XPaHsITCS pabo4yMMM B TAKVIX CIOXKHBIX YCIOBYUSX CYLIeCTBOBAHMS?

Kak HUu nmapafokcaabHO CKIaABIBAeTCs, HO TeXHO-MHPOpMAIV-
OHHas 3aMKHYTas CMCTeMa II0CTYeI0BeYeCcTBa OyLeT HaXOAMThCS
B €CTECTBEHHBIX I'e0JIOTMYECKIIX YCIOBMIX IIIAHETHI, B €CTeCTBEHHBIX
COJISIPHBIX ¥ MeXXIIaHEeTHBIX 3aBMCYMOCTSIX U ITpodee... To ecTh IToOKa
MBI, MIJIU y>Ke He MBI, OCTaeMCS XXIUTh Ha 3TOM IJIaHeTe, BO3MOXKXHO, C JIO-
KaJIbHBIMY IIyTELIECTBUSIMY M30paHHbIX B 6ivpxHMit Kocmoc, gaxe
ecay 370 Mapc, - HaX0XJeHe B CBEpXI€0IOT MM IIIaHEThI HeM30eXHO.
I[I1aHeTa TaK)Xe eCTeCTBEHHO OyZleT BpalllaTh MCKYCCTBEHHbIE MOZie-
2y ¥ KnbepbmocucTeMBI BOKPYT OCH M 110 OPOUTAIBHON TPAeKTOPUYA
BoKpyT ConHna. EcTecTBeHHAaq COMHeYHAas SHePIUs C BEYHBIM, OTHO-
CUTENIBHO XU3HY JIOLEN U HENIOLe, ZJOMUHMPOBaHMeM OyAeT UH-
TEHCUBHO 06pabaThIBaThCS 1 MICIIONB30BATHCS B JANTBHEMIINX HY)XAX
IJIs IIITAHWS 3TUX XKe KubepcyucreM. OCTPOYMHO MOXKHO 3aMETHUTH,
YTO KOTZA MEHSIETCS VICTOYHMK IOTPebasIeMOI SHEPTUY, MEHSIETCS
1 cam 4yenoBeK. OTOHB, lajiee JBUTaTeNb, pasnnyHble pOPMBI TOILIVBA
CKaYKOOOpa3sHO MEHSIIN YeJI0BEKA BCAELCTBYIE TPAHCHOPMBI CPeLbI
u dopmaTa obmTaHMS. DIOXA IEKTPUIECTBA XKe ¥ BOBCE M3MEHWIIA
Bech 0bmTaeMbIit GoH yenoBedyecTBa. Tereps 3eMHasI UVBUIM3ALINAS
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OXXVAeT NPUIIeCTBYS IMPPOBIIX HeM3OeIXKHOCTEN, YTOOBI CHOBA
M3MEHUTHCS 110, TEKy My Kubepsansausamu. Ho ecay roBoputs
o mpocTpaHcTBe COMTHEYHOM CYCTeMBI, - TO OKOJIO3eMHBII, TYHHBIN
u TeM bonee manbHMUI KocMoc Majio omyTsST TeXHO-MHGOpMALV-
OHHYIO CYIHTYISPHOCTD 36 MHOJ KMOePIIONyAIIINY 1 PABHOLYLIHO
IIPOZOJKAT CBOE IBVKEHIIE B eCTECTBEHHBIX Oe3HaX IPOCTPAHCTBA.
U 3meck opMupyeTCs OVIH M3 OCHOBHBIX T€3VICOB O CAMOOPTaHM-
syromeMmcst Kocmoce. dunocodckas screruka Kocmoca ocraneTcs
He3bI01eMoit M 1 OyLy1ero CO3HaHMS WAV JaXKe ero MMUTALNI.
Y npepmonaraemo, 4To A1 OyayIero cosHaHms LIeHHOCTD M IIOHM -
MaHme uIocoPpcKoI ICTETUKM KOCMMIeCKoro IIpocTpaHcTBa 1 ero
IIpOLleccoB 3HAYNTEIBHO Bo3pacTeT. TeopeTndeckoe U IpaKTHUIecKoe
ocBoeHme KocMoca HMKTO yxke He OCTAHOBMT ¥, BO3MOXKHO, HamO0Ib-
IIYIO BBITOAY OT LIECTOTO M CebMOI0 TeEXHOJIOTMYECKNX YKIIAL0B
nonyunt JlyHa. Torma IyHHBIN MUpP IpMOAM3NTCS K HaM, ¥ MBI pac-
IIVIPYIM IPaHMITBI HAILIIETO OOMTAaHMS, IYCTh JaXke M30MpaTeabHO,
IO 4y >KePOZHO TOBEPXHOCTY HALIero (OmSATh 5Ke eCTeCTBEHHOTO)
cyTHMUKA. OTO ¢pmaocodpckoe MUPOBOCIPUSTIIE MOXKHO Ha3BaTh eM-
KJIM TePMMUHOM KOCMM3M.

BiacTe HaJ, cO3HaHMEM COLMyMa CeTrOHI KOHKYPEHTHO IIBITa-
IOTCS yAeP>XaTh C HECKOABKMX CTOPOH. Pennrym, HayKa, MICKYCCTBO
IIpeTeHAYIOT Ha BllaJleHJe CO3HaHMeM CpeHeCTaTVCTINIeCKOT0 X -
TeJIs IIaHeTHl, Ile KOMMePYeCKMI 3aXBaT IB/ISeTCS OTHIOLb He II0-
caenqHeN 3agaden.

Kaxxoe oTmenpHOe cO3HaHMe Iepel, HACTyIaloIlell 3110X0M
TeXHO-MHPOPMAIMOHHON CHMHTYISPHOCTY BCE XK€ MILEeT HeKMII
KOMILJIEKT YCAOBMUII ¥, BO3MOXXHO, TAKMX YCIOBMI, JeTePMIHNM3M
KOTOPBIX NP ITI0OBIX 0OCTOSTENBCTBAX OCTAHETCS HE3bIOIeMbIM.
A 3HAYUT OIIATH JKe: YTO COXPAaHUTCSA eCTeCTBeHHBIM I1of, JIyHOI?
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Kaxme 6ecripeMmeTHbIE PECYPChI COXPAHSIITCS B II0OBIX 3MEPAIKEHT-
HBIX BapMaHTaX CyIeCTBOBAHMA?
DTy pecypchl eCTECTBEHHOIO X0a Bell[ell IETKO 0OHaPY KM MBI
Y aKTVIBHBI B MICIIO/Ib30BaHMM, HAXOAATCS BOKPYT HAC MM, JIy4Ille
CKa3aTh, YTO MBI B HMX HaXOAMMCS CO BCEMY HAaJbHEMIIMMY 3a-
JagaMy MICKYCCTBEHHOI'O HapalyBaHus. M Torma ocCHOBHBIE 30HBI
eCTeCTBEeHHBIX POTaIMI IJIsI COSHAHMS MOXHO IIepedMCANTE Clle-
Iyroiym obpasom:
* cOOCTBEHHBIN DeCIleHHBIN OIIBIT;
* MeXKyJIbTYpPHBIe CBA3¥M (BKJIIOYas ceTeBOe WM MOm06-
HOe POCTPAHCTBO);
* 3CTETYMKA OKPYIKAIOIIero Mupa OT INIAHKOBCKOM JIVHBI 0 OPYTIUX
BCEIeHHBIX, TO eCTh Bech KocMoc
* ¥ Bpemd Kak OHO eCTb.
Teneps Gosee pasBepHYTO O HA3BAHHBIX HECIPEeIMETHOCTSX, B KO-
TOPBIX CO3HaHMe OyZeT HaXOAUTHCS Cpeiy HalBUTAOIIVIXCS Kbep-
6udypKranuit 1 MOMCKa TEXHO-TYMaHUTAPHOTo Hananca Ha GoHe
racHymeit (v TpaHcdOPMUPYIOLIeNics) PeIUTMO3HOCTIH.
BecIieHHBI OIBIT IVYHOM SKCIeAVIIVIV CPeIy TPYL0eMKIIX KBe-
CTOB XXM3HM OTKPBIBAET HAM 0OBEMHYI0 HALIIEAHCKYIO TAHOPaMY
Halllero BHYTPeHHEro MMpa, Ile Mbl OLHOBPEMEHHO MICIIONHSIEM
HEeCKOJIbKO poJIell B 9Tol becromanHoi mucrepun. HeBbIpasmmble
BHYTpPeHHJIe COCTOSTHMS, KOTOPbIe He MOTYT BBIINIECHYThCS BO BHEIII-
HI MUP, HO KOTOPbIE CTPEMITCS IIEPEXXUTH ¥ 06paboTaTh CO3HAHME,
He eCTb JIM TOT CaMBbIJl IIOMCK MICTVHBI /1 CBeTa eCTeCTBEHHO-IIPIICY-
it robomy xxmByemy? M oguHouecTBO, Bocxozsinee 1o Kocmoca,
He HaJiJleT CBUAeTelIell STOMY JIeKTPOMAarHMTHOMY IIpoLeccy HepB-
HOJ cycTeMbl. OTIBIT, 6eCIleHH I IMYHBIN OIIBIT — BOT €CTeCTBEHHAS
30Ha poTauuy u Aus byayiero kubepcyuiecTsa.
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Hanee - cBs3u. UTo MBI 6e3 cBs3eit? CBsa3ausbl U 3eMis ¢ JIyHOI,
M M3Iy4eHMe CO CPelolt, ¥ CUTHAI C KaHAJIOM. MeXKyIbTypHbIe CBSI31
BO3pacTaroT. [IaHeTapHble 0OMEHBI [10 TOPU3OHTAISIM M BEPTHUKA-
JIIM PacIIMPIIOTCA ¥ KpelHyT. Hi3omipeHHbIe TAMHCTBA KYABTYPHBIX
CBsI3€J1 3aBOPaKVBAIOT M00bIe 0b1iecTBeHHbIe ypoBHY. OdopMmieHMe
JOKYMEHTOB 3aMeHseT MoINTBEL. HaceeHne IIaHe T yIMTCS TEPIIN-
MOCTM M JOBEPUIO K YY>KOMY ¥ APYTOMY. DTO HOBBII CJIOJ CO3HAHMS
I MOILITHOCTB ero 0OHaPyXXUTCS Gy TYPUCTUIHO U B TEXHOTEHHOM 6y-
LyIUeM, e TaK IOHAZ00MTCsI KOTHUTVBHOE LOBEPYIE U IeI0CTHOCTb.
Knbepcucrema, faxke Kak IIOTOK, AVICKPETHA.

O ¢mmocodcexort sHaummocTy Kocmoca 66110 ckasano BeIire 1 Koc-
MOCOM Ob1/I0 Ha3BaHO IMEHHO acTpody3MdecKoe IPOCTPAHCTBO.

CosHaHMe xe, 06pabaThIBast OZHY CI0XKHOCTb 32 IPYTOJ, ITOCTOSH-
HO JMICIIONIB3YeT ellle OTHY 30HY CBOeI pOTalyiN, MM KOTOpoli - Bpems.
Tempus - 3T0 BpeMs, oTcroga u t-kosmism. 3asBasemsiit t-kosmism
0CO3HaeT BpeMs KaK pabounii MaTepuall, B co3naBaeMoM bopMaansme,
VI IIBITAETCS HAJITV HOBBIE MV peXKe BCIIOMVHaeMble 060CHOBaHMS
1)1 ToHS TS BpeMs. t-kosmism onpenensier BpeMs Kak JOMeH 1 Kak
LOMEHHOe VM abCOIIOTHOrO yPOBHsI. Bo BpeMeHy MOXXHO pa3sMeInaTh
YTO yTOLHO. BpeMsi - 3T0 Ipo1ieccoobpasyoIyii JoOMeH AVICKPeTHO-
rO MYJIBTMMMPA, KOTOPBIN COCTOUT 13 IIPOTSYKEHHBIX MM CXKATHIX
IIPOCTPAHCTB, C X pa3pblBaMy, CTAJIKVIBAHVIAMMN, VIINIOTHEHWSIMU;
a TaK)Ke C TpaHCPOPMaMy MaTepPIN M BeIlleCTBa, C pOPMUPOBAHIIEM
U IBVDKEHMEeM M3Iy4eHMI, SKCIIaHCMell SHEePTUIL M IOCTOSHCTBOM
¢m3MIecKX KOHCTaHT Mepapxuii. t-kosmism kaTeropmyecku HacTan-
BaeT, 4TO BpeMs He TeueT, He HaIIpaBJIsIeTCs, He IBVKeTcs. Bpemsa mpo-
cTo EcTh, ero MOXXHO MICIIOIB30BaTh MV He MCIIONb30BaTh. t-kosmism
yrnoTpebisieT rIarossl 06 MCIONIb30BaHMM BPEMEHY, @ He 0 TOM, 4TO
BpeMs TeueT, HallpaBageTcs, IBynkeTcs. C onpezenerneM Bpemenn
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KaK MMEHM [I0Jy4aeM BBIBOJ, YTO BCe eCTh mporecc. Her obwexra,
HeT cy6beKTa, BCe eCTh IIpoliecc Bo Bpemenu. Dta miaHeTa - BpeMeH-
HBIV 00BEKT, TEKY4Nii, OHA Te4eT BO BpeMeHM Kak IIpolecc, Inirb
VIJUTFO30PHO /ISl HAC SBASSICH 0OBEKTOM CIELYIOIIEro MIII30PHOTO
MynbTHOO6bekTa COMHEYHOM CUCTEMBI U TaK gajee Io [amakTuky,
oo npyrux BecemerHbIx. Moe Tero Toxxe nmporecc B0 BpemeHnu, moe
TeJIo IIPOXKMBAET, MICIIONAb3yeT Bpems Ha Kakoii-To cpok. Moe Teso
TedeT, XXMBeT Bo Bpemenu. M 0HO 3ak0HYMTCS KaK IIponiecc, a Bpemsa
KaK MM, TaK 1 OygeT abcomoTom.

BpeMs Kax MMs - 3TO CAaMBblIii eCTeCTBEHHBIV (pOH AJIS BCETO U Jaxe
IJ1s1 TEXHO-MHPOPMAIMOHHOM CYUHTYASPHOCTY, KOTOPOJ MBI, BO3-
MOJXXHO, TaK M He JocTuUrHeM. A BpeMms, Takoe ecTecTBeHHOe, II0OKa
BCe ellle C HAMM II0f eCTeCcTBeHHoI1 JIyHot. U 3ameuy, 4To Bpems ab-
COJIIOTHO becrnpesMeTHO.

Kounennusa npoussegernus LUXENDAR (LUX CALENDAR)
IpenjaraeT 3eMISHAM OLeHUTH abCOMIOTHOCTh BpemeHnu B mia-
HeTapHOM peHOMEHe CYTOYHBIX BpaIlleHN, KOTZa KaXAbIe 4 rofa
MBI ITOJIy9aeM YHUKAIBbHBIN feHb 29 ®eBpaind. 1 aTo felicTBUTEIB HO
NPasgHYK IS IUIAHeTHI 3eMJIs, KOTOPBIV IT0KA He 3aMedaeM IIJlaHe-
TapHBIM ODIIIECTBOM.

*%%

When all the approximations, foresights and forecasts of artificial intel-
ligence experts come to fruition, and the last resistant, escaping natural
human is caught and fitted with a chip prosthesis, the question - what
is going to stay natural under the Moon? - arises naturally in this sce-
nario. When all of us, natural protein organisms, turn out to be small
black squares in one big black square of the natural world denied relative
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to the resultant non-human technology flow, - then what resources will
remain operating under such difficult conditions of existence?

It may seem paradoxical, but the closed techno-informational system
of post-humanity will be in the natural geological conditions of the plan-
et, in the natural solar and interplanetary dependencies and so on... That
is, while we, or no longer we, continue to live on this planet, perhaps,
with local travels of those chosen to the near Space, even if it is Mars -
the presence in the super-geology of the planet is inevitable. The planet
will rotate artificial models and cyber-bio-systems about the axis and
along the orbital trajectory around the Sun in the same natural manner.
The natural solar energy with the eternal, relative to the life of humans
and non-humans, dominance will be processed and used intensively
for further needs to feed the same cybersystems. It may be noted wittily
that when the source of energy consumed changes humans it changes
themselves as well. Fire, then motor, various fuel forms changed humans
due to the medium transform. The epoch of electricity has completely
changed the entire inhabitable format of mankind. Now the terrestrial
civilization is expecting the advent of digital inevitable events in order
to change itself under the current cyber-influence. But in terms of the
Solar system space, - the near-earth, lunar and certainly deep Space will
slightly experience the techno-informational singularity of the terrestrial
cyberpopulation and will continue their movement in the natural depths
of space indifferently. And here there is the formation of one of the main
theses on the self-organizing Space. The philosophical aesthetics of the
Space will also stay unshakable for the future consciousness or even for its
imitation. And it is supposed that for the future consciousness the value
and understanding of the philosophical aesthetics of the Space and its
processes will increase significantly. No one will stop the theoretical and
practical Space exploration any more, and perhaps the greatest benefit
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from the sixth and the seventh technological waves will be gained by the
Moon. Then the lunar world will come close to us, and we will expand the
boundaries of our habitat, even though selectively, to the alien surface
of our (still natural) satellite. This philosophical world perception can
be identified by the concise term cosmism.

Today several sides try competitively to retain the power over the
consciousness of society. Religions, science, art aspire to own the con-
sciousness of an average inhabitant of the planet where the commercial
seizure is by no means the last task.

All the same on the eve of an approaching epoch of the techno-infor-
mational singularity each particular consciousness is looking for some set
of conditions and, probably, such conditions the determinism of which
will remain unshakable under any circumstances. Hence, once again:
what is going to remain natural under the Moon? What non-objective
resources will stay in any emergent options of existence?

These resources of the course of nature are easily detectable and
active in use, they are around us or it is better to say that we are present
in them with all the subsequent tasks of artificial building up. In which
case the main areas of natural rotation for consciousness can be out-
lined as follows:

« first-hand invaluable experience;

« intercultural relations (including the network or similar space);

» aesthetics of the world around from the Planck length to other uni-

verses, i.e., the whole Space;

* and Time as it is.
Now let’s proceed to the details concerning the mentioned non-objectivity
items in which the consciousness will be present among the impending
cyberbifurcations and in search of the techno-humanitarian balance
against the background of religiosity fading away (or transforming).
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The invaluable experience of personal expedition among the la-
bor-intensive life quests commands a volumetric Nietzschean pano-
rama of our inner world where we play several roles simultaneously
in this relentless mystery play. Inexpressible internal states which
cannot be splashed out into the external world, but which conscious-
ness is trying to survive and process - aren't they the very same search
for truth and light which is naturally inherent in any living being? And
the loneliness, ascending to the Space, will not find witnesses to this
electromagnetic process of the nervous system. The experience, the
invaluable first-hand experience, - that is the natural area of rotation
for the future cyberbeing.

Then the relations. What do we represent without relations? There
are relations between Earth and the Moon, radiation and medium,
signal and channel. The intercultural relations are increasing. The hori-
zontal and vertical planetary exchanges are expanding and growing
strong. The sophisticated sacraments of cultural relations fascinate
any social levels. Execution of documents replaces prayers. The pop-
ulation of the planet learns to practice tolerance and credibility to all
that is alien and different. This is a new layer of consciousness and its
power will be revealed futuristically and in the technogenic future
when the cognitive credibility and integrity will be required so much.
And the cybersystem is discrete even as a flow.

The philosophical significance of the Space was mentioned above,
and particularly astrophysical space was named the Space.

Consciousness, while processing one complexity after anoth-
er, constantly uses one more area of its rotation the name of which
is Time. Tempus is time, hence there is t-kosmism. The declared t-ko-
smism perceives time as a working material in the formalism being
created and tries to find new or less frequently recalled grounds for
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the term Time. t-kosmism defines Time as a domain and as a domain
name of the absolute level. Anything may be placed in Time. Time
is a process-forming domain of discrete multi-world which consists
extended or constricted spaces with their discontinuities, interfer-
ences, compactions, and transforms of substance and matter, with
the formation and motion of radiations, energy expansions and the
continuity of physical constants of hierarchies. t-kosmism maintains
categorically that Time is not flowing, heading or moving. Time just
Is, it may be used or not used. t-kosmism applies verbs concerning the
use of time but not stating that time is flowing, heading or moving.
Following the definition of Time as a name we conclude that everything
is a process. This planet is a temporary object, the flowing one, it flows
in Time as a process, only at the moment being for us an object of the
next multi-object of the Solar System and so on up to the Galaxy, to oth-
er Universes. My body is also a process in Time, my body resides, uses
Time for some period. My body is flowing, living in Time. And it will
be finished as a process, but Time as a name will stay as the absolute
for the subsequent processes.

Time as a domain name is the naturality itself for everything and
even for the techno-informational singularity which we probably
will never achieve. And Time, so natural, is still with us so far under
the natural Moon. And I would like to note that Time is absolutely
non-objective. The LUXENDAR (LUX CALENDAR) considers the cate-
gory of Time as Time-Is. Time just is.

Also, the LUXENDAR concept offers the earthlings to evaluate the
absoluteness of Time in the planetary phenomenon of daily rotations
when every 4 years we get a unique day on February 29. And it is really
a holiday for planet Earth which has not been noticed by the planetary
society yet. @
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Prijatelji so si zadali nalogo, da izdajo brosuro z mojimi suprematisti¢ni-
mi deli. Navkljub njihovi Zelji, da bi jih objavili v celoti, jim je to le delno
uspelo. Brosura je izsla v ¢rni in sivi barvi, v njej pa je bilo objavljeno
zgolj manjse Stevilo del. Finan¢ne razmere niso dopuscale, da bi jih
objavili v ustrezni obliki. Suprematizem se deli na tri obdobja po stevilu
kvadratov - ¢rni, rdeci in beli kvadrat; ¢rno, barvno in belo obdobje.
Bele oblike na belem so bile naslikane v zadnjem obdobju. Vsa tri razvoj-
na obdobja so se zvrstila med letoma 1913 in 1918. Njihov razvoj je pote-
kal v skladu s poglavitnim nacelom ekonomic¢nosti: da je mogoce z eno
ravnino posredovati silo statike ali vidnega dinami¢nega mirovanja.

Ce so vse dosedanje oblike ta obéutek povezanosti izrazale zgolj z mno-
Zico najrazli¢nejsih odnosov med seboj povezanih oblik, ki sestavljajo
nek organizem, je suprematizmu s pomocjo ekonomi¢ne geometrije
ta u¢inek uspelo dose¢i na eni ravnini oz. v eni prostornini. Ce je vsa-
ka oblika izraz Ciste utilitarne popolnosti, potem tudi suprematistic-
na oblika ni ni¢ drugega kot znak dokoné¢ne utilitarne popolnosti
konkretnega sveta prihodnosti. Oblika jasno odraza dinami¢nost sta-
nja in kakor da kaze letalu pot v vesolje, vendar ne z uporabo mo-
torja in nerodnih, slabo skonstruiranih strojev, temve¢ z na¢rtnim
vkljucevanjem oblike v naravno delovanje, upostevaje medsebojni
magnetizem oblik, da bo lahko nato nova oblika sestavljena iz vseh ele-
mentov naravnih sil njenih odnosov in zato ne bo potrebovala motorja,
kril, koles ali goriva. Njeno telo, ki bo tvorilo celoto, ne bo sestavljeno
iz raznolikih organizmov.

Suprematistiéni stroj, ¢e se lahko tako izrazim, bo monoliten, brez
kakrsnih koli vezi. Izdelan bo iz vseh elementov, podobno kakor ze-
meljska obla, ki vsebuje Zivljenje v svoji popolnosti, tako da se bo vsako
suprematisti¢no telo vkljucilo v naravno organizacijo in oblikovalo

293



KAZIMIR MALEVIC » Suprematizem. 34 risb

nov satelit; treba je le odkriti vzajemne odnose med dvema telesoma,
ki drvita skozi vesolje. Med Zemljo in Luno lahko zgradimo povsem
opremljen, nov suprematisti¢ni satelit, ki si bo za¢rtal novo pot po or-
biti. Ce opazujemo suprematisti¢ne oblike v gibanju, lahko sklepamo,
da je najbliZjo pot do nekega planeta mogoce prepotovati samo s spi-
ralnim gibanjem med medplanetarnimi suprematisti¢nimi sateliti,
kibodo od enega do drugega planeta potovali v ravni ¢rti, sestavljeni
iz tak$nih obrocev. Pri delu s suprematizmom sem odkril, da njegove
oblike nimajo ni¢ skupnega z zemeljsko tehnologijo. Vsi tehnoloski
organizmi so pravzaprav zgolj majhni sateliti - ves Zivi svet je prip-
ravljen, da poleti v vesolje in tam zavzame svoje posebno mesto. Nav-
sezadnje je vsak izmed teh satelitov opremljen z razumom in zmoZen
Ziveti svoje lastno Zivljenje. Sredi velikanskih in kaoti¢nih razseznosti
planetarnih sistemov je prislo do razprsitve, nekatera stanja so se lo-
¢ila od drugih in osnovala lastna Zivljenja, tako da so ustvarila svoj
ustroj sveta in se med seboj povezala, da bi zavarovala svoje Zivljenje
in usla katastrofi. Tako kot abstrakcija so se suprematisti¢ne oblike
spremenile v utilitarno popolnost. Nimajo veé stika z Zemljo, opazo-
vati in preucevati pa jih je mo¢ kot posamic¢ne planete ali kot sistem
v celoti. Ko pravim, da nimajo stika z Zemljo, ne mislim na odcepitev
in zapu$canje Zemlje, ampak na konstruiranje prototipov tehnoloskih
organizmov za suprematisti¢no prihodnost, ki jih doloca ¢ista utilitarna
nujnost - in ta nujnost ostaja vez med njimi. Vsi organizmi utilitarne
tehnologije imajo enak cilj in namen ter i§¢ejo moznost prodreti v polje,
ki ga vidimo na suprematisti¢nem platnu. Kaj pravzaprav je platno? Kaj
je upodobljeno na njem? Ce preuc¢imo platno, bomo v njem prepoznali
okno, skozi katero se nam razkriva zivljenje. Suprematisti¢no platno
prikazuje bel prostor, in ne modrega. Iz o¢itnih razlogov - modra na-
mrec ne izraZa realne podobe neskonénega. Kot da bi se vidni zarki
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zadevali v kupolo, ki bi jim preprecevala prodreti v neskon¢énost. Supre-
matisti¢na neskon¢na bela barva pa vidnim Zarkom omogoca, da se ne-
omejeno Sirijo. Vidimo lahko telesa v gibanju, a ugotoviti moramo Se,
kaksno je njihovo gibanje in kak$na pravzaprav sploh so. Potem ko sem
odkril ta sistem, sem zacel raziskovati prehodne oblike, ki jih je treba
razkriti in preuciti njihovo bistvo - in tako so vstopile v red stvarnega
sveta. Odkrivanje terja veliko dela. Konstrukcija suprematisti¢nih oblik
barvnega obdobja ni na nikakrsen nacin povezana z estetsko nujnostjo
bodisi barve, oblike bodisi lika, enako velja za ¢rno in belo obdobje. Na-
Celi érne in bele energije, ki sta za suprematizem najpomembnejsi, sta
namenjeni odkrivanju oblik delovanja. S tem mislim na ¢isto utilitarno
potrebo po ekonomié¢ni redukciji, ki povzro¢i izginjanje barve. Izraz
barve ali odtenka v delih ni odvisen od estetike, ampak od splosnega
izvora snovi, od sestave elementov, ki tvorijo prav to kepo ali obliko
energije. Ce vsaka oblika ali vsaka generi¢na snov predstavlja energi-
jo, ki obarva njeno gibanje, potem se snov skozi proces neskon¢nega
ustvarjanja preobrazi, ustvarijo se nove energetske zmesi; vsako za-
poredje gibov iz ekonomi¢nih razlogov spremeni obliko, posledi¢no
pa se spremeni tudi barva. Mesto je kot oblika energetske kompozicije
materialov izgubilo svoje barve, tako da ga dolocajo le Se odtenki, med
katerimi prevladujejo odtenki érne in bele barve.

(Da bi analizirali gibanje barve kot energije, bi morali ponoviti moja
preudevanja barv iz leta 1917.)

Omenil sem Ze, da imata v suprematizmu ¢rna in bela barva vlogo dveh
energij, ki razkrivata obliko. To velja v tistih primerih, ko se na platnu
konstruirajo nacrti prostorskega suprematizma. V stvarnem, otipljivem
delovanju ne igrajo nobene vloge, saj je zaznavanje oblike prepusce-
no svetlobi, v oblikah realnega suprematizma pa ostajata samo ¢rna

295



KAZIMIR MALEVIC » Suprematizem. 34 risb

in bela. Iz njiju izhajajo vse gradacije energije snovi, tj. prihaja nova
doba novih materialov brez barve in odtenkov. (Menim, da bela in érna
izhajata iz barvnega spektra.)

Zgodovinski razvoj suprematizma je Sel skozi tri stopnje: ¢rno, barvno
in belo. Vsa obdobja so se odvijala na ravnini, kakor da bi oznaceva-
la nacrte za prostorska telesa prihodnosti. In res, v danem trenut-
ku je suprematizem rastel v prostorskem ¢asu nove arhitektonske
konstrukcije. Tako suprematizem vzpostavlja svoj odnos z Zemljo,
vendar zaradi svojih ekonomi¢nih konstrukeij spreminja arhitekturo
zemeljskih stvari in se, SirSe gledano, zdruZzuje s prostorom gibljivih
monolitnih mas v planetarnem sistemu.

Raziskave so me privedle do spoznanja, da se v suprematizmu skriva
zamisel za nov stroj, nov pogon organizma, ki ne bo odvisen od koles,
pare ali plina.

(O tem je treba napisati veé $tudij.)

Eden od temeljev suprematizma je izkusnja in praksa prirodnega,
ki nam omogoca preseci teoreti¢no raven sveta ter jo nadomestiti z izku-
$njami in delovanjem, da bi se vsi vklju¢ili v vseobsegajoce ustvarjanje.

Odnos suprematizma do materiala nasprotuje vse vedji agitaciji za ma-
terialno kulturo - pozivu k estetiki; obdelava povr§ine materiala je na-
mrec psihoza sodobnih umetnikov. Namesto da bi lik razvijali skozi
utilitarno popolnost ekonomic¢ne nujnosti, pri tem zanemarili naravno
preobrazbo in svoje delo usmerili tja, kjer zanj obstaja tehnnoloska,
ne pa tudi estetska nujnost, skrbijo za videz organizma.

Trije suprematisti¢ni kvadrati vzpostavljajo dolo¢en pogled na svet
in njegov ustroj. Poleg Cistega ekonomic¢nega gibanja oblike povsem
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nove, bele ureditve sveta, beli kvadrat spodbuja tudi zasnovo sveta
kot »¢istega delovanja«, ki bi bilo dojeto kot samospoznanje sredi
Ciste utilitarne popolnosti »vsecloveka«. V vsakdanjem Zivljenju ima
tudi naslednje pomene: ¢rni kvadrat je znak ekonomic¢nosti, rde¢i znak
revolucije in beli znak »¢istega delovanja«.

Beli kvadrat, ki sem ga naslikal, mi je dal priloZnost, da ga razis¢em
in ustvarim bros$uro na temo »¢istega delovanja«.

Crni kvadrat je vzpostavil ekonomi¢nost, ki sem jo v umetnost vpeljal
kot njeno peto dimenzijo.

Problem ekonomic¢nosti je moj stolp, s katerega opazujem in preucujem
vse pojave predmetnega sveta, Cesar ne pocnem vec s copicem, ampak
peresom. Zdi se, da s ¢opic¢em ni mogoce dosedi tistega, kar je mogoce
s peresom. Copié je razcefran, zatorej ne more dose¢i moZganskih vijug,
medtem ko lahko pero prodre globlje.

Cudna re¢ - trije kvadrati nam kaZejo pot, beli kvadrat pa nosi v sebi
beli svet (ustroj sveta) in z njim vzpostavlja znak ¢&istosti ¢lovekove-
ga ustvarjalnega zivljenja. Kako pomembne so barve kot znamenja,
ki nam kazejo pot!

Pojavila se bo vrsta razprav o barvah, o ¢rni in beli, in te razprave
bo kronala pot rdece in bele popolnosti.

(Ce govorim o beli, ne mislim na njene trenutne politi¢ne konotacije.)

V povsem barvnem gibanju trije kvadrati prikazujejo izginevanje
barv v belem.

Suprematizem izkljucuje slikarstvo. Slikarstvo je davno preZiveto
in celo umetnik je le predsodek iz preteklosti.
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O teh zadevah sem govoril Ze v svoji brosuri Mi kot utilitarna popolnost.

Na samo treh straneh, kolikor so mi jih dali na razpolago, je nemogoce
pojasniti vse dosedanje delo. Dolo¢il sem naért za suprematisti¢ni sis-
tem in z njim mladim arhitektom v $irokem pomenu besede poverjam
skrb za nadaljnji razvoj arhitektonskega suprematizma, saj v njem
vidim nov sistem arhitekture.

Jaz sem se umaknil v zame novo sfero misljenja, in ko bo v moji mo¢i,
bom razkril, kaj sem dognal v neskon¢nem prostoru ¢loveske lobanje.

Naj zivi enotni sistem svetovne arhitekture na Zemlji.

Naj zivi Unovis, ki ustvarja in vzpostavlja novo v svetu.

K. MALEVIC
Vitebsk, 15. december 1920
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