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ТИПОГРАФИJА

ТИПОГРАФС�Е 
ПРА�СЕ У 

С��РЕ�ЕНОJ 
�МЕТНОСТИ

Оваj наслов делуjе као да jе постављен прешироко 
и да прати логику кликбеjта – варљив jе и обећава 
више него што jе текст у стању и планира да испо­
ручи. Упадљива jе у њему употреба термина „типо­
графско”. Већ у међунаслову коjи ће убрзо уследи­
ти и наjавити кратак преглед пракси у модерноj и 
савременоj уметности коjима се обуjмљуjе одре­
ђено поље, аутор ће одабрати сродан, али свакако 
различит термин – „текстуално”. У значењскоj пуко­
тини између ових термина криjе се важна разлика 
између опцртаног поља и два рада двоjе уметника 
с jугословенског простора – при том оба повезана 
са претходним Октобарским салоном (Београдским 
биjеналом?) 2022 – коjима ће бити посвећена наро­
чита пажња. То су Последње слово – А Милице Томић 
и Заjеднички Манифест Комунистичке партиjе уjе­
дињеног грађанства Риjеке Немање Цвиjановића. 
Уколико се кратком контекстуализуjућем прегледу 
коjи следи опрости сажетост и извесна нужна селек­
тивност, поменута два рада могла би да пруже пот­

пору наслову овог текста, отргну га из претпоставље­
ног превртљивог новинарског жанра и значаjно му 
додаjу на истинитости.

Кратак преглед текстуалних пракси 
у модерноj и савременоj уметности

У ужем смислу, текстуалне праксе се у „визуелноj”1 
уметности у пуноj мери jављаjу у њеноj концепту­
алноj секвенци. У тренутку када уметнички рад 
постаjе поистовећен с идеjом/концептом и када 
прелази у регистар дематериjализациjе,2 текст се 
jавља као очигледно средство за његово оспољава­
ње, исказивање и документовање. Међутим, текст се, 
било као lettering (ручни испис) или у типографскоj 
форми (отиснут или другачиjе умножен уз употре­

1 Обjедињавање концептуалне уметности и уметничких 
тенденциjа базираних на дематериjализациjи уметничког 
обjекта (види фусноту 2) под синтагмом визуелне умет­
ности на прагу jе контрадикциjе коjу ваља истаћи.

2 Синтагма коjе се поjављуjе у есеjу Луси Липард (Lucy R. 
Lippard) и Џона Чендлера (John Chandler), The Demateriali­
zation of Art.

Андреј 
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бу типографских средстава), у уметности поjављуjе 
много пре тога. Пошто смо у временском погледу 
ограничили оваj преглед на модерну и савремену 
уметност, можемо рећи да се први примери тексту­
алних пракси jављаjу међу кубистима.

У покушаjима да на плохи слике ухвате више­
аспектни карактер савременог живота, Жорж Брак 
(Georges Braque) и Пабло Пикасо (Pablo Picasso) су 
почели да у своj сликарски репертоар увршћуjу те­
кст музичке нотациjе, натписе с етикета боца алко­
холних пића, па и да колажним поступком у саму 
површину слике уграђуjу исечке из новина. Тако 
jе остварен непосредан контакт између уметности 
и свакодневице у додиру сликарске боjе са фраг­
ментима средстава масовне комуникациjе, коjа су 
током 19. века доживела велику експанзиjу праће­
ну упадљивим променама у области типографиjе. 
Поjава и развоj новина и оглашавања произвели су 
потребу за писмима коjа су у односу на типограф­
ску традициjу деловала као наjезда варвара – сиро­
вим, агресивним и бучним кларендонима и сансе­
рифима. Кубисти су нарочиту склоност исказивали 
управо према оваквим словима из нижих слоjева 
стратификованог типографског друштва. Употре­

ба текстуалног материjала у кубистичким сликама 
одговарала jе њиховоj општоj скопичкоj концепциjи 
– он jе фрагментисан и разбиjен на поjединачне речи 
или типографске знакове; традиционална функциjа 
типографиjе у несметаном преношењу поруке дожи­
вљава ишчашења коjа доводе до нових текстуалних 
склопова покренутих у више просторних праваца 
истовремено. Наратив доживљава слом и „читаоцу 
слике” симултано се сужава и прошируjе поље могу­
ћих значења – зависно од угла гледања.

Под косим угловима, неуобичаjеним за тради­
ционални књишки слог, исписани су на насловноj 
страни збирке поезиjе Филипа Томаза Маринетиjа 
(Filippo Tommaso Marinetti) низови слова. Jесу ли то 
речи неког нама непознатог jезика? Или неке нове 
речи нашег? Ономатопеjске графеме попут оних ко­

01 �Пабло Пикасо, Гитара, новине, 
чаша и флаша, 1913. 
извор: Wikimedia Commons

02 �Филипо Томазо Маринети, 
ZANG TUMB TUMB, 1912. 
извор: Wikimedia Commons

03 �Карло Кара, Интервенционистичке 
демонстрациjе (Патриотски 
празник – Слика слободних речи),1914. 
извор: Wikimedia Commons
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jе знамо из jезика стрипа? ZANG TUMB TUMB, као 
да се оглашава оваплоћење „Футуристичког мани­
феста” обjављеног 1909. и на страницама листа Ле 
Фигаро, текста коjи би могао да послужи као еталон 
за потоње манифесте разних авангардних покрета. У 
jеданаест тачака у њему се од прокламоване „љуба­
ви према опасности, енергиjи и ужурбаности” пре­
ко еротизованог панегирика тркачком аутомобилу 
као врхунском естетском обjекту, стиже до позива 
на револуционарно рушење традициjе, мизогиниjу и 
ратно „чишћење света”. Милитантна усиjаност гла­
ва и зажареност очиjу као да проjектуjе накнадне 
ноторне везе футуриста са фашизмом у Италиjи.

Иако се пре свега медиjским поступком може 
поредити с кубистичким примерима, слика Карла 
Карaa (Carlo Carrà) Интервенционистичке демон­
страциjе (Патриотски празник – Слика слободних 
речи) из 1914. jе пре свега у служби динамизма. Оли­
чење опасности, енергиjе и ужурбаности, ова слика 
jе конструисана као експлозиjа у коjоj се броjни про­
нађени па колажирани типографски, али и насли­
кани текстуални фрагменти-шрапнели разлећу по 
пољу слике. И овде jе просторна логика читања 
подређена визуелном ефекту, успостављање било 
каквог текстуалног следа и хиjерархиjе доведено 
jе у питање – претпоставка овог рада jе истовреме­
ност одвиjања његових делова у времену и пружања 
у простору. Патриотски празник, екстатичан у своjоj 
агресивности, екстремни jе типографски исход 
концепциjе коjа полази од Маринетиjеве концепциjе 
слободних речи и готово програмске футуристичке 
слике, Динамизма пса на узици Ђакома Бале (Gia­
como Balla, 1912). Она у значаjноj мери одустаjе од 
репрезентациjе насловног пса у намери да на своjоj 
статичноj површини обухвати динамизам кретања 
животиње, као да се ради о суперпонираним фаза­
ма хронофотографиjе Еварда Маjбриџа (Eadweard 
Muybridge).

Утицаj футуристичког принципа успоставља­
ња односа између текста и слике осетио се у другим 
авангардним покретима, у другачиjим условима и с 
различитим политикама. У францускоj поезиjи он се 
наслућуjе у Калиграмима Гиjома Аполинера (Guilla­
ume Apollinaire), док се у Енглескоj испољава кроз 
рад Вортицистичког покрета Персиjа Виндама Луи­
са (Percy Wyndham Lewis) у часопису Бласт. Прин­
цип успостављања специфичне везе између тексту­
алне форме и звучности поjединих слова/гласова и 
њихових склопова у потрази за новим, универзалним 
jезиком, футуристи деле са руским песницима зау­
ма. Таква jезичка иновациjа се у пикторалном погле­
ду паралелно jавља у кубо-футуристичком сликар­
ству Казимира Маљевича, чиjи ће фрагментисани и 
сведени геометриjски облици у наредноj фази дове­
сти до апстрактне логике супрематизма.

За песнике дадаисте, jезик jе скуп насумичних 
али чврсто фиксираних речи и као такав jесте чини­
лац и производ декадентне, извештачене културе 
у озрачjу Првог светског рата. Такво стање истичу 
конструисањем недокучивих нових речи, деконте­
кстуализациjом изреченог или написаног, стварањем 
конфузиjе и потенцирањем бесмисла. У говорном 
jезику, у средиште пажње смешта се звучност, док 
се дадаистичка типографиjа заснива на формалним 
своjствима поjединих писама, словних и других 
типографских знакова (украса, линиjа, стрелица и 
маникула – шака с упереним кажипрстом), коjима 
се слог наизменично конструише и деконструише. 
Тристан Цара (Tristan Tzara) се служи методом и 
визуeлним кодовима новинског слога да би пости­
гао разградњу текстуалног смисла кроз флуидни 
однос према синтакси и семантици али и просторноj 
дистрибуциjи текстуалних блокова унутар страни­
це. Франсис Пикабиjа (Francis Picabia) jе у своjим 
радовима базираним на бесмисленим машинама и 
типографиjи пародирао однос савременог буржоа­

05 �Ђакомо Бала, Динамизам 
пса на узици, 1912. 
извор: Wikimedia Commons
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ског друштва према технолошком напретку и умет­
ничком делу. Футуристичка фетишизациjа машине 
овде се изврће на наличjе: делови Пикабиjиних меха­
низама подсећаjу на функционалне компоненте, али 
склопови тих фрагмената су очигледно несврсисход­
ни и често сексуализовани. За визуелне па и типо­
графске стратегиjе Даде кључну улогу jе одиграла 
техника фотомонтаже. Раул Хаусман (Raoul Hau­
smann) jе на своjим „Плакатским песмама” користио 
модерна типографска писма у композициjама коjе 
деконструишу тадашњи новински слог и визуелни 
jезик рекламе у нелинеарним, испрекиданим ремик­
сима фрагментисане фотографиjе и типографиjе у 
сврху критике масовних медиjа и отуђености меха­
нички репродукованог текста од живе речи.

[Дадаистички интермецо]

Рецепт за компоновање песме 
Тристана Царе:

Узмите новине.
Узмите маказе.
У новинама одаберите чланак чиjа 
дужина одговара вашоj песми.
Исеците чланак.
Потом пажљиво исеците сваку реч коjа 
чини таj чланак и ставите jе у кесу.
Лагано протресите.
Потом извадите исечке jедан по jедан.
Савесно запишите речи редом коjим сте 
их вадили из кесе.
Песма ће личити на вас. 
(Morley 2003: 60 – превод аутора)

[Краj интермеца]

Техника коjу Цара описуjе у овом кратом упут­
ству настаjе у окриљу дадаистичке праксе, али ће 
своj пун значаj остварити краjем педесетих годи­
на 20. века, када се у нижеразредном „битничком” 

хотелу у Латинскоj четврти Париза сусрећу Браjон 
Гаjсин (Brion Gysin) и Вилиjам С. Бароуз (William 
S. Burroughs). Апокрифни случаj jе хтео да током 
Бароузовог рада на тексу Голог ручка у лето 1959. 
године Гаjсин скалпелом засече новинске листо­
ве коjи су му служили као подлога. На лицу места 
уочио jе прилику да тако формиране фрагменте 
рекомбинуjе у нове текстуалне склопове. Исечци 
(cut-ups на енглеском, односно decoupé на францу­
ском jезику) настали том приликом касниjе ће се 
наћи у књизи-манифесту и приручнику за извођење 
ове књижевне технике Minutes to Go, где се поред 
Бароуза и Гаjсина као аутори поjављуjу и песници 
Синклер Беjлс (Sinclair Beiles) и Грегори Корсо (Gre­
gory Corso). Бароуз ће применити ову технику током 
рада на завршетку романа Голи ручак, захваљуjући 
ком ће cut-up извршити озбиљан утицаj на америчку 
књижевност свог времена.

Интермедиjалне, извођачке и неодадистичке 
уметничке праксе покрета Флуксус на разне начи­
не укључуjу типографски дизаjн, од произвођења 
картица с упутствима за извођење хепенинга до 
публиковања постера. Разноврсни графички произ­
води били су обjедињавани у такозваним годишњим 
Флуксус кутиjама Џорџа Макjунаса (George Maci­

04 �Едвард Мајбриџ, Сели Гарднер, 
власништво Лиланда Стенфорда;  
јахач Г. Дом, трк на стази у Пало Алту 
19. јуна 1878. 
извор: Wikimedia Commons

06 �Џорџ Мекјунас, Дизајн монограма за 
удружење Флуксус, око 1963–1966. 
Љубазношћу Музеја савремене 
уметности, Београд.  
Фото: Саша Рељић
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unas). Утицаj Марсела Дишана (Marcel Duchamp, 
употреба редимеjда) и Џона Кеjџа (John Cage, схва­
тање уметничког рада као отвореног и базираног на 
интеракциjи између уметника и публике) определио 
jе деловање уметника коjи су припадали заjедници 
Флуксуса. Саме флуксусовске типографске прак­
се понављаjу дадаистичке гестове у погледу избора 
типографских писама, третмана текста и компоно­
вања странице.

[Мали резиме (нео)авангардних 
приступа]

Као средство за достизање авангардног 
захтева за укидањем границе између умет­
ности и свакодневног, „обичног” живота, 
често су у уметничким радовима кори­
штени производи масовне комуникациjе, 
међу коjима нарочито они базирани на 
типографском дизаjну. Као што смо виде­
ли, од почетка 20. века и кубистичких и 
потоњих интервенциjа у пољу слике, уз 
колажирање исечака из новина, улазница, 
новчаница и делова огласа, типографиjа 
одређене врсте почиње да продире у до 
тада брижљиво одржавани забран умет­
ности. Ниjе случаjно дошло до тога да 
управо она писма називана погрдно гро­
тескним, односно готским (тако да деле 
репутациjу фрактуре, варварских слова 
међу ондашњим настављачима врле антич­
ке традициjе) послуже као канал за улива­
ње живота у сферу претпостављене узви­
шености.

[Краj малог резимеа]

У поп-арту овакве радикалне стратегиjе дожи­
вљаваjу своjеврсни процес „утискивања” у сликани 
или сито-штампани пикторални слоj уметничког 
дела. Производи „ниске”, масовне и комерциjалне 
културе, укључуjући ту и оне типографске, од кон­
ститутивног елемента уметничког дела постаjу 
обjекат репрезентациjе. Код Ендиjа Ворхола (Andy 
Warhol), Роjа Лихтенштаjна (Roy Lichtenstein), Еда 
Раше (Ed Ruscha), Роберта Индиjане (Robert Indi­
ana) и Џаспера Џонса (Jasper Johns) кларендони, 
ежипсjени, италиjени и разна гротескна писма што 
из реклама, новинских чланака, илустрованих часо­

писа, са полица супермаркета и страница стрипо­
ва бивају увеличана и пренесена на платна и гра­
фичке листове, више нису конкретни материjални 
траг „обичне” свакодневице. Она биваjу поравната 
с остатком слике. Као да се сугерише да опипљиве, 
а нарочито никакве назубљене и абразивне границе 
између класа слика више нема. Куда поћи одатле?

Можда у правцу уметничког рада не више као 
материjалног естетског обjекта, већ као идеjе иска­
зане у виду текста. Праксе коjе обjедињуjемо под 
широким термином концептуалне уметности имаjу 
претече у низу иконоборачких тенденциjа, попут 
оних Марсела Дишана и његовог покушаjа одмака 
од „ретиналне” ка уметности коjа се одвиjа у сфе­
ри менталних процеса, дадаистичких захвата у 
пољу jезичког смисла или надреалистичког ауто­
матског текста. „Језички заокрет” се одвиjа пара­
лелно у уметности и хуманистичким наукама: 
антропологиjи, филозофиjи и критичкоj теориjи, 
теориjи информациjа и кибернетици.

Радови Лоренса Винера (Lawrence Weiner) краjем 
1960-их базирани су на исказима попут овог:

1. Уметник може да конструише комад
2. Комад може бити произведен
3. Комад не мора нужно бити саграђен

Сви комади су jеднаки и у складу са намером 
уметника, одлука како да их одреди остаjе на при­
маоцу на основу понуђених могућности. (Unterklofer 
2012: 34)

07 �Џорџ Брехт, Игре и загонетке 
Љубазношћу Музеја савремене 
уметности, Београд. Фото: Саша Рељић

08 �Он Кавара, Серија Данас, 1975. 
Фото: Андреј Долинка
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Овакви искази исписани или сложени на га­
лериjском зиду (и накнадно обjедињени у књигама 
уметника) временом ће стећи типографски квалитет 
препознатљивости, па ће и сам садржаj горњег тек­
ста – коjи наглашава да материjалност уметничког 
рада и њена веза с ауторством губе на значаjу – бити 
доведен у питање. Без обзира на то да ли се ради о 
материjалном трагу деловања самог Лоренса Вине­
ра, искусниjем посматрачу постаjе jасно да се ради 
о његовом делу, што за собом повлачи симболичка, 
културна и друга значења чиjе материjалне консе­
квенце тешко могу бити доведене у питање.

Њуjоршки уметник jапанског порекла Он 
Кавара (On Kawara) наjпознатиjи jе по дуготраjном 
проjекту под називом Данас (Today) започетом 4. 
jануара 1966. Уметникова пропозициjа jе следе­
ћа: Кавара одабраног дана производи црну, црвену 
или сиву монохроматску слику у чиjем средишту 
jе исписан датум. Уколико не успе да jе заврши до 
поноћи истог дана, пропозициjа налаже уметнику 
да слику уништи. Поред слике настале применом 
увек истог поступка, уметник обезбеђуjе исечак из 
новина обjављених одговараjућег дана у месту где 
се нашао и направио слику. У погледу типографских 
писама на коjима су базирани ови исписи, Кавара 

jе почетком 1970-их начинио „црвени помак” од 
изворног писма Гил санс (Gill Sans) ка Футури (Futu­
ra). Иако се ово медитативно репетитивно бележење 
протока времена одвиjа унутар традиционалног сли­
карског медиjа, оно се не ослања на субjективност и 
гестуалност, већ на строго дефинисану процесуал­
ност дефинисану „алгоритмом” Кавариног концепта.

Џозеф Кошут (Joseph Kosuth), вођен своjом 
крилатицом да jе уметност конкретизована фило­
зофиjа, прави сериjу радова с намером да заме­
ни лингвистичко морфолошким – речи стварима 
(Morley 2003: 145 – превод аутора). У раду Насло­
вљено (Уметност као идеjа као идеjа (Идеjа)) [Titled 
(Art as Idea as Idea (Idea)), 1967] поjам идеjе Кошут 
исказуjе одштампаном увећаном фотокопиjом њене 
речничке дефинициjе. Текст се поjављуjе као слика, 
а посматрач слике постаjе читалац. Типографиjа jе, 
као и сама дефинициjа поjма, преузета из речника. У 
раду Jедна и три столице (One and Three Chairs, 1965) 
Кошут даjе инструкциjе за постављање три елемента 
jедног до другог: столице, њене фотографиjе у правоj 
величини и увек исте речничке дефинициjе столи­
це. Везе између обjекта, његове визуелне представе 
и текстуалне дефинициjе поjма ствараjу семантич­
ку мрежу многострукости као наличjа jединства и 
проблематизуjу целовитост значења. 

Текст сложен типографским писмом Футура 
болд облик (Futura Bold Oblique) белим словима на 
црвеноj позадини, у комбинациjи с црно-белом фо­
тографиjом; галериjски простор чиjе су све равни 
прекривене гигантизованим текстуалним порука­
ма исписаним кондензованим писмом тешког реза 
(црним словима на белом, или обрнуто). Оваj визу­

09 �Џозеф Кошут, Једна и три столице, 1965. 
Фото: Андреј Долинка

10 �Барбара Кругер, Без назива 
(Почетак, средина, крај), 2022. 
Фото: Андреј Долинка
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елни код упућуjе на радове америчке уметнице Бар­
баре Кругер (Barbara Kruger). Идентитетска, родна 
и друга политичка питања она обрађуjе уз употре­
бу средстава масовне комуникациjе и оглашава­
ња, преузимаjући слике и исказе из разних извора. 
Типографиjа jе одабрана и третирана тако да оства­
ри максималан учинак, уз ослањање на левичарску 
традициjу употребе одређених писама. Контрадик­
торан jе, међутим, утисак у њеним имерзивним 
типо-инсталациjама – садржина поруке потиснута 
jе спектакуларним ефектом коjи изазива боравак у 
естетизованом простору изграђеном готово искљу­
чиво типографским средствима.

Милица Томић, Последње слово – А

Сасвим другачиjи утисак на посматрача оставља 
инсталациjа Милице Томић коjа jе испунила га­
лериjу Артгет Културног центра Београда на про­
шлогодишњем 59. Октобарском салону – Београд­
ском биjеналу. Новопокренута излагачка целина 
под називом „Уметник у фокусу” била jе посвећена 
овоj уметници, а она jе уз помоћ разних учесница 
и учесника, укључуjући кустоскињу Jелену Весић, 
сложеним проjектом How on Earth?! окупирала 
сва четири изложбена простора КЦБ-а: Ликовну 
галериjу, галериjе Podroom и Артгет, као и хол Дво­
ране културног центра. Са становишта употребе тек­
ста у уметничком раду, сваки од делова ове изложбе 
могао би бити готово равноправно разматран, али 
инсталациjу постављену у простору на врху овог 
добро осмишљеног склопа одликовао jе посебан 
типографски карактер.

Шта су посетиоци могли да виде у главноj 
просториjи Артгета уколико су успели да се нека­
ко у њу пробиjу од сандука и разних наизглед 
одбачених предмета коjима jе био закрчен улаз? 
Подна инсталациjа у виду концентричних круго­
ва од црне пластичне фолиjе на белом поду сама 
по себи jе имала хипнотичко деjство, без обзира на 
то што су њен оптички ефекат ометале разбацане 
картонске кутиjе и разни предмети прекривени 
комадима наjлона. Међутим, она jе додатно пер­
цептивно дестабилизуjуће деловала на посетиоце 
коjи су имали прилике да виде последњу изложбу 
одржану у Музеjу савремене уметности пред њего­
во затварање због, испоставиће се, предуге рекон­
струкциjе зграде. Они као да су се поново обрели 
унутар рада Џима Лембиjа (Jim Lambie) поставље­
ног у згради на Ушћу 2007. године у оквиру изло­
жбе У раскораку – измештање, саосећање и хумор 

у савременоj британскоj уметности. Оно што jе у 
инсталациjи Милице Томић деловало зазорно ниjе 
то што се радило о реконструкциjи поменутог рада, 
већ осећаj да сте део re-enactment-а jедног међу-вре­
мена, када jе деловало да МСУБ никада неће бити 
поново отворен, своjеврсног вечито одлаганог, али 
извесног краjа jедне епохе.

Управо у оваквом амбиjенту Милица Томић 
jе 2010. године за потребе своjе изложбе у Салону 
МСУБ извела произвођење – изливање – два обjекта 
коjи су материjална (контра)типографска после­
дица њеног рада Последње слово – А. У поновљеноj 
ситуациjи реконструкциjе зграде Музеjа савре­
мене уметности, међу препознатљивим столица­
ма и другим спакованим па заборављеним пред­
метима, распрострти по поду галериjе Артгет 
били су технички цртежи натписа, саставног дела 
фасаде jугословенског павиљона у Ђардинима у 
Венециjи. Милица Томић jе приложила формалну и 
пропорциjску анализу натписа, коjа jе послужила за 
производњу поменутих обjеката – два оловна одлив­
ка контраформи коjе дефинишу контуре последњег 
слова у камен уклесане речи „JUGOSLAVIA”.3

Гест Милице Томић коjим она у (привреме­
но?) напуштеноj згради Музеjа савремене уметно­
сти – jедне од институциjа културе коjе с разлогом 
инсистираjу на свом jугословенском карактеру, 
премда jе и то постало део полуаутоматског ритуала 
– излива „негативни простор” словног знака коjим 
се завршава име Jугославиjе, типографски jе захват 
такав да се издваjа од свих овде поброjаних умет­
ничких радова базираних на тексту. Он у самом лику 
слова, исказаном кроз опредмећену контраформу, 
проналази многоброjне слоjеве значења и успоста­
вља везе са разним друштвенотеориjским, уметнич­
ким и политичким референтима. Сам чин изли­
вања ових предмета призива традициjу покретног 
металног слога и њене цивилизациjске последице, 

3 Оваj рад нужно се доводи у везу с наступом Милице 
Томић на Биjеналу у Венециjи 2003. године, када jе као 
представница Србиjе и Црне Горе извела проjекат под 
називом Национални павиљон. Том приликом на фасаду 
павиљона инсталирано jе 400 повезаних блицева коjи су 
синхроно бљескали сваког минута, чинећи да сама зграда 
нестане у том здруженом бљеску, али и да публика њиме 
буде заслепљена тако да на месту ишчезлог „национал­
ног” павиљона под именом државе коjе више нема остане 
слепа мрља. Без улажења у разноврсна и сложена тума­
чења овог проjекта, можемо уочити да се и Национални 
павиљон и Последње слово – А баве питањем завршетка.
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14 Милица Томић,  
Последње слово – А, 2010/2022

Фото: Андреј Долинка

13 �Милица Томић, Последње 
слово – А, 2010/2022 
Љубазношћу Културног 
центра Београда. Фото: 
Немања Кнежевић

12 �Милица Томић, Последње 
слово – А, 2010/2022 
Љубазношћу Културног 
центра Београда. Фото: 
Немања Кнежевић

11 �Милица Томић, Последње 
слово – А, 2010/2022 
Љубазношћу уметнице. 
Фото: Милица Лопичић
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„Гутенбергову галаксиjу”, али у инверзиjи. Последње 
слово – А као да констатуjе да се поуке jедног епохал­
ног бљеска могу наћи jош само у простору између и 
унутар слова. Заправо, тамо где се слова завршаваjу. 
Питања почетка и краjа jедног века, jедног назива 
за више држава, jедне револуционарне и еманципа­
торске историjске секвенце, сва она, као у инверзиjи 
познате реченице из Манифеста Комунистичке 
партиjе, у своjеврсном контратипографском чину 
изливања у оловноj легури, као да из дима биваjу 
преведена у чврсте, материjалне ствари.

Немања Цвиjановић (у сарадњи 
с Мариом Аничићем), Заjеднички 
Манифест Комунистичке партиjе 
уjедињеног грађанства Риjеке

Манифест комунистичке партиjе Карла Маркса и 
Фридриха Енгелса важан jе и за други рад коjем ће­
мо посветити нарочиту пажњу, до те мере да jе увр­
штен и у његов назив. Заjеднички Манифест Комуни­
стичке партиjе уjедињеног грађанства Риjеке проис­
текао jе из рада коjи jе уметник Немања Цвиjановић 
реализовао у оквиру програма Риjека 2020. Споме­
ник црвеноj Риjеци – Самообрамбени споменик jе 
инсталациjа коjа jе од 20. септембра до 4. октобра 
2020. била постављена на кровноj тераси небодера 
на почетку риjечког Корза. Њу чини петокрака зве­
зда постављена тако да у положаjу нарушене статич­
ке одређености стоjи на врху jедног од своjих крако­
ва, а њену површину назубљеним штитом чини 2800 
крхотина црвеног стакла, колико jе бораца народ­
ноослободилачког покрета погинуло током битке за 
ослобођење града у периоду од 16. априла до 6. маjа 
1945. године.

Овако формирана самоодбрамбеност Цвиjано­
вићевог споменика намах се показала као оправда­
на. Бурне реакциjе неких група грађана, политич­
ких актера и медиjа на истицање црвене петокра­
ке потврдиле су оно што ниjе било тешко увидети. 
Седамдесет пет година након ослобођења Риjеке (али 
и тридесет година након изласка Републике Хрват­
ске из Jугославиjе и двадесет пет година након завр­
шетка рата у Хрватскоj и Босни и Херцеговини) те 
седам година након приступања Хрватске Европскоj 
униjи, значење овог симбола али и традициjе народ­
ноослободилачке борбе и социjалистичке револуциjе 
на простору Jугославиjе темељно су измењени.

Облици стаклених крхотина, борбена метафора 
Споменика црвеноj Риjеци, послужили су дизаjнеру 
Мариjу Аничићу као геометриjски оквир за изра­
ду елементарног типографског писма коjе ће бити 
употребљено у следећоj етапи, заправо засебном 
раду Немање Цвиjановића. Заjеднички Манифест 
Комунистичке партиjе уjедињеног грађанства Риjеке 
заснован jе на преводу овог текста Маркса и Енгел­
са на хрватски jезик. Уметник jе обавио нумеричку 

15/16 �Немања Цвијановић, 
Споменик црвеноj Риjеци – 
Самообрамбени споменик, 
2020. 
Љубазношћу уметника. 
Фото: Немања Цвијановић

анализу текста и установио колико пута се у њему 
понављаjу поjедини типографски знакови. Сви засту­
пљени знакови одштампани су у виду графичких 
листова у установљеном броjу примерака, коjи су 
кроз систем одељења и огранака Градске књижнице 
Риjека били бесплатно дистрибуирани грађанима. 
Уметничка пропозициjа овог рада jе таква да под­
разумева формирање заjеднице коjа би се окупљала 
сваког Првог маjа и у колективном словослагачком 
чину формирала, упризорила, односно реконстру­
исала Манифест. Или, зашто да не, и неки други 
еманципаторски текст.

Ниjе била неопходна пандемиjа Ковида-19 и 
њом изазване потешкоће у реализациjи и проме­
не програма Риjеке 2020 да се наслути утопиjски 
карактер овог проjекта. Без обзира на то што jе прво­
битно окупљање грађана-типокарактера отказано 
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због епидемиолошких разлога, чини се да Немања 
Цвиjановић не одустаjе од крилатице коjа налаже 
да будемо реалистични и тражимо немогуће, чак и 
у условима коjи захтеваjу од антифашистичких спо­
меника да буду опремљени за самоодбрану. Осим 
тога што инспирише друштвену акциjу и промишља­
ње темељних теориjских поставки радничког орга­
низовања и класне борбе, окупљање и заjедничко 
деловање па и комуникациjу грађана кроз jавне 
установе, Заjеднички Манифест… своjом дубоко 
типографском логиком позива на важно промишља­
ње ове дисциплине у односу на њену колективност. 
Поред тога, његов политички карактер подсећа нас 
на важност словослагача и штампарских радника у 
историjи радничког покрета.4

Последње слово – после А

Док се наjвећи део поменутих уметничких радова 
текстом и типографиjом служи са позициjе типо­
графског дизаjна – употребе типографских писа­
ма у креирању текстуалних и хибридних склопова 
текста и слика, Последње слово – А Милице Томић и 
Заjеднички Манифест… Немање Цвиjановића прева­
зилазе такав приступ. Шири проблеми типографиjе 
се у њима испитуjу и практично провераваjу, али 
тако да им типографске праксе нису циљ. Политич­
ки, друштвени, историjски али и поетски ефекти 
типографске контраформе; њено перформативно 
изливање, коjим се део jеднократно примењеног 
исписа трансформише у обjекте коjи обезбеђуjу 
умножавање, што jе темељна логика типографиjе; 
дизаjнирање типографског писма на основу jедног 
уметничког рада да би оно било касниjе употребље­
но у другом, па и шире, уз инсистирање на поли­
тичности самог дизаjнерског приступа; позив да се 
друштвена заjедница окупи око ефемерног и стал­
но изменљивог словослагачког подухвата у фор­
ми колективног перформанса, опет уз могућност 
проширења подручjа деловања. Уосталом, нека 
Цвиjановићева (и Аничићева) слова стигла су и до 
Београда па зашто не би и даље?

4 Споменик црвеноj Риjеци и Заjеднички Манифест Кому­
нистичке партиjе уjедињеног грађанства Риjеке били су 
предмет разговора организованог у сарадњи Октобар­
ског салона, Rosa Luxemburg Stiftung и удружења Кро­
кодил током боравка Немање Цвиjановића у Београду, 
али нису били изложени на „Београдском биjеналу”. У 
оквиру Октобарског салона, уметник jе извео рад на врху 
зграде „Борбе” на Тргу Николе Пашића (некада: Марк­
са и Енгелса) под називом Издаjа боље будућности. Ради 
се о jедноставноj интервенциjи – на ћирилични неонски 
логотип некада радничког листа, Цвиjановић jе додао 
латинични текст тако да се добиjе склоп: „Ovo nije kla­
sna БОРБА”.
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