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This paper begins by analyzing the concept and tmmsand connecting it
with the typical Soviet practice of shortening waitbks veshcl), which was also
adopted by some European avantgardiserg mon). In his manifestdviehanikom
(To the Mechanics), Kosovel takes issue not onlthviarinetti’'s “mechanical
human being,” but also with Tatlin’s ideologicaliefined “human machine,” as
Tatlin’'s art was misunderstood by the Berlin Datiid-ollowing El Lisicki's
example, Kosovel introduced emptiness, which charig® a plano-convex and
plano-concave space, in which there is no moreppetisre and gravitation. The use
of engineering sketches, geometric material, anatialpdefinitions of conses
effectively combined the content and form into &vrerganic unit, which confirms
that Kosovel was familiar with Russian and Europeamstructivism.

Ko je pred desetletji Ocvirk prvi povezal Kosovsl&onstruktivizmom
in pri tem navedel kar nekaj dokazov, ki pa za teeaniso bili dovolj
prepriljivi, je dozivel vet napadov in poleminih odzivov. Zanimivo je, da
Ocvirk v svoji Studijio KosovelovihIntegralih omenja Tatlina, ki je po
njegovem mnenju ustvaril konstruktivizem. ,Pot ggdj peljala od Tatlina
prek Lisickega, Moholy-Nagyja in '‘Bauhausa' dernigoja in Kosovela*
(Bajt 79). Omenja pa Se druga imena; poleg Picasdéandinskega se
sklicuje Se na Gaba in Pevsnerja, ki sta 1920. tkaktss/izem teoretino
wobrazlozila“ v njunenRealistthem manifest(Ocvirk 94).

Pokazati in dokazati Zelimo, da je bila Ocvirkovalagitev za
konstruktivizem kot celovito oznako Kosovelovih zadevanj v letu
1924/25 pravilna. Ob tem bomo upoStevali tako ests¥g kot tudi zahodni
konstruktivizem. Kosovel je poznal oba.

I

Besedicdkonssre&tamo pri Kosovelu v vekot dvajsetih primerih in od
trenutka, ko so bili ob izidwbranih del konsi v celoti predstavljeni
slovenski javnosti, se jih drzi ocena, ,da jih je¢ma vredna bolj kot
¢asovni dokument, kot glosa k raznim aktualnim ddgod, kakor pa kot
polnokrvna, trajno Ziva umetnina“ (Gspan 98). Tak&tena je seveda v
popolnem nasprotju s samim Kosovelovim hotenjeimjekelel z njimi



zavestno ustvariti dela zunaj estetike in tradialnaga estetskega kanona,
dela zunaj muzejev in profesorske doktrinarnostijim verjetno tudi
publicirati, najpoprej v revijKonstrukter pozneje v reviji KONS, Se najbolj
zanesljivo pa v pesniski zbirki z naslovdkarov sen

Danes vemo, da je literarni konstruktivizem zrasé likovnega
avantgardizma med prvo svetovno vojno. ¢t likovnega
konstruktivizma so v reliefih in 'kontrareliefin'lAimirja Tatlina po letu
1913, ki rezultirajo v njegovenSpomeniku lll. internacional{1919-20).
Organizirano se je konstruktivizeméeh Sele v 'DruStvu mladih umetnikov'
ali 'Obmohu’ (Ob&stvo molodyh hudoZznikov); ti so leta 1920 v Moskvi
prvi¢ razstavljali svoja dela (Bajt 68).

Konstruktivizem je vsekakor bil ,pojav, ki je sredvajsetih let za
nekaj casa postal srediBi votek v teoriji in praksi slovenske umetnosti“
(Poga@nik 155). To pa ni @i nenavadnega, saj je bil dominanta tudi znotraj
ruske avantgarde, na Zahod pa se je prebil z Ergoba in Lisickijevo
konstruktivisttno revijo Ve& — Gegenstand — Objeki je od leta 1922
izhajala v Berlinu.

Pokazali bomo, da je konstruktivizem enega evrdpskihuncev
doZivel prav v Kosovelovih konsih, saj je zunaj jetske zveze prav
Kosovel dal temu gibanju polet in Zivost, ki bi muem ¢asu tezko nasli
primero drugje v Evropi. In Kosovel se je tega tadvedal, saj je s tem v
zvezi pisal o dogodkih, ki so se dogodili najpreShoveniji (gl. manifest
Mehanikor), svoje Zivljenje pa je razumel kot ,slovensko,dsbno,
evropsko in véno" (ZD 3, 321). Za Kosovela povsem spetii pojma
konstruktivnost in kons to nedvomno potrjujeta.

OkrajSava kons ima za Kosovelay@omenov: iz nje izpeljuje besede
konstrukter, konstruktivnost, konstrukcija, kon&tiuni princip (Int. 84).
Seveda pa je postopek tudi obraten; beseda kortsdjeokrajSalnica,
narejena po zgledih ruskih in drugih avantgardistogtvarjanje novih
pojmov, ki so poimenovali nove pojave v letih 191930, je bil bistven del
razvojnega procesa avantgardiséi pojmovne misli. Pri tem je z&ilo,
da so bili ne glede na ekstravagantnost avantgéndevi pojmi v veini
primerov ustvarjeni v skladu s splosnimi jezikawhinormami ustvarjanja
(novih) besed v tedanji Sovjetski zvezi. EderboljrazsSirjenih n&inov je
bilo krajSanje besed. Prvi &ia je ustvarjal kratice iz Z&tnih zlogov niza
besed, ki se izgovarjajo (eReSeFeSeR). Drugi jebdij svoboden in je
kombiniral razléna skrajSanja; Slo je za eno ali di&i, za en zlog itd.
TakSne zvone oblike so INnHUK (Institut mladih umetnikov), LgEeva
fronta) itd.. To je ustrezalo tako teznji po usjmaju novega kot tudi
funkcionalizaciji novega, pa tudi praksi revoluconega vsakdanjega



jezika, tako da je bila tudi na tem podro poudarjena avantgardigtia
teznja po ,.zlitju umetnosti in zivljenja“ (Strigalg

Besedico kons stamo pri Kosovelu v vekot dvajsetih primerih kot
del naslova konstruktivne,éasih pa tudi tradicionalne pesmi. Naslovi
Kons: ABC, Kons 2, Kons 5, Kons XY itd. so ustrézataksi likovne
avantgarde, saj je ta z nuni@imi znaki naslavljala Improvizacije in
Kompozicije (Kandinski), Supremuse (Mal&yi PROUN-e (Lisicki),
MERZe (Schwitters), da bi na ta da ,poudarila abstraktnost
upodobljenega” (FlakefNomadi, 249). K okrajSavi kons je Kosovel zelo
pogosto dodal desni neujemalni prilastek, kot denfrostor St. 461, Pesem
3t. 1,Cevlji 5t. 40, Detektiv St. 16 itd.

Vnaprej pa naj opozorimo, da je sama realizacignpepri Kosovelu
ponudila povsem drugao reSitev, kot smo je bili vajeni v abstraktnem
avantgardistinem slikarstvu. In v tem je v okvirih evropskega
konstruktivizma njegova specifika. Zanimivo je nayrda so glede na
Kosovelove zahteve po pomenskosti konsov nasl@gajih konstruktivih
konsov v veini primerov ohranili temeljno in izhodifo teznjo po
»abstraktni obliki pesmi“ (ZD 3, 705), po pesmi,bdo ,brez besed{zD 3,
604). Tega d&itno ni zelel spreminjati, ker je bilo za njegov nkept
.,moderne” poezije nemote. V tem je treba videti nekakSen ,mehak”
prehod med njegovim zenitigtiim in konstruktivnim konstruktivizmom.
Res pa je, da so v nekaterih primerih abstraktnnerazumljivi“ naslovi
dobili osvetlitev v fokusiranih koncih konsov, kaoipr. v Pesmi &t. X.
Ostaja pa dejstvo, da pri Kosovelu ni omenjenergdpsem za evropske
likovne avantgardiste ztigne skladnosti med abstraktnim naslovom in ,ne-
vsebino” umetniSkega dela. Celoc¢ver nekaterih konsih se pomenska
razvidnost konsa in naslov dopolnjujeta, kot npKonsu IKARUS.

Na Kosovelovo poznavanje tedanjega dogajanja vpeskem slikarstvu
opozarjajo sklicevanja na Marcove Modre konje in,Aecassove obraze /
knjige novih lic*, ki se rimajo z ,novih resnic'Jétniki, ZD 2, 136), na
Malevicev Crn kvadrat na&rnem ozadju in na njegov Bel kvadrat na belem
ozadju. £rno barvo nariem poleg bele, ker vzbuja kontraskér ta
kontrast nekaj pomeni, rjavo nariSem, keino od nje lahko zeleno* (ZD 3,
705). @itno je moral poznati tudi znameniti Duchampov |edé!, saj ga
omenja v Latrine, Pissoifint. 170) in v EVROPA LATRINE (zZD 3, 771).

Vsekakor se je treba strinjati s Flakerjevo ugdtoja, da je med konsi
in likovno ustvarjalnostjo zelo tesna povezanoatsd bili konsi kot sinteza
besednega gradiva in likovhe forme od vsegéetka namenjeni tudi
gledanju in ne le branju. Res je sicer, da so isim teksti tudi vidni, pri
konsih pa je tako, da je vidnost njihov nujni sestalel, ki dominira in se
mu zato kratko in malo ni moge ogniti. Res je tudi, da je



.konstruktivistiéno pesem prav tako mogm 'gledati' kot je moge 'brati’
kakSno Magrittovo platno* (Weisgerber 401). BreakoVnih ,cutov”
konsov kratko in malo ni moge ugledati v celotiCe haiemo konse dojeti
celostno, jih moramo potemtakem opazovati kot Mesbéekste z izrazitim
nagnjenjem k ikorinosti. Flaker govori o Kosovelu — avtorju literdrni
tekstov — tudi kot o slikarju in pri tem izhaja $poznanja, da je znotraj
avantgarde literatura nelgva od slikarstva (FlakerNomadi 255). Kot
bomo videli, pa to Se zda&lee pokrije konsov v celoti, ki jih dota tudi
prostorskost in ,gibljiva filozofija“.

Barvna razseznost njegovih podob je redukciafmisti reducirana je na
temeljne barve: ni nenaravnih barv simbolistov iekarativnih secesijskih
barv, ni tudi impresionisthih oziroma verlainovskih nians. V njegovih
podobah dominira bela barva: ,belo morje pomladndti / se razliva po
poljih, vrtovih* (Int. 115), 'beli' so zidovi ‘ulic’, 'noriSnicint. 135), 'bele' so
celo 'barikade! Po zakonih kontrasta se mora pojavitha barva, tako da
véasih dobimo vtis grafnih listov: ... Crni konji na belem snegu'(Flaker,
Nomadi257).

V pesmi Klic lirski subjekt ukazujéloveku na ,belem stopnig“ ob
,crnem stebru®, naj dvignec¢bk ,rdeci zastavi“ (nt., 267; ZD 2, 150).
Stevilnih tekstov torej ni \e gradil na impresionisthem niansiranju,
ampak na »kromatskih kontrastih temeljnih barv, ski jih uporabljali
'konstruktivisti'« (Flaker, Nomadi 249). Konstruksti¢ni kromatini
kontrasti postanejo v njegovih konsih vizualno remlv izrazito
kompozicijsko sredstvo.

V zvezi z besedico kons ne gre spregledati dadaistHeartfieldovih
montiranih kolaznih postopkov, ki jih je sam imeabwont Za Kosovela
so morda pomembneicerinove tvorbe, imenovane loks (iz lokalna
semantika) (Griibel 121), pa Schwittersovi Merdi itSe prej pa bi lahko
Kosovelovo oznako kons primerjali z Lisickijevim jpiom veg, saj gre
tudi v tem primeru kot pri Merzu, loksu in monta &tiri¢rke, ki razkrivajo
avtorski pomen in Kosovelov osebni prispevek v adkico evropskega
konstruktivizma in na ta &o poveujejo Kosovelovo programsko in
ustvarjalno samozavest. Kosovel je edini med ewiomskonstruktivisti
uporabil etimoloSko zanimivo in avtorsko originalraznako za svoje
pesnisSke podvige.

Seveda pa smemo imeti Kosovelovo oznako kons nealé&jemno
originalen prispevek k poimenovanju lastnifonstruemoy ki izkazuje
avtorjevo antiestetsko pozicijo, ampak tudi za &mn&i hkrati aludira na
njegov priimek. S tem K kot Zatnica priimka postane pomemben likovno
inZenirski element v njegovih ,prostorskih* konsiorda lahko v tegrki



vidimo tudi namig na prozni ciklus Hlebnikova astovom KA, pa tudi na
Lisickijevo delo K. und Pangeometrie.

V tem duhu se je Kosovel z besedo kons Ze po mjgméanji podobi in
zvoénosti postavljal po robu tradicionalnim estetskonmam, ,muzejem
estetikov, ,papirnati literarni kulturi“ itd. (ZD 3, 703). Pskok iz
zamejenega polja umetnosti v Lisickijeve ,forme ljgimja“ je Kosovel
odli¢no izrazil v naslednji misli: “Da je umetnost gib&ivljenja, ne pa
uspavalno sredstvo za uzivanje, mérgeedstvo za duSevno gibanje, ki se
bo nadaljevalo v Zivljenju* (ZD 3, 656). Pri obepri Lisickem in pri
Kosovelu pa lahko te teZnje razumemo tudi kot kibrgmopad s Kantovim
pojmovanjem estetskega doZivljaja, njegove bremdsteosti, s katerim se je
Kosovel v svojih konsih s@l na prav poseben, za evropski
konstruktivizem specifien n&in.

Naslov Lisickijevega in Erenburgovega avantgardtistga ¢asopisa
Ve&, Gegenstand, Objefe v rugini pomenil ve& kot le ,predmet’, saj je
bilo obmaje ,stvarnosti* prvotnejSe, izvornejSe, prvobitreejdozansko,
medtem ko je bila ,predmetnost” drugotna, nereamaelativha. Je tako
mogaie razumeti tudi Kosovelovo oznako za konse in W mrikazano
stvarnost? Kosovelu se je zdelo potrebno razmdgithstrukcije od
tradicionalnega pojmovanja umetniSkega izdelkadedt, kotKunstwerka
ki pripada le Se muzeju estetikov. El Lisicki jelaleaje kot Kunstwerk
imenoval veg, ¢emur je v celoti ustrezal tudi Kosovelov povsem csvoj
pojem kons. Kot bomo videli, je bila na tacimatudi za Kosovela filozofsko
utemeljena razlika med tradicionalnim pojmovanjerompozicije in
moderno konstrukcijo.

Kot bomo videli, je Kosovelova prostorska poezijaostala
»arhitektura®, kot je to veljalo za Tatlinovo in dickijevo delo, za PROUN-
e in vege. V dnevniskih zapiskih je Kosovel zapisal: ,\fsearhitektura /
pesnistvo, muzika, / slikarstva nid’e(ZD 3, 718). Je Kosovel po nakdju
svoje tovrstne ,pesmi“ oz s kratico konssestavljeno iz Stirilirk in se
s tem postavil ob bok stvaritvam, kot so Merz, meet, loks, itd., katerih
imena so tudi iz Stirikrk? Ceitno je s tem pojmom Zelel oz nov pojav
in mu ob povsem svojski etimologiji dati hkrati tutorski pomen. Hkrati
pa je z njim nazndl prehod od destrukcije h konstrukciji, kar je dnesemi
avantgardistinimi gibanji dvajsetih let najbolj radikalno izpaljprav ruski
konstruktivizem.

Kosovel je potemtakem moral vedeti za te metodeprpstega in
zapletenega skrajSevanja besed, ki jih je uvefaviska avantgarda — temu
pa so sledili tudi evropski avantgardisti — da &ita n&in funkcionalizirala
in racionalizirala novo za razliko od starega, gstvnamesto ,predmetov”,



konse namesto pesmi, konstrukcijo namesto kompgezitudi v tem se je
kazala teznja po prezemanju umetnosti in Zivljenja.

I

Kosovel in Tatlin

Kosovel je v svoje dnevniSke zapiske zapisal nai pregled
nerazumljivo misel: ,Dadaisti (konstruktivisti vzpeno)” (ZD 3, 763). Ali
lahko iz tega sklepamo, da je poznal dogajanje @berlinske razstave na
Prvem mednarodnem Dada-sejmu junija leta 1920, kjerje ruski
konstruktivist Tatlin prwd pojavil na Zahodu? Zasluga za to gre berlinskim
dadaistom in organizatorjem te razstave R. Hausma@n Groszu in J.
Heartfieldu. Tatlina so vKIgili na razstavo z dadaigtio provokacijo:
,Umetnost je mrtva. Zivela nova Tatlinova strojnenetnost!* Kako je
sploh prislo do berlinske dade, zakaj so si za $#teal’ izbrali prav Tatlina
in ga pri tem napmo razumeli? In kako je moge s tem povezati
Kosovela? Ugotovili bomo, da se v manifestlehanikom skriva Se
marsikaj, na kar doslej ni bilo opozorjeno.

1917 je dadaist Richard Huelsenbeck odpotovaliiicha v Berlin in
se povezal s sodelavci napredne revijeeue Jugend,Wielandom
Herzfeldom in njegovim bratom Johnom Heartfieldorn, Raulom
Hausmannom in G. Groszom.

A dadaisttna skusnja, ki jo je prinesel s ziriSkih nastogevbila zanje le

delno zanimiva, saj so se manj ogrevali za provikaki bi bila sama sebi

namen in se bolj vnemali za moznost, da bi razurst| v literaturi in umetnosti
izrabili kot orodje v osmiSljeni revolucionarni akc Duh dada, katerega

apoliticnost je bila v nevtralnem Zurichu samoumevna inletbs, je v

berlinskih manifestacijah — v vihri novembrske riemije v Nengiji — Se

ohranjal nekatere, predvsem zunanje izvorngiltrasti, a se hkrati politiziral,
saj je svojo izzivalnost in napadalnost utemeljavabcialnem protestu in se iz
neangaziranosti in hotene kaofbsti premaknil v zavestno propagiranje
revolucionarnih (skrajno levih, anarhokomunisth) idej. Berlinsko obdobje
dadaizma je torej pomenilo bistven odmik od zihskhodi€, zato nicudno,
da se nekateri raziskovalci (npr. Lionel RichasgjaSujejo, ali se ni beseda
dada le po naklgju zapisala na prapor skupinice ljudi s povsem idaEm

politicnim prepréanjem in z razléno deklariranimi cilji, in zato opazajo v

njeni dejavnosti jasne zametke kasnejSe proletansietnosti (Berger 19).

Nesporazum okrog Tatlinove recepcije v Berlinupioh na Zahodu je
zakrivila tedanja Zurnalistika, ko je Tatlinovo umest razglasila za
,Strojno umetnost”. Ruski novinar K. Umanski je nanleta 1920 &lanku
Der Tatlinismus oder die MaschinenkunstasopisuDer Ararat, pa tudi v
knjigi Neue Kunst in Russlari®14-1919 uporabil pojem »tatlinizem« kot
oznako za inovativne ustvarjalne tendence po I8tb61v Rusiji, ko je v



kubofuturizmu s trodimenzionalnimi slikarskimi setd prihajalo do
prevladanja dvodimenzionalnih povrSinskih slik. fastopke je z uporabo
neslikarskih materialov, kot so les, steklo,dgana, Zelezo itd., v svojem
abstraktnem  brezpredmetnem  ustvarjanju, s tridilo@amnimi
konstrukcijami, reliefi in kontrareliefi, uvedel gr Tatlin. Umanski je
prepoznal njegovo epohalno vlogo pri ukinjanju @ave slike in uvajanju
novih materialov. Zato je omenjeni novinar sprégzio o ,smrti umetnosti*
na slikarskih povrSinah (slikah) in reinterpretirdlatlinovo estetiko
brezpredmetne ustvarjalnosti kot strojno umetng$t poenostavljena
razlaga Umanskega je izhajala iz dejstva, da nimet ideje in pomena
radikalne tridimenzionalne koncepcije Tatlinovezmedmetnosti in je zato
poudarjal tehriino plat Tatlinovega dela, pri tem pa izpostavikaigki
material pred umetniSkim postopkom* (Golubbvi262). V ¢&lanku
Umanskega o Tatlinu najdemo misel, ki so jo na teazscitirali R.
Hausmann, G. Grosz in J. Hartfield: ,Umetnost jeéviar Zivela Tatlinova
strojna umetnost!“ (Umanski 12—-13). Umanski je fegepoudarijal, da je
Tatlin pri svojem ustvarjanju kontrareliefov upoljabvse vrste materialov,
od lesa, stekla, steklenih drobcev, Zebljev, el&hkitn armatur, gibljivih
delov itd. Tatlinova ,nova gramatika in estetikahtevata od umetnika
nadaljnje obrtniSko-teh#ino izobrazevanje in pristnej5o zvezo z njegovim
mo¢nim zaveznikom, prevladujim strojem* (isto). Pri tem Umanski ni
upoSteval Tatlinovega razvoja od tridimenzionalnidontrareliefov k
arhitektonskemu konstruktivizmu 8pomeniku Ill. internacionaliker je
njegovo poprepr@&no razumevanje izhajalo iz koncepcij zgodnjega
Proletkulta, ta pa je absolutiziral pomen strojaajparatov na podiu
estetskega in zunajestetskega (Hansen-Love 481).

Zato je Umanski postavil pod vpraSaj umetniSka dz&ia Tatlinove
ustvarjalnosti. Pri berlinskih dadaistih je to iakv reakcijo, da so
»tatlinizem« razumeli kot oznako za proces mehaijzakar je, denimo,
konkretno pri R. Hausmannu pripeljalo do tega, dasyojo poezijo
imenoval ,avtomobili-duse* (Seelen-Automobile). {llekljwje, ¢e Kosovel
z notranjeliterarno polemiko omenja, da ,avtomatiina duse“ in s tem
znova potrjuje, da pozna dogodke v berlinski dadi@jli svoje pesmi je
Hausmann imenoval ,meha&nia umetniSka dela“. G. Grosz pa je
poimenoval ¢loveka kolektivni, meharni pojem“. Tako grobega
tayloristcnega razumevanja mehamnégacloveka in moderne tehnike ne bi
sreiali niti pri italijanskih futuristih.

Vrhunec je nesporazum med Tatinom in berlinskindadsti dosegel v
Hausmannovem kolaZlatlin doma(1920), kjer sploh ni Slo za upodobitev
Tatlina, ampak za neznanefjaveka, katerega mozgani so zapolnjeni z deli



strojev in motorjev. Poleg edanja Tatlina z ,maSinizmom* je §Slo torej Se
za estetsko provokacijo, saj se naslov in upodelsitepokrivata vé

Cernigoj je leta 1926 na podobenc¢im s strojem v glavi, upodobil
arhitekta Rada Kregarja, kar je nova potrditev tedm je bil Kosovel s
svojimi prijatelji kar najblizje dogajanju v berBki dadi, saj je Kosovel
natagno vedel, da se je ta dogajala¢ano s konstruktivizmom: ,Dadaisti
(konstruktivisti vzporedno)“ (ZD 3, 763).

Na pop&eno razumevanje Tatlina in s tem ruskega konstrizktia se
je prvi poleméno odzval El Lisicki s fotomontazdatlin pri delu na
Spomeniku lll. internacional(s katerega je morda Kosovel v Konsu 5
citiral matematina znaka za neskdmo in nilo in dobil idejo za naslov
pesnidkega cikla Integrali), ki je bila objavljemé&Erenburgovem del$est
pripovedi o lahkem koncuru je Tatlin upodobljen po fotografiji, njegov
pogled na stolp je metafério predstavljen s Sestilom, obkrozata ga
PROUN 6 in PROUN 6 B, ki ustvarjata prostorskostdradimenzionalni
povrsini. Ob zgornjem robu tega dela pa je poloZameska glava z ndaim
licilom, ki ima s trakom preleplijena usta. Bi to lahkazumeli, kot da
Tatlinovi muzi ni bilo dano spregovoriti? In je #&ilzato nap@mo
razumljena? Ga je zato v manifesfiehanikonvzel v bran tudi Kosovel, ki
je dobro vedel, da tega velikega ruskega konstriskdéi ni mogde enditi z
»,masinizmom?*, z golim oboZevanjem tehnike, kotgevtveliki meri veljalo
za italijanske futuriste?

Leta 1921 je na ,primer Tatlin“ reagiral tudi zasitAleksi, ki je v
imenu tatlinizma, izen@nega z dadaizmom in s tem s pojmovanjem
¢loveka kot stroja, zavial mistiéni ekspresionizem: ,Rusija daje
Kandinskega, sodobnega genija, mi Chagala in Tatlffa imja otca...)
Tatlin in tatlinizem. Dol z vso estetiko in oboZej@m umetnosti do
danes!” (Alekst 8-9). Kot je videti, je Aleksi kot sodelavec zagrebSkega
Zenita dejansko nadaljeval berlinsko daddaisti razumevanje Tatlinove
ustvarjalnosti, zaradtesar ga je urednik Mié€iizgnal iz zenitistnega
gibanja. Ker je Kosovel vsaj dvakrat citiral zvegdP“ (Int. 161, 292),
smemo sklepati, da je tudi po tej plati spoznavabfeme, ki so se zaradi
popolne blokade Rusije nabirali okrog Tatlina.

Dragan Alekst je v tekstu Tatlin HP/s €lovek izhajal iz berlinskih
dadaistov, ki so videli v Tatlinu predstavnika &tre’ umetnosti
(Maschinenkunst), ni pa omenjal stol@pémenika lll. internaciongli Ga je
pa marca 1922 Zenitu omenil urednikZenita Mici¢ v svoji montazi z
naslovom Simi na pokopatig latinskecetrti, kjer je globalna vizija dogajanj in
projektov evropske avantgarde motivirana prav slemmnm s Tatlinovega
stolpa: ,Polje pri Petrogradu. Tatlinov spomenikbiga ledene oblake. Na vrhu
Radio Centrala + 400 m. PoZira poplavo trzajev ézitvrope, Balkana,



Amerike, Kitajske in Japonske ... Tatlin Radio Calat sprejema POSLEDNJE
NOVICE" (Flaker, ,Spirala“ 176).

Pri Aleksicu se v tem primeru HP veZze na konjsko silo, HP/4epa
cetrtina konjske sile, pomeni torédpveka.

Tem bolj je zato razumljivo, da se je Kosovel n& ¥8 odzval leta
1925, ko je bila problematika konstruktivizma nehddu nadvse aktualna,
Se posebej, ker je Kosovel s svojimi konsi prinagdtvropo izis¢eno
varianto konstruktivizma, zunaj zablodelih ideolibSkkonstruktov in
povrSinskih interpretacij. Kosovel je & oster boj za ,rehabilitacijo”
Tatlina, ker je bil njegov boj za Tatlina hkratidiuspopad za prostor pod
soncem, ki ga je prakoval za lasten konstruktivizem. Sicer se muarag
navedenih primerih: z manifestadehanikom z navedki HPs citiranjem
matematinin znamenj iz Lisickijeve fotomontaz&atlin pri dely z
ugotovitvijo, da avtomobil nima duSe, in z omembavgrave berlinske
dade in konstruktivizma v Dnevnikih, ne bi posaktako intenzivno. Ne
smemo pozabiti, da se je v svojem prvem javnemopass predavanjem
Kriza javno deklariral kot konstruktivist (ZD 3, 13).

Kosovel z omembami sintagme HP tudi v svojih pespolemizira z
deviantnim razumevanjem Tatlina, verjetno tudi z el&ievim
pojmovanjem, zato njegovega zapisa HP ni ndegpovezati z omembo
zveze HP pri Vladimirju Levstiku, saj se Levstikovgava nanaSa na
zgodnjefuturiséno, ¢eprav tudi deloma popano glorifikacijo strojev in
moderne tehnike. Prav tako se zdi skoraj nerdegaa bi Kosovel s
sintagmo HP le citiral naslov romunske fututisé revije75 H P (Troha
85).

Danes so stvari okrog Tatlinovega konstruktivizretiko jasnejSe. Vse
do 1922. leta je ostajala ruska avantgarda blo&irammejena le na
nacionalne okvire. Vrata v svet ji je odprla Setertburgova in Lisickijeva
revija Ve& — Gegenstand — Objéti je izSla marca/aprila tega leta. Lisicki
je zael oster boj za ,rehabilitacijo Tatlina in s tendf vseh drugih ruskih
konstruktivistov. Poslej ruska avantgarda ni bilet weducirana le na
.,mehanomanijo“ in na Tatlinovo ,strojno umetnostMerz je jasno
povedal: ,Es ist schon genug immer Maschine” (1924,(8/9).

Kosovel se je lahko seznanil z Lisickijevo in Erargovo polemiko o
Tatlinovem ,masinizmu” tudi v ruski StevilkZenita kjer so bila njuna
stali€a zelo jasna. Tako Erenburg kot Lisicki sta pojegaja, da so
Tatlinove Kkontrareliefe ,na zahodu n&pa poimenovali Listrojna
umetnost’ zaradi povrsinske podobnosti in pri teszgbljali, da tu ne gre
za tehntno, ampak za plastio reSevanje problema.” Posebej sta opozorila,
da ,Tatlinov arhitektonski projekt ni delo arhitektampak umetnika.
Zasluga Tatlina in drugih umetnikov je v tem, dawuoetnika pridili za



delo v realnem prostoru in z modernimi materialak® so prisli do
konstruktivizma!* (Zenit, 1923). Reprodukcija slaga Tatlinovega
Spomenika lll. internacionalr Zenitu graficno ni bila najboljSa, a je prav
s tega mesta ,vstopila v svet, v evropski progtguastala simbol optimalne
projekcije ‘nove ruske umetnosti. Flaker je pri tem uporabijajno
prispodobo: ,Duh spirale straSi po Evropi!* (FlakgBpirala“ 177).

Z Lisickijevim opozorilom na nagao razumevanje masinizma pri
Tatlinu, kot se je dogodilo berlinskim dadaistors, je tudi v evropskih
okvirih vzpostavilo novo pojmovanje in novo razurapje ruske
avantgarde. V ta spor je posegel tudi Tatlin saorjekizjavil, da so ga sicer
v reviji Ve¥ razglasili za ¢eta konstruktivizma, kar pa nikoli ni bil. In
nadaljeval svojo misel: ,Rad bi ustvaril stroj snp@jo umetnosti, ne pa
umetnosti mehaniziral — gre za razliko v razum@vagiodder 213).

V pogovorih med Avgustom in TheGernigoj s Kosovelom, ki jih je
le-ta 1926. povzela dlanku Ruska nova umetnost je lepo videti, da jé tud
TheaCernigoj sprejemala polegma in negativna stalid Ela Lisickega do
tatlinizma kot ,masinizma.” Kdo je tu na koga v@ly pa ni tezko
ugotoviti, saj jeCernigoj sam izjavil, da ga je ob prihodu z Bauhausa
Ljubljano Kosovel presenetil s svojim poznavanjemstkuktivizma in
pobijal Cernigojev produktivizem. Zato j€ernigoj Sele v Trstu presel s
produktivistenih na konstruktivistina stalia, kar se je pri Kosovelu
zgodilo Ze spomladi 1925. Znano je natprda je Cernigoj svojo prvo
konstruktivisttno razstavo v telovadnici TehniSke Sole zasnoval na
produktivistiénih izhodigih, s ¢imer se Kosovel absolutno ni strinjal in to
tudi pokazal, ker razstave ni obiskal. Znano paug, da jeCernigoj Sele v
Trstu preSel k samim izvorom konstruktivizma, k ggei casovno
prostorski opredeljenostiesar pa Kosovel ni ¥edozivel.

Ko je Kosovel v manifestiehanikomprotestiral proti mehatimemu
¢loveku, je potemtakem protestiral tudi proti tedamja Zahodu
uveljavljenemu naziranju o Tatlinovi ,strojni umesti“ (Maschinenkunst),
s tem pa tudi proti temu, da naj bi bil konstruldém le nov umetnostni
stil, ne pa tudi n&n Zivijenja. V resnici pa je med vsemi avantgatidigmi
gibanji dvajsetih let samo ruski konstruktivizeneglagal preseZenje pojma
umetnosti in njenega avtonomnega statusa znotr&jamgke druzbe.

Po svojih méeh je v manifestuMehanikomk temu prispeval tudi
Kosovel s svojo kvalificirano polemiko ne le z ifahskim futurizmom,
ampak tudi z berlinskim dadaizmom, saj je bil Tattianj eden osrednjih
zgledov, njegov ikarski dvdgk, s katerim sta skupaj sanjala o ,poletu” v
PROSTOR, ki ga je Kosovel #kerat zapisal z velikimérkami. Zal Kosovel
ni mogel objaviti nt od tega, kot tudi Tatlinu ni bilo dano realizira
Spomenika lll. internacionafieLetatlina



V manifestuMehanikomje bil zanikan Tatlinglovek-stroj, kot sta ga
razumela Grosz in Heartfield. Zato je treba posebeidariti, da Kosovel tu
ne govori le o Marinettijevemmehaninem ¢loveku”, ampak v skladu z
umetnostjo-strojem (Maschinenkunst), tudi¢loveku-stroju. Poleg tega
Kosovel omenjplakatiranje . ,Plakatirajte:¢lovek stroj bo urien!”

Kosovel z omembo plakatiranjm ne ¢esadrugegadetektira dvoje
dejstev. Naj ju osvetlimo. Vemo, da sta Grosz irattfeeld za razstavo
berlinske dade ustvarila velikanski plakat z napisgUmetnost je mrtva.
Zivela nova strojna Tatlinova umetnost!* Z berliesiladaistine razstave
obstajata dve razini fotografiji plakata s tem napisom. Na eni jekalg
nalepljen na izloZzbeno okno, na drugi pa gre zéareki plakat, ki naj bi
sluzil v propagandne namene, bil naj bi nekakSepsZv in Heartfieldov
program. R. Huelsenbeck je ta plakat pospremilpispen,ceS da Grosz in
Heartfield demonstrirata proti umetnosti v korsthih tatlinisttnih teorij.
Ocvirk se spominja, da so omenjeni plakat in z nporezano dogajanje ,v
Kosovelovem krogu dobro poznaliing. 92). Poleg tega tudi Kosovel v
Zapisniku za kroZzkove sestanke omenja, da ,ob 8Predava tovaris
Ocvirk" in poleg simbolizma, verizma, suprematizmaeoromantike,
impresionizma omenja tudi dadaizem in konstrukéwiz(ZD 3, 741).

Lisickemu in Kosovelu se je posil stopiti v bran Tatlina in tudi
ubraniti njegova stalt&. Poslej je Tatlin bil in ostal konstruktivist, §u
¢lovek z Vzhoda. Tako kot berlinski dadaisti, jeet¢uidi Kosovel najprej s
plakatiranjem oznanjati svoj program, potem pa gis@m na tem plakatu
demantirati Groszovo in Heartfieldovo programskgavp in uveljaviti
svojo: ,Plakatirajte: ¢lovek stroj bo urien! Kosovel je nasproti
Groszovemu plakatu ustvaril v svojem manifestehanikom nekak3en
antiplakat in s tem ponovil aktualno misel: ,Es g&&thon genug immer
Maschine." Zato Kosovel govori v skladu z umetnostjrojem
(Maschinenkunst), tudi oc¢loveku-stroju, kar je nekaj drugega kot
Marinettijev mehariini ¢lovek.

Vse navedeno kaZe med drugim tudi na to, da je Kwovel do
plakatne umetnosti prav poseben odnos, da je rdzujea izjemen
pozitiven in negativen pomen v moderni druzbi, zg¢ov svoje dnevniske
zapiske z velikimi¢rkami in z obZalovanjem ali z odobravanjem zapisal
stavek: ,NEKDO TRZE PLAKATE" (ZD 3, 632). Kosovelavomemba
plakatiranja incloveka stroja ko&no pojasni misel iz njegovih dnevniskih
zapiskov o séasnosti dadaizma in konstruktivizma (ZD 3, 763kimova
pokaZe osupljivo informiranost ter osebni pesniskioliticni angazma tega
dvaindvajsetletnega mladéai ki je trdno verjel v svoje ,prostorske” konse
in v svoj konstruktivizem.
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Kosovel in El Lisicki

O tem, kako m&an in pomemben je bil vpliv Ela Lisickega na
slovensko avantgardo, pa kar nekaj dejstev. Danes vemo, da je v
dvajsetih letih na srednjeevropska gibanja namege deloval prav El
Lisicki, ki je leta 1922 priSel v Berlin, da bi tu vzpostastike s
predstavniki evropske avantgarde in tako odigradredniSko vlogo med
rusko avantgardo in umetniSkimi gibanji v Weimanspubliki. Podobno
kot pri nas Grahor, pri Hrvatih pa Cesarec in Kaleza ves Balkan pa
Mici¢. Najmaineje je Lisicki deloval na srednjeevropska avamtigtitna
gibanja, posebej na Bauhaus. Tu je bil tesen seelelsloholy Nagya, ki se
je pri Lisickem ,vzoroval® in to prenaSal ,v svoj@razno tehniko"
(Ocuvirk, Int. 91). Sredi dvajsetih let je bilo posebej pomembhisickijevo
sodelovanje prtasopisu Svicarskih abstraktistov z naslovom ABQhdls
mu je zdruziti Malewievo novo razumevanje prostora in Tatlinovo novo
logiko konstruiranja prostora.

Malevi¢ je v svojem tekstu o suprematizmu 1919. leta pidal so
slikarji na podrgju posnemanja ustvarili revolucijo in v nekem triau
prisli do brezpredmetnega slikarstva. S tem soSizn@ve elemente, ki
predstavljajo probleme bode arhitekture. Na tej i je njegovo delo
nadaljeval Lisicki, ki je wuveljavil prehod ,od swgmatizma h
konstruktivizmu“ (Zadova). Njegovi PROUN-i so s §iwd prostorsko-
¢asovnimi predstavami presegli slikarstvo, postali sekaksne ,celice na
poti iz slikarstva v arhitekturo” (Lisicki Arhiv, N 58. PRA, 2,116).

V tem duhu je uredil naslovnico prve Stevilke relje& — Gegenstand
— Objet kjer na rdée-oranzni podlagicrke letijo v prostoru”. Tipografske
linije in tisk kot temeljni konstruktivistini material ustvarjata temeljno
arhitektoniko knjige, kar pomeni, da ¢e¥ urejen po arhitektonskih
zakonih. Semantho vlogo imajo tudi interpunkcijska znamenja, maste
tisk, navpéno in diagonalno razporejanje naslovov, uporabavilSte
elementi, ki jih je tudi Kosovel s pridom uporabfasvojih konsih, posebej
v t. i. zrcalnih pesmih, kjer besede zunaj dilevklidskega prostora zares
lahko lebdijo v prostoru. Uposteval pa je tudi #gkiuro kot izhodi&e:
»Vse je arhitektura, pesnistvo, muzika, slikarstvaec* (ZD 3, 718).

Veg& se je zavzemal ,za konstruktivno umetnost, ki 2nja ne bo ve
krasila, ampak ga organizirala. Za nas je umetnsisiarjanje novih stvari,”
beremo v eni od parol, ki sta jih Ve§u zapisala Erenburg in Lisicki.
Hkrati s tem sta zavéala ekstremni utilitarizem nekaterih konstruktivist
in teznje Majakovskega po negaciji umetnosti, saviprodrekla sta se
natelom produktivizma in zahtevi po odpovedi poeziji.



Lisicki torej ni Zelel vé& ustvarjati ,vizije sveta, ampak realnost sveta“,
kier je jasno vidna razlika med ,stvarjo“, ki jo zemuje ruska beseda
veg, in ,predmetom®, ki ga imamo v naslovu v besedayé&hstand, Objet.
Revija Ve¥ torej Ze v naslovu izpostavlja skitsko, barbarggi&o zavest,
ki se mora spopasti s popredmetenim Zahodom. Tedees ,realnosti
sveta“, o njegovi ,veXosti“ najdemo kot moto njegovedgdanka PROUN
leta 1922 v 6. Stevilki revije De STIJL, Lisickegarej ni v& zanimala
uokvirjena, v vseh smereh zamejena slika, ampakkmlanje novega
prostora, konstrukcija prostora-sveta. PROUN jezhilj oblikovanje zunaj
prostora in ga je ized# z ni¢lo, in zunaj materiala, kar je bilo tudi
izen&eno z ntlo. Oblika, s katerimi PROUN napada prostor, je ariat
zunaj estetike, in ta material je barva. Vse neltaktvne forme ostajajo
staténe, se ne gibljejo. Gibanje je torej tudi pri Elisitkem temeljno
izhodi&e konstruktivizma. Skoraj dobesedno je gornje kigiwe misli
ponovil Kosovel v svojem Dnevniku XVI:Clovek pa ne more venaijti
prostora v sliki. I8 prostor globino v sliki ... Razvoj k prostoru®§Z3,
769).

Ideja PROUN prostora je bila zasnovana na zamaefawpasivnega in
kontemplativnega in uvedbi dinagniega in aktivnega odnosa do prostora,
ki ga je Ze 1914-15 formuliral Tatlin. Pri Lisickese notranja vizualna
konfiguracija Se dodatno spreminja glede na gibamazovalca. “Prostor
ne obstaja zady ni slika: v njem se Zivi." ,Zid ni krsta za k&," pravi El
Lisicki. Razstavni prostor tudi ni ,semenj, kjer zidov na prestraSene
obiskovalce sk&ejo slike kot strahovi.“ Nasproti temu morajo olugklca
skozi prostor voditi in ga spodbujati jasno konisémi odnosi, ki ustvarjajo
nek znakovni prostorski sklop, poln napetosti imaahike.

Lisicki je dolazil viogo umetnika v kulturno-umetniski revolucigato
dobi osrednji pomen pojem proizvodnje, ki ga jei¢ksdolocil kot proces
obvladovanja  prostora ,s porjo ekonomske  konstrukcije
prevrednotenega materiala“. Praznina se sprem@ndstor. S tem je vanj
vklju¢en opazovalec, ki te forme opazuje Z vazli¢nih tock in tako tudi
sebe razume v gibanju. Zato se je Lisicki édlopustiti dvodimenzionalni
prostor in ustvarjal s PROUNI regen fizicni prostor

Tu nas Ze spet prese&aeKosovel. V Ze omenjenem Dnevniku je
zabelezil izjemno pomembno misel: ,Vsaka besedsvig zase. Gibanje
med temi svetovi. Predavanje o besedi” (ZD 3, 7B®temtakem je o vsem
tem Kosovel vedel tako veliko, da bi si o tem Eateeti predavanje. Vse to
pa pomeni, da t. i. vizualni elementi v Kosovelowbnsih niso vé&
namenjeni kontemplativnemu uzivanju, ampak silijgibanju, dinamiki,
akciji. Pesem kot preplet literature in slikarsp@stane prostor zZivljenja, je
v nenehni korelaciji z njim. Pesem-kons n&vartva povrsina verbalnih



znamenj, je prostor Zivljenja, kjer celota vizuajaeteksta vodi bralca v
dinamigne odnose in s tem tudi v kié#in odnos do okolice in sveta. Bralec,
ki je hkrati tudi gledalec, je v nenehnem dialogaesmijo, saj ga ta sili v to
s svojo dinamiko.

Kosovelovo relativiziranje pojma perspektive ,200@trov v zraku*,
razumevanje neba kot Prostora (pisanega z veliketzi@o), izen&evanje
prostora in kozmosa, omenjanje Einsteinove teasjativnosti: ,Boston
obsoja Einsteina. / Einstein je prepovedan. / Rélata nevarna?Kons: 4;
Int. 152) itd. kaZe na to, da je moral poznati delo EkickegaK. und
Pangeometrie iz leta 1925. Lisicki v tem delu povzema celotnho
avantgardistino misel o prostoru in pri tem izhaja iz Léeaskega, Gaussa
in Riemanna, da je evklidski prostor le ena od ms#nv brezstevilnem
nizu prostorov. Lisicki je poznal tudi Einsteinodmgnanje, da so merila
prostora incasa odvisna od gibanja ustreznega sistema. M&Siega niso
sposobni zaznati, sposobnost matematike pa je y deanje neodvisna od
nasih predstavnih sposobnosti. Kljub temu pa jeotkritia poskusSal
vklju¢iti v dinamicni ekspanzivni prostor svojihn PROUN-ov in pri tem
razlikoval planimetini, perspektiwini, iracionalni in imaginarni
(suprematistini) prostor. Lisicki je poskuSal rekonstruirati globalno
zgodovino umetnosti vse od renesanse do 20. storeajo nove
semantizacije matematiih SteviEnih sistemov kot pomenskih analogij
razlicno razumljenega pojma prostorskosti. Kategorijasmmra je tako
postala osrednja kategorija, dominanta slikarskimf ki so odvisne od
natina, kako te forme sugerirajo ali ure&njejo nove prostorske sisteme.

Po mnenju Lisickega je v fisem smislu prostor plastiega
oblikovanja dvodimenzionalna ravna povrSinaiezga pa se z odStevanjem.
.Ritmika tega prostora je elementarna harmonijawaega zaporedija Stevil
1, 2, 3,4 ... To je planimetni prostor, v katerem je spoStovana integriteta
dvodimenzionalne razseznosti slike, kjer edinolekpvanje oblik sugerira
prisotnost tretje dimenzije. S tem pa ta dvodimenaina povrSina preneha
biti samo ravnina. PovrSina&se graditi prostor in nastane zaporedje Stevil
1, 14 2, 23,"“ (Lisicki 350). Tako grajen prostor se po Lisickem
povrSinsko poglablja in prer&s v nov sistem, sistem perspekiivega
prostora, karakteristhega za renesano slikarstvo, ki temeljena naelih
evklidske geometrije ustvarja ,negibljiMoidimenzionalnost” (po& J. V.).
Perspektiva je svet vgradila v kocko, ki se na pmwvrkaze kot piramida, s
¢imer je prostor omejen, kéan, zaprt. V perspektisiem prostoru obstaja
novo geomettino zaporedje, predmeti so tu v razmerju: 1, 2,,4.68 32
itd. Planimetréni in perspektivini prostor sta vezana ®as pred renesanso
in na samo renesanso, imata pa Sirok razpon in &tk Se v
impresionisténih, kubisténih in futuristénih ,prekora&itvah“. Ni¢



nenavadnega ni torgje so imeli avantgardisti Picassa za nekoga, ki stoj
koncu stare umetnosti, kot Ze leta 1914 denimo jBgnd za nekoga, ki s
futuristicnim drobljenjem nadaljuje fotografski postopek pas@anja
narave. Picasso torej ni bil&gek, ampak prej konec neke poti, ki se je v
pozni gotiki z&ela z Giottom in se nadaljevala v zgodnjo renesanso
Statinost je temeljna in  najbolj bistvena oznaka tefdobja evropske
umetnosti.

Z razpadom perspektidnega prostora pa po mnenju Lisickega nastane
nov koncept prostora: iracionalni, imaginarni, srpatisttni prostor,
katerega bistveni sestavni del je gibanje. Ti dwdikd prostora dobita
izrazito emancipatotne funkcije v moderni umetnosti 20. stol. To je
dinamgni prostor, v katerega je vgrajen tudi elemé&ada in s tem <etrta
dimenzija. Lisicki razlikuje torej tridimenzionalnfizi¢ni prostor in
vecdimenzionalni matematii prostor. Cas ima eno samo dimenzijo,
vecnost, saj ga ni moge razstavljati na elemente, kot je to primer s
prostorom in s predmeti v njem. Za iracionalniagmarni, suprematistni
prostor je torej bistvena kvaliteta gibanje, oim fga tudi poskus uéévanja
starega pojma umetniSke monumentalnosti, zanikametniSkega dela, ki
naj bi trajalo véno. Vena je le umetniSka imaginacija, ki je usmerjena v
gradnjo imaginarnega prostora, v to, da se prazeprameni v prostor.
.Prostor ni le za &, ni le podoba, v njem se da Ziveti,* pravi Ligic
Opazovalca skoz prostor vodijo jasno konstruiradnasi, ki ustvarjajo
znakovni prostorski sklop, poln napetosti in dinamé. Opazovalec je
prisilien vzpostaviti dialog z razstavljenimi objekNa ta n&in pa je
potrjena vloga umetnika v kulturno umetniski rewadjiuin njegovo iskanje
optimalne projekcije sveta.

Je mogoe, da Lisickijeva dejavnost med leti 1923 in 19R5, je
ustanovil skupino Svicarskih abstraktistov ABC iadsloval pri izdaji
¢asopisa ABC, ne bhi vplivala na Kosovelovo zelo migaiporabo kratice
ABC v poimenovanjih pokret ABQ;lanek ABC, Kons ABC itd.? Seveda
pri tem ne zanemarjamo dela Buharina in PreobréégasABC des
Komunismugski ga je Kosovelu v drugi polovici oktobra podosal Bratko
Kreft (Zadravec 434).

Tudi Delakova revijaTank preprta, da je konstruktivistha logika
slovenske avantgarde asimilirala princip perspékiega prostora Ela
Lisickega, in sicer kot element teksta v funkciomakonstruktivisténi
tipografiji in v verbalnem jeziku{ernigoj, ,Moderni“ 1).Ce se je to lahko
dogodilo leta 1927, je tem bolj verjetno, da sedsaknilo Kosovela v letu
1925, ko so bile Lisickijeve ideje v zraku.

Zakaj sta s&ernigoj in Delak odldila, da bosta prvo Stevilkdanka
numerirala z 1, drugo pa s Stevilko 3, postane jasno samo iz peanav



dela Ela Lisickega. Tako je treba imeti oSt&silje obeh Stevilkranka
kljub konstruktivisténi likovni zasnovi obeh naslovnic, za tpo ,estetsko
provokacijo®, kjer avtorja na isti strani zdruzigend&elo renesatnega
perspektivinega prostora z modernim planimétiim. Zamisel, ki jo v taki
radikalni in ¢isti obliki tezko najdemo Se kje drugje. Numeragija med
drugim nasprotuje tudi temeljnemu ¢etu vse zahodne porenegaa
umetnosti, néelu mimesis. Dve leti pred tem, torejécasno z izidom dela
K. und Pangeometrje pa je Kosovel Lisickijeva mala udejanil v svojih
konsih.

V svojih delih je Lisicki sku3al sintetizirati thiichenzionalne oblike z
dvodimenzionalnimi. Kosovelova misel iz Dnevnika X8 navezuje prav
na to: ,Iskanje globine in lomljene ploskve, sligkato= arhitektura (ZD 3,
769). Kosovel je v Dnevniku XVII z mislijo: ,Med nm®j in svetom
prostor, prazen prostor* (ZD 3, 779) sledil Lisjeki misli, da se mora
praznina spremeniti v prostor, in to tako, da seol@eni, neomejeni
prostor okrog nas spremeni v dojemljivo, nasimtom dostopno enotnost,
da se prostor ,na sebi“ zgradi v ,prostor za n&3¥fazovalca skoz prostor
vodijo jasno konstruirani odnosi, ki ustvarjajo kaani prostorski sklop,
poln napetosti in dinamizma. Opazovalec je prigiljgpostaviti dialog z
razstavljenimi objekti. Na ta din pa je potrjena vloga umetnika v kulturno
umetniski revoluciji in njegovo iskanje optimalneopekcije sveta.

Medtem ko so ekspresionisti beZali v kozmos in gsimikali
problemom tega sveta, so se konstruktivisti v swetomili tako, da so
metakozmine dimenzije prenaSali na mikrokozimé in ustvarjali za
¢loveka svet, v katerem bo mogel ziveti in ki boeloti svet zan,.

Je mogoe, da se Kosovelova misel iz Dnevnika XVI:
x<dvodimenzionalni predmet na 2 dim plosk.” / Tro@inzionalni predmet
na 2 dim plosk. / Iskanje globine* in predvsem ,lgme ploskve* (ZD 3,
769) ne bi nanasali na Lisickijevo planimetrijo?

Prav tako ni presenetljivée Kosovel uporablja pojmglankonveksno,
plankonkavnpki bi hotela biti njegova konstruktivigtia pojma, v duhu
katerih @itno napiSe svoje ,zrcalne pesmi“ in v Sterem zrcalu uveljavi
svojo filozofijo zrcalnosti. Pojma plankonveksmdankonkavngpostavlja
v opozicijo z ,naturalistino subjektivisitnima“ pojmoma konveksno,
konkavno (ZD 3, 749). Slednja pomenita le naturatist hipertrofiranje

1V ZD se citirani tekst glasi: ,dvodimenzionalnigeimet m 2 dim
plosk./Trodimenzionalni predmet m 2 dim plosk.bkepisno gradivo
pokaze, da je moge ,m 2* brati kot: ,na 2 dim plosk.”, &imer tekst dobi
smisel.



sveta, ne pa tudi njegove prostorsk@asovne parabalnosti, kot
dvodimenzionalne ali welimenzionalne konstelacije gibanja.

Ce torej v Lisickijevo teorijo namesto pojma ,barvestavimo pojem
.besede”, dobimo Kosoveloverke, ki rastejo v prostor®, njihovo gibanje
je v ,svetlikanju prostora®, v ,magiji prostora“ 2, 166), celo v ,mistiki
prostora“. Nenavadno je zato, da v Zbranem deltkargosovela ob pesmi
Refleksi s podstresj@D 2, 101) manjka omenjeni napis ,Mistika prostora
in da je odken kons z naslovom Kons: Mistika prostaradnik natisnil v
dodatku na str. 475. Prav tako se Kosovel dotikastpra v pesmi
Evakuacija duha: ,Duh v prostoru ... / Duh gori mogtoru” in ,vsi ljudje
spijo pondi / in ne ¢utijo magnih razodetij“ (ZD 2, 12); v pesmlesen
(ZD 2, 161), kjer ,2000 metrov v zraku / perspeéktini ve ... / nebo ni
mistika, / ampak PROSTOR." V pesmi Veseli, dinamyi relativni (ZD 2,
169) pesnik zapise, da ,vsak dan / jadramo v véilistor“. V pesmi Smrt
(ZD 2, 183) govori o umiku v ,veliki Prostor‘. Govioo poti proti
Kozmosu. ,Povsod je Kozmos: / v vsaki dusi, / vikesa srcu.”

Ob tem je treba opozoriti e na problem ,pesmidtike”, ,slikanja s
¢rkami in besedami®, na kar je &laat opozoril tudi Kosovel sam, ko je
denimo sredi leta 1925 konstruktivizem prepusikasiktvu, medtem ko je
literaturo povezoval s konstruktivnostjo. Tu ni 3k za nasprotje med
izrazito poetolosko razumljenim konstruktivizmom ideolosko oznako
konstruktivnosti, ki naj bi ji zdaj pripadala njegoliteratura, ampak tudi za
prastar problem, povezana s Horacijenb pictura poies, z njegovo
prostorsko incasovno razlago umetnosti, ki jo je pozneje znovaddhkn
povzel tudi Lessing v svojem znamenitelbaokontu ali o poeziji in
slikarstvu Kosovel je v Dnevniku XVI jasno povedal, ddgvek ne more
veé najti prostorav sliki,« (pod. S. K.), zato i& ,globine in lomljene
ploskve: slikarstvo=arhitektura.* To pa doseze takda ustvari
sLrodimenzionalni predmet na 2 dim. ploskyvite pa tako kot v futurizmu,
ki je ustvarjal ,dvodimenzionalni predmet na Pndplosk.” (ZD 3, 769).

Ali je na temelju gornje miselne skice Kosovel kihael ,predavanje
o besedi”, seveda ne vemo, da pa bi to predavamjesielo v skladu z
njegovo ,gibljivo filozofijo" (ZD 3, 650), je popoloma jasno. Kosovel je
torej dinamiziral in kinetiziral svojo poezijo, dai z njo znova dosegel
recipienta, v nobenem primeru pa ji ni odvzel njgsemantine note, saj je
pisal za znanega ,socialnega nani&a“, ki je, komajda pismen, Se zmeraj
Zivel sredi ,slamnatih streh”, v industrijsko pdpoma nerazviti dezeli. V
enakih razmerah sta delal tudi Tatlin in MateviPodobno velja za
Erenburga in Ela Lisickega, ki sta v letih 19191820 v Sovjetski zvezi
sodelovala z Malegem, pozneje pa bila ¥e&em glavna predstavnika



berlinskega kroga konstruktivistov in verjela v unigko in ,¢lovecansko”
(Kosovelov izraz) silo konstruktivizma.

Predvsem je Kosovel z uporabo inzenirskih skic, ngetoijskega
materiala, vizualnega poudarjanja in prostorskegmasanja teze pesmi
zdaj v spodniji del (Predmeti brez duSe, Kons 5eRest. X}, zdaj na desno
stran pesmi (Srce v alkoholu, Sfer® zrcalo), zdaj v njeno sredino, v
poeziji uveljavljal temeljno, prostorsko zahtevietarnega konstruktivizma,
ki je pesnika izengeval z inZenirjem, umetnost pa z Zivljenjem, kar je
Kosovel jasno povedal na &emestih, posebej jasno v obeh uvodnih
¢lankih, ki ju je pripravil za revijoKonstrukter,v Clanku ABCin v
Psihologiji pokretov Vsebina in forma sta tu zdruzeni \inkovito
dopolnjuj@to se celoto in ustrezata Kosovelovi znameniti deffin
konstruktivizma v predavanjlriza. Z njo in s konsi je Kosovel postal
,sodoben, evropski in ¥en“, £asoma pa tudi ,slovenski.”
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