iskortisti protiv nje same. Nije ni malo slu€ajno
8to Konstantinovi¢ postavlja rame uz rame po-
rodicu, odnosno prokreaciju, i kolo, odnosno
igru. Za palanackog ,pojedinca“, tog ugasenog
subjekta, ,seks je,“ kao i igra plemena, ,nacin
podrZavanja duha opstosti u samom tom duhu
[...] jedan red kome se on pokorava, koji on hoée
jer ga ne oseca kao svoj, u kobi objavljene veé
pojedinacnosti, jer ga oseca kao tudi red” (267).
Ovaj red, apsolutna deterministanost kao izolo-
vanost u vremenu i izolacija od vremena, jeste
uklanjanje sluéaja, tog jedinog garanta Cistoée
igre.

Da Konstantinoviéevo delo ostaje otvoreno
ovoj igri ukazuje prva re€enica teksta ,Povra-
tak materiji* koja, onako kako je od$tampana
u Ninu, zapravo ne glasi ,Slike Miée Popovica
veliki su doZivljaj* ve¢ ,Plike Miée Popovica
veliki su dozivijaj* (1960:9). Umesto slova ,S",
preko prva tri retka prepre€ilo se veliko éiriliéno
[1“ kao vrata kroz koju se ulazi u tekst, ili kroz
koja tekst napusta stranicu. Ona igra materije
koju Konstantinovi¢ prepoznaje u Popoviéevim
enformel platnima pretvara sliku u ,pliku,” u plik
koji nastaje dodirom vatre. Vrata sveta su vatreni
prolaz. Kroz njega se ne prolazi neoprzen. Tekst,
kao Aix-en-Provence na slikama Cezanna ,gori
vatrom &iji plamenovi imaju oblik Sume, drveéa.
Sezan kao da nije slikao jedan pejzaz nego Eks
u pozaru. Ova priroda je pozar koji uniStava
jedan svet; jedna straSna, Sekspirovska Suma
koja je, u preteéem poretku, u nerazorivoj svojoj
koheziji, krenula na Eks, sa mraénom namerom
da ga unisti“ (11). Igra¢ je neprestano u pokre-
tu, kao Ahasver. On je Zrtva-paljenica koja ne
napusta sebe kroz igru nego kroz pepeo.
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Radomir Konstantinovic:

Tuzni tropi kraja subjekta

U okviru programa Arhiv autora, 12. i 13. jula
ove godine organizovali Smo seriju predavanja
i okrugli sto o delu Radomira Konstantinovica,
pod nazivon TuZni tropi kraja subjekta.
Predavanja su odrZali Tomislav Briek, Branko

Branislav Jakovljevi¢

Ko to tamo igra?:

Rom¢evic i Branislav Jakovljevi¢. U ovom
broju prenosimo tekst predavanja Branislava
Jakovljevia.

Ugitelj neznalica i njegovi komiteti

Pretpalanacki subjekat Radomira
Konstantinoris

,Slike Miée Popovica veliki su dozZivljaj: ne mogu
da govorim o njima bez uzbudenja“ (1960:9).
Na ovaj naéin, prvim licem jednine, Radomir
Konstantinovi¢ zapo€inje jedan od svojih na-
jistaknutijih tekstova iz oblasti likovne kritike
JPovratak materiji, objavljenom u Ninu 25.
decembra 1960. godine. U nastavku pocetnog
paragrafa, Konstantinovi¢ govori o ,uzasnoj
promenljivosti“ i ,sudbonosnoj neuhvatljivosti
Popovievih slika, o njihovoj sposobnosti da
se ,obnavljaju’ i transformiSu. Ono $to u ovim
slikama uznemirava i izbacuje posmatrata iz
sigurnosti estetskog odnosa prema umetnickom
delu jeste njihovo nepristajanje na stabilnost i
konacnost predmeta. Posle gotovo neprimetnog
prelaza sa subjektivnog obra¢anja na donekle
udaljeno razmatranje slike kao objekta, sledeéi
skok u intonaciji deSava se negde na polovini
teksta: ,Razaranje i stalno obnavljanje, svet
veditog prolaZenja koji ne zna ni za $ta konaéno,
i koji je plaSio juCeradniji duh, to je jedini svet
naSe radosti od koje za nas, nema i ne moZe da
bude vece” (9). Ako o pripadnosti prvog lica jed-
nine sa pocetka teksta nema nikakve sumnje, na
koga se odnosi ovo ,mi* na njegovoj sredokraci?
Da li je ovo tek bledi odjek retorickog subjekta
manifesta, tog omiljenog teoretskog Zanra mod-
ernizma? lli se osnosi na jedan Siri pojam zajed-
nice? Ako je u pitanju ovo poslednje, o kakvoj
zajednici je re¢? Da li onda ovo ,mi“ potiskuje ili
natkriljuje subjekta kao jedino moguéeg nosioca
yuzbudenja“ pred prizorom slike koja je, para-
doksalno, u stanju erozije koja je ujedno i njeno
nastajanje?

Neposredan povod Konstantinovicevog tek-
sta bila je samostalna izlozba Mi¢e Popovita u
Salonu Muzeja primenjenih umetnosti u Beo-
gradu, odrzana od 13. novembra do 1. decem-
bra 1960. Prema Lazaru Trifunoviéu, koji je
istupao kao teoretiCar, promoter i hroni€ar tzv.
,beogradskog enformela®, upravo su godine
1960. i 1961. bile presudne za prihvatanje ovog

nacina slikanja u Srbiji. Kao i u Zagrebu nesto
ranije, enformel su u Beogradu prihvatili slikari
srednje generacije kao sto su Mi¢a Popovi¢,
Vera BoZi¢kovié-Popovi¢ i Lazar Vozarevi¢, za
koje je enfomrel predstavljao etapu u njihovim
umetniékim istraZivanjima, kao i oni miade
generacije kao sto su Branko Proti¢, Zoran
Pavlovi¢, Vladislav Todorovié i Zivojin Turinski,
za koje je enformel predstavljao pocetno, dakle
izvorno i snazno slikarsko opredelienje. | dok
se ispostavilo da je za najistaknutije pripad-
nike srednje generacije, pre svega Popovi¢a,
enformel predstavljao samo privremeno odstu-
panje od figuracije da bi joj se vratio sa jos
veéom priliezno3¢u, slikarstvo pripadnika mlade
generacije ostalo je duboko obeleZeno vatrenim
krstenjem u enformelu. Trifunovi¢ je pojavu en-
formela u srpskom slikarstvu tumacio pre svega
njegovim antagonizmom prema socijalistiCkom
estetizmu kao dominantnom stilu u slikarstvu
pedesetih.

Podsetimo se: pojam socijalistickog estetiz-
ma pojavljuje se pocetkom Sezdesetih godina u
knjizevnoj kritici Svete Luki¢a. On je ovom kat-
egorijom pokusao da objasni knjizevnost sredn-
jeg toka koja je izrasla na mestu upraznjenom
uklanjanjem socijalistickog realizma, do koga
je doslo kada je jugoslovenskim politi¢kim i kul-
turnim zvaniénicima postalo jasno da su odnosi
Jugoslavije sa Sovjetskim Savezom nepoprav-
liivo raskinuti. Luki¢, u tekstu ,Jedna varija-
nta estetizma“ naglasava da je u Jugoslaviji
pedestih nastao jedan ,preéutan sporazum o
dizinteresmanu pisca za drustvene probleme ili
0 sasvim posebnom (€itaj: posrednom) postav-
ljanju prema njima“. Tako, dok u socijalistickim
rezimima sovjetskog tipa drzavne i politicke
strukture komuniciraju sa kulturnim poslenicima
putem mehanizma cenzure, u Jugoslaviji one se
,dogovaraju sa umetnicima ili im preporuéuju
da nesto ne urade” (1964:192). Prema Lukicu,
socijalistiéki estetizam vidi umetni€ko delo kao
jedan relativno autohton sistem stvarnosti, or-
ganizovan prema sopstvenim principima, ima-



nentno dokazan u sebi (193). Postavljaju¢i en-
formel kao reakciju na ovaj i ovakav socijalisticki
modernizam, Trifunovi¢ nalazi njegovu vrednost
pre svega u svetlu jednog povratka umetnosti
polititkom angazmanu, ma kako ne-eksplictne
bile njegove poruke. | dok, Sto vreme prolazi,
postaje sve jashije da je pojam socijalistiCkog
estetizma centralan za razumevanje opsteg raz-
voja poslerane umetnosti ne samo u Jugoslaviji,
vec i u drugim socijalistiékim drustvima, pre
svega u Poljskoj i Madarskoj, organi¢avanje en-
formela na reakciju prema ovom vidu zvanicne
umetnosti bitno suZava razumevanje ove pojave
u slikarstvu i u kulturi pedestih. U stvaralastvu
Radomira Konstantinoviéa ova dekada je bila
obeleZzena upravo radikalnim odbacivanjem
ove vrste knjizevnosti kroz u njegovom nizu ek-
sperimentalnih romana Daj nam danas (1954),
Migolovka (1956), Cisti i prijavi (1958) i Izlazak
(1960). Autoru ovih romana, naravno, nije pro-
makla pojava socijalistiCkog estetizma.

U Pentagramu, Konstantinovi¢ govori o es-
tetizmu uop3te, odnosno o tradiciji estetizma,
kojoj pripada i njegova socijalisticka varijanta,
koja dolazi sa kraja devetnaestog veka, i koja je
oli¢ena u pozivu Oscara Wildea ,da svetu ne os-
taje niSta drugo nego da pode za umetno$éu, da
pokorno tu umetnost sledi i opona3a“ (1966:129).
Ovaj stav ée Peter Biirger u Teoriji avangarde
okarakteristi kao samozadovoljstvo umetnosti
koja ozna¢ava nultu tadku modernizma, ukoliko
za njegovo glavno obelezje uzmemo angazman
prema druStvu u kome nastaje. U slikarstvu
pedesetih Konstantinovié prepoznaje ne samo
pobunu u odnosu na socijalisti¢ki estetizam kao
varijaciju ovog estetistickog ,dizinteresmana®,
veé potpuni preokret estetizma kao takvog. ,U
novom slikarstvu, okrenutom materiji, radi se o
neem suprotnom® u odnosu na gorepomenuti
Wildeov stav: ,0 potrebi oslobadanja od ovog
zahteva estetike, koja je vrednovanje na delu,
i delo svesti: radi se o potrebi oslobadanja ma-
terije od esteticke svesti, jer svesti uop3te, o
imperativu da se stvari uzmu takve kakve jesu,
s one strane moje volje, svakog suda i svakog
tumacenja, [...] da se uzmu stvari po sebi* (129).
O kakvom slikarstvu je ovde red? Sta uopste
znagi vratiti se materiji?

Ako za prve pojave enformela uzmemo pariske
izlozbe Jeana Dubuffeta iz 1944 i 1946, kao i
one Jeana Fourtiera i Wolsa iz 1945, onda ovaj
pristup slikarstvu obeleZava kraj ne samo jedne
istorijske epohe obelezene svetskim ratovima,
veé i jednog perioda modernizma koji je na polju
tehnike obelezen okretanjem ka apstrakciji, kao
i kolektivizmom na polju produkcije i recepcije
umetnitkog dela. Od samog pocetka, enformel
nije nastupio kao grupa, pravaciili $kola. Sam na-
ziv enformel rezulatat je institucionalizacije. On
u izvesnom smislu zaklju€uje €itav niz pokuSaja
kritiara i samih umetnika da opiSu i kategorizuju
radikalnu posleratnu apstrakciju, od tachisma,
do lirske apstrakcije, nuagizma, i apstraktnog
pejzazizma. Sam pojam prvi put se pojavijuje
u naslovu izlozbe Signifiants de I'informel, koju
je 1951. godine u Parizu organizovao likovni
kritiar Michel Tapié, pri tom ne dajuci nikakvo
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objasnjenje ovog pojma u tekstu kataloga. Ono
je donekle usledilo u njegovoj knjizi Un Art autre,
koju je objavio sledece godine. ,Enformel, za ra-
zliku od amorfnog (bezoblicnog), &ije negativne
odlike on ne sadrzi®, pisaée Tapié, ,je veoma
opsti pojam apstraktnog podruéja neposrednog,
koji ukljuéuju bilo koji zamisliv i mogué sistem
oblika® (1956:25). lako se Tapiévi tesktovi iz ra-
nih pedesetih uzimaju kao prvi teoretski iskazi
o enformelu, ovu granicu treba pomeriti neko-
liko godine ranije, kada se paralelno sa prvim
izlozbama nove apstrakcije, u asopisu Transi-
tion pojavljuje tekst ,Tri dijaloga“ urednika ovog
Casopisa Georgesa Duthuita sa (tada) malo
poznatim irskim apatridom Samuelom Becket-
tom. Sa jedne strane, ovaj tekst premoScuje
granicu epohe tako duboko urezanu Drugim
svetskim ratom i ukazuje na radonagelnike nove
apstrakcije u meduratnom slikarstvu Georgesa
Massona i Pierra Tal Coata, a sa druge, on
ukazuje na radikalnu individualnost ove vrste
slikarstva ovaploéenu u radovima Bram van
Veldea. Povrh svega toga, Beckettovo ukazi-
vanje na etitke dimenzije odricanja od oblika
od izuzetne je vaZnosti za Konstantinoviéevo
miSljenje slike. Naravno, Konstantinovié, kao i
Beckett, nije poklanjao paZznju kategorizacijama
likovne kritike. Kod prvog se termin enformel ret-
ko sreée, kod drugog uopste. Za obojicu, pojam
slike neodvaojiv je od likovnog, dakle vizuelnog,
uopste.

U trenutku kada se Konstantinovi¢ suoGava
sa ovom vrstom slikarstva, ono je veé uveliko
prihvaéeno od strane institucija umetnosti. Na
29. Venecijanskom bijenalu 1958. godine, en-
formel je nezvaniéno ustoli¢en kao dominan-
tan pravac evropskog slikarstva, i kao takav on
doseze od Iberijskog poluostrva do zapadnih
granica socijalistitkog bloka. To je ujedno prvi
posleratni slikarski pravac koji se probija sa
one strane gvozdene zavese. lako formulisana
neposredno uo€i, kao i za vreme Lukieve po-
sete Poljskoj u sklopu delegacije jugosloven-
skih kriti€ara i istori€ara knjizevnosti njihovim
poljskim kolegama (decembar 1963.), njegova
teza o socijalistiékom estetizmu pati od kratko-
vidosti tipiéne za jugoslovensku kulturu hladnog
rata, naroito u donosu na istoéne susede. U
tekstu koji je po povratku iz Poljske objavljen u
Politici, Luki¢ tvrdi da se sa socijalistickim es-
tetizmom ,po prvi put na svetu [...] javlja nepo-
sredna a unutradnja, imanentna suprotnost
socijalistiékog realizma*“ (1983:68). Pri tom, on
propusta da navede da je u Jugoslaviji ovakav
razvoj bio posledica, izmedu ostalog, jedne
sovjetizacije kulture koja je u godinama nepo-
sredno posle Drugog svetkog rata bila daleko in-
tenzivnija nego u Poljskoj, Madarskoj, i naro€ito
u Cehoslovadkoj. Kada je o slikarstvu reg, dok
je meduratna moderna i avangardna umet-
nost u Jugoslaviji i Srbiji posle 1945. doslovce
zbrisana, u Cehoslovagkoj i Poljskoj nastaje ob-
nova interesovanja za meduratni nadrealizam.
Istoriar umetnosti Piotr Piotkowski naglaSava
da je upravo nastavljanje avangardnih tradicija,
pored oiglednog ugledanja na strujanja u savre-
menoj evropskoj umetnosti, dalo glavni podsticaj
pojavi enformela u Poljskoj 1956, kada Tadusz
Kantor izlaze svoja prva enformel platna, kao i
u Cehoslovatkoj dve godine kasnije (Piotkowski

“Povratak materiji”, Nin 25.
decembar 1960.
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je upravo €ini snaZnim simbolom). Progonjeni ée
da se osvrne na korake sobarice na spratu iznad
njega kao na ,igru“ (68), i da, u svom o&ajanju,
poZeli da njegove nade budu ,zigrane® (136). |
to je to. Ni pomena viSe o igri, samo neprestano
gundanje, brbljanje, kukanje, zapomaganje.
Kao Moloj, on postoji dok govori, dok pide. Dok
traje monolog, traje i on. Dok piSe on diSe (136):
pisanje, jezik je njegov dah. Jednom kad se to
zavrsi, nestae i on. Igra ponire ispod ovog jezi-
ka opstanka. Buduci da je priteSnjen i okovan,
progonjenom ne ostaje mesta za igru, za okret,
za toliko Zeljeni izlazak van sebe. Ne postoji tre-
nutak u kome bi on, kao Artaud, zacutao da bi
zaigrao. Neprestani govor, uporno mrljmljanje,
okrenuto je drugom, goni€u. Proklinjuéi ga na
ve€nost, drugi (progonitelj, dZelat) za sebe je
prigrabio vreme. ,Vreme vidim samo zagledan
u drugog, vreme je s drugim a ne sa mnom"
(160). Pogled progonitelja primorava progonje-
nog na postojanje, govor, i neprestanu aktivnost.
Ogoljena od drame kao moguénosti izbora, ova
grozniava aktivnost nikada ne prelazi u igru.
To je pokret bez subjekta. Njegov jezik je jezik
drugog, i njegov rad je rad prema drugom. Kon-
stantan rad, osudenost na rad govora, jezika,
pisanja, je uslov njegove svesti: ,vredan sam,
uzasno je koliko sam vredan® (8), ,ovaj stalni
rad, ovaj govor kojim sebe moram stalno da
prigam* (17). Kao gest osudenog na smrt koji
skida venéani prsten, ovaj rad ne obraca se sebi
nego drugom, dzelatu, njegovom nezaintereso-
vanom i podsmesljivom pogledu iskosa (obratite
paznju na vojnika u pozadini fotografije). On ne
daje svoje telo igri, vec dugom, progonitelju, kao
apsoutnom determinizmu. U svakoj svirepoj
epohi,” zapisaée Konstantinovié u Penfagramu,
,Strah od igre je strah od obezli€avanja koje se
takode otkriva i u igri: i igra kao da viSe nije na
mojoj strani, i za mene, i njena volja kao da je
neka tiranska volja koja me nisti“ (126). Na kraju,
grozno pregalastvo progonjenog nije niSta do in-
verzija igre, neljudska igra jednog ne-subjekta.
Ovu obezliGenu igru pronalazimo u jezivoj kat-
egorizaciji Ahasverovog rada ka nepostojanju.
Mrmljanje, gundanje, brbljanje, polu-govor,
zavrSava se urlikom, tim poslednjim iskazom
subjekta. U ,Setvrtoj fazi urlanja“ kaze on, glava
progonjenog se ,okrece levo i desno, tamo i ova-
mo, kao glava neke pokvarene lutke na feder*,
Lelo poéinje jace i uestalije da se trza®, i ,ur-
lanje se utapa u plaé, dok se potpuno u njega
ne preobrazi (149). Kraj partije je sasvim blizu.

Vil

Kao i u pristupu igri, u pristupu materiji
Konstantinovi¢ je u dijalogu sa likovnom kri-
tikom svog vremena. Na primer, dok Giulio
Claudio Argan u ,silovitim ali nepostojanim
emotivnim  ispraznjenjima“ enformela pre-
poznaje ,postignuée romantiarske teze
0 povijesnosti, o0 prolaznosti, o apsolutnoj
sluéajnosti umjetnosti‘, u ,Povratku materiji“
Konstantinovi¢ piSe da enformel predstavija ,ve-
liku obnovu romantiéarskog duha“ (1982:145,
1960:9). Prema Konstantinoviéu, ovaj povratak
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romanti¢arskog duha deSava se na nivou ma-
terije koja u enformelu ,od sredstva postaje cilj*
u svojoj ,igri prihvaéenog avanturizma“ i u svojoj
Jjubavi ozarenja i slu€aja“ (9). Nije iznenadujuce
i kod Argana sresti sliéno uzdizanje materije
upravo zbog njene otvorenosti prema sluaju:
.beskonaéni slu€ajevi i svi razli¢iti koji stalno
ponavljaju isto rjeSenje koje nista ne rje3ava,
rieSenje nula: to je zaista stanje koje ne pruza
izbora, stanje nuZnosti koje prisiljava da se
Zivlienje produZi sa buntovnom i prijete¢om
materijom u njoj, da se djeli njen vitalni ritam ili
da joj se saopéava na$, da se iskuSava ujedno
njena strahota i nesvjesna liepota“ (149). Ovaj
Arganov pristup karakteristiCan je za status
koji kritiari enformela pridaju materiji. Gotovo
bez izuzetka, ona se pojavljuje kao vrednost
sama po sebi, kao jedno apriorno dovodenje u
pitanje razuma, logike, ili kako bi Mathieu rekao,
,raskida sa kartezijanskim racionalizmom.” Kroz
okretanje igri, Konstantinovi¢ dovodi u pitanje
upravo ovaj status materije. Kod njega, povra-
tak materiji ne odvija se kroz nekakvo ,curenje
likida“, ili nanoSenije slojeva boje na platno, ili nji-
hovo zalivanje kiselinom u pokuSaju simulacije
gorenja, ve¢ kroz jednu mnogo riskantniju igru.
Taigra je analitike, grozne optike subjekta koji je
nasilno suoen sa sopstvenim odsustvom.

Od ,Povratka materiji“ pa do Pentagrama
Konstantinovi¢ postupno razlaze iluziju en-
formela o materiji kao oslobadanju od znacenja,
od svake referencijalnosti. Povratak materiji je
ujedno i povratak prirodi koja je neodvojiva od
svesti, budu¢i da je ona i priroda ali i ono nesto
viSe od nje* (123). Nema materije bez svesti o
njoj. Materija, odnsono priroda, je objekat upra-
vo zbog toga Sto predstavija Zeljeni cilj koji zau-
vek ostaje nedostupan sam po sebi. Odnos pre-
ma njoj uvek je posredan. ,Moja Zelja za Cistom
materijom, za njenim aposlutnim ‘sada’ jeste
Zelja za zajednicom. Ako sanjam ovde igru, to
je zato Sto sanjam zajednicu: svaki san o zajed-
nici, o korespondenciji sa drugima upucuje me
igri. Ma koliko da ja u igri igram ‘protiv’ drugih,
ja igram ‘sa’ njima: igra je igra zajednice, duh
igre je duh zajednitkog, a svest o igri je svest 0
ovom pripadni$tvu nekoj zajednici“ (124). Uosta-
lom, kao $to je svest, ,svest o prirodi, a ne sama
priroda“ (123). Svest o zajednici nastaje samo u
prokletstvu pojedinacnosti, sa one strane gubitka
zajednice, koja zauvek ostaje drugde: u prirodi,
u nekoj nedeterminisanoj, neistorijskoj pro$losti.
To je situacija u kome je duh palanke uspostav-
lja ,jedinstveni nadin poricanja subjekta time $to
otkriva, ponovo, njegovu beskrajnu zavisnost od
spoljnog sveta, njegovu totalnu determisanost*
(65). Ova igra za vidljivost, igra prema vidljivosti
i prema formi, igra kao apoteoza forme, jeste
prljava igra u ,vaSarskom pozoridtu, sa mnogo
bengalske vatre* (63). Duh palanke zavisi od
ovog pobijanja subjekta. Palanka je totalna ko-
reografija, jedno stanje reda, koje vitalno zavisi
od potiskivanja Ciste igre, igre hazarda, slu€aja,
i nepredvidljivosti. Ako sanja igru, ona sanja za-
jednicu koja igra, ali u toj igri ne izgara. To je
igra plemena, igra oko vatre, ali ne u vatri i kao
vatra. Vrhunska mudrost palanke jeste da igru



poreknut u svom gradu, da pripadam jednom
svetu Sirem od tog grada, jednoj istoriji u kojoj je
moja gradska istorija tek samo jedan njen deo®
(1963:11). Zajedno sa naziranjem ovog otvaran-
ja ka svetu makar i po cenu sopstvenog post-
varivanja dolazi spoznaja 0 njenoj izuzetnosti
i ograni¢enosti. U Ahasveru, ova vrata ostaju
zaprta: ,| morao bih da budem [...] veoma zah-
valan izvesnom svetu tu oko mene 3to je svet
koji jeste, i koji vidim jer je izvan mene, jer me
ne prima ma koliko da urlam, ponekad, da mi ot-
vori vrata (gde su vrata sveta? [...])" (1964.60).
Ovo je igra koja dovodi do ne-igre, do njenog
samog ruba, koji Konstantinovi¢ opet otkriva u
slici, ali ovoga puta ne u delima enformela ili
majstora severne Renesanse ili modernizma,
vec u obiénoj fotografiji odstampanoj na stranici
nedeljnika llustrovana politika.

Vi

Osvrnimo se na trenutak hronologiji perioda sa
kraja pedesetih i poeka Sezdesetih, tokom ko-
jeg Konstantinovi¢ zavr§ava seriju eksperimen-
talnih romana i postupno prelazi na formu eseja
i filozofskog traktata. Ciklus romana zakljucuje
se delima Cisti i prijavi (1958) i Izlazak (1960),
a okret ka teoriji pocinje filozofskim monolo-
gom Ahasver, ili traktat o pivskoj flasi (1964),
nastavlia se knjigom Pentagram. BeleSke iz
hotelske sobe (1966) i dostize vrhunac Filosofi-
jom palanke (1969). Period izmedu romana
Cisti i prijavi i Ahasvera predstavlja razdoblje
Konstantinoviéeve izuzetne publicisticke ak-
tivnosti. U tekstovima rasutim u jugoslovenskoj
periodici moze se nazreti formiranje pojmova
kljuénih za filozofski svetonazor njegovog zrelog
razdoblja. Okretanje ovim tekstovima vodi ka
nekoj vrsti forenzike teorijskih pojmova kljuénih
za ovaj period njegovog rada. Posle teksta ,lgra!
Igral” iz 1958, on sledece 1959. godine u saraje-
vskom Casopisu /zraz objavljuje esej ,Gde je Tol-
stoj?*, u Cijem samom zakljucku izranja pojam
koji ¢e obeleZiti Eitav njegov opus. Pitajuéi se o
sudbini savremenog romana, on podvlagi Tolsto-
jevu kategorizaciju realizma kao ,provincijalizma
u umetnosti* (1959:16). Ovaj pojam ponovo iz-
ranja &etiri godine kasnije, u pomenutom eseju
o Cezanneu, sada ve¢ bitno uobli¢en i odvojen
od znadenja koje mu daje Tolstoj: ,Videti drvo,
izazvati u sebi moénu senzaciju nekog drveta
usred Sume, to je ne videti jednu kuéu, svoju
kuéu; to je ne videti svoju palanku, svoju jadnu
istoriju“ (1963:11). To je onaj ,grad” iz koga se
,Sezanovskom osvetom“ otvaraju vrata sveta.
Kao i ,Igra sa Rembrantom®, ,Sezanova osveta"“
pre otvara nova pitanja nego $to nudi konacne
odgovore. Izmedu ova dva teksta je ,Ahasver
danas®, objavljen u Ninu 17. januara 1960. Tekst
je ilustrovan fotografijom sa potpisom koji glasi:
~Jevrejin pred streljanje skida prsten. Slika koju je
objavila ,llustrovana ‘Politika™ i koja je bila nepo-
sredan povod za esej R. Konstantinoviéa®“. R. je
reagovao munjevito: tekst Danila Bakraga ,Be-
gunac sa zutom trakom* o Gavru Kovu, jednom
od retkih preZivelih begunaca iz logora Sajmiste,
objavljen je svega pet dana ranije, u llustrovanoj

politici od 12. januara 1960. Konstantinovi¢
zakljuCuje uvodni deo eseja ,Ahasver danas®
ukazivanjem na ovaj izvor: ,Novine su objavile
i slike: Jevrejin pokuSava da skine prsten pre
nego 8to ga streljaju. Ne treba dugo gledati u
ovu sliku, u tu ruku, u to lice pa videti Ahasvera.
Ko je danas Ahasver?“ (1960). Ovim pitanjem
on je sebi postavio zadatak za celu predstojeéu
deceniju, pitanje koje ¢e ga odvesti materiji,
savladivanju forme, igri, Cezzaneovom Aixu i
Rembrantovim autoportretima, broSuri njegovog
zemljaka iz Leidena i savremenika Paulusa von
Eizena i, na kraju, suo€avanju sa ,poetikom srp-
skog nacizma“ u delima Svetislava Stefanovicéa,
Vladimira Velmar-Jankovi¢a, V. Joni¢a, dr R.
Disailovi¢a i drugih.

Ako se vratimo Konstantinovicevoj filozofiji
igre, najmanje $to moZemo reci jeste da je Ahas-
ver upravo ono $to ovu filozofiju odvaja od fenom-
enologije Eugena Finka. Tableau sa zgréenim
licem anonimnog Jevreja, sa ispruzenim prstima
njegove leve ruke i desnom Sakom zgréenom
oko prsta sa burmom, predstavljaju granicu igre.
»1U, pred njim, dok skida prsten sa svoje ruke,
pomalo moZda samo zbunjen, nesposoban
da shvati $ta se sa njim deSava, osetio sam
kako na8a igra sa mitom nije slobodna, kako
naSe glave nisu Skolski udZbenici mitova“, pise
Konstantinovi¢ u tekstu ,Ahasver danas“. Ona
je odredena ,zlom ove epohe” koja jo$ uvek
proganja Ahasvera, i odrzavajuéi ovaj mit oprav-
dava sopstvenu odanost smrti. U Pentagramu
Konstantinovié povezuje ovu privrZzenost sa Hei-
deggerovim egzistencijalizmom. ,Ne izraZava li
egzistencijalisticka filozofija ovaj ahasverizam
upravo [svojom] verom u smrt koja pokuSava da
se predstavi kao metafizicka, ¢ak i kao ontoloSka
kategorija? [...] lzmedu Hajdegera i autora la-
jdenske broSure kao da postoji neka prikrivena
ali moéna veza, u dubini ose¢anja sveta, veza
po ovom verovanju u dragocenost smrti, u njenu
tvoraéku mo¢, u prokletstvo koje je tamo gde ta
mo¢ odsustvuje” (288). Fink prima bezrezervno
igru kao $to bezrezervno prihvata Heideggera,
sve skupa sa njegovim iskupiteljskim okretom.
Ovaj okret je upravo onaj deo Heideggerovog
plesa koji Ahasver dovodi pod sumnju.

Od Daj nam danas, preko Misolovke, do
tekstova pisanih u praskozorje Ahasvera,
Konstantinovié strpljivo i postupno razvija jednu
teoriju igre. Ona onda naglo nestaje i ponire.
Pojaviée se ponovo u Pentagramu kao jedna ve-
lika koda igre, da bi ponovo porinula, jo§ dublje,
u Filosofiji palanke. (U razgovoru za studentski
Casopis Ideje, tom, koliko mi je poznato, jedinom
intervjuu koji je dao povodom Filosofije palanke,
Konstantinovié je u jednom trenutku odbrusio:
+Ako hocete ba$ da razumete Filosofijju palanke,
Citajte knjigu Ahasver ili traktat o pivskoj flasi’,
1971:12). U ovom monologu lutajuéeg Jevrejina
igra se pojavljuje ironiéno, usputno, implicitno,
nikada snazno i direktno kao u tekstovima koji
su mu prethodili. Pivska fla3a, taj objekat trak-
tata, ,igra“ na ,smrti predikata®“, ,okreée se sad,
kao €igra, ta poludela pivska flaa“ (1964:30). |
tu se i zavr8ava igra tog banalnog, nesvodivog
predmeta, otpornog na svaku simbolizaciju (Sto

“Ahasver Danas”, Nin 17. januar
1960.

2009:72).

Dok je rani enformel Tadusza Kantora,
kao i njegovih sunarodnika Jerzya Kujawskog
i Alfreda Lenice, te Ceha Josefa Istlera i Jirija
Balcara, obelezen izrazenom gesturalno3éu,
ve¢ od prvih radova koje je ostvario zagrebacki
umetnik Ivo Gattin, za enformel u Jugoslaviji
karakteristitno je radikalno eksperimentisanje
sa materijalom kroz razne vidove destrukcije.
Gattin u svoja prva enformel platna, ostvarena
1956. godine, pored pigmenata i ulja ugraduje
neslikarske materijale kao sto su vosak i brusni
lak. Materijale nanesene na platno pali let lam-
pom, i tako izaziva procese koje su izvan kon-
trole slikara. Vremenom, kroz ovaj odnos prema
materijalu on prevazilazi pravougaoni format
slike kao i njenu plo3nost, taj minimum slikarstva
kako je sa druge strane Atlantika grmeo Clem-
ent Greenberg, da bi je sveo na jedan ,gotovo
amorfni grumen materije“. Ovo je kljucni tre-
nutak u jugoslovenskoj umetnosti, kada se po
prvi put proces uznosi iznad objekta kao cilja
umetni¢kog stvaranja, i time je liSava svake utili-
tarnosti: ,palec¢i materiju smole, voska, brusnog
laka i pigmenta let-lampom Gattin je dobijao ne
samo sluc¢ajne metamorfoze povrsine, nego je
iSao i sve dotle dok i sama podloga nije pocela
progorevati, ¢ime je zapravo ve¢ bilo razoreno
homogeno telo slike, a ohladeni i stvrdnuti ko-
madi tog materijala predstavijali su jedino Sto
je jos preostalo od poéetnog stadijuma rada®. |
dalje: ,sam proces rada odvodio ga je sve dotle
dok pod let lampom nije od prvobitne podloge i
na njoj nanete materije ostalo niSta viSe od hrpe
pepela“ (Denegri 1980:131). Marginalizujuci
donekle Popoviceve kontakte sa Gattinom, koji
su igrali nemalu zaslugu za okretanje potonjeg
enformelu, Trifunovi¢ navodi spaljivanje kao
jedan od dominantnih — pored razlivanja boje
(»curenje likida") i slojevitosti materijala — postu-
paka beogradskih enformelista (1990:135). On
navodi upravo Popovia iz njegove rane enfo-
mel faze (1959-1963) kao jednog od istaknutih
korisnika vatre kao slikarske tehnike. Nije li up-
ravo to gréenje, cvréanje, guzvanje, toplienje,
bobiéanje, uvijanje tvari zahvatene plamenom
ona vrsta savladivanja forme o kojoj govori
Konstantinovi¢ kada u ,Povratku materiji‘ piSe:
,Radilo se, zaista, o tome da se motiv pokrene,
da se forma natera da igra, da kroz igru postane
neuhvatljiva, da posumnja u sebe, maksimalno
sebe da izgubi“ (1960:9).

Pogre$no bibilo traZitiznagaj Konstantinoviéevog
okretanja enformelu, kao i slikarstvu uopste, u
uvodeniju igre u sferu njegovih interesovanja jer
ona kod njega uveliko veé. Ono §to mu slikarst-
vo dopusta jeste da na specifican nacin zaoStri
njeno promisljanje. Sire gledano, dovodenje
enformela u vezu sa pojmom igre nije ni malo
neobi€no. Tako jedan od najistaknutijih protago-
nista novog slikarstva Georges Mathieu u tek-
stu ,Od Aristotela do lirske apstrakcije” skrece
paznju na moguéu primenu Von Neumannove
i Morgensternove Teoriju igre na savremeno

akciono slikarstvo. ,Novi odnos sluéaja i kau-
zalnosti, kao i uvodenje pozitivnog i negativnog
anti-slu€aja, jo3 jedan su primer nadeg raskida
sa kartezijanskim racionalizmom,“ nagladava
Mathieu (u Ecu 1989:89). Kod Konstantinovi¢a
taj raskid je daleko manje izvestan, i mnogo
viSe fraumati¢an i bolan. On nije povezan sa
igrom kao matematitkom kombinatorikom,
vec sa etiCkim razmerama igre. Uzmemo i
Konstantinovi¢evo knjizevno, esejisticko, i filo-
zofsko delo kao celinu, igra se pojavijuje kao
jedna od nejgovih trajnih opsesija, rame uz rame
sa formom, poezijom, duhom, smréu, i subjek-
tom kao pitanjem koje natkriljuje sva druga. Igra
je tema, ne teza, Konstantinovi¢eve misli. Tema,
kako on piSe u Pentagramu, u smislu jedne ,ba-
hovske centralne fraze," ,ono nepromenljivo koje
promenu omogucava ali koje je i samo moguée
samo pomocu ove promene” (1966:276).

Ve¢ u Konstantinovicevom prvom
romanu Daj nam danas (1954) igra se pojav-
ljuie kao ovaj dijaleketiCan odnos zarobljenosti
i pokreta, ukorenjenosti i rasutosti. On metaforu
za ovo stanje igre pronalazi u svetu flore. ,Trave
su korenjem svojim vezane za zemlju, kamenje,
one rastu tamo, i to nema nikakvog smisla, ali to
je jedna igra koju treba videti, kada si vec prisu-
tan, kada ne moze$ da u€inis nikakav izbor jer iz-
bora mesta i vremena nema i ne moZe da bude.
To je igra sa svetlostima sunca i zvezda, iznad
povrsine vode koja je uvek mirna, sa dugackim,
umornim valovima &ije je vreme najzad isteklo.
To je igra kamenjem, crvenim, zelenim, plavim, u
moru te svetlosti priguSene i mutne” (1954:123).
Ova igra vlati, igra kamenja i odsjaja, odvija se
na dnu. Ova vrsta ige je igra subjekta koji je is-
tovremeno lagan i uvrezZen, lagan jer uvrezen.
.Ja sam korenjem vezan, ja sam na dnu sebe,
i svetlosti ove, kojima prisustvujem, &iji sam
oCevidac, niSta ne mogu da promene. Dogodi i
se bura, dogodi li se neki uzas, [...] nista se ne
dogada: vratiéemo se mirovanju, tihom pomer-
anju, dole, na dnu, pomeranju bez pomeranja.
Ja sam korenjem vezan za sebe“ (124). Jos od
Geteovog ,Izbora po srodnosti,” potopljen teren,
morsko ili re€no dno, predstavija jedno od os-
novnih metafora nesvesnog. A ,apsolutno nes-
vesno®, pisate Konstantinovi¢é u Pentagramu,
.ne igra“ (103)

Nasuprot ovoj igri trave na dnu vode (135),
toj sputanoj igri kao unutradnjem titraju subjekta,
Konstantinovi¢ postavija jednu drugu, radikalno
eksteriorizovanu igru, igru kao atrakciju i opas-
nost. Ako frava zarobljena na dnu mora pred-
stavlja epitom prve, lelujave i nepostojane igre,
circus je bljeStavi primer igre kao spektakla. Ako
morsko dno upuéuje na pokret koji nije pokret,
na paradoksalnu igru van vremena, onda cirkus-
ki spektakl predstavija skok u vreme. ,Lavova
u crikusu nema. | jo3, kaZi mi. Cega jo3 nema?
| one Zene koja se okreée na trapezu, koja se
ne pladi smrti. Zar je moguce da se ona ne boji
smrti? O tome nemoj da me pitad. O tome ne
govorim. Ovo je veliko vreme, veliki Eas* (139).
Veliko vreme, veliki €as je €as odluke koja dolazi
sa otiskivanjem sa dna i slobodnim pokretom.
Dakle, sa jedne strane: igra dubine, sesilnosti,



bezbednosti, bezvremenosti; sa druge: igra
pokreta, bljeska, skoka, izazova, smrti, vremena.
U Daj nam danas, igra se kre¢e izmedu ove dve
kardinalne tacke, prolaze¢i kroz intermedijalne
forme kao Sto je igra glumca na pozornici (163)
ili pesma i igra horova (123). Ipak, ako postoji
centralna spoznaja o igri u Konstantinoviéevom
ranom romanu, to je da ona ne moZe da preskodi
iz jednog stanja u drugo, i da prelaz sa dna na
povrsinu, iz mulja na trapez, iz unutradnjosti u
spolja8njost, iz ponoéi u podne, iz samoée u
svet, nikada nije ni potpun ni &ist. Melanholiéno
lelujanje morske trave pretvara se u u frenetiéni
pokret. Igrajuéi, subjekat se iskorenjuje iz sebe.
Igra je igra drugih, uvek u mnoZini. Izvedena
iz bezvremenosti i samoée morskog dna, igra
postaje pijana igranka, palanadka terevenka.
,Drugi su igrali. Ja sam htela da igram kao drugi.
Nisam htela da sedimo za stolom, da se drzimo
za ruke i da gledamo kako drugi igraju [...] Na
stolu bili su ostavljeni tanjiri, Ease za vino, €inije,
posluZavnici. Neko cveée. Mrve od hleba, ostaci
od jela. UgaSene cigarete. Jedna cigareta dimila
se“ (321). Sve $to je ostalo od igre jeste ovaj
trag umiruée vatre.

U jednom od brojnih osvrta na slikarstvo u
Pentagramu, Konstantinovi¢ piSe da Picasso,
Ciji je proces slikanja na filmu zabeleZio Henri-
Georges Cluzot, ,otkriva, moZda odiglednije
nego iko drugi, da je igra¢ uvek u znaku vatre,
sa one strane duha €uvarnosti, pa ¢ak i duha
samilosti, pa ¢ak i duha vernosti“ (1966:19). Ako
raspravu o igri koja se proteZe kroz Pentagram
otvara ,faustovski“ Picasso, nju zakljuduje jedan
drugi vatreni crtag i izbezumljeni glumac, An-
tonin Artaud: ,To je onaj Arto u kome je, posle
njegove konferencije u Vieux Colombier (1947)
Andre Zid naslutio nesto vise od jednog obiénog
patnika, muéenika duha, to je igra¢ koji pati zbog
svoje nemodi jezika, ali koji u toj nemoéi nalazi
moé pokreta, mo¢ tela u igri, tog poludelog,
sumanutog, straSnog i divnog, iz apstrakcije
vaskrslog tela &ija moé je ova nemoé jezika*
(250). Konstantinovi¢ postavlja Pentagram pod
dupli znak igre: u pocetnim sekvencama Pi-
casso, U zakljucnim Artaud. Ponavljajuéi ovu
strukturu, on u podetne delove ,beleSke iz ho-
telske sobe” umeée dugacku fusnotu o igri ,kao
bezglasnom ubistvu sveta* (32), a u zakljuéne
jo8 detaljniju fusnotu-traktat o misli koja igra
protiv smisla i ,neimenljivoj sugestiji smisla ne-
mislenog” (300). (Ovim, usput budi re¢eno, on
najavljuje igru beleski i fusnota koje odreduju
strukturu Filosofije palanke). Odnos subjekta i
igre koji ovde obznanjuje Konstantinovié jeste:
tamo gde mislim ja ne igram; ja sam tamo gde
igram.

v

U Konstantinoviéevom delu, pojam igre pokriva
Sirok semanticki raspon. To nije samo igra kao
ples, dakle telesni pokret, veé i glumacka igra
na pozornici, deCije igrarije, igre na sreéu, na-
digravanje i takmiCenje, prevara i izigravanje,
ali jedna vrsta performativnosti: ,duh uliénog
jezika naSao je“, piSe Konstantinovi¢, ,pravi,
sveobuhvatni izraz, koji pogada u samu sustinu
stvari, kad za jednu stvar koja ne vredi, koja se
ne isplati truda, kaze da ‘ne igra’, i kad za ono
Sto hoée, Sto zavreduje da se hoce, kaze da je
stvar koja ‘igra™ (1966:300). Njega ne zanima
igra samo kao metafora, veé i kao fenomen
kulture. U jednoj od mnogih razmisljanja o igri
koje se prepliéu u Pentagramu, on pise da je
.kultura traZenje igre u uslovima znanja, poku3aj
uspostavljanja promene, i pokreta, uprkos
ovom znanju®, pa je tako ,kultura pokusaj igre
u ledeno doba duha postojanosti, pokuSaj
spasenja igre, ali uprkos znanju, uprkos ovoj
postojanosti‘ (23). U ovom osvrtu na igru pre-
poznatljivi su odjeci Huizinginog pristupa igri
kao osnovi i pokretackoj snazi kulture: ,S tacke
gledista deterministickog shvatanja po kome
svetom upravljaju jednostavni uticaji sila, ona je
doslovno superabundans, izliSna. Jedan jedini
da3ak duha koji odbacuje bezuslovni determi-
nizam &ini prisustvo igre moguéim, pojmljivim,
razumljivim. Postojanje igre potvrduje stalno, i u
najviSem smislu, alogiéno svojstvo nase situaci-
je u svetu” (1969:349). Izabrani delovi iz Homo
ludensa u prevodu Kaée Samardzi¢ objavljeni
su u Casopisu Treéi program u broju za jesen

1969. Broj koji mu je prethodio (leto 1969) doneo
je kompletan tekst Konstantinovieve Filosofjje
palanke, kao i, izmedu ostalog, tekst Ratka
BoZoviéa ,Metamorfoza igre“. Od metafore iz ra-
nih romana kao 3to su Daj nam danasi Miolovka
(1956), Konstantinovié tokom Sezdesetih Siri
svoja razmatranja igre i pretvara ih u jednu sve-
obuhvatnu teoriju igre rasejanu kroz tekstove
koje objavljuje u tom periodu. Ako poku$amo da
pronademo teoreti€ara igre iz ovog vremena koji
bi bio uporediv sa Konstantinoviéem, onda to ée
to pre biti Eugen Fink nego Johan Huizinga.

Postoji veliki broj dodirnih tadaka izmedu
Konstantinoviceve i Finkove filozofije igre.
Tako, na primer, Konstantinovié govori o ,gen-
jju detinjstva“ kao o ,dealu apsolutrne igre*
(1966:237); Fink, sa druge strane, uzima Her-
aklitov 52. fragment: ,Zivotni vijek je dijete koje
se zabavlja igrajuéi kocke: kraljevstvo deteta“
(2000:26); i dalje, sledeéi misao istog presokra-
tovca, Fink govori o igri kao o stvaralakoj moci
vatre i rasvetljavanja (25). Igra se, i za Finka i
za Konsatninovia, pre svega odnosi na konk-
retnu praksu misljenja. | jedan i drugi zanimaju
se ne toliko za znadenja i druStvene funkcije
igre, ve¢ za igru kao, prema Finkovim reéima,
,kljutni fenomen uistinu univerzalna ranga*
(57). Tako, on tvrdi, ,da bismo razumijeli igru,
moramo poznavati svijet, a da bismo poznavali
svijet kao igru, moramo jo$ steéi mnogo dublji
uvid u svijet' (67); to u isto vreme znadi uvid u
subjekat kao ,poviasteno mesto na kojemu se
oblikuje svijet, gde izvire svijet i gde takode
izvire privid da su sve stvari sakupljene u tom
jednom svijetu i obuhvaéene njime* (52). Ovo
medusobno stvaralacko poricanje sveta i sub-
jekta Konstantinovi¢ opisuje kao ,Joninu igru®,
odnosno igru onog koji stvara svet u kome ée
nestati: ,Ja sanjam da se poistovetim sa svetom,
da bih, ‘postajuéi’ taj svet, ulazeéi u njega
kao Jona u neman, obezopasnio taj svet [...]
Moje Ja ostaje negde izvan mene, u nekakvoj
proSlosti koja je proSlost mene igraga, a moja
igra za dati svet, za njegovu redovnost a pro-
tiv sluéaja, jeste igra ovog mog samounistenja“
(211). Konstantinovi¢evo i Finkovo promisljanje
igre razmimoilaze se upravo na pitanju odnosa
izmedu subjekta i sveta.

Fink, koji je zajedno sa Heideggerom radio
na seminaru o Heraklitu, ostaje veran videnju
svog starijeg kolege da je ,opéi bitak u svijetu
svih konaénih stvari kao pripadanje kozmosu
ne znadi dakle stati¢an, nepromenljiv odnos,
nego zapravo pripadanje stvari viadavini svet-
skoga upojedinjavanja u kozmickom procesu
individuacije* (59). Ovaj proces je igra sveta.
U prvom tekstu posveéenom iskljuéivo fenom-
enu igre, naslovljenom jednostavno ,lIgra! Igra!*
i objavljenom, ni malo sluéajno 25. maja 1958
godine, Konstantinovi¢ takode govori o ,svetu
koji igra“ (1958). Kao i Fink, on vidi igru kao
ek-stasis i samogubljenje (Fink, Igra kao simbol
svijeta: ,Igrajuéi se, Govjek ne ostaje u sebi, ne
ostaje u zatvorenom krugu svoje duevne nu-
trine, - veé zapravo ekstatiéno izlazi iz sebe u

kozmickoj kretnji i smisleno tumaéi cjelinu svi-
jeta”, str. 18. Konstantinovi¢, Pentagram: ,Ovde
ja, koje je stupilo u igru da bi sebe doigralo, sebe
u stvari gubi, nestajuci u ovoj €istoj igri kao u
nekakvom nadli¢nom i sveli€nom, bezli€nom ap-
solutnom ‘Ja’ igre, zanosa, opijenosti njome, pa
otud, valida i ono pribegavanje igri kao transu,
kao samo-zaboravu®, str. 125). Za razliku od
Finka, Konstantinovi¢ vidi ovaj izlazak iz sebe
kao eticki poloZaj. Napustanje sebe nije samo
upojedni¢avanje, ve¢ i otkrivanje drugog: ,Nema
stvari koja nije zahvaéena velikom igrom ovoga
sveta, igrom ovoga (takvog kakav jeste) Zivota
[...] U ovome smislu nema posebnog slucaja,
nema smrti, nema uzasa koji nije i moj* (386).
Ovaj izlazak iz sebe da bi se doziveo, odnos-
no Ziveo, svet, vodi ka jednom eti¢kom posto-
janju za drugog. Svaka igra je jedan eticki ples
izmedu slobode i zakona; ,Ja sam ukljuéen u
sve, jer sam op3tim zakonom ispunjen, zakonom
koji me upuéuje na sve. Taj opsti zakon igre, ta
suSastvena njena snaga, njeno stvaralacko
bie, to je ono $to me omoguéava svuda, i sto
me upucuje na sve“ (386). Konstantinovi¢ ne
govori ovde o igri ,koja upuéuje na sve“ kao o ig-
ranju sa svrhom, ili igranju sa ciliem, ideoloSkim
ili bilo kojim drugim. Igra kao sredstvo je ,prljava,
igra sa zadnjom namerom* (1966:121). Sa dru-
ge strane je ,radanje apsolutne igre je agonija
moje svesti, ovo radanje moje volje ali i njeno
nestajanje, njeno preobrazavanije u ovo bezliéno
‘hoéu’ igre, kao Ciste igre koju sam ja omogucéio
svojom voljom ali koja se od te volje oslobada,
samim tim oslobadajuci se svakog cilja“ (126).
Cista igra nije nekakva uzviSena igra. To nije
igra koja nadvisuje pojmljivo, veé potpuna igra,
igra bez ostatka. To nije igra virtuoznosti, veé
igra slucaja i rizika. Ovde pojam igre napusta
podruéje estetskog i prelazi u onu vrstu igre
koja se u svom ftrivijalnom obliku poistoveéuje
sa hazardom. Ova igra nastajanja i nestajanja,
prisustva i odsustva jeste igra sa najveéim ulo-
gom.
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Ovo videnje igre nalazi se u samom sredistu
Konstatinoviéevog prvog romana Daj nam da-
nas. Re€ je o glavnom dogadaju romana, sm-
rti Eduarda Krausa, i njegovoj nemoéi da nes-
tane, njegovim upornim i onespokojavajuéim
povratcima iz smrti. Ovo umranje i vracanje
Konstantinovi¢ opisuje kao ,igru Zmurke®: ,On
se zavlacio ispod kade, i sakrivao se, zavlacio
se u sve kutove kupatila, i beZao je spretno,
vesto, kao da mu nije toliko godina i kao da nije
vreme da se sa tim prekine. Tvoje Zmurke, Ed-
uarde, rekla sam ja njemu u kupatilu, viSe me ne
interesuju. Idi nadi nekog drugog pa se sa njim
igraj Zmurke” (1954:228). Od Eduardove ,igre
Zmurke“ ova igra skrivanja i pojavljivanja poste-
peno se razvija u jedno od centralnih pitanja
Konstantinoviéeve novelisticke proze. U Ahas-
veru ova ,igra Zmurke“ oslobada se svih drugih
znacenja i odnosi se pre svega na pitanje pisan-

ja, osnosno prisustva autora u tekstu. Ovde je
Konstantinovi¢ sasvim blizak Beckettu iz trilogi-
je, kao i teorijskim ispitivanjima ovog problema
u tekstovima Barthesa i Blanchota. Susret sa
tekstom nerazdvojiv je od suodavanja sa jed-
nim odsustvom, odnosno smréu. Ako, kako je
tvrdio potonji u Prostoru literature, pesnik ne
nadzivljava trenutak stvaranja, ve¢ Zivi umirugi
u njemu, pesma, taj tekst, redovi nanizanih regi,
predstavljaju njegovu igru (1982:227). Ne trag
igre, ve¢ igru samu. U tom smislu, Eduardova
HJgra Zmurke“ epitomizira skrivalicu koju pisac
igra sa smréu krijui se u njoj samoj. Ova smrt
otkriva se i potvrduje okom koje oZivljava tekst,
sveScu koja ponovo pokreée zivot: pogledom
¢itaoca. Ovakva igra Zmurke, u vecoj ili manjoj
meri, prisutna je u svim Konstantinoviéevim ro-
manima. Time je znaéajnije $to upravo u peri-
odu kada zavrSava ciklus romana, on ovu igru
prenosi na teren koji je njoj svojstven, naime na
podrucje vizualnosti, pre svega slikarstva.

Dva kljuéna teksta o slikarstvu iz ovog pe-
rioda autor ve¢ u samom naslovu stavlja pod
znak igre: prvi je ,Igra sa Rembrantom ili Trijumf
analiticke svesti® (1962), a drugi ,Sezanova
osveta“ (1963) (ovde se ,osveta“ moZe dove-
sti u vezu sa elizabetanskom tragedijom os-
vete). Ono $to je pocelo sa enformelom ubrzo
se proSiruje na zapadno slikarstvo uopste.
Dve godine posle ,Povratka materiji (1960),
Konstantinovi¢ nastavlja potragu za savremen-
im slikarstvom, koja ga vrata unazad, ka delima
holandskog majstora iz 17. veka: ,Na putu kroz
Evropu, trazeéi Hartunga ili Tapijesa, nasao sam
Rembranta“. U tekstu ,Igra sa Rembrantom
ili Trijumf analiticke svesti, on govori o auto-
portretima ovog umetnika koji, slikajuéi svoj lik
kroz godine, ostavlja trag sopstvenog umiranja.
Polazeéi od Sartrove ideje da ,me drugi pogle-
dom, samim svojim prisustvom ‘krade’, da me
uzima®“, Konstantinovi¢ zakljuéuje da ,lica sa
autoportreta kradu nas apsolutno, ona nam ne
omogucéavaju da budemo ravnopravni sa njima,
da postojimo i mi, ona nam ne dozvoljavaju ni-
kakvu aktivnost, ne pustaju nas da udemo u igru*
(1962:9). Rembrantovi autoportreti koje pisac
susreée na proputovanju kroz evropske muzeje
(Be¢, Minhen, Hamburg, Amsterdam, Hag, Lon-
don), nanizani su, igrom sluéaja, u izvesnom
hronoloSkom poretku. Ovaj Rembrandtov ,film
odlaska“, od mladiéa, do zrelog muskarca, pa
do starca, nepogresivo uspostavlja svoje krajnje
odredidte u predstavi nepredstavijivog. ,Pov-
erovao sam da sama &injenica smrti, kojoj ne
moze niko drugi da odoli, ne znaéi niSta za ovog
¢oveka, i da ¢e to valjda da bude prvo ¢udoviste
- slikar koji je uspeo da naslika svet bez sebe,
svet u kome ga viSe nema“ (1962:9). Rembrandt
svojom ,analitikom, straSnom optikom“ uspeva
,u toj meri da se objektivizira prema sebi da
je za samoga sebe postao materija, predmet"
(10). Tvrdnja da se slika moze d&itati kao doku-
ment anihilacije subjekta nije ograniGena samo
na autoportret. Ako postoji osveta u ,Sezanovoj
osveti‘, ona se odnosi pre svega na autora koji
je iz analitike subjekta iskljuio pejzaz.

U tekstu 0 Rembrandtu Konstantinovié piSe
da ,vi mozete da udete u pejzaz upravo tako
§to vas poziva da zakoradite u njega: vi mozete
da udete u jedan enterijer koji je oduvek bio
nenastanjen ba$ zato da biste ga vi naselili“
(1962:9). Godinu dana kasnije, on otkriva da ono
§to Rembrandt postize u autoportretima, Cez-
zane doseze u pejzazima iz Aix-en-Provencea.
Ako u se u Rembrandtovim autopretertima ne-
ja nazire kao nastupaju¢a smrt, u Cezzanovim
pejzazima ono izvire kao negativan otisak au-
torovog prisustva, kao jedan zabran subjekta.
Slikar ,u pejzazu kao da je bio ugrozen, opkoljen
njime kao neéim Sto postoji bez njega, §to ga ne
sadrzava i tako ga poriée, $to je moralo da mu se
javlja, pre svega, kao forma tog ‘bez njega’, tog
odsustva koje ima svoju ‘formu’, upravo tu formu
bujnog rastinja, jedne flore koja nas ne pamti,
koja je ravnodusna prema nama, koja je nesto
drugo” (1963:11). Ovo drugo je apsolutno, su-
protno ne samo svakom antropomorfizmu nego
i samoj morphe jer je zauvek nedovrieno. Onaj
iskorak iz fizitkog prostora u prostor slike koji je
Konstantinovi¢ previe olako pripisivao pejzazu,
sada se prepoznaje kao prag anihilacije. On ovaj
prolaz naziva ,vrata sveta“. To je ,saznanje da
je uz mene nistavilo, da ne mogu biti do kraja



