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Az orosz avantgarde és konstruktivizmus
az 1910-es 20-as évek

„… nem vagy magad is egy magasan szárnyaló korszellem?” 

(David Burljuk, 1912)

Ez a húszegynéhány esztendő meghatározó szereppel bírt a volt Oroszország, Szovjet-Oroszország művészetében, ahol a társadalmi progresszió és a művészeti progresszió egymáshoz való közelkerülését oly határozottan érzékelhetjük, mint sehol és semmikor máshol. Oroszország forradalom előtti és utáni évtizedeinek művészetét csak forradalmának politikai eseményeivel összefüggésben érthetjük meg. Alkotóik közül azonban a közelmúltig a világ művészettörténet írása csak néhányat ismert igazán, sokuk munkásságát szülőföldjükön is a kommunizmus-szocializmus építésének idején, hosszú évtizedeken keresztül hivatalosan mellőzték. Az Anatolij Lunacsarszkíj vezette kultúrpolitikai reform következtében létrejött új forradalmi művészet közvetlenül érintette a magyar művészetet a Tanácsköztársaság idején, de avantgarde irányzatai, kiemelten konstruktivizmusa a Kassák Lajos által fémjelzett aktivista törekvésekben bontakozott ki igazán, mely párhuzam Berlinben Kállai Ernő, Moholy-Nagy László és Péri László kapcsolatai révén mélyült el az 1920-as évek legelején. Azonban nem csak Magyarország tekintett példaként az orosz avantgardeisták és konstruktivisták működésére, kisugárzása a modern művészet európai, de tengeren túli történéseire is nagy hatással volt a század húszas éveiben. Részesévé vált a legfontosabb század eleji mozgalmaknak, a holland konstruktivizmusnak, a dadaizmusnak, az expresszionizmusnak, a futurizmus késői szakaszára pedig irányváltó hatással volt, de komoly tanulmányok foglalkoznak a Bauhaus-szal való kapcsolatával is.

Az 1905-ös majd az 1917-es forradalommal párhuzamosan kibontakozó oroszországi művészet legjellegzetesebb attitűdje a lelkesedés, a forradalmi türelmetlenség, a naiv optimizmus, az avantgardista erőszakosság majd később – mint például Kazimír Malevics életútjának alakulása példázza – sokaknál a történelmi csalódottság volt.

1910-re olyan új folyamatok, új jelenségek jelentek meg a művészetben és a szélesebb értelemben vett társadalmi életben, tehát a művész társadalomban elfoglalt pozíciójában is, melyekben a valóság passzív ábrázolása helyett aktív, a művész nézeteit tükröző interpretáció vált fontossá. A művészek az 1905-ös és 1917-es két forradalom közötti időszakban mélységében akarták megérteni, feltárni koruk jelenségeit, a társadalmi krízisből való felemelkedés lehetőségét, népük történelmi rendeltetését, az egyetemes kultúra és a művészet sorsát. Sokan megkérdőjelezték azonban ( a művészettörténetben először ( a művészet katartikus funkcióját, hiszen az orosz avantgarde művészeinek legtöbbje szerint a művészetnek már nem célja, hogy segítse az embert abban, hogy ráleljen a harmóniára, a lét lényegére, hanem a politika terén elkötelezettséget vállalva, tudatosítania kell az emberekben a századelő forradalmi átalakulását.
A művészet, mint a szellemi élet kiemelkedő formája közvetlenül visszatükrözte a forradalmi hangulatot, annak bonyolultságát, végigkísérve változásait. Az 1917-es forradalom előtt az irodalom, a képzőművészet, a színház és a zeneművészet reagált legérzékenyebben a változásokra. A forradalom idején pedig valamennyiben új, agitációs műfajok jöttek létre. A lassabban változó művészeti ágak az iparművészet, az építészet, s az akkor még igen fiatal filmművészet később, a húszas években reagált a változásokra. A közönség is világformáló erőt látott a művészetekben, képesnek találta arra, hogy az életvitelt harmonikusan, pozitívan szervezze át. Úgy tekintettek rá, mint aktív életformára, mely képes befolyásolni az emberek társadalmi és egyéni pszichéjét. Ezért vált fontos ideává a művészetek szintézisének eszméje, mely elgondolás a színház műfajában, illetve a szintén szintetizálásra képes építészetben (pontosabban fogalmazva építészeti tervekben) teljesedett ki, így az alkotók is több művészeti ágban tevékenykedtek. Emellett a művészet és a technika összekapcsolását is komolyan lehetségesnek tartották. Kiemelt tétellé vált a hasznosság, a célszerűség elve. Így többen eljutottak a művészet régi formái felszámolásának elvéhez (például meghirdették a funkció nélküli táblakép halálát), mégis e körülmények között a hagyományos műfajok egyre több korszerű impulzust kaptak, időszakunkon belül is számtalan variációban jelentkeztek.

1921-ben Lenin döntése alapján megindult a NEP, 1929-ben pedig elkezdődött az ipar és a mezőgazdaság kollektivizálása, mely időszak fordulópontot jelentett az ország életének valamennyi területén, így a modern művészet e pezsgő időszakát is felváltotta egy egészen más vonásokkal jellemezhető művészet. Lezárult egy korszak, egy olyan progresszív időszak, amikor szakadatlanul új eszméket gyártva, ideákat gerjesztve a művészek nagymértékben együtt kívántak élni korukkal és ugyanakkor óriási intellektuális energiát helyeztek abba, hogy megtervezzék a jövőt.

Az új problémák, elgondolások nagyobb része kezdetben a festészetben indukálódott, innen terjedt tovább a vizuális művészetek egyéb területeire. A moszkvai Festészeti Szobrászati és Építészeti Iskola, mivel kevésbé kötődött az akadémikus szemlélethez, mint a leningrádi, az új felfogások melegágyának bizonyult a 20. század első évtizedében/eiben. Az orosz művészek figyelemmel kísérték az európai festészet változásait, sokan jártak vagy tanultak Franciaországban, Németországban, Olaszországban, ahol a cézanne-i festészet, továbbá a kubizmus, a vadak mozgalma, Picasso és Matisse nagy hatással voltak a kialakuló művészetre. Vagy például már 1909-ben, a megjelenés évében lefordították oroszra Marinetti Futurista kiáltványát, mely a dinamikára és a technika újdonságainak fetisizálására építő mozgalmat és művészetet hirdetett meg, így a társadalmi átalakulás lendületes éveiben természetesen nagy hatással volt az orosz művészetre. 

Ezek mellett Szergej Scsukin és Ivan Morozov moszkvai magángyűjteményei a kor legjelentősebb modern európai anyagával rendelkeztek, melyek közvetlen hatással voltak a fiatal alkotókra. Így a megismert új gondolatokat, formai, színbeli, tartalmi újításokat a művészek szinte azonnal magukévá tették, önálló eredeti alkotásokká transzponálták – egybeolvasztva a nemzeti hagyományokkal, illetve az új orosz művészet programjával. 

A „Káró Bubi” kiállítás (Moszkva 1910) és a „Fiatalok Szövetsége” (Leningrád) kiállításán jelentek meg ezek a tendenciák először. A moszkvai kiállításon az európai alkotók művei mellett állították ki festményeiket a fiatal orosz művészek. Lassacskán azonban az orosz művészet két fő csoportra oszlott. Az egyik irányzatba a Cézanne művészete, a kubizmus és a fauve-ok ragyogó színvilága által megérintett felfogások tartoztak, ők alkották az úgynevezett „cézanne-isták” csoportját, valamint az orosz hagyományokból kiinduló neoprimitívekre. 

Jelentős szerepet játszott Mihail Larionov (1881-1964) és felesége Natalija Goncsarova (1881-1962). Ők, műveiken Cézanne, Gauguin és a Fauvok felfogása mellett sokkal inkább és egyre inkább a hazai hagyományokra helyezték a hangsúlyt. A hagyományon az ismét felfedezett 12-17. századi bizánci mintára készült ikonokat, freskókat, miniatúrákat, valamint a népművészet élő esztétikumát (lubok, bilinák), illetve a gyermekrajzokat kell érteni. E felfogás hamarosan egész mozgalommá szélesedett, primitivizmusnak, vagy neoprimitivizmusnak nevezték: a művész az ábrázolthoz való viszonyát akarta kifejezni, elsősorban a formák leegyszerűsítése, nyersessége, expresszív kiélezettsége, harsány dekorativitása által. Ez hasonló volt a Nyugat-európai expresszionizmushoz, bár a neoprimitivizmus – szemben a nyugat európai dekadenciájával – inkább vidám, optimista hangvételű volt. (Goncsarova: díszlet az Aranykakashoz, Gyagilev Orosz Balettjének 1914-es előadása)

Larionov és Goncsarova 1906-ban Párizsban dolgoztak a híres Gyagilev-balett díszlet- és jelmeztervezőiként, ezt követően plántálták az orosz művészetbe a modern gondolkodásmódot. Larionov jelentőségét még mindig nem hangsúlyozzák eléggé, pedig számos fontos kiállítást szervezett (Káró Bubi, 1910-11; Szamárfarok, 1912; Céltábla, 1913; Négyek, 1914). 1912-ben a Szamárfarok csoportot azonban éppen azért alapították meg, mert nem kívánták a nyugati művészet befolyását elvtelenül követni, azokkal tudatosan szakítani akartak. Larionov és Goncsarova mellett a kiállítások résztvevői voltak David Davidovics (1882-1967) és Vlagyimir (1886-1917) Burljuk, Vlagyimir Tatlin (1885-1953), Kazimir Malevics (1878-1935), Mark Chagall (1889-1985), Alekszandra Ekszter (1882-1942), Alekszandr Sevcsenko (1883-1948), Viktor Bart (1887-1954), Vaszilij Kandinszkij (1866-1944).

Larionovék kiválása után a Káró Bubi csoporthoz, amely az első 1910-es kiállítást követően 1918-ig működött pedig csatlakoztak a kubista alapokon szerveződő, úgynevezett Cénanneisták. A kubizmus orosz variációját kubo-futurizmusnak nevezzük. Jól szemléltetik ezt az irányzatot Ljubov Popova (1889-1924), Olga Rozanova (1886-1918), vagy Nagyezsda Udalcova (1886-1961) munkái. 

A kubizmusnak viszont volt egy óriási jelentősége, az hogy elevezetett a tárgynélküliség határához. Ezt az áttörést szeretném most négy alkotó munkásságán keresztül alaposabban megvizsgálni, mint fontos korjelenséget, hiszen az absztrakció kérdése Európa nagy művészeti központjaiban – nem csak Párizsban, hanem Hollandiában, Németországban, Csehországban és Magyarországon is – aktuális problémaként vetődött fel. Ezt a határt több művész majdnem egyidejűleg lépte át, de különböző módon. Így eljutottak a tárgyábrázolástól még elszakadni nem akaró kubizmus tagadásáig. Ezt a tárgynélküli művészetet három eltérő rendszer fémjelezte Oroszországban: Mihail Larionov, Kazimir Malevics és Vlagyimir Tatlin munkássága. 

Larionov és követői: Goncsarova, Sevcsenko, Le-Dantu egy következő lépésükben arra tettek kísérletet, hogy a tárgyak negyedik dimenzióját ábrázolják: színnyalábok, sugarak révén, melyeket a tárgyak bocsátanak ki magukból. (Laronov: Vörös rayonizmus, 1911; Tatlin arcképe, 1911; Rayonizmus, 1913) Ez tulajdonképpen fél-absztrakt művészet volt, melyet „lucsizmusnak” vagy „rayonizmusnak” neveztek (az orosz „lucs” – fény szóból). Az 1913-as Céltábla címmel rendezett kiállításon mutatta be Larionov Pohár (1909) című képét, mely a rayonizmus első alkotása volt. Larionov 1911-ben vetette papírra Rayonista kiáltványát, melyet 1913-as megjelenésekor tizenegy művész írt alá. E felfogás valahol az impresszionizmus és a kubizmus között helyezhető el, bár a kiáltvány nem hivatkozik ezekre az irányzatokra, sokkal inkább a futurizmusra és a zenei harmóniák elvontságához közelítő orfizmusra, orfikus-kubizmusra. Nagy hatással volt rájuk Einstein 1905-ös relativitáselmélete, illetve a fénnyel kapcsolatos új felfedezések, az optika és a fotográfia tudománya. Igyekeztek a közönség figyelmét minél inkább felkelteni, így amikor a nyilvánosság előtt megjelentek, gyakran festettek arcukra rayonista mintákat. „A művészetet az élettel kapcsoljuk össze. A művészek hosszú ideig tartó elszigeteltsége után, nagy hangon szólítottuk az életet, és az élet meghódította a művészetet, itt az ideje, hogy most a művészet hódítsa meg az életet. Arcunk kifestése az invázió kezdetét jelzi. Ezért ver így a szívünk.” – magyarázta Larionov. E felfogás, mely az 1911-14 közötti időszakban ért el csúcsára az absztrakció felé mutatott; s nem csak a szuprematizmusnak vált alapjává, hanem a nyugati művészetre is hatással volt. 1917-ben a házaspárt ismét Párizsban találjuk, ahol korábbi primitív stílusukban alkottak tovább, de figyelmüket inkább a Gyagilev Orosz Balett díszlet- és jelmezterveire fordították.

Kazimir Malevics nem csak az orosz avantgarde művészet úttörője, hanem a 20. század egyik legnagyobb gondolkodója is. Művészete, a szubjektív filozófiai tartalmakkal telített szuprematizmus már teljesen tisztán geometrizáló absztrakció. (szuprémum: felső határ) Kezdetben neoprimitív, majd Picasso kollázsaitól érintetten kubo-futurista stílusban alkotó Malevics számára a szuprematizmus 1913-ban Krucsonyih-Matjucsin szerzőpáros a Győzelem a nap fölött című futurista operájához készített díszletével kezdődött. A hátsó színfalon elhelyezett fekete négyzettel, melynek eszméje a szuprematizmus emblémája lett. A negyedik felvonásban jelent meg, amikor is eltakarta a három felvonás alatt jelenlévő napot. „1913-tól kétségbeesett kísérleteim közepette a négyzetformához menekültem, mert a művészetet az objektivitás ballasztjától akartam megszabadítani.” – emlékezett vissza. A geometrikus alakzatok, kiváltképp a négyzet, a kereszt és a kör, amit nem találunk meg a természetben, sem a hagyományos festészetben, számára a jelenségek világánál magasabb rendű létezést képviseltek. Malevics keresztény misztikus volt, és Vaszilij Kandinszkijhez hasonlóan vallotta, hogy a művészeti alkotás és a befogadás olyan szellemi tevékenység, mely független mindenféle politikai, haszonelvű és társadalmi célkitűzéstől. Úgy gondolta, hogy ezt a misztikus érzést, vagy inkább érzékenységet (melyet az emberi érzésekkel állított szembe) a festészet elemei – a letisztult forma, szín és kompozíció – tudják a legtökéletesebben képviselni. Az irányzat három korszakra osztható: fekete, színes és fehér korszakra. 1914-től színes geometrikus formákat rendezett el fehér alapon, melyek a háromdimenzióssá transzponált térben repülni látszanak. A repülés kozmikus élményének egyszerre időtlen és dinamikus mozgással telített állapotát átlós kompozícióval hangsúlyozta. Hitt abban is, hogy a művészet képes kifejezni a hangok keltette érzéseket, a tudományos eredmények szellemét és azt amit ő „a végtelenség érzetének” nevezett.

1915-ben a „0-10, Utolsó futurista kiállítás” című tárlaton „A kubizmusból és a futurizmusból a szuprematizmusig” című írásában elmagyarázta a szuprematizmus lényegét. „Csak amikor eltűnik a megszokás, hogy az emberi tudat a festményen egy darabka természetet, madonnát vagy szégyentelen aktot lát, akkor vesszük észre a tisztán festői kompozíciót… A művészet a teremtés végének önmaga kijelölt irányába tart, a természet formái fölötti uralom felé.” – írta.

Kutatásai a tudatalattival közvetlenül kapcsolatban lévő képi nyelv megtalálásával a Fehér alapon fehér sorozatában (1917-18) teljesedtek ki. Az 1917-es forradalom után, mely kezdetben fölvállalta az új törekvéseket, 1919-ben a Tizedik Állami Kiállításon rendezték meg a valaha volt legnagyobb seregszemléjét az országban kialakult haladó felfogásoknak. Ott Malevics bemutatta a Fehér négyzet fehér alapon című művét, de akkor a szuprematizmus halálát is bejelentette. Akkor már a művészek, így talán Malevics is megérzett valamit a változó, a szabad gondolkodás ellen forduló politikai helyzetből, az országon belüli feszültségből. Ezután Vityebszkbe költözött, ahol a művészeti iskolában tanított, s nézetei sok növendékét, köztük El Liszickijt is megragadták. Lassacskán azonban nézeteit, melyet – Tárgynélküli világ című könyve által megismerhette a világ – háttérbe szorította a konstruktivizmus. E mű a Bauhaus könyvek sorozatban jelent meg 1927-ben Németországban. Malevics 1935-ben hunyt el hazájában szinte végképp elfeledve, hiszen elméletét lesöpörte a színről a hivatalossá vált szocialista realizmus. Műveit a múzeumok raktáraiba száműzték a szovjet vezetés döntései hatására. Amikor 1958-ban újra felfedezték munkáit nagy hatást tett az „Új Realizmus” mozgalomművészeire Yves Klein (1928-1962) és Jean Tinguely (1925-1991) munkásságára. A hetvenes évek is határtalan tisztelettel adózott művészete előtt, a konceptuális művészet, a minimal art alkotói (Ad Reinhart – 1913-1967, Frank Stella –1936) tekintették elődjüknek.

Közbeszúrva jegyzem meg, hogy az 1914-ben kitört háború és az orosz forradalmai szellemiség miatt sokan haza jöttek a nyugat-európai országokat megjárt művészek közül, de a húszas években a központi hatalom fokozódó diktatórikus megnyilvánulásai miatt ismét elhagyták az országot: Kandinszkij 1921-ben, Antoine Pevsner (1886-1962), Naum Gabó (1891-1977) 1922-ben, Mark Chagall 1923-ban. Így az a 1919-es volt az a kiállítás, amely utoljára összehozta az orosz avantgarde képviselőit.

A konstruktivizmus hívei közül sokan azonban vállalták a társadalom szolgálatát. De az orosz szellemi élet nagyjainak, főként Tolsztojnak irracionális, messianisztikus elképzeléseit nem csupán Malevics örökölte, hanem az úgynevezett gyakorlatias szellemben alkotó művészek is. Mint a soha fel nem épített épülettervekből látni fogjuk, leginkább a vízió foglalkoztatta az alkotókat, akik számára a művészet prófétai hitvallással ért fel. Általában a manifesztumok és a demonstrációk műfajában születtek a legzseniálisabb teljesítmények, melyek tele voltak jelképes utalásokkal, hiszen gondolkodásuk normáit nem a nyugati kispolgárias hasznosság elve hatotta át. E víziókat nem fenyegették gyakorlati kudarcok, így a lendület töretlen maradt több évtizeden keresztül. 

A magukat kezdetben produktivistának nevező művészek az 1915-ös kiállításon szintén bemutatták alkotásaikat. Vezetőjük Vlagyimit Tatlin és Malevics között lezajló elvi vita nyílt verekedéssé fajult a kiállítás rendezése közben, így a két társaság külön teremben mutatkozott be. Tatlin szerint ugyanis – szemben Malevics független művészetszemléletével – a művészet képes a társadalom befolyásolására, amit meg is kell tennie. Ott mutatta be Tatlin a radikálisnak számító absztrakt geometrikus festmény-reliefjeit, ipari alapanyagból készült, a valóságos teret magát is alapanyagnak tekintő különleges háromdimenziós asszamblázsait. Picasso kubista műveinek hatására teljesen lemondott a figurális festészetről, ráadásul egyre inkább a festék helyett a nem festői anyagok alkalmazását (fa, vas, karton, üveg, gipsz) részesítette előnyben, melyeket kiemelt a kép síkjából a valódi térbe, vagy egyszerűen a térbe függesztette kompozícióit. A felhasznált anyagok különböző minőségéből indult ki. Műveit először „anyagkombinációknak” majd „festői reliefeknek”, később „kontra-reliefeknek” nevezte el. Elsőként alkotott ilyen, nem hagyományos alakzatra támaszkodó, derékszögben álló, felfüggesztett szoborkompozíciókat. Az 1915 februárjában megrendezet C-villamos című kiállításon állította ki először e műveit, melyek Archipeko hasonló műveivel egyidősek. A valóságos tér megjelenítésére vállalkozott szemben Malevics transzcendens terével. A tér alkotórészévé vált műveinek: formáit kiszabadítva a keretből és a síkból alkotásait a termek sarkaiban függesztette fel, és fénnyel megvilágítva erősítette fel az egymást metsző síkok dinamizmusát. Szemlélete kezdettől fogva konstruktív volt, ám a filozófiai koncepció és a funkció felé fordulás között feszültek nézetei. 

Tatlin 1919-ben tervezte meg rendkívül érdekes épületemlékművét, melyet a III. Internacionálé emlékműveként ismer a művészettörténet tudomány. A emlékmű, melyre a Képzőművészek Forradalmi Tanácsa adott megbízást, valójában az 1921-ben Moszkvában összehívott III. Nemzetközi Kommunista Kongresszus épületéhez készített terv volt. Ebben a háború utáni, polgárháborús időben a valódi építészet teljesen megszűnt, így nem csak Oroszországban, hanem Európában is egyre több utópisztikus építészeti terv született (Pl. Saint Elia futurista építészeti tervei). Az új feladatok megoldásában nagy teret kaptak a képzőművészek a többnyire hagyományos felfogásban dolgozó építészekkel szemben. A forradalmi időszak legizgalmasabb építészeti terve Tatlin említett alkotása, melyet a "hasznos célra létrehozott tisztán művészeti formák (festészet, szobrászat és építészet) egységének " nevezett.

Elképzelése szerint az építmény 400 m magas lett volna, ez lett volna az első európai felhőkarcoló, amely magasztos elvek és újszerű megoldások reprezentálására született volna. Az épület az eljövendő világállam legfontosabb intézményeinek adott volna helyet. A fémből készült nyitott térkonstrukció belsejében négy hatalmas üvegfalú térforma helyezkedett volna el egymás fölött: kocka, egy gúla, egy henger és egy félgömb. Ezek tulajdonképpen hatalmas önálló épületek lettek volna. A torony tartóváza két spirálból állt, melyet minden fordulatnál egy ferde tengelyhez erősítettek volna. Ez hihetetlenül merész, bonyolult, de egyben látványos építészeti formát eredményezett volna. A négy térforma különböző sebességgel forgott volna saját tengelye körül, melynek célja az volt, hogy a monumentális épület mindig más látványt nyújtson. A konstrukciót a Földgolyóval hozta összefüggésbe: a torony dőlésszöge a Föld pályájának ekliptikával bezárt szöge: 23,5○. A belső térformák forgásának ideje pedig 1 év (kocka), 1 hónap (gúla), 1 nap (henger), s a félgömb valószínűleg egy óra alatt fordult volna körbe. Természetesen a technikailag elmaradott Szovjetunióban e zseniálisan átgondolt konstrukció kivitelezhetetlen volt.
Egy különleges repülő szerkezet elkészítésével is sokáig foglalatoskodott, mely 1930-ban készült el. Letatlin címmel 1932-ben állította ki Moszkvában.
Tatlinhoz csatlakozott a külföldről hazatért testvérpár Naum Gabó és Antoni Pevsner, Alexander Rodcsenko (1891-1956) és felesége Varvara Sztyepanova (1895-1958). Az 1917-es forradalom nagy távlatokat nyitott számukra, ki akarták venni részüket az új kormányzat által meghirdetett új társadalom felépítésében. De Gabó és Pevsner hamarosan szembekerültek az elkötelezett művészet gondolatával, és 1920 augusztusában kiadták A realizmus kiáltványát, melyet műveikből rendezett szabadtéri kiállítás kísért Moszkvában. Ebben öt pontban határozták meg az új absztrakt konstruktivista művészet lényegét. Abban egyet értettek Tatlinnal, hogy a vonalnak, színnek, a tömegnek ne tulajdonítsanak leíró értéket és a valódi ipari anyagok felhasználása a kívánatos, de elvetették a művészet közvetlen társadalmi és politikai dimenziókkal való felruházását. Gabó elutasította a III. Internacionálé emlékművének a tervét is, szerinte nem tiszta konstruktivista mű, hanem pusztán egy gépezet imitációja. Programjukkal szemben 1920-ban Alexand Rodcsenkoval kiadta a Konstruktivista csoport programját, mely az objektivizmus nevében hasznos céloknak rendelte alá a művészetet és megerősítették a művész-mérnök felfogás melletti álláspontjukat. Művészetté kívánták változtatni a munkát és munkává a művészetet, miközben a gépesített kultúrát éltették. Tatlin kedvenc mondását idézve: "Művészetet az életbe!" Ez a megközelítés jobban illeszkedett a kommunista társadalom retorikájához. Így a húszas évek elejétől egyre inkább ez az absztrakt szemlélet uralkodott a tipográfiában, a plakátművészetben, a tárgykultúrában: bútortervezésben, textiltervezésben, vagy a díszlet- és jelmeztervezésben stb.
Maga az 1917-es forradalom nem újította meg a festészetet, de a művészeti élet megváltozott. Az állam lépett a megrendelő, a vásárló, a gyűjtő helyébe. Emlékművek egész sorát hozták létre a „monumentális propaganda” tervei szerint, a színház a plakátművészet, a tipográfia, az építészet…. minden az állam megrendeléseit elégítette ki. (ünnepségek dekorációi, emblémák tervezése, porcelánáruk díszítése…) Átszerveződött a művészképzés is, centralizálódott… Tudományos Művészeti Állami Akadémiákat hoztak létre, ahol építészek, teoretikusok, művészettörténészek tanítottak, dolgoztak. Új lett a közönség is, akiknek ugyan nem volt speciális előképzettségük, de alapvetően érdeklődtek, és a maguk módján igényesek is voltak. Széles körben szerveződtek iskolák vagy tanfolyamok az amatőr művészek számára. A kiállítások is állami kereteken belül jöttek létre, a múzeumokat államosították, s ekkor hozták léte a világon először a kortárs művészeti múzeumot. 

A honvédő háború idején (1918-1920) a művészetet harci fegyverré változtatták: plakátokat, harci jelszavakat készíttettek, agitációs színházi előadásokat tartottak, melynek díszleteit művészekkel terveztették, illetve a nagy katonai demonstrációkhoz ideiglenes tribünöket készítettek… Előkerültek olyan művészek, akik más attitűddel rendelkeztek, mint a forradalom előtti avatgarde képviselői. Egyre inkább fölerősödött a „proletkult” mozgalom, amelynek célja a naturalizmus talaján szerveződő, mindenki által érthető proletár kultúrát teremteni, jóllehet ezt a mozgalmat maga Lenin is megbírálta egy 1920-ban tartott beszédében. Így bennünket az ezt követő időszak nem is nagyon érdekel, mivel a progresszivitás, művészi problémákkal való intellektuális foglalkozás kiveszett belőle.

El Liszickíj

Őt a tények és a tárgyilagos logika, a matematika szabályai vonzották. Mivel a pétervári akadémiára nem vették fel Németországba ment tanulni, a darmstadti Politechnikai Főiskolára – építészetet tanult, de titkon továbbra is festőművésznek készült. Darmstadtban ekkor már működött a szecesszió egyediség illúziójával szembeforduló Deutscher Werkbund, mely a legkorszerűbben gondolkodó építészeket is – Henry van de Velde, és Walter Gropius – tömörítette. Ők voltak az elsők (1907) akik felismerték, hogy korszerű iparművészet nincs korszerű ipar nélkül. Igyekeztek megszabadulni az ornamentikától, és olyan funkcionális tárgyakat terveztek, amelyek alkalmasak voltak a nagyüzemi előállításra. Céljuk a művészet, az ipar és a kézművesség összefogásával az ipari munka megnemesítése volt. 

Liszickíj az 1910-es években találkozott ezekkel a gondolatokkal, s párizsi illetve itáliai élményeivel fűszerezve egyre inkább megérett benne a táblakép-festészetről való lemondás gondolata. Sokkal inkább foglalkoztatta az az elhatározás, hogy építészetével méltó környezetet teremtsen az embereknek. 1916-ban tért haza, ahol Malevics szuprematizmusa, már – térbe vetített mértani formái és visszafogott színvilágán keresztül – megtisztította a terepet a jövendő kor új művészete számára. Vallották, hogy a formálódó új társadalom új embertípusa új életformát kíván, így radikálisan át kell alakítani életterét – természetesen esztétikai alapon. Ám Liszickíj csak 1919-ben a vityebszki művészeti iskolában találkozott Malevics gondolataival, ahol egy ideig együtt tanítottak. Ezek után hozta létre proun-jait, melyek megfogalmazása szerint „átszállóhelyek a festészetből az építészetbe”. A proun a Pro-Unovisz „projekt utverzsgyényijá novovo” kifejezés rövidítése. Jelentése: terv az új igazsághoz. E fogalmat használta absztrakt festményei megnevezésére, amellyel definiálni akarta a két- és háromdimenziós művészet új birodalmát. Liszickij e kompozícióin általában monokróm felületen hasábok, sík mértani alakzatok – négyzet, kör – vagy egymást metsző egyenesek láthatók. De a kompozíció dinamikus, mozgást érzünk. Az elemek szinte beúsznak a kép terébe, s egy pillanatra a kedvünkért fixálódnak, mielőtt ismét tovább haladnának. Vagy olyanok, mintha egy mikrovilág logikus rendjébe pillantanánk bele. Liszickij a tér és a sík általános vizuális törvényeit vizsgálta, tehát a pruon nem más, mint elemzés, melynek eredményeit az új építészetnek és tárgykultúrának kell hasznosítania, hiszen ezekben az elvont alakzatokban az új szocialista átépítés ideáltervei vetülnek papírra. 

Szemben Maleviccsel, aki az új építészet diadalmas eszméjének keresett allegorikus formát, Liszickij az élet mindennapi követelményének tudatában szerkesztette meg kompozícióit: a praktikum szintjén fogalmazott, de ő sem látott elmélete megvalósíthatósága előtt akadályt.

1920-ban Moszkvában megjelent kiáltványa nyílt hadüzenetet jelentett a régimódi festészetnek. „A Proun megváltoztatja a művészet műhelyi formáit, és a táblaképet meghagyja az individualista kézművesnek, aki műtermébe zárva, festőállvány mögé bújik, a képben kezdődik és abban ér véget.” – írta. Így ez az új művészet a polgárháború éveiben (1919-1921) nem húzódott vissza a műterembe, hanem egyre nagyobb aktivitással kért részt a társadalomban folyó küzdelmekben: plakátterve 1919-ből: Vörös ékkel zúzd szét a fehéreket. A kompozíció szó szerint követi a feliratot: jobbra a fehérek gyűrűjét látjuk, ebbe a körbe hatol dele a háromszög alakú vörös ék. Katonák és fegyverek nincsenek a plakáton, mégis egyértelműen tudhatjuk, hogy miről van szó. Az elvont alakzatok dinamizmusa a kibékíthetetlen ellentétet, a két tábor szembenállásának kiegyensúlyozhatatlanságát még erőteljesebben sugározza, mint bármiféle figurális kompozíció. Ez a plakát nem csak akkori aktualitása miatt emelendő ki Liszickij életművéből, hanem mint a konstruktivizmus jelképe és életművének mottója is felfogható. De azt is elárulja, hogy az új társadalmi berendezkedéssel a húszas években a konstruktivizmus vállalja a legszorosabb együttműködést. Nem szövetségként kell ezt felfognunk, hanem ugyanannak a jelenségnek – a régivel szembeforduló forradalmi folyamatnak – kétféle megnyilatkozásaként. 

A produktivista művészek közül sokan, pl. Rodcsenkó és Sztyepanova az ideológiai harc részének tekintették a művészetet, Naum Gabo és Antoni Pevsner azonban 1920-as kiáltványukban annak a törekvésüknek adtak hangot, hogy a konstruktivizmus világnézettől független, semleges alkotási módszer kell, hogy legyen. Liszickij valahol a két nézet közötti álláspontra helyezkedett. 

1921-ben Németországba ment, ő tervezte a berlini orosz kiállítás 1922-es katalógusát, mely kiállítás az orosz avantgarde leghatásosabb bemutatkozása volt Európában, mely akkor még olyan „vörös ék” tudott lenni a nyugati világban, melyet a forradalmi változások pozitív tartalommal telítettek. Berlinben állította ki 1923-ban Proun-szobáját, egy kis cellát. A Pountér szimbolikájnak megfejtéséhez ismernünk kell az alkotó szinte vallásos meggyőződését: előbb a judaizmusba vetett hitét, mely átalakult a szuprematizmusba, majd a modern technikába vetett hitté. Demonstrációs térnek tekintette, kiállításnak képek nélkül, egy tökéletesen, a padlótól a plafonig hermetikusan zárt világnak. Csak az 1923-as Nagy Berlini Képzőművészeti Kiállításon állt, aztán az eredeti installáció elveszett. 1965-ben rekonstruálták.

A konstruktivisták lelkesedése a társadalmat persze nem tudta pozitív irányban megváltoztatni, a művészetre azonban nagy hatással volt. Maga Liszickíj is szoros kapcsolatba kerül a holland konstruktivistákkal (De Stijl), a Bauhaus tanáraival, Hans Arppal. Az általa tervezett folyóirattal (Vescs) irányt mutatott az új tipográfiának, valamint gyerekek számára is kiadott „Két négyzet története” címmel egy játékos könyvecskéjét, természetesen proun nyelven.

Nagy hatással volt a húszas évek magyar szellemi életére is. Több írása jelent meg Kassák Lajos lapjaiban. Ars poeticája a „Proun” magyarul is megjelent 1922-ben a MA augusztusi számában. Két művével szerepelt Kassák és Moholy-Nagy könyvében, az 1922-ben Bécsben kiadott „Új művészek Könyvében”. Legszorosabb kapcsolat Moholy-Nagyot fűzték hozzá, mégis Bortnyik Sándor plakátművészetére tett hatásáról nem szabad megfeledkeznünk… 

Ez a nagy átalakulás nem az 1917-es forradalommal kezdődött Oroszországban, hanem a századfordulón, mint valamennyi országban. Mégis a forradalom győzelmével a társadalmi helyzet itt egy pozitív világszemlélettel telített, kísérletező, építő jellegű művészetet volt képes létrehozni, szemben a nyugat háború utáni dekadenciájával, megkeseredettségével.

