jovan bijeli¢ sava Sumanovic

apstraktni predio, 1920. skulptor u atelieru, 1921.
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Po zadatku koji je preuzela, po ciljevima kojima
je namijenjena, po kriterijima kojima je rukovo-
dena i po trudu kojim je ostvarena izlozba III
decenija u Muzeju savremene umetnosti u Beo-
gradu! jest viSestruko zanimljiv i znacajan fakat
izlozbeno-kriticke prakse u nas, potencijalan uzo-
rak, tako reéi, sustavne galerijske i kriticke dje-
latnosti, nedostatak koje se uvijek duboko osjecao
i odrazavao, a napose u najnovije vrijeme, kad je
komercijalna i senzacionalisti¢ka orijentacija po-
¢ela osvajati 1 ovo podruéje navodeéi na »umije-
Snost« i improvizaciju. Bez obzira na primjedbe
koje se mogu staviti koncepciji i realizaciji ove
prve teme, zamisao ciklusa studijskih kritickih
izlozbi, s kojom je istupio Muzej, posvecenih
tematskim, genetskim ili povijesnim cjelinama
nase mnajnovije umjetnosti, zamalo nepoznate,

umjesna je i urgentna. U jedinstvenoj teznji za
aktualiziranjem sloZenih isje¢aka povijesnog do-
gadanja u njenoj se osnovi prepli¢éu namjera pre-
zentiranja, »davanja da se vidi« i misaona histo-
rijsko-umjetnicka obrada u kojoj se obuhvacene
pojave najprije problematiziraju, a zatim sistema-
tiziraju u logiCan niz pojmova i odnosa. Tako

Iziozba je bila otvorena od 26. XII 1967. do 20, |l 1948. Koncepcija
i koordinacija: Miodrag B. Protié. lzvanredno dokumentiran katalog
sestavni je dio izlozbe.

mihailo s. petrov
kempozicija 77, 1924.

postavljena, budué¢i da nije ni samo izlagackog
ni samo teorijskog ili ilustrativnog karaktera, nva-
kva manifestacija ima se ravnati prema dvostru-
kim kriterijskim zahtjevima: mora, s jedne strane,
biti izloZbeno cjelovita i odmjerena a, s druge,
faktografski razvijena, precizna i idejno zaokru-
Zena.

U pretpostavke takve planske zamisli ulazi i teh-~
nika ekipnog rada: uskladenost svih postupaka
namece se kao preduvjet za postizavanje krajnjeg
cilja. Uskladenost, naravno, ne mora znaciti uni-
formiranost; podrazumijeva samo odreden usvo-
jeni operativni standard. A kako se najavljeni i
zapoteti ciklus odnosi na modernu umjetnost XX
st. u ¢itavoj Jugoslaviji, valja imati na umu i to
da se u tom stadiju naSeg historijsko-umjetni¢kog
iskustva, jo§s uvijek pocetnog i necjelovitog, te uz
djelomiénu razvojnu odvojenost pojedinih pojava,
topoloski i psihologki strukturiranih, jo§ uvijek po
nacionalnim glavnicama, napose namece odgovor-
nost osjetljiva posla obrade pojava s kojima saZi-
vljenost nije podjednaka.




vilko gecan
u krémi, 1922.
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Nece biti nimalo slu¢ajno 3to se paZnja organi-
zatora usmjerila na razdoblje tre¢eg decenija. Us-
prkos tome Sto su do stvaranja politi¢ke zajednice
pojedine jugoslavenske sredine zivjele u razli¢itim
okolnostima, njihove su se kulture razvojno usmje-
ravale i modelirale po zajedni¢kim opéim odredni-
cama te tako, koliko god ne bi bilo uputno zane-
mariti postojece specifi¢nosti i diferencijalna odre-
denja, bilo bi jednako tako pogre$no ne sagledati
opéu sukladnost, ili, dapade, u najnovije vrijeme,
istovetnost. Sve su te jugoslavenske kulture u XX
stoljeéu kulture malih etni¢kih cjelina na perife-
riji evropskih kulturnih metropola, ponesene,
nakon vjekovne najelementarnije egzistencijalne
ugrozenosti, gorljivom Zeljom za afirmacijom vla-
stitog subjekta. Jedno od mesummnjivo najocéigled-
nijih oc¢itovanja i njihova specificnog perifernog
odnosa 1 latentne teZnje za samopotvrdivanjem
jest Zelja za asimiliranjem evropskih vrijednosti
i iskustava, ono famozno »preboljeti Evropux i
»nauciti evropski govoriti« R. Petroviéa. Zani-
mljivo je da se, gledajuéi unazad, asimilacija
evropskih iskustava dogada postupno, cikliéki i
periodicki: najprije oko prelaza stoljeca i na po-
tetku naseg vijeka, zatim dvadesetih godina i
napokon u prethodnom, Sestom deceniju. Ta triraz-
doblja modernizma, koja se izmjenjuju s razdo-
bljima sinteze i revitaliziranja snaga vlastitih
tradicija, te tri moderne, ne moZze se niti smije
gledati u vrijednosnom svjetlu crno-bijelih, »svi-
jetlih« i »mraénih«, naprednih i natraZnih raz-
doblja, veé¢ jedino u smislu relativnog odredenja
poopéenog odnosa prema u tom ¢asu sagledanim
uzorima. Medutim, dok je razdoblje prve moderne
koliko-toliko sagledano i istrazeno, makar jedno-
strano i makar samo faktografski, i dok je tek
minulo vrijeme u uzbudenju »otkrivanja« vidjelo
samo svoj vlastiti ulog, projekeiju vlastite situa-
cije, dotle je moderna dvadesetih godina ostajala
nerasvijetljena, veéini nepoznata i u cjelini neo-
cijenjena.

»Da bi rekonstruisao ovo kao i svako drugo raz-
doblje — reflektovano uglavnom u tri jugoslo-
venska kulturna centra — istorifaru su pri ruei
analititki i sinteti¢ki metod koji su u takvom
uzajamnom dijalektidkom odnosu (indukcije i de-
dukcije) da se medusobno stvarno ne mogu isklju-
¢ivati. Sretom postoje dogadaji sa znafenjem
ogledala epohe, njenih opstih imenitelja, prema
tome i ,sintetskih jedinica’ koje taj poduhvat
clak$avaju«? — piSe M. B. Proti¢. Zapamtimo da
Protié ide, prvo, za historijskom rekonstrukeijom
odgovarajuceg razdoblja, da, potom, ima na umu
izdvajanje »sintetskih jedinica« koje se, napokon,

2

Katalog izlozbe, Treéa decenija, koenstruktivno sli-
karstvo, Muzej savremene umetnosti, Beograd 1967, str. 10.

temelje na nekim pojavama i dogadajima »sa zna-
tenjem ogledala epohe«. Njegov je pristup nagelno
selektivan, i istodobno, u krajnjoj liniji totali-
zirajuéi.

Predmet izlozbe definiran je kao: Treta decenija,
konstruktivno slikarstvo. Ta definicija, medutim,
ne odrazava impliciranu razradu najopéenitije i
okvirne »sintetske jedinice«, tj. modernizma: u
tekstu Proti¢ posvecuje relativno veliku painju
misaonim, literarnim i deklarativnim manifesta-
cijama u uvjerenju, zaklju¢ujemo, da se u njima
ogledava epoha i u uvjerenju »da je poéetkom de-
cenije uticaj literature — eseja i kritike u prvom
redu — na opS$tu atmosferu u slikarstvu bio
osetan«. Moramo dodati — odredene litera-
ture, probranog niza pojava modernistickog ka-
raktera kojima on daje, ¢ineéi korak naprijed
od dosadadnje krititke prakse, meuvjetovanu va-
Zznost. On kaZe: »Ve¢ po svojoj nematerijalnoj
prirodi re¢ je bila katalizator, raskrsnica, oblast
zarkih apstrakcija, ciljeva, ideja, a literatura,
odjednom, spona s presudnim dilemama intelek-
tualne Evrope. Njena uloga bila je utoliko veca
ukoliko su pojam i svha slike bili nejasniji. Zbog
solidarnosti, saradnje i ekstaze obdarenih, u tom
trenutku jo§ nije postojalo zatvaranje svake umet-
nosti u svoje krugove i probleme.«® Sto se tie
jedinstvenosti atmosfere, opcéeg stava, nema raz-
loga da se ne slozimo. Medutim, mozda ivak
neposredno djelovanje DADE, ZENITA, PUTEVA
I SVEDOCANSTAVA — relativnih po doma3aju
i znacenju i na literarno-misaonom planu — na
sudbinu likovnih pojava ne bismo mogli pretpo-
staviti; literarne i op¢e kulturno-revolucionarne
ideje nisu bile niSta manje zamagljene i nepre-
cizne od slikarskih! Primjer Mici¢a i njegova
szenitizma« nije jedini. A ono $to je najbistrije
napisano o slici i slikarstvu nije napisano u spo-
menutim listovima. Literatura nasih slikara —
prije nego sto bi se zaputili u Pariz — bili su
uglavnom njemacki teoretitari i interpretatori
suvremene umjetnosti: Mayer-Graefe, Kandinsky
itd. Valjalo je, ¢ini nam se, posvetiti posebnu
paznju onom krugu ideja, sezanovskih, na primjer,
koje su najneposrednije orijentirale postupke po-
jedinih slikara.

Na samom pocetku razdoblja III decenija, oko
godine 1920, ne bi se moglo govoriti o izdiferen-
ciranom osje¢aju za stil, bar za one stilske poj-
move kojima danas operiramo. Moderno, novo,
jedini je stil. Tako jedino Cézanne moZe postati
ekspresionist (vidi: Schneider, Gorencevi¢ itd.) jer
su pojmovi kako jednog tako i drugog sinonimi
za novo, jednako kao 5to se kubizam i ekspresio-

3
Ibid., str. 11.
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nizam usko prepli¢u i zamjenjuju. Sintagma »kon-
struktivni ekspresionizam« ponovo na to uputéuje.

Termin »konstruktivan« pojavljuje se u teksto-
vima nekolicine umjetnika i kriti¢ara dvadesetih
godina; njim se nastoji odrediti stilska osobenost
umjetnosti oko god. 1925. Preuzeo ga je u novije
vrijeme L. Trifunovié, pokuSavajuéi da ga uéini
zajednidkim nazivnikom stilskih pojava od godine
1914. do 1930.* Velika i gotovo jedina prednost
toga termina je u tome 5to se nametnuo. Doduse,
on aproksimativno pokriva pretezan dio slikarskih
pojava III decenija. Ako je slikarstvo »plehanog«
razdoblja konstruktivno, konstruktivno je i sve
ono §to je izlazilo iz Lhoteova ateljea. Buduéi da
se u drugim slu¢ajevima manje ili viSe odredeno
pletu sezanisticke postavke, i tamo pro$irivanje
pojma moZe biti uvaZzeno. Medutim, njegovi su
nedostaci viSestruki. Prije svega, on se podudara
s homonimnim terminom evropske historije umjet-
nosti kojeg je znatenje posve razli¢ito.” Valjalo bi
upravo sada, kad se historija nase moderne umjet-
nosti poéinje konstituirati, s posebnom paZnjom
uvoditi nazive kojih je funkcija da optimalno
pokriju pojave na koje se odnose i da u isto vri-
jeme omoguée logi¢no uklapanje tih pojava u
strukturu pojmova opcée historije umjetnosti. Uz
to, termin »konstruktivan« donekle pojednostav-
njuje opazena obiljezja; ne mali broj slika, i onda
kad imaju zatvoren oblik ili istaknut crtez, jo$
uvijek nemaju »konstruktivistickih« pretenzija.
Prema tome, kao sintetski pojam koji se odnosi na
ukupnost slikarskih pojava u III deceniju, pojam
»konstruktivizam« nije neumjestan, ‘ali nije ni
najprikladniji jer nepotpuno, pa i djelomiéno na-
silno, totalizira tu ukupnost.

Cini nam se da je potrebno poblize ukazati na
spomenuti paradoks: na odnos izmedu »moder-
nizma« i »konstruktivizma«. Modernizam je pojam,
zajedni¢ki nazivnik miza moZe biti raznorodnih
pojava, prije stav nego stil. Konstruktivizam, na-
protiv, zajednic¢ki je nazivnik formalnog jedinstva
koje nazivamo stilom. Odnos izmedu modernizma
i konstruktivizma dvadesetih godina vrlo je zani-
mljiv. Razdoblje modernizma u slikarstvu mogli
bismo vremenski ograni¢iti na sam pocetak treceg
decenija, na period izmedu god. 1919. i 1922/23. U
tom razdoblju, u okvirima modernisti¢kog raspo-
loZenja, dolazi do stilski disparatnih odjeka vise
evropskih izama. Medutim, veé pocev od V jugo-
4

Lazar Trifunovié, Konstruktivizam u srpskom modernom slikarstvu
I i ll, DELO, br. 5 | 6, Beograd 1956. — Trifunovi¢ je odustao od
tog termina; godine 1964, u predgoveru jedne izlozbe posverene
slikarstvu dvadesetih godina predlofio je izraz »novi realizam« (MNovi
realizam tree decenije, izlozba, Kulturni centar, Beograd).

Taj, a i druge nedostatke termina Proti¢ ima na umu, ali ga ipak
zadrzava. — Vidi: katalog, str. 18.

slavenske izlozbe god. 1922, nazire se pojava izu-
zetno jedinstvenog stila »euklidovskog« (Krleza),
»konstruktivistic¢kog« (T. Manojlovié) slikarstva,
koji u biti znaéi uzmak od modernisti¢ke egzal-
tacije prethodnog trenutka, negaciju modernizma
i, na kraju krajeva, kratkotrajan i razvojno jalov
pokusSaj izmirenja s klasiénim nasljedem. Taj se
konstruktivizam — bez obzira na konstruktivisti-
tke elemente u prethodnom razdoblju, na Cézan-
neovu teoriju i Lhoteovu pedagogiju — pojavio
kao stil i kao stil je oko god. 1927/28. bio i napu-
Sten. On je, s jedne strane, proizvod nesporazuma
sa slovom i duhom kubistickih teorija; s druge,
valjalo bi taj zbijeni razvojni slijed dovesti u vezu
s dijalektikom evropskih likovnih kretanja, koja
su nakon rata pokazivala takoder tendenciju odri-
canja od modernizma (Picassov i Derainov klasici-
zam, Valori plastici, »magiéni realizam« i Neue
Sachlichkeit u Njemackoj).

Da zaklju¢imo o koncepciji i teorijskim proble-
mima izloZbe: Proti¢ nam je ponudio relativno slo-
zenu analiti¢ko-sinteti¢cku metodu pristupa slikar-
skim pojavama treteg decenija. On je pretpostavio
susStinsku rekonstrukeiju diferencijalnoj definiciji.
Bio je, po naSem misljenju, neoprezan §to se odvi-
Se oslonio na logiku vlastitog sistema povjerovavsi
da njime moZe bez veéih problema pokriti ukup-
nost pojava tog razdoblja. Jedna slobodnija struk-
tura cjeline — u kojoj bi se mogle koli¢inski i pre-
zentacijski istaknuti majoritetne pojave, ali u kojoj
bi one minoritetne takoder dobile svoje mjesto i
pravo na razli¢itost, na nesklad — adekvatnije bi
posluzila svrsi historijske i genetske rekonstruk-
cije. Ali svejedno, valja podvué¢i da nam je Protié
ponudio potpunu i smisljenu, pa i obrazlozenu
metodu 3to je, ponavljamo, nov i pozitivan primjer
u naSoj izloZzbeno-kriti¢koj praksi.

Datumski najstarije izloZeno djelo je mrtva pri-
roda »Voce« (1912) M. Kraljevica. IzloZena je kao
ilustracija ranog sezanizma u nas. Djelo je mirno
i sezanovski stabilno komponirano s tonovima koji
teze karakteristiénoj modulaciji. Odgovarajuca
faza V. Beci¢a (ciklus »Klasija« iz 1911) nije za-
stupljena, ukoliko akvarel »Suma« doista nije iz
1911. Beci¢ je predstavljen »Autoportretom« iz
god. 1920. u kojem se obuzetost sezanizmom ogleda
tako Zivo da na$ slikar nalikuje portretom Cézan-
neu! Kubisti¢ki crtezi P. Dobrovi¢a iz god. 1913.
predstavljeni su takoder kao znaci koji predska-
zuju ftreé¢i decenij. Rane manifestacije srednjo-
evropskog ekspresionizma obiljezene su »Portre-
tom dra Pelea« (1917) Z. Sulentiéa, a bilo bi dobro
da su obiljezene i samim pocecima — crtezima L.j.
Babica ili portretima J. Miea iz godine 1914. Vje-
rujemo, takoder, da je bilo umjesno naéi mjesta
i za Milana Steinera o &ijoj je vaznosti za stvaranje
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nove atmosfere i za usmjeravanje mladih umjet-
nika oko Proljetnog salona A. B. Simié ostavio
ono lijepo svjedocanstvo®.

Problemati¢an je sezanizam B. Popoviéa, M. Milu-
noviéca i M. Tartaglie. Milunoviéev »Enterijer
s torzome« (1929) i »Mrtva priroda s lubenicom«
(1930/31) pokazuju za promatrano vrijeme zaka-
Snjeli liéni slucaj preispitivanja slikarske savjesti,
koje su ranije ve¢ proSli manje-viSe svi slikari
tre¢eg decenija. U Tartaglinu opusu postoji takoder
jedan prelazni trenutak u kojem je Cézanneovo
slikarstvo posluzilo kao katalizator za razrjesSenje
njegove trecedecenijske situacije; bilo je to godine
1927, na prelazu od ovih slika kojima je zastupan
na izlozbi ka njegovu kasnijem karakteristiénom
tonskom intimizmu koji ¢e sazreti neposredno na
kraju istog desetlje¢a. Medutim, veliko je pitanje
koliko se njegovo slikarstvo ranih dvadesetih go-
dina dade svesti pod pojam sezanizma. Pokazalo
se da je Tartaglia jedan od slikara koji su najma-
nje potonuli u opcenitosti tvrdog razdeblja oko
sredine decenija; nije mu izbjegao, ali uspijeva da
ga na vlastiti naéin interpretira, ostvarujuéi pre-
ciznost kompozicije, zatvorenost linije i volumena,

A. B. Simié¢: Slikarstvo u nas, Savremenik, 1921, str. 74,

veljko stancjevié
cirkus, 1924,

uz istovremeno podlaganje probranim hromatskim
harmonijama. Vidovicevska slika »Stari Skver u
Splitu« (1918) oznaéava etapu Tartaglina preobra-
zavanja od mladalackog » Autoportreta« do tih zre-
lih slika dvadesetih godina $to su okupljene oko
remek-djela »Ce3ljanje« (1924).

Nekolicina srpskih slikara u razdoblju moderniz-
ma ostavila je niz lijepih dokaza vlastitog intelek-
tualnog i slikarskog nemira. Bijelicev » Apstraktni
predeo« (1920) veZe se na skozmicke« vizije pri-
rode njemackih ekspresionista oko Plavog jahaca.
Sumanovié se s poznatim kompozicijama »Skulp-
tor u ateljeu«, »Kompozicija sa satom« (1921) po-
tvrduje u kontekstu vremena kao li€nost izuzetne
zami§ljene i asimilativne snage. Iznenaduju nepo-
znati radovi M. Konjovi¢a, M. Petrova i 1. Rado-
viéa. Mala »Kubistitka mrtva priroda« M. Konjo-
viéa iz god. 1922. primjer je intuitivnog kubisti-
¢kog razlaganja predmeta; kompozicija je na za-
nimljiv nagin ozZivljena bojom. Jo§ dvije mrtve
prirode M. Konjovi¢a iz te iste godine govore da
je njegova kubisticka preokupacija utemeljena, te
da je valja uzeti kao komponentu modernizma dva-
desetih godina. Nakon nekih akvarela koji su po
dinamici linearnih zapleta bliski ekspresionizmu,
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akvareli, crtezi i kolazi I. Radovica iz god. 1923/24.
takoder su vazan doprinos modernizmu i odaju
smion i radoznao duh koji eksperimentira s kom-
pozicijama raznorodnih, grafi¢kih i slikovnih ele-
menata. Prevodilac Kandinskog, M. Petrov, do3ao
je jednako tako do strogih apstraktnih kompozici-
ja poput one koja nosi broj 77 iz god. 1924. (akva-
rel). Petrov upotrebljava osnovne geometrijske
elemente, brojeve i slova. — Medutim, ta njihova
avantura, taj njihov mladalac¢ki izlet duha odvise
je brzo doSao na udar kolektivne tradicionalisticke
podsvijesti koja je zapanjujuce djelotvorno zbri-
sala ovo traziteljsko, eksperimentatorsko ras-
polozenje: Radovi¢ ve¢ god. 1923. slika svoje su-
perklasiéne »Tri gracije«, koje ée Konjovié nasli-
kati god. 1927. u ne manje klasi¢nom izdanju. Kao
Sto ¢e Bijeli¢ od »Muskarca i Zene u pejzazu«
(1921), preko vrlo lijepe »Mrtve prirode s fetiSome«
do »Mrtve prirode« iz god. 1928. prijeci put od
trazenja djelatnih statickih sila, skrivenih u ljud-
skom liku i u pejzazu, do bogate lirske reproduk-
cije materije i inkarnata na kojima treperi topla
svjetlost, tako ée i Sumanovié svoj razigrani za-
mah najprije snazno sabiti (»Mornar na molu,
1921/22), a potom ga smiriti (»Predeo sa Zenskom
figurome«, » Autoportret«, 1925).

V. Gecan, medu Hrvatima najskloniji eksperimen-
tu, slikom »U krémi« (1922) zrelo upotpunjava
antologiju inovacija. Dva portreta K. Ruzictke, kao
i crtezi Slovenca A. Cernigoja, nastali su takoder
u nastojanju da se likovna organizacija predstave
pretpostavi prirodnom opazanju.

Jezgro Proljetnog salona nije na izlozbi ni treti-
rano ni predstavljeno kao cjelina; razlozeno je
uglavnom oko kategorija sezanizma i ekspresioni-
zma. Medutim, dobar dio Uzel¢evih, TrepSeovih i
Gecanovih slika najneposrednije asocira slikarstvo
Miroslava Kraljevié¢a, njegov hibridan i sugestivan
nac¢in, koji se mladim umjetnicima na prijelazu iz
drugog u treci decenij ¢inio i te kako modernim.
Trepseov »Autoportret«, nesto manje njegovi vrlo
7ivi i sigurno komponirani akvareli, Gecanova dra-
gocjena »Zenska glava« (1922), izuzetno pastozna
i nekonvencionalna, mogu se uzeti kao najbliZi
Kraljevi¢evo]j inspiraciji. Na stranu njegova deko-
rativnost, svojevrsna ironi¢nost Uzeléevih likova i
situacija (»Kokota«), hitrina poteza i presijavanje
zelenkastih tonaliteta, ne izlaze iz Kraljeviteve li-
kovne orbite.
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Nijednom dosad u svojoj historiji slikarstvo u Ju-
goslaviji nije bilo stilski tako jedinstveno kao u
razdoblju pravog »konstruktivizma«, sredinom
treceg decenija. Bez obzira na to od kakvih razvoj-
nih pretpostavki polazio, konstruktivizam vodi
zatvorenoj liniji, punom volumenu, strogo static¢-
noj i ponegdje teatralnoj kompoziciji. Boja je go-
tovo u pravilu suspregnuta, figuralnost potpuna
i Cesto naivna. Kao da se jo§ dublje od iluzije
stvarnosti zeljela dohvatiti, zarobiti, sama pred-
metnost figure, pejzaza, prostora, sama teZzina i
¢vrstoca. — Braca Kralj ulaze u tu maniru u izra-
zitom ekspresionistickom raspolozenju, lako uoc-
ljivom po siZeima — religioznim, socijalno anga-
ziranim (mitski Zivot sela); oni su skloni slozenim
kompozicijama punim napregnutosti i patosa. »Taj-
na vecera« (1923) Tone Kralja zakasnjela je sece-
sijska varijacija. V. Pilon, naprotiv, naginje »ma-
giénome« realizmu i traZenoj naivnosti figuralnih
motiva. Uz poznate slike Beciceve, Varlajeve, Sta-
nojeviceve, Jobove, nastale u tom razdoblju, iz-
dvajaju se dva autoportreta Lea Juneka. SvjeZe
otisceni, zabljesnuli su skrtim sjajem zasjenjenih
zlatno-smedih i sivo-zelenih tonova. Izvanredna ot-
mjenost lika, jednostavna ali potpuno sigurna po-
stava u kadru i fino, raé¢i¢evsko, titranje zivota na
licu, stavljaju te Junekove mladenacke slike medu
najbolja djela treéeg decenija. Z. Nastasijevié
se krete od klasicisticke uravnotezenosti i sime-
triénosti (»Venera«, 1925) do naivno-strogih po-
gleda na periferijske puste ulice (»Knez Danilova
ulica«), koje kao da su u dalekom i provincijskom
srodstvu s De Chiricovim ferarskim podnevima.
Isti taj naivan i kao obezraéen prostor srece se na
ritmi¢ki zivom »Cirkusu« V. Stanojevi¢a i na jed-
nom neobitnom djelu M. Konjoviéa (»Crkva u
Cassisu, 1925). V. Pomorisac pokazuje sklonost
ka pateticnom kompozicionom aranziranju punom
geste koje na »IskuSenju sv. Antonija« dolazi na-
domak napadnosti. Bijeliceve slike iz god. 1927. —
»Mala Dubravka«, »Djevojka s vocem« i druge
— veé su gradene na drugacijim nacelima; operi-
raju svjetlom i sjenom, otkrivaju nam raskos tvari.
»Kastiljanski pejzaz« Lj. Babica zalutao je na ovu
izlozbu. MoZda Babi¢ uistinu nije Covjek treceg
decenija; kao da ga je mimoiSao. Ali mjesta za nje-
gove »Crvene zastave« (1921) moglo se na¢i. Isto
kao Sto se moglo naéi mjesta za jos koju sliku Z.
Sulentiéa, makar po cijenu smanjivanja broja iz-
lozaka, na primjer, ranog Joba ili Pomorisca.

Putovi do jednog vremena nad kojim je visila
opasnost zaborava postali su prohodniji. Zaborava
koji po sebi znaéi i koji sa sobom nosi obezvrede-
nje. A svaki je povratak sje¢anju — dobitak; bar
po iskustvu kojim nas bogati. Povratak tretem de-

ceniju bogati nas s viSe od iskustva, bogati nas
istinskom povijesnom prisutnosti intelektualnog i
kreativnog napora jedne generacije koja je gorila
u zelji drugatijeg potvrdivanja, gledajuéi bistro i
mladalacki osiono na vrijednosti naslijedenih nagi-
na likovnog izrazavanja i duhovnog Zivota uopée,
zanose¢i se i lomeéi se u htijenju da modernije
likovne spoznaje utini orudem vlastitog opredje-
ljenja i, u isto vrijeme, zalogom djelotvornijeg su-
djelovanja u razvitku mati¢ne kulture. Bogati nas
¢ulnim i intelektualnim ozivljavanjem jedne u
nasoj zajednitkoj proslosti zapretane vizije, koja
se gradila u Zzivoj historijskoj prepletenosti osob-
nih imaginacija i nadosobnih sila, éije nagovjeita-
vanje, prostiranje i neumitno rastvaranje nosi u
sebi uzbudljivost postajanja i nestajanja ljudskih
bi¢a. Bogati nas, napokon, antologijom djela koja
ako i nisu produbljenim poznavanjem postala lje-
pSa, postala su istinitija, odredenija, jasnije vezana
uz viziju koja ih je rodila.

Uz viziju obiljeZzenu intelektualizmom. Dapace, ra-
cionalnoSéu. Pretezno naivnom i diletantskom us-
poredimo li je s onom koja krasi evropske profe-
sionalce racionalnog misljenja, pa ipak tom i tak-
vom kvalitetom odnosa prema slici i prema slika-
nom predmetu, koji misljeno pretpostavlja opa-
zenom, strukturu pojavi, cerebralno emotivnom i
ekspresivnom, jasno lirski maglovitom, znanstveno
romanti¢nom. Poza i patos, kad se pojave, nisu »ro-
mantiéni« nego »moderni«. »Cisto plasti¢ke« vri-
jednosti (da parafraziram Babiceve »¢isto slikar-
ske«), zakonitost unutarnjeg ustrojstva slike —
koju je Rastko Petrovi¢ za taj trenutak izvanredno
definirao kao »paralelan svijet« — podreduje pro-
ces zamiSljanja i povla¢i u dubinu plasticke ideje
premise estetskog rasudivanja.

»Objektivnost« kao slikarski ideal ne dovodi do
znanstvene istine, ali dovodi do stila; mnogi koji
nisu bili nacistu s idealom intuitivno su usvajali
stil. Zbog ¢ega su ga tako brzo napustili? Od mo-
gucih razloga ostanimo kod dva najjednostavnija:
tek nazrevsi autonomiju slike, njen »osobeni sun-
Cani centar«, slikarstvo treteg decenija ostajalo je
u granicama estetizma koji ée se zemljaSima i nad-
realistima uciniti potpuno neprikladnim za ciljeve
koje budu sebi postavili. Uz to, zapostavilo je boju;
vrijeme koje dolazi upravo ¢e se opijati ¢as pod-
grijanom i euforiénom, ¢éas intimistickom i profi-
njencm bojom, potrazit ¢e u njoj istinu i spas sli-
karstva. Naravno, potrazit ¢e i nove svece da se
na njih zakune.



