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Proteklih meseci je nere{ivost „srpskog pita-

nja“ – ~ak i u XXI veku kroz repetiranje neuspe-

{nih pregovaranja povodom statusa Kosova –

dobila jo{ jednu dimenziju doga|ajima u Crnoj

Gori. Li~na istorija jednog – d(r)ugog – doba

se tako nastavlja, ali njenog hroni~ara ve} vi{e

nema da nas pou~i o ~emu se tu zapravo radi.

No, uveren sam da ne treba biti intelektualna

gromada formata jednog Dobrice ]osi}a da bi

se shvatilo {ta se to valja iza dimne zavese liti-

janja, hap{enja i ~itavog reality show-a kako sr-

barske tako i montenegrinske politi~ke estra-

de. Slediti smrdljivi, a i neretko krvavi, trag pri-

vatnih materijalnih interesa izgleda kao jedini

dovoljno pouzdan i proveren metod istra`iva-

nja uzrokâ teku}eg konflikta. Naime,

neposredan povod za sukobe Vlade

Crne Gore i Srpske pravoslavne crkve

(SPC) u toj dr`avi je usvajanje Zakona

o slobodi vjeroispovijesti, a naro~ito

odredba da }e verski objekti i zemlji-

{te koje koriste verske zajednice na

teritoriji Crne Gore, a koji su izgra|e-

ni ili pribavljeni iz javnih prihoda dr-

`ave ili su bili u dr`avnoj svojini do 1.

decembra 1918. godine, postati dr-

`avna svojina, ukoliko ne postoje do-

kazi o pravu svojine nad tim nepo-

kretnim vrednostima.

Demokratski izabrani premijer, jedan

od potencijalnih Ginisovih rekordera

po broju decenija neprekidnog borav-

ka na ~elu jedne dr`ave, apologetski iz-

javljuje da se u doti~nom zakonu radi o

za{titi prava na ispovedanje vere uzur-

piranog monopolom SPC na pravosla-

vlje u Crnoj Gori, dok druga strana tvr-

di da je re~ o jo{ jednom u nizu progo-

na sprskog naroda kojima je izlo`en jo{

od... otkad zna za sebe. Premda je je-

dini pretendent na demonopolizaciju

pravoslavlja u Crnoj Gori Crnogorska

pravoslavna crkva za koju premijer tvrdi da posto-

ji jo{ od XV vijeka, kao i to da sporna odredba za-

kona implicira da }e do}i do podr`avljenja malte-

ne sve svojine SPC koja je postojala pre „aneksije“

Crne Gore od strane Srbije 1918. godine otvara

put racionalnijem sagledavanju prirode sukoba

kojem svedo~imo. Prema tome, re~ zapravo nije

o religiji ve} o dr`avnoj religiji, a time o samoj dr-

`avi i odbrani njenog suvereniteta od agenture

druge dr`ave u njoj – jer se radi o Srpskoj pravo-

slavnoj crkvi. Da paradoks bude ve}i i u Republici

Srbiji SPC ima status koji se te{ko mo`e opisati

druga~ije do dr`ava u dr`avi zbog njene izuzeto-

sti iz poreskog sistema, a ponekad i od samih za-

konâ te republike, dok istovremeno u`iva neo-

sporni ugled zvani~ne religije te dr`ave.

Iole promu}urnijem posmatra~u je jasno da je

vlast u Crnoj Gori daleko manje zainteresovana

za preuzimanje brige o materijanoj ba{tini pra-

voslavlja na tom prostoru, a daleko vi{e za po-

tencijalno gra|evinsko zemlji{te, dok se za dru-

gu strane mo`e isto re}i u {ta nas mo`e uveriti i

komercijalni tretman crkvenog zemlji{ta od stra-

ne same SPC u njenoj mati~noj dr`avi – od stam-

beno-poslovnih zgrada do mini hidroelektrana.

Time sti`emo do primarnog uzroka teku}eg su-

koba – sukoba materijanih interesa dr`avodr`a-

ca Crne Gore i srpske dr`avotvoriteljske crkve

Stefana Nemanje iliti Svetog Simeona Miroto~i-

vog – koji }e nas uskoro opet pohoditi otelotvo-

ren za ve~nost u obliku dvadeset tri i po metar-

skog kipa. Odatle i postaje jasno da kada se razi-

|e ru`i~asta magla politi~kog marketinga i spla-

snu uzavrela ose}anja nacionalnog ponosa osta-

je ne{to {to nema veze ni sa verom, niti sa bilo

kakvom dobrobiti za narod sa obe strane dr`av-

no-nacionalnog razdvajanja.

Kao i svaka dru{tvena institucija koja bi trebalo

da slu`i javnom interesu, tako je i svaka crkva

podlo`na korupciji vo|enoj privatnim interesi-

ma. Nema zaista ni~eg lo{eg u negovanju obi~a-

ja i po{tivanju tradicija, a uvek ima potencijalno

dosta dobrog u verovanju u postojanje ne~ega

daleko ve}eg i zna~ajnijeg od sopstvene guzice.

Svaka crkva tako|e ima i neke dru{tveno korisne

funkcije, a naro~ito u zbrinjavanju i pomo}i oni-

ma kojima je materijalna i duhovna pomo} neo-

phodna a ne mogu je dobiti formalnim putem od

dr`ave – mada se mo`e opravdano sumnjati u

adekvatnost kori{}enja lopate u le~enju bolesti

zavisnosti. Isto tako u svakoj crkvi, pa i u SPC,

postoje ljudi na raznim nivoima njene hijerarhi-

je koji vode iskrenu brigu o svojoj pastvi i pru`a-

ju konkretnu pomo} njenim ~lanovima. Me|u-

tim, oni su naj~e{}e taoci onih koji izgledaju is-

to kao i oni koji dr`avljane Srbije dr`e kao taoce

privatnog interesa koji se name}e kao stvar na-

cionalnog opstanka – ljudi sa prst-debelim zlat-

nim kajlama u njihovim crnim Audijima i Merce-

desima sa zatamnjenim staklima.

Dakle, problem nije u navodnoj ugro`enosti na-

cionalnog i religijskog identiteta, ve} u posto-

janju dr`avnih i crkvenih feudalaca koji nastoje

da nas odnosima li~ne zavisnosti pretvore u

svoje kmetove name}u}i nam ne samo raznora-

zne globe i druga davanja, ve} i upre`u}i nas u

jarmove identitarnih politika nebismo li dobro-

voljno vukli kroz blato istorije njihova kola pu-

na oplja~kanog plena. Jo{ ranih 1970-ih godi-

na, kada se tek ra|ao neoliberalni kredo, neo-

marksisti~ki teoreti~ari su upozoravali da kapi-

talisti~ki na~in proizvodnje nikada u stvarnosti

ne odgovara svom idealnom tipu klasne pode-

le na vlasnike kapitala i dvostruko slobodne

radnike – u smislu pravne slobode od neposred-

ne fizi~ke prinude na rad i u smislu onih koji su

„oslobo|eni“ sredstava za materijani opstanak

te stoga moraju „dobrovoljno“ prodavati sop-

stveni „ljudski kapital“, tj. radnu snagu njiho-

vih mi{i}a i/ili mozga. Da kapitalizam pot~inja-

va i koristi druge, istorijski prethode}e na~ine

proizvodnje jasno je ne samo zbog povratka fe-

udalnih dru{tvenih odnosa u javni `ivot, pa i

onih robovlasni~kih u nekim delovima ekono-

mije, ve} i zbog revitalizacije patrijarhalnih od-

nosa u privatnom `ivotu. Ideologija tzv. alter-

desnice je najbolji primer danas vladaju}e me-

{avine viskotehnolo{kog kapitala i srednjeve-

kovnih inkvizicijskih praksi i praznoverja – od

bespravnog mu~ila~kog tretmana svih kojima

se pri{ije kategorizacija teroristi ili neprijtelji

dr`ave do raznoraznih teorija zavere, ravne Ze-

mlje i op{te hajke na nau~ni racionalizam. Ipak,

savremeni kmet ne}e mo}i jo{ dugo da podnese

tolike namete, desetke i druga davanja u krvi

dr`avnom i biznis plemstvu ma koliko ga oni

ube|ivali u svetu nepovredivost nacionalnog i

religijskog interesa, jer u svakom od nas ~u~i

neki potencijalni Matija Gubec ili Tomas Mincer

ili, pak, Spartak!
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Za razliku od drugih umetni~kih udru`enja oko

kojih postoji bar elementarna saglasnost i u

~lanstvu i u javnosti o tome {ta jeste i {ta pred-

stavlja delatnost za koju je to udru`enje oform-

ljeno – Udru`enje likovnih umetnika Srbije

(ULUS), uz sve druge probleme s kojima se su-

o~ava, na posebnoj je vetrometini jer ta delat-

nost nije do kraja razja{njena. Udru`enje oku-

plja umetnike u oblasti „likovnih umetnosti“,

iako taj termin u poslednjih tridesetak godina

biva sve vi{e zamenjen jednim jo{ manje ade-

kvatnim terminom – „vizuelna umetnost“. Za-

nimljivo je da se ovaj termin po~inje sve vi{e

koristiti u trenutku kada pod uticajima drugog

talasa Novih umetni~kih praksi (konceptualna

umetnost, performans, land-art, itd.) ono {to

bi bilo primarno umetnost okrenuta oku (kako

je Duchamp govorio „retinalna umetnost“) bi-

va prevazi|eno konceptualnim, istra`iva~kim,

ikonoklasti~kim, anti-sistemskim i kriti~ko-

subverzivnim formama „umetni~kog mi{ljenja“

(L. Camnitzer) ne samo kao specifi~ne forme

rada nego upravo kao specifi~ne forme mi{lje-

nja nastale u uslovima tog rada.

U slu~aju ULUS-a ova situacija je sredinom 

1980-ih donekle re{ena tako {to je uz postoje}e

sekcije (slikarstvo, skulptura, grafika) formira-

na i sekcija „pro{irenih medija“, {to je danas jo{

jedna sve manje upotrebljiva sintagma. I to iz

prostog razloga  {to se promena paradigme u

umetnosti, koja nastaje s ove strane kraja mo-

dernizma i humanizma, ne mo`e vi{e definisati

jezikom „medijski-bazirane umetnosti“ (T. de

Duve) koja je bila karakteristika prethodne, mo-

derne paradigme u umetnosti. A ona je pak od

ranije, klasi~ne paradigme preuzela podelu na

umetni~ke medije i odredila umetnost kao isto-

vremeno kontinuitet razvoja tih medija kroz dis-

kontinuitet u njihovom zna~enjskom polju, ali

ne i u sistemskoj ulozi. Me|utim pod okriljem

avangardne umetnosti dolazi pre stotinak godi-

na do preloma kada umetnici kao {to su Duc-

hamp, Tatlin, Rodchenko, Schwiters, i drugi, na-

pu{taju medijski bazirano zna~enje umetnosti,

odnosno ne samo da napu{taju tradicionalne li-

kovne medije slikarstva i skulpture ve} napu{ta-

ju i shvatanje umetnosti po kom je umetnost

uvek odre|ena svojim „medijem“ ili „tehnikom“.

Ako i{ta danas defini{e delatnost savremenih

umetnika, pa tako i udru`enja koje ih predsta-

vlja, jeste ne samo to da se umetnost vi{e ne mo-

`e odrediti svojim tradicionalnim medijima (sli-

karstvom i skulpturom) ve} se ona dijaleti~ki od-

re|uje upravo kao determinisana negacija (P.

Osborne). Odnosno {ta vi{e odre|uje prakse sa-

vremene umetnosti od ~injenice da, na primer,

umetnost performansa nastaje kao anti-pozori-

{te, da se film umetnika ne mo`e svesti na „film-

sku umetnost“, da pisani iskazi, odnosno „pro-

govori umetnika“, nisu literarni sastavi, da se

umetnost bavi konstruisanjem u javnom prosto-

ru ali da nije arhitektura, da umetnost misli ali

nije filozofija, i tako dalje.

Iz ovakvog istorijsko-ontolo{kog problema

proizilazi i klju~ni izazov koji ULUS ima pred so-

bom u aktuelnoj socio-ekonomskoj konjunktu-

ri. A to je da ono ne mo`e da pru`i i garantuje

na~in proizvodnje koji neoliberalni poredak

o~ekuje – proizvodnju koja ima za cilj tr`i{no

takmi~enje i ekonomsku „samoodr`ivost“. [ta-

vi{e, otuda i dominantni poredak zloupotre-

bljava nedefinisanost polja delatnosti savre-

mene umetnosti pa ~ak nastoji i da prevazi|e

nasle|ene generi~ke pojmove (umetnost i kul-

tura) kao ekonomski neodr`ive i zameni ih poj-

movima „kreativnog stvarala{tva“ (sic!), odno-

sno „kreativnih industrija“. U tom hodu ka sve

ekstremnijem kapitalizmu mistifikuju se razne

forme ideolo{ke instrumentalizacije umetni~-

kog rada i govori o nekim famoznim, novim i

dinami~nim radnim mestima u gejmingu,

advertajzingu, marketingu, i sli~nom, dok se

istovremeno insistira na stvarala{tvu kao „no-

vom obliku religiozne svesti“ (kako je Goran

\or|evi} to nazvao jo{ po~etkom sedamdese-

tih) i na diskursu o nadarenosti pojedinca koji

stvara „iz sebe“, „po sebi“ i „za sebe“.

Ono {to se mo`e zaklju~iti iz javnih nastupa i

tekstova novog rukovodstva ULUS-a, kao i iz iz-

lo`be koja je pred nama, jeste da se posle bez-

malo „tektonskih“ promena u rukovo|enju ovo

udru`enje jasno postavlja u otporu prema vla-

daju}em politi~ko-ekonomskom okviru, {tavi-

{e postaje prvo umetni~ko udru`enje sa ovoli-

kim ~lanstvom (njih oko  2300) koje se ogla{a-

va s antikapitalisti~kih pozicija i jasno zagova-

ra „umetni~ki rad koji ispunjava svoju dru{tve-

nu misiju“ koji „ba{ kao i rad u ku}i, za kapita-

listi~ke proizvodne odnose nema koristi jer ne-

ma kapacitete za proizvodnju profita pa shod-

no tome i nije prepoznat kao rad koji treba da

bude pla}en.“ (https://www.elektrobeton.net/
mikser/ulus-je-mrtav-ziveo-ulus/) Govori se

o ulozi umetnosti u „dru{tvenoj emancipaciji“ i

„proizvodnji novih horizonata dru{tvenosti“.

Ono {to je Prole}na izlo`ba ULUS-a pokazala je-

ste upravo poku{aj artikulacije {ta je to {to ~i-

ni savremenu umetni~ku praksu u Srbiji u svom

„post-konceptualnom stanju“ i „transkatego-

rijskoj odre|enosti“ (P. Osborne), odnosno

praksu koja je „trans-materijalni i post-disci-

plinarni dohvat misaonog eksperimenta“ (J.

Roberts). Ovakva praksa nastoji da pojam

umetni~kog stvarala{tva nadomesti pojmom

„umetni~kog istra`ivanja“ i da umesto „izolo-

vanog genija“ kakvog pri`eljkuje Kapital, arti-

kuli{e vezu umetni~ke individualnosti i kolek-

tivnosti umetni~kog rada. Ona pokazuje da

umesto pseudo-religijskog tuma~enja kreativ-

nosti i kreativnog rada, savremenu umetnost

pre svega odlikuje istra`iva~ka praksa kao

„post-disciplinarni“ odgovor na supsumciju

umetnosti pod interese Dr`ave i Kapitala i za-

govara prekid ideolo{ke veze izme|u znanja i

neke akademske „discipline“.

Kustoskinja Mirjana Dragosavljevi} polazi od

konkretnih okolnosti nastajanja ove izlo`be na

fonu pandemije COVID-19, koje su upravo pot-

puno ogolile instrumentalizaciju tzv. „objektiv-

nog“ nau~nog znanja u svrhu kako interesa Ka-

pitala tako i konkretnih interesa vladaju}e klike

u Srbiji. Ovakve okolnosti su i nametnule kon-

cepcijski okvir izlo`be „Gde budu}nost po~inje?“

kao okvir u kome se promi{lja me|uzavisnost

prirodnih pojava i dru{tvene nadgradnje. U tom

smislu ova izlo`ba komunicira sa jednim od glav-

nih pravaca u savremenoj umetnosti poslednjih

godina koji se artikuli{e kroz istra`ivanje „an-

tropocene“ i generalno kroz interakciju i dezin-

tegraciju prirodnog i dru{tvenog.

Otuda izlo`bom dominiraju radovi umetnica –

i iako izlo`ba nema „rodni“ predznak, i upravo

nastoji da izbegne identitarna naklapanja, ona

deluje ubedljivije upravo kroz rad umetnica –

koje se upu{taju u procese umetni~kog istra`i-

vanja te prenose i formalizuju materijalne i mi-

saone aspekte tog istra`ivanja. Takvi su radovi

koji se upravo odnose na pitanje „prirodnog“

kao kod Du{ice Dra`i}, Andree Pala{ti, Nede

Kovini}, Lidije Micovi}, a posebno zna~ajnog

rada Vahide Ramujki}, ili pak Vladimira Bjeli~i-

}a ~iji performans-predavanje povezuje kaba-

re, stand-up komediju i teorijski postupak da

bi kroz duhovito diskurzivno pro`imanje pove-

zao dva naizgled nepovezana pojma: biljku i

radnika. Pomenimo i aproprijaciju Dejana Mar-

kovi}a, kao i postupke Katarine Popovi}, Sini{e

Ili}a i Bojana \or|eva, ili pak ve} uspostavlje-

ni kontinuitet u radu grupa Kurs i Doplgenger.

Na izlo`bi se uo~ava i jedna linija u savremenoj

praksi koja je izravno „post-konceptulna“ i ute-

meljena na iskustvima te poslednje velike pro-

mene u jeziku umetnosti. Ovde kontinuitet u

radu pokazuju Jelena Miji}, Luka Kne`evi} Stri-

ka ili pak Darija S. Radakovi} koja, kao umetni-

ca koja ve} du`e `ivi u Kanadi, jeste neka vrsta

„dopisnog ~lana“ ovda{nje scene, ~esto prisut-

na sa svojim simptomalnim tekstualnim rado-

vima. Darinka Pop-Miti} sa svojim radom „Kod

ku}e je najgore“ uspostavlja dvostruki ironijski

obrt tako {to prera|uje ~uveni Beuysov perfor-

mans kada on umotan u filc iz kog viri jedino

njegov {tap provodi vreme zatvoren u galeriji

sa kojotom. Pop-Miti} preuzima Beuysov „ko-

stim“ da bi adresirala „svakodnevne idiotizme

ku}nog posla“ i demistifikovala umetni~ke ri-

tuale. Na izlo`bi je predstavljeno jo{ niz zani-

Pi{e: Branislav Dimitrijevi}
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Neobi~no otkri}e uzdrmalo je svet umetnosti

2015. godine: nakon rentgenske analize, ispod

Maljevi~evog „Crnog kvadrata” otkrivena su dva

sloja prethodnih slika i jedan natpis. Eksperti

moskovske galerije Tretjakov ugledali su kubi-

sti~ko-futuristi~ku kompoziciju prekrivenu pro-

to-suprematisti~kom, koje se danas skrivaju is-

pod crnog kvadrata. Otkri}e slojeva prethodnih

slika nije ni{ta iznena|uju}e ni novo, ono {to je

unelo pometnju bio je natpis sakriven belim po-

ljem okvira oko kvadrata, dovode}i u pitanje sve

ono {to smo do tada znali o ovom umetni~kom

delu. Najve}a „pukotina“ na ve} ispucaloj slici

iznenada se otvorila i iz nje su se pojavile slede-

}e re~i: Bitva negrov v temnoŸ peÈere glu-
bokoŸ no~†Ó ili, u grubom prevodu, Borba cr-
naca u tamnoj pe}ini duboko u no}. 

Jo{ dok su stru~njaci radili na de{ifrovanju ruko-

pisa, do{lo se do zaklju~ka da je ova re~enica refe-

renca na rad koji se smatra prvim modernim mo-

nohromatskim delom – „Borba crnaca u podrumu

tokom no}i“, pisca i humoriste Alfonsa Alea iz

1897. godine. Usledio je zaklju~ak da je „Crni kva-

drat“ u svojevrsnom dijalogu sa Aleom, ~ije je de-

lo bilo popularno i shva}eno kao {ala {irom Evro-

pe u to vreme. Neki su po`urili da optu`e Maljevi-

~a za plagijat, no pitanje je mnogo kompleksnije:

kako danas treba interpretirati ovu „nultu ta~ku

slikarstva“, za mnoge jedino pravo remek-delo

avangarde? Da li danas ima onih koji bi se nasme-

jali ovoj „{ali“ i da li je Maljevi~ prebrzo osu|en

kao jo{ jedan rasista? Po~nimo od po~etka.

CRNO NIJE BOJA
Da stvari budu jo{ komplikovanije, i Aleov rad

zapravo je aproprijacija slike pesnika i dramskog

pisca Pola Biloda (1854-1933), ~lana avangard-

ne grupe Nekoherentni, osnovane 1882. godine.

Promovisali su iracionalne, apsurdne, ikonokla-

sti~ne radove, „prona|ene“ umetni~ke objekte,

de~je i crte`e onih koji „ne znaju kako da crta-

ju“. Na njihovoj prvoj izlo`bi u stanu pariskog

osniva~a, @ila Levija, odr`anoj 1. oktobra 1882.

godine, Bilod je izlo`io crno platno u zlatnom

okviru nazvano „Borba crnaca u tunelu“. Ale je

prisvojio ovaj rad pet godina kasnije sa naslo-

vom „Borba crnaca u podrumu tokom no}i (Re-

produkcija poznate slike)“, koji je objavljen u

njegovom Prvoaprilskom albumu, albumu mono-

hromatskih slika raznih boja sa ornamentalnim

ramovima i komi~nim naslovima. Slike uramlje-

nog belog, `utog, crvenog, plavog, zelenog, si-

vog i crnog platna pratili su {aljivi naslovi: belo

platno je nazvao „Prva pri~est mladih hloroti~-

nih devoj~ica po sne`nom vremenu“, crveno

„Berba paradajza apoplekti~nih kardinala na

obali Crvenog mora“, itd. Aleove karikature raz-

otkrile su svojevrstan paradoks: ismevanje ap-

straktne umetnosti po~elo je i pre njenog na-

stanka. Prva monohromatska slika zvani~no da-

tira iz XVII veku kada je Robert Flad u knjizi

Utriusque cosmi maioris scilicet et minoris meta-
physica (1617) predstavio sliku crnog kvadrata

u kontekstu metafizi~ke ikonografije beskona~-

nog, prima materiae, po~etka samog stvaranja.

Protekla su tri veka do javnog izlaganja ap-

straktne umetnosti kao umetnosti, a Maljevi~ iz-

gleda ne samo da je izvr{io aproprijaciju lo{e ra-

sisti~ke {ale o crnom-na-crnom, ve} i karikatu-

ru apstraktnog slikarstva.  

Vratimo se sada „Crnom kvadratu“: {ta smo zna-

li o njemu pre ovog otkri}a? Nastao kao ultima-

tivna negacija ikone koja je i sama postala iko-

na, uvek izlo`en u levom gornjem uglu prostori-

je gde se obi~no nalazi ikona u ruskom pravosla-

vlju. Kako se ispostavilo, nije ni crn ni kvadrat:

nijedna stranica nije paralelna sa ramom, dok je

crna nastala me{anjem boja od kojih nijedna ni-

je crna. Ukoliko se pa`ljivije pogleda, uo~avaju

se brojne pukotine na povr{ini za koje neki tvr-

de da predstavljaju bizona u trku. Tako|e, nije

jedini: prvi je nastao 1915. godine, ~ime je ot-

po~ela serija slika crnog kvadrata od kojih da-

nas znamo za ~etiri. Dugo se verovalo da je prvi

nastao 1913. godine, po{to je sam Maljevi~ od-

redio taj datum, a nau~nici su mu bespogovorno

verovali. Do kraja XX veka postalo je jasno da je

prva suprematisti~ka slika nastala 1915. godi-

ne, dok je prvi datum deo Maljevi~eve mistifika-

cije zasnovane na subjektivnoj istini: „Crni kva-

drat“ imao je prenatalnu fazu koja jeste po~ela

1913. godine. Poznato je da je konceptualista

Maljevi~ davao ranije datume svojim radovima

kako bi konstruisao sopstvenu „ispravnu“ umet-

ni~ku biografiju, menjaju}i i sam sled doga|aja.

Pre Suprematizma, Maljevi~ je stvarao radove

u tzv. fevralisti~koj fazi ~iji je cilj bila potpuna

destrukcija dominantnih svetonazora. Posma-

tra~a je trebalo uveriti da je njegov ili njen ra-

zum potpuno nemo}an da shvati zna~enje no-

vonastalih citata-metafora. U formalnom smi-

slu, Maljevi~ je stvarao re~i-slike ili stihove-sli-

ke, nespretne fraze koje je uokviravao kvadrat-

nim ramovima i pretvarao u umetni~ka dela.

Okvir je bio taj koji je transformisao banalnu

frazu u umetni~ko delo, ~ime je Maljevi~ zako-

ra~io u istra`ivanje izvan iluzornosti dvodi-

menzionalnih reprezentacija.

Na li~nom planu, „Crni kvadrat“ predstavlja pot-

puno pomra~enje za Maljevi~a, pred ~ijim o~ima

je isko~io apsolutni svet neobjektivnosti: kako

je sam tvrdio, nakon ovog doga|aja nije mogao

ni da jede, pije ili spava nedelju dana, `ele}i da

shvati {ta je to u~inio. Ipak, ovo formalno ni{ta-

vilo, ova „pustinja“ kako ju je nazvao, bila je sve

samo ne prazna; ispostavilo se da je prepuna

emocija: „Odre|ena ose}anja treba da na|u iz-

laz i ~ovek treba da ih izrazi jedino zato {to je

snaga tih ose}anja u njemu ve}a od one koju mo-

`e da izdr`i... Kad ~ovekov organizam ne bi mo-

gao da svojim do`ivljajima omogu}i izlaz, on bi

umro, jer bi do`ivljaj rasparao ceo njegov nervni

sistem... [Crni] kvadrat na beloj osnovi bio je pr-

vi oblik bespredmetnog do`ivljaja. Bela polja...

uokviruju do`ivljaj pusto{i, do`ivljaj nebi}a...“

(Kazimir Maljevi~, Bog nije zba~en, sabrana dela,

Plavi krug, Beograd, 2010, str. 212-213)

Maljevi~ je razum smatrao zatvorom za umetni-

ka, dok su objekti sami po sebi bili besmisleni:

odlu~uju}i faktor su emocije. Ova „ikona svog do-

ba”, kako ju je Maljevi~ nazvao u pismu iz 1916.

godine, bila je zaboravljena decenijama. U peri-

odu od 1930. do kasnih osamdesetih, umetnik

pod imenom Kazimir Maljevi~ nije postojao u

SSSR-u, dok je Zapad video samo par njegovih ra-

dova koji su stigli u SAD pre Drugog svetskog ra-

ta. Stoga mo`emo zaklju~iti da je zna~aj ovoj sli-

ci dat retrospektivno, ~ime “Crni kvadrat” posta-

je ikona na{eg doba, pun vek nakon svog nastan-

ka. Ova ~injenica nas motivi{e da poku{amo da

razumemo njenu skrivenu poruku, taj natpis is-

pisan nevidljivim mastilom. Mo`da }emo tako

po~eti da razumemo nevidljive strukture koje se

kriju u praznini iza na{ih emocija.

ISTINA JE U OKVIRU
Ukoliko bli`e pogledamo, ~ini se kao da autor

„Crnog kvadrata“ nije `eleo da se on percipira

bez okvira, ili belog polja, kako ga je sâm na-

zvao: okvira koji ga zauvek izdvaja od okru`enja,

od konteksta u kome je nastao, od konteksta u

kome }e biti izlo`en. Moramo primetiti da Malje-

vi~evo belo polje pre li~i na paspartu nego na

masivne, zlatne, pravougaone ramove sa Aleo-

vih slika. ̂ inom aproprijacije, Maljevi~ je pravo-

ugaonik pretvorio u kvadrat, a ram zamenio pa-

spartuom, terminom koji nas nesumnjivo upu-

}uje na rad @aka Deride. U Istini u slikarstvu
(1978) isti~e se potreba obra}anja pa`nje na dis-

kurs parergona, suplementnog elementa umet-

[TRAFTA
Pi{e: Vesna Mad`oski

CRNI KVADRAT,
BELI OKVIR
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„Gde budu}nost po~inje?“, Prole}na izlo`ba ULUS-a, Paviljon Cvijeta Zuzori}, 30.5-26.6.

ZID

GDE BUDU]NOST PO^INjE?
Prole}na izlo`ba 2020.
30.5-26.6.2020.

Umetni~ki paviljon Cvijeta Zuzori}, Kalemegdan, Beograd.

Kustoskinja: Mirjana Dragosavljevi}

Umetni~ki savet: Danilo Prnjat, Nata{a Koki}, Jovanka Mladenovi}, Kristina Risti}, Sanja

Toma{evi} i Simonida Radonji}.

Izlo`ba „Gde budu}nost po~inje?“ otvorena je nakon dva meseca odlaganja zbog vanrednog

stanja i situacije sa {irenjem virusa SARS-CoV-2, {to je ~itavoj postavci i konceptu dalo jo{

jedan veoma va`an nivo sagledavanja odnosa i komuniciranja na relaciji priroda i dru{tvo.

Selekcijom radova formirala se kompleksna i vi{eslojna izlo`ba u ~ijem je sredi{tu pitanje

koje nas ovih nekoliko meseci veoma intenzivno zaokuplja, vi{e nego ina~e, jer neizvesnost

jo{ vi{e zastra{uje u svetlu najave novih talasa pandemije, recesije nevi|enih razmera, jo{

ve}e prekarnosti i fragilnosti ljudskog `ivota, a to je – gde budu}nost po~inje? Ujedno,

izlo`ba predstavlja poziv da se podsetimo i da osvestimo u kojoj meri su razli~iti oblici

nasilja normalizovani, dominantni i koliko nas vi{estruko ugro`avaju. S ozbirom na to da je

umetni~ki rad dru{tveni rad, izme|u ostalog zato {to umetnost ima {iroke mogu}nosti i

alate za bele`enje, kontemplaciju, artikulaciju, reflektovanje i dr. umetnici kao dru{tveni

delatnici imaju odgovornost da ne `mure na postoje}e probleme, ve} da odgovore na ovaj

poziv i da nam otvore pogled u nove horizonte potencijalno bolje budu}nosti.

Umetnici i umetnice koji izla`u po pozivu kustoskinje Mirjane Dragosavljevi}: Vladimir

Bjeli~i}, Lidija Deli}, Du{ica Dra`i}, Olga Dimitrijevi}, Grupa Doplgenger, Luka Kne`evi} –

Strika, Grupa KURS & Bojan Krivokapi}, Jelena Miji}, Andrea Pala{ti, Vahida Ramujki},

Dejan Vasi} i Aleksandra Sekuli}.

Umetnici i umetnice ~iji su radovi izabrani po konkursu: Jelena Aran|elovi}, Arion Aslani,

Bo{ko Atanackovi}, Marija Bjeki}, Marion Dedi}, Daniela Fulgosi, Jovan Jovi}, Sini{a Ili} i

Bojan \or|ev, Jadran Krnjanski, Neda Kovini}, Dragana Kupre{anin, Milica Lazarevi},

Jelena Marjanovi}, Dejan Markovi}, Ana Markovi}, Nikola Markovi}, Lidija Mi}ovi}, Stefanija

Mihajlovi}, Natalija Miladinovi}, Darinka Pop-Miti}, Miron Mutaovi}, Tatjana Jankovi}

Nedeljkovi}, Marija Nikoli}, Anastasija Pavi}, Katarina Popovi}, Darja S. Radakovi}, Nikola

Radosavljevi}, Danica Radovanovi}, Haris Rahi}, Neboj{a Rakonjac, Du{an Savkovi}, Maja

Simi}, Andrej Sinadinovi}, Ivana Smiljani}, Anja Ton~i}, Ranko Travanj, Marija Uro{evi},

Gabriela Vasi}, Vesna Vesi}, Nenad Zelji}, Ivana @ivi}.

21.6. u 13 ~, Vo|enje kroz izlo`bu kustoskinje Mirjane Dragosavljevi} i predstavnika

Umetni~kog saveta ULUS-a

26.6. u 18 ~, Progla{enje nagrade 91. Prole}ne izlo`be i promocija kataloga. Zavr{nog dana

izlo`be bi}e organizovano javno ~itanje „Drame o kraju sveta“, umetnice Olge Dimitrijevi} 

mljivih radova koji su dobili poseban dignitet

jednim veoma bri`ljivim kustoskim postupkom

koji je uspeo u nameri da heterogeni karakter

radova bude predstavljen tako da jedan rad

potpoma`e drugom, unapre|uje zna~enje dru-

gog. Ovo je o~igledno u postupku uklapanja sli-

karskih radova me|u one koji su post-koncep-

tualni, transkategorijalni ili istra`iva~ki. Tako

da na izlo`bi postoje radovi koji mo`da pre spa-

daju u neki hotelsko-korporativni kontekst

(npr. slika Ivane @ivi}) ali kroz inteligentnu po-

stavku sti~u ne{to u relaciji sa drugim radovi-

ma. [to se slikarstva ti~e zanimljive su i slike

Jelene Marjanovi} i Natalije Miladinovi}, dok

skulpture prakti~no nema (osim rada Marije

Uro{evi}), {to govori posebno o krizi obrazo-

vanja kada su u pitanju materijalno-konstruk-

tivni postupci savremene umetnosti.

Mo`e se re}i da u Beogradu odavno nije bilo zna-

~ajnijeg pregleda teku}eg umetni~kog stvarala-

{tva dok je kustoski pristup Mirjane Dragosavlje-

vi} pokazao posebnu pa`ljivost kako za status

umetnika tako i za davanje digniteta radovima

~ije slabosti su pre svega rezultat prekarnih uslo-

va rada. Kustoskinja i umetni~ki Savet odlu~ili su

se da primene kombinovani konkursno-selektor-

ski metod koji naj}e{}e ne daje rezultate. Primer

za to su izlo`be Oktobarskog Salona poslednjih

godina koje u slu~aju primene ovakvog metoda

samo podvla~e razlike u kvalitetu radova po po-

zivu od onih po konkursu. Me|utim na ovoj izlo-

`bi kao da se dogodilo ne{to suprotno – dve na

razli~iti na~in dobijene selekcije me|usobno su

unapredile jedna drugu i predstavile pomak u

tretmanu savremene umetnosti, a posebno po-

mak u izlaga~kim praksama ULUS-a.
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ni~kog dela. Razmi{ljaju}i o paspartuu, Derida

nas podse}a da je glavna funkcija ovog komada

kartona sa otvorom u sredini da omogu}i samo

„pojavljivanje“ umetni~kog dela; ipak, ovde se

ne radi o okviru u uobi~ajenom smislu, ve} radi-

je o okviru unutar okvira. U poglavlju o parergo-

nu, porodici kojoj paspartu pripada, upoznaje-

mo se sa njegovom tranzitornom prirodom – ni-

ti je delo, niti izvan dela, niti je unutra, niti spo-

lja, niti je iznad, niti ispod: „Ono {to smje{ta –

instancije okvira, naslova, potpisa, legende, itd.

– vi{e ne remeti unutra{nji poredak govora o sli-

karstvu, njegova djela, njegov promet, njegova

procjenjivanja, njegov vi{ak vrijednosti, njego-

vu spekulaciju, njegovo pravo i njegove hijerar-

hije.“ (Jacques Derrida, Istina u slikarstvu, Svje-

tlost, Sarajevo, 1990, str. 14)

Postoje razli~iti tipovi uramljivanja – od fizi~kog

do istorijskog i filozofskog. Trag na platnu sma-

tra}e se umetni~kim delom tek nakon kontekstu-

alizacije, upisivanja u, i uramljivanja od strane

istorije filozofije umetnosti nastale oko odre|e-

nih modela i determinanti. U ovoj evropskoj „na-

uci o lepom“, um anticipira sebe: ili, Deridinim

re~ima, „glava pre svega.“ Derida nas dalje pod-

se}a da su svi filozofski diskursi o umetnosti i

njenoj interpretaciji, od Platona do Hegela, Hu-

serla i Hajdegera, organizovani oko stalne potre-

be uspostavljanja jasnih granica izme|u onoga

{to je spolja i onoga unutar umetni~kog dela.

Istovremeno, do{lo je do naturalizacije samog

okvira ~iji je zadatak da prikrije ve{ta~ko poreklo

ove razlike, ~ine}i da ona izgleda prirodno. 

Uloga parergona je nezamenljiva: upravo okvir

proizvodi umetni~ko delo kao takvo. Da bi bilo

progla{eno takvim, Derida dalje ka`e da se delo

mora jasno razlikovati od pozadine, i upravo okvir

to omogu}uje: ergon (delo) je zapavo efekat pa-

rergona. Stoga se name}e zaklju~ak da na{ inici-

jalni problem interpretacije Borbe crnaca poti~e

iz ~injenice da sve zapadne teorije estetskog ra-

su|ivanja isklju~uju parergon, ovu spolja{njost

koja proizvodi unutra{njost ~inom interpretacije.

Odjednom smo suo~eni sa interpretacijom inte-

grisane spolja{njosti, okvira sa unutra{nje stra-

ne umetni~kog dela. Upravo ovde ~in interpreta-

cije postaje klju~an: za Deridu, teorija umetni~-

kog objekta kao takva ne postoji, ve} samo teori-

ja celokupnog polja u kome je objekt konstituisan

kao takav. To polje otvara se upravo negde izme-

|u – izme|u ergona i parergona.

Ekonomija umetni~ke produkcije je cirkularna:

bez umetnika, ne bi bilo umetni~kog dela; bez

umetni~kog dela, ne bi bilo umetnika. U Malje-

vi~evom slu~aju, ~ini se da je bio prili~no sve-

stan prirode ove ekonomije, a njegova prva

briga nakon nastanka „Crnog kvadrata“ bila je

za{tita autorskih prava. Od tog trenutka, on je

postao jedini koji ima pravo njegovog kopira-

nja, dela za koje se ispostavilo da je zapravo

aproprijacija tu|eg rada.

Prema nekim autorima, umetni~ka kompulsiv-

na potreba za originalno{}u u direktnoj je vezi

sa istorijskim, ekonomskim i politi~kim spaja-

njem koncepata originalnosti i individualnosti.

Drugim re~ima, ova potreba da se estetsko

odvoji od ne-estetskog je u direktnoj vezi sa

potrebom izdvajanja od drugih. Maljevi~eva

identifikacija sa „Crnim kvadratom“ je bila ve-

oma jaka. Kada se pred kraj `ivota vratio figu-

ralnom slikarstvu, nekoliko slika potpisao je

malim crnim kvadratom. Crni kvadrat nalazio

se na njegovom kov~egu i stajao je na mestu

nadgrobnog spomenika.

U sistemu ekonomije, proces uramljivanja po-

staje gotovo nezamenljiv. Preduslov za posto-

janje umetni~kog dela jeste da mora biti ura-

mljeno; tako|e, mora biti potpisano – na{a

ekonomija ne voli kopilad; mora imati naslov,

mora biti kr{teno. Derida nas dalje poziva da

postavimo pitanje {ta se de{ava nakon imeno-

vanja umetni~kog dela? U slu~aju „Crnog kva-

drata“, o~igledno je da nam naslov govori {ta

treba videti. Nepravilni ~etvorougao na{a ne-

savr{ena percepcija pretvara u kvadrat, a mra~-

no polje postaje crno. Od tog trenutka, ne}e-

mo mo}i da vidimo ni{ta drugo osim crnog kva-

drata, ~ije su crnilo i kockastost stvoreni unu-

tar na{eg uma. Vi{e ne}emo biti u stanju da ga

izbri{emo. Makar do trenutka kada }e „nevi-

dljiv“ natpis pokvariti na{ u`itak i preformuli-

sati pitanje {ta zapravo vidimo.

Zapadna estetska tradicija prioritizuje distan-

cirani u`itak u umetni~kom delu, i parergon

upravo to omogu}ava, na granici umetni~kog

dela i njegovog odsustva. Po Deridi, ova ~inje-

nica stvara svojevrsnu patologiju parergona ~i-

ja podeljenost proisti~e iz potrebe za jasnom

identifikacijom onoga {to se nalazi spolja i

onoga unutra, za jasnom klasifikacijom. Na{a

estetska disciplina u~i nas da isklju~imo okru-

`enje umetni~kog dela, pritom ga uklju~uju}i u

sistem ekonomije i mogu}nost profitiranja.

Prema kantovskoj tradiciji, parergon je uvek

spolja i neva`an za reprezentaciju objekta. 

Me|utim, ovde se postavlja pitanje za{to je ne~e-

mu tako savr{enom kao {to je umetni~ko delo

neophodan ovakav dodatak, ovakva podr{ka? Ka-

ko se ~ini, parergon zapravo podvla~i ~injenicu

postojanja fundamentalnog nedostatka u samom

delu. Iako je inicijalno trebalo da poverujemo da

je parergon taj sa nedostatkom – paspartu sa ru-

pom u sredini – sada dolazimo do pitanja gde se

taj nedostatak zapravo nalazi: u parergonu ili er-

gonu? Maljevi~ev „Crni kvadrat“ prisiljava nas da

umetni~ko delo zauvek posmatramo sa belim

okvirom. Ipak, Deridine teorije o parergonu bilo

bi tako jednostavno primeniti da se nije pojavio

taj prokleti natpis, da nema te Borbe crnaca. Ovde

imamo problem sa vi{kom, sa vi{kom parergona

koji je ukazao na nedostatke samog dela koje po-

ku{avamo da interpretiramo. U slikarstvu se ni-

{ta ne mo`e obrisati – svaki gest mora biti prefar-

ban kako bi nestao, postaju}i tako nevidljiv ljud-

skom oku, ali ne i nekim sofisticiranijim vizuelnim

aparatima. Kako bi nestao, natpis je morao biti

prefarban. Me|utim, svedoci smo kako on u ne-

kom trenutku istorije izdaje svog tvorca, nanose-

}i mu zavr{ni udarac ili, Deridinim re~ima, posled-

nju uvredu, Überfall. Ova {ala za neke, uvreda za

druge, ̀ ivi kao parazit na ivici ergona, baca senku

na svog tvorca. Ipak, istovremeno upu}uje na

otvor kroz koji }e mo`da uspeti da pobegne. 

SUPREMATISTI^KO BELO 
(UNFRAMING MALEVICH)
Vratimo se na po~etak i pitanje da li ovaj gest Ma-

ljevi~a treba interpretirati kao rasisti~ki. Poku-

{ajmo da zamislimo {ta se hipoteti~ki desilo to-

kom primordijalne scene stvaranja u njegovom

studiju. Vidimo umetnika kako boji u belo povr{i-

nu slike, prekrivaju}i pre|a{nji prizor kojim nije

bio zadovoljan. Ki~icom iscrtava obris kvadrata

u sredi{njem delu i odlu~uje da ga oboji u crno

koriste}i sve boje koje su mu na raspolaganju,

sve dok kvadrat ne postane {to tamniji. Dopada

mu se to {to vidi i odlu~uje da ubrza proces, kori-

ste}i prste umesto ki~ice. Njegova odluka da ne

oboji celo platno u crno ve} da ostavi beli okvir

rezultirala je slikom koju vidimo danas; u suprot-

nom, slika bi verovatno nosila ime „Crno platno“.

Beli okvir posta}e njegova polisa osiguranja da

crni kvadrat zauvek bude percipiran kao takav. U

nekom trenutku, ovaj dvodimenzionalni oblik

kvadrata mo`da ga je podsetio na poznatu fran-

cusku „{alu“ i ispisuje je na ruskom, Borba crnaca
u tamnoj pe}ini duboko u no}. Ove re~i u~ini}e sli-

ku ravnom, njeno zna~enje posta}e apsurdno, a

neki Francuz }e se mo`da i nasmejati. Umetnik

odlazi korak dalje i, iz nama nepoznatog razloga,

boji tekst belom: re~i nestaju, belo polje ponovo

postaje ~isto, a ovaj dvodimenzionalni oblik od-

jednom postaje vi{edimenzionalan. Ravna povr-

{ina nestaje i ambis se otvara, uvla~i posmatra-

~evu imaginaciju, nestaje u vrtlogu percepcije

kome se ne mo`e suprotstaviti. [ala je obrisana i

iz satire ambisa upadamo u sâm ambis.

Na na{e veliko iznena|enje, rentgenski zraci

otkrili su nam ne{to {to nije trebalo da vidimo,

{to nije trebalo da saznamo. Parergon je sada

permanentno u procesu brisanja. Ispucana cr-

na povr{ina ponovo o`ivljava, oblici polako po-

~inju da izranjaju, crno vi{e nije crno. Podjed-

nako va`no, ni belo vi{e nije belo. Na jednom

platnu, umetnik je uspeo da prika`e ne samo

dve stare slike, ve} i koncept, rasisti~ku {alu,

kao i karikaturu apstraktne umetnosti. Jednim

gestom brisanja, slikar apstraktne umetnosti

na koga se karikatura iz pro{losti odnosila,

pretvorio je li~nu uvredu u ikonu novog doba.

Pravougoanik je postao kvadrat, zlatni ram je

postao beli paspartu, a parergon sada perma-

nentno uznemirava ergon. Samo jednim ge-

stom, Maljevi~ je grubo i bez pitanja „ukrao“

delo francuskih satirista i odlu~io da ga nazo-

ve pravim imenom. Od tog trenutka, kada gle-

damo u ovaj crni ambis, ne vidimo vi{e Borbu
crnaca u mra~noj pe}ini tokom no}i, ve} ono {to

je nacrtano: crni kvadrat. Ili, ono {to bi bio ta-

~an prevod prve zvani~ne monohromatske slike

– crni pravougaonik.

Me|utim, da li smo oti{li predaleko tvrde}i da vi-

dimo okvir tamo gde njega nema? Naime, sam

Maljevi~ je „Crni kvadrat“ smatrao ikonom bez

okvira, bez rama. Jedna od mogu}ih interpreta-

cija ovog odricanja od okvira jeste politi~ka: ka-

ko je ve} uo~eno, njegova tvrdnja da je nova

transcendentna ikona konstrukt ljudskog uma,

ozna~ila je totalni prekid sa kulturnom tradici-

jom i deklaraciju radikalno novog pogleda na

svet. Maljevi~ je smatrao pravoslavnu ikonu

umetno{}u najvi{eg reda, koja sa drugim prime-

rima „primitivne“ umetnosti daje mogu}nost

bekstva od akademskog imitativnog slikarstva.

Jo{ va`nije, verovao je da ona mo`e voditi ~ove-

~anstvo ne samo ka misticizmu, ve} i ka idejama

komunalnosti. Stoga, podelio je Suprematizam

u tri faze, prate}i svoja tri kvadrata – crni, crve-

ni i beli: crni je postao simbol ekonomije, crve-

ni revolucije, a beli ~iste akcije. Po Maljevi~u, za-

datak boja je da pokazuju put u epohi novog si-

stema arhitekture. Tako je „Crni kvadrat“ dobio

zadatak da vodi ka novoj ekonomiji zajednice, ka

dru{tvu bez privatnog vlasni{tva. Moramo pri-

metiti da ove re~i stoje u suprotnosti sa njego-

vim gestom za{tite autorskih prava prvog crnog

kvadrata: ovde mo`emo da spekuli{emo da je u

me|uvremenu njegova filozofija do`ivela pot-

punu transformaciju. Kako se ~ini, njegov li~ni

put razumevanja Suprematizma doveo je do du-

boke promene njegovog sistema vrednosti, nje-

govog sistema ekonomije.

U svom „Pitanju imitativne umetnosti“ objavlje-

nom 1920. godine Maljevi~ se jasno zala`e pro-

tiv „stare“ umetnosti i akademizma, zahtevaju-

}i novu koncepciju umetnosti kao preduslova

novog, pravednijeg dru{tva kojem }e svi pripa-

dati. Njegova „apstraktna“ umetnost je sve sa-

mo ne „apstraktna“: njena uloga je utilitarna;

umetni~ke {kole moraju da napuste studijski

model i postanu „kreativni univerziteti kon-

strukcije“. U toj novoj konstelaciji, zadatak

umetnika je da vode dru{tvo permanentne kre-

ativnosti, dru{tvo koje }e se stalno obnavljati

tragaju}i za novim modelima zasnovanim na

principima komunizma: „Ekonomski ̀ ivot novog

sveta stvorio je komunu. Stvarala~ke konstruk-

cije nove umetnosti rodile su Suprematizam kva-

drata.“ (Kazimir Maljevi~, Suprematizam-Bes-
predmetnost, SiC, Beograd, 1980, str. 27) Supre-

matisti~ka forma je samodovoljna, stoga joj

okvir vi{e ne}e biti potreban. Kao akumulacija

umetnikove kreativne energije, „Crni kvadrat“

trebalo je da otvori vrata novog sveta i izvr{i da-

lekose`ne uticaje na dru{tvenu stvarnost. Mo-

`da kao znak Maljevi~evog razo~aranja nakon

revolucionarnih godina, fotografija sa izlo`be iz

1933. godine u galeriji Tretjakov prikazuje „Crni

kvadrat“ sa novim, pozla}enim ramom. Danas je

sliku mogu}e videti zastakljenu u istoj galeriji,

postavljaju}i pitanje o kontekstu i istorijskim

promenama razli~itih stilova uramljivanja. 

Ljudska bi}a nisu no}na stvorenja, ona su se

oduvek pla{ila mraka. Zahvaljuju}i Maljevi~u i

njegovoj imaginaciji, krenuli smo na ovo puto-

vanje preispitivanja stavova o vidljivom i nevi-

dljivom uramljivanju, o prazninama na kojima

po~iva na{ svet. Odbacivanje starih ramova

preduslov je za stvaranje nove ekonomije: ka-

ko smo videli, ambis razlika razdvaja Maljevi-

~evo suprematisti~ko belo od belih supremati-

sta. Ipak, enigma koju jo{ uvek nismo uspeli da

re{imo jeste zagonetka koju nam je Derida

ostavio na kraju svoje knjige: {ta ekonomizaci-

ja, profitiranje od ambisa zapravo zna~i? 
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Vladimir Milojkovi}

ZATVOR 

Nema izlaza 

spu{tene roletne 

hladni prsti na nogama 

razmi{ljanje o re{etkama 

prepreke sa intervjuima 

– gde ste ro|eni? 

~ime se bavite?

gde `ivite? 

Na stranom jeziku odzvanja 

u mraku ispru`ena kolena 

podignute ruke 

predaja!  

gutam pljuva~ku 

gutam jutro 

bez bu|enja 

mali princ ostaje 

izme|u korica

________________________ 

8.58 am - 9.05 am 6.10.2016. ~etvrtak 

(u krevetu, tek probu|en)
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