




Године 1950, Раушенберг са бившом супругом Сузан 
Вејл реализује рад Без наслова/Двоструки 
Раушенберг (1950), експерименталном 
фотографском техником цијанотипије на плавом 
папиру. У истом периоду ради и радикално сведене 
апстракције, црне и беле монохроме, као и 
конструкције од одбачених елемената урбане 
реалности, тежећи синтези уметности и живота.



Половином педесетих, по повратку у Њујорк, прави 
колаже и асамблаже, а на сликарско платно почиње да 
аплицира фотографије, графике и новинске исечке. 
Године 1955, започиње рад на серији тзв. „комбинованих 
слика“ (combine painting), као што је Кревет (1955). Овај 
рад укључивао је јорган и јастук, преко којих је боја 
прскана у маниру апстрактног експресионизма, који 
Раушенберг никада није у потпуности напустио.



„Комбинована слика“ Монограм
(1959), заправо представља асамблаж 
сачињен од препариране ангорске 
козе са аутомобилском гумом око 
трупа, која је постављена на осликану и 
колажирану хоризонталну основу 
(постоље). И док Кревет саржи 
извесне сличности са предметом 
наведеним у називу, хетерогени 
елементи Монограма не реферирају 
ни на једно заједничко, универзално 
значење, што је одлика и других 
Раушенбергових радова. Комбиноване 
слике воде порекло од колажа и 
асамблажа Швитерса и Корнела, с том 
разликом што Раушенбергова дела 
показују тенденцију радијалног 
простирања, те имају карактер 
просторних инсталација. Тиме овај 
уметник проблематизује границе свих 
до тада постојећих дефиниција 
уметничког дела.



Године 1962, Раушенберг почиње да фотографије и 
новинске исечке транспонује у технику ситоштампе, а 
потом од њих прави калеидоскопске слике. У раду 
Посед (Estate 1963) аплицирао је мноштво различитих 
мотива, почев од саобраћајних знакова, преко Статуе 
Слободе, до унутрашњости Сикстинске капеле. Иако 
наизглед хаотични, ови фрагменти су пажљиво 
распоређени унутар мрежасте структуре призора и 
повезани матриксом – уметниковим гестуалним 
потезима четке. Пошто је добио главну награду на 
Венецијанском бијеналу 1964, Раушенберг је, као 
гаранцију да неће понављати своје инвенције и 
решења, позвао пријатеља да униште све његове 
матрице за ситоштампу, које је користио у претходним 
радовима.



Током шездесетих Раушенберг се 
прикључује Кејџу и Канингему у 
неколико заједничких перформанса и 
плесних наступа, као и у дизајну 
позоришних сценографија, костима и 
осветљења. Раушенберг је осмислио 
кореографију за плесни наступ Пеликан,
који је 1963. био изведен у дворани за 
вожњу ролера у оквиру Поп фестивала у 
Вашингтону. Био је то наступ троје 
играча посвећен браћи Рајт, пионирима 
ваздухопловства, те су мушки плесачи 
током наступа носили конструкције 
налик на отворене падобране.



Током седамдесетих Раушенберг ради 
серију асамблажа Картон који се састоје 
од одбачених предмета, графика, 
фотографија и тканина (Одалиска). У 
серији Иње (Плава тканина из серије 
Иње 1974) применио је експериментални 
поступак, како би фотографије пренео на 
ненашпанована платна, која су била 
окачена на зид. Приликом проласка 
публике, она су се померала, а њихов циљ 
био је „дематеријализација површине“.



Године 1984, покренуо је седмогодишњи пројекат са називом „Раушенбергова међународна културна размена“ (ROCI –
Raushenberg Overseas Cultur Interchange), у оквиру којег је путовао у десет страних, политички осетљивих земаља (СССР, 
Кина, Тибет, Куба, Мексико, Чиле итд.). Акцију је завршио са пројектом ROCI USA (1990), када су настали призори, који 
су компликованим експерименталним техникама транспоновани на површину од нерђајућег челика. Тај комад челика 
садржи деформисани приказ архитектонског мотива, а истовремено рефлектује активност публике у галерији.



ЏАСПЕР ЏОНС (1930) на њујоршкој уметничкој сцени појавио се средином педесетих година, кад и Раушенберг, са 
којим је развио однос узајамне подршке и професионалне сарадње. У почетку је сликао америчку заставу и мете 
техником енкаустике, а боју наносио у лазурним, прозирним слојевима (Застава 1954/55). Такође, сликао је 
бројеве, слова, речи и мапе САД са великом прецизношћу, али имперсонално, тако да делују као реални 
механички произведени предмети, а не илузионистичке сликарске представе. Та концептуална и перцептивна 
амбиваленција својствена је и његовим каснијим делима.



Мета са гипсаним одливцима/Алегорија 
сликарства (1955) јесте још једна енкаустичка 
слика, али је уз њену горњу ивицу постављено 
девет дрвених кутија са поклопцима који могу, али 
и не морају бити подигнути. У њима су смештени 
различито бојени гипсани одливци делова људског 
тела. Осим поделе између неутралне мете и 
одливака делова тела који буде снажне, 
узнемирујуће емоције, у овом асамблажу постоји и 
подела између ових фрагментарних елемената. Ти 
раскомадани делови тела загонетног распореда, 
имплицирају насиље.



Један од Џонсових најпознатијих 
неодадаистичких објеката јесте 
Осликана бронза (1960), којом је 
овековечена један банални предмет 
- конзерва пива. Наиме, Џонс је у 
бронзи излио две конзерве 
Балантајн пива, а потом на њима 
насликао етикете. Тако је постигнут 
парадокс, јер оно што изгледа као 
продукт масовне индустријске 
производње, уствари је јединствено 
уметничко дело. Иако конзерве 
изгледају идентично, једна је 
отворена и изливена као шупља, док 
је друга затворена и пуна.



Џонсове слике настајале током шездесетих година 
одликују експресивни потези четке и аплицирање 
реалних предмета на површину платна. На 
осликаној платненој подлози рада Поље (1964), 
конзерва пива Балантајн је заједно са другим 
предметима, помоћу магнета у облику слова, 
причвршћена за основу по вертикалној оси. 
Метална слова се читају као „црвено – жуто –
плаво“ али, као и њихов пар насликан на платну, 
она не означавају нужно боју коју читамо. Џонс 
често на једном истом раду примењује 
алтернативне форме репрезентације, а уз слова 
користи и боје. 



Асамблаж Сувенир II (1964), састоји се од 
литографије у боји са представом Џонсовог 
портрета аплициране на керамички овал и 
окружене исписаним називима боја. Овал је 
причвршћен на позадину нашпанованог платна 
окренутог на наличје, које је заједно са џепном 
лампом и ретровизором бицикла аплицирано на 
осликану подлогу налик на слику (слично Ернсту).



Током седамдесетих година Џонс је радио слике које успостављају специфичан дијалог између 
апстракције и фигурације, у којима је развио сложен, херметичан систем представљања, чему у прилог 
говори монументална четвороделна композиција, полиптих Без назива (1972). На крајњем левом панелу 
применио је тзв. „укрштено шрафирање“ изведено повлачењем паралелних линија, на средња два 
елабирирао је шаблон „мозаичке камене плоче“ (изведене угљеном и техником енкаустике), док су на 
крајњем десном, дрвеном панелу зашрафљени фрагменти женског и мушког тела као мете насиља.



Статична и мистична атмосфера одликује поменуто и 
многа друга Сигалова дела, као што је Девојка која 
ставља огрлицу од скарабеја (1975). Од средине 
седамдесетих, Сигал је калупе живих модела користио за 
изливање фигура у бронзи или гипсу, које су као скулптуре
постављне на отвореном, у јавном простору.


