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njiga Moderna umjetnost u Hrvatskoj 1898.-1975.

zbornik je tekstova devetoro autora koji - svaki

iz svoje perspektive — nude pogled na odabrane

teme i poglavlja povijesti hrvatske umjetnosti 20.
stoljeca. Umjesto sinteznoga pregleda zasnovanog na identi¢nim
metodoloskim polaziStima i slicnim interpetativnim strategijama,
rijec je prije o skupini ¢lanaka rahlo povezanih idejom moderniteta
kojom domaca sredina raspolaze u danom trenutku, kao
i nastojanjem da se promatrane likovne pojave ¢vrsée vezu
uz aktualna drustvena zbivanja.

Osobne perspektive i Sirina obuhvata obradenih tema, koja
varira od relativno Sirokih, panoramskih pregleda zbivanja u duljem
vremenskom razdoblju, do koncentracije na pojedinacni opus kao
pars pro toto stanja domace likovne scene u odredenom povijesnom
trenutku, rezulitirali su i vrlo razli¢itim diskusrzivnim razinama
tekstova u ovoj knjizi. Imajuci u vidu Siri krug Ciatelja, veéina
autora ne nudi sloZenija teorijska promisljanja odabranih likovnih
fenomena, prebacujudi teziste na objasnjenja njihova suodnosa s
istovremenim zbivanjima na regionalnoj ili europskoj likovnoj sceni.




Poglavlja koja nedostaju - poput, na primjer, onoga o
umjetnosti 40-ih godina ili sustavnih analiza upotrebe formalnih
i tehnickih rjeSanja “visoke umjetnosti” u najSirem podrucju
vizualnih komunikacija - posljedica su postojanja odredenih
“slijepih tocaka” u korpusu domace povijesti umjetnosti,
ali i izostanka ambicije urednika ove knjige da ponude bilo
kakvu cjelovitu i konacnu sliku zbivanja na domacoj likovnoj
sceni 20. stolje¢a. Umjesto toga, knjigu Moderna umjetnost
u Hrvatskoj 1898.-1975., treba shvatiti kao nastojanje da se
ukaZe na odredene probleme i podrucja koja zahtijevaju nove
interpretacije i “omeksavanje” tradicionalnih disciplinarnih
granica kao preduvjet stvaranja novih znanja.

Zahvaljujemo Ministarstvu kulture i Ministarstvu znanosti,
obrazovanja i sporta Republike Hrvatske na njihovoj financijskoj
potpori, te muzejima, javnim arhivima, vlasnicima privatnih
zbirki i umjenicima, koji su nam dopustili objavljivanje
reprodukcija radova u njihovu vlasnistvu.
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razdoblju izmedu 1898. i pocetka Prvog svjetskog
rata likovna umjetnost u Hrvatskoj postala je
nezaobilaznom drustvenom ¢injenicom i preuzela
vaznu ulogu u oblikovanju modernog kulturnog
identiteta.' Op¢i europski modernizacijski procesi stvorili su
uvjete za jaci razvitak intelektualnog drustvenog sloja koji
je imao dovoljno snage za artikuliranje stavova temeljenih
na antitradicionalisti¢koj ideji potpune slobode umjetnickog
stvaranja. Takvi su stavovi omogucili uspostavljanje novoga
sustava vrijednosti koji je u svojem sredistu imao ponajprije
svijest o pripadnosti europskom kulturnom prostoru i
nuznosti povezivanja sa suvremenim europskim umjetnickim
strujanjima. Medutim, zbog specifi¢nih drustvenih i politickih
okolnosti u Hrvatskoj, kao dijelu Austrougarske Monarhije,
intenzivna umjetnicka previranja, do kojih krajem 19. i
pocetkom 20. stoljeca dolazi u ¢itavoj Europi, nisu mogla brzo
uhvatiti korijene u sredini sklonoj tradicionalnim nacinima
likovnog izraZavanja. Slican problem moZe se prepoznatiiu
ostalim sredinama udaljenim od srediSta opceg kulturnog i
umjetnickog razvitka.? Tako je tempo promjena u hrvatskoj
umjetnosti bio znatno sporiji u odnosu na zapadnoeuropske

Hrvatska povijest
umjetnosti prepoznala je u
razdoblju izmedu 1898., kao
godine izloZbe Hrvatskog
salona, i pocetka Prvoga
svjetskoga rata “vrijeme u
kojem se dovrsava proces
planirane i drustveno
poticane institucionalizacije
likovnih umjetnosti”.
BoZidar Gagro, “Putevi
modernosti u hrvatskom
slikarstvu”, u: Poceci
jugoslovenskog modernog
slikarstva 1900-1920, katalog
izlozbe, Beograd: Muzej
savremene umetnosti,
1972: 35. Upravo se stoga
umjetnost koja je obiljeZila
te godine uzima kao temelj
i ishodiste svih strujanja
drugog modernistickog vala
hrvatske umjetnosti koji je
zapoceo vec 1916. godine
osnivanjem Proljetnoga
salona.

Problem umjetnicke
periferije, prisutan u
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uzore, a obrasci novih konvencija nisu se doslovce prihvacali,
ve( su prilagodavani i razvijani u inacice prihvatljive publici.
Ipak, iu takvim okolnostima drustveni poloZaj umjetnosti u
Hrvatskoj znatno se promijenio: pojavom izloZbenih prostora,
osnivanjem umjetnic¢kih udruzenja i grupacija, intenziviranjem
samostalnih i skupnih izloZaba te osnivanjem umjetnickih skola
dolazi do njezine institucionalizacije, $to rezultira pove¢anom
umjetnickom produkcijom i op¢enitom zivosti na umjetnickom
planu. Ubrzavanje protoka informacija i poveéanje kvalitete
umjetnickog dijaloga na cijelom prostoru Europe pogodovalo je
umjetnickom razvitku, a unutar Austrougarske Monarhije taj je
dijalog uvelike ovisio o odnosima Beca, ostalih urbanih sredista
iruralnih provincijskih podrucja. Ti se odnosi mogu promatrati
kao stalno medusobno suprotstavljanje unificirajucih principa
multinacionalne Austrougarske Monarhije i lokalnih tradicija
koje odrazavaju “zastarjele” oblikovne principe.?

Zagreb se, u svjetlu navedenih promjena, krajem
devetnaestog stoljeca iz provincijskog politickog sredista s
mahom ruralnim okruZzjem preobrazio u vazno ekonomsko i
kulturno srediSte. Stoga ne cudi da je upravo Zagreb tada postao
mjestom klju¢nih dogadanja koja ce biti sudbonosna za Citavu
hrvatsku umjetnost. Ostali veci gradovi, poput Splita ili Osijeka,
takoder su znatno napredovali, ali nisu imali moguénosti zaceti
vlastite kulturne projekte s veCom vaznosti za temeljne razvojne
linije hrvatske umjetnosti. Zagreb je, ponajpije zahvaljujuéi
djelovanju slikara i povjesnicara umjetnosti Izidora Kr§njavog,
koji u posljednja dva desetljeca devetnaestog stoljeca,
zahvaljujudi politickim funkcijama i velikom dru$tvenom
ugledu, oblikuje cjelokupni kulturni Zivot (osnovao je Muzej za
umjetnost i obrt 1880. i Obrtnu $kolu 1882. godine, zalagao se za
gradnju umjetnickih ateliera, posredovao pri velikim
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povijesti cjelokupne
hrvatske umjetnosti (klju¢no
tumacenje toga problema
vidi u: Ljubo Karaman, O
djelovanju domace sredine
na umjetnost hrvatskih
krajeva - Problemi periferijske
umjetnosti, Zagreb: Drustvo
povjesnicara umjetnosti
Hrvatske, 1963. Drugo
izdanje: Ljubo Karaman,
Problemi periferijske
umjetnosti. Zagreb: DruStvo
povjesnicara umjetnosti
Hrvatske, 2001.), posebno
je aktualan i pri tumacenju
razvitka hrvatske
umjetnosti kraja 19. i prve
polovice 20. stolje¢a u
kontekstu oblikovanja
novih umjetnickih izraza
europskog kulturnog
prostora: “.. nijedan
hrvatski umjetnik nije

uspio da jedan od stilova
moderne umjetnosti na
zapadu kreativno presadi

u nas kulturni medij, a to
znaci da ga nastavi, da

ga razvija dalje od onog
stadija na kome mu se
doticni umjetnik pribliZio, u
smislu implicirane razvojne
tendencije.” BoZidar Gagro,
“Periferna struktura - od
Karasa do Exata”, Zivot
umjetnosti 1,1966: 18.

Emil Brix, “The Structure
of the Artistic Dialogue
Between Vienna and Other
Urban Centres in the
Habsburg Monarchy Around



Vlaho Bukovac,
Moje gnijezdo, 1897.,

Moderna galerija,
Zagreb
13
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Bela Cikos Sesija,

Psiha (Atena cjeliva
Psihu), 1898., Moderna
galerija, Zagreb



umjetnickim narudzbama i osmisljavao ih, organizirao 19007, u: Art Around 1900
in Central Europe, Cracow:
International Cultural
inozemstvu), postao reprezentativno srediSte hrvatske likovne Centre, 1999: 11.

stipendije za umjetnicko $kolovanje i usavrSavanje u

umjetnosti s dostatnom ekonomskom snagom koja je mogla 4 “Svaki pokusaj sagledavanja
minulog stoljec¢a nase
moderne umjetnosti trebao
Izlozba Hrvatskog salona odrzana 1898. godine u bi stoga krenuti upravo iz

privuéi umjetnike iz svih hrvatskih krajeva.

zagrebackom Umjetnickom paviljonu, kao posljedica okupljanja tog sretno podudarenog
trenutka...” Ivanka Reberski,

“Radanje hrvatske moderne
zahvaljujuci Skolovanju i studijskim putovanjima u Be¢, 1898. godine”, u: Hrvatski
salon 1898., katalog izlozbe,
. . . . L o Zagreb: Umjetnicki paviljon,
u hrvatskoj likovnoj umjetnosti. Mogli bismo zakljuciti da je 1998: 13.

velikog broja mladih umjetnika oko novih ideja artikuliranih
Miinchen ili Pariz, pocetna je tocka sazrijevanja modernizma

hrvatsko umjetnicko dvadeseto stoljece pocelo upravo tim s Grgo Gamulin, Hrvatsko
slikarstvo na prijelazu iz
XIX. u XX. stoljece, Zagreb:
slikarom Vlahom Bukovcem istupila je iz Drustva umjetnosti, Naprijed, 1995: 33.

dogadajem.* Godinu dana ranije skupina umjetnika predvodena

sluzbenog strukovnog udruzenja ciji je program nekoliko 6 Gagro (1972): 35.
desetljeca oblikovao Izidor Kr$njavi, te osnovala Drustvo
hrvatskih umjetnika kako bi naglasila neslaganje s ustaljenom
tradicijom akademizma. Osim razlika u op¢im pogledima,
pojavile su se i konkretne nesuglasice oko uloge boje u slikarstvu
te pojma “dovrSene” ili “zatvorene” forme.s Tako se secesija,

kao koncepcijski sukob “starih” i “mladih” i “Cin drustvene
samosvijesti umjetnika”,® s proklamiranjem individualnih
vrijednosti i slobode umjetnickog stvaranja, dogodila gotovo
istodobno kada i u Bec¢u, a samo nekoliko godina nakon
Miinchena.

IzloZzbi Hrvatskog salona prethodila su dva vazna
predstavljanja hrvatskih umjetnika u inozemstvu koja su
omogucila koheziju stvaralackih snaga i jasnije formuliranje
stavova. Do razilaZzenja mladih umjetnika (predvodenih
slikarima Vlahom Bukovcem i Belom CikoSem-Sesijom te
kiparom Robertom FrangeSom Mihanovicem) i konzervativnih
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intelektualnih krugova (koje je zastupao Izidor Kr$njavi)
doslo je povodom organizacije hrvatske sekcije za Milenijsku
izlozbu 1896. godine u Budimpesti. Tada se mlada generacija
hrvatskih umjetnika uspje$no predstavila, neovisno o drugim
sastavnicama drzavne zajednice kojoj je pripadala, na jednoj
medunarodonoj izlozbi, u za tu prigodu posebno sagradenom
izlozZbenom paviljonu. Slijedi sudjelovanje na Medunarodnoj
izlozbi u Kopenhagenu godinu dana kasnije. Zahvaljujuci
zapazenim izloZzbama izvan domace sredine, ta je skupina
umjetnika dobila Siru drustvenu podrsku, a uz kompromis

s hrvatskim banom Khuenom Hedervaryjem, koji je ¢vrsto
zastupao madarske interese u Hrvatskoj, i nuzna financijska
sredstva potrebna za organizaciju zagrebacke izlozbe u
Umjetnickom paviljonu. Konstrukcija Umjetnickog paviljona
prenesena je s budimpestanske Milenijske izlozbe i uz poneke
preinake postavljena na reprezentativno mjesto, na klju¢nu os
zagrebackih zelenih trgova.

Vaznost izloZbe koju je novoosnovano Drustvo hrvatskih
umjetnika priredilo krajem 1898. godine bila je za hrvatsku
umjetnost viSestruka, unatoc tomu §to aktivnosti Drustva
nisu mogle biti nastavljene kako je planirano, ponajprije zbog
nedostatka financijskih sredstava. Hrvatski je salon, naime,
donio zamjetnu zZivost i produktivnost na Sirem kulturnom
planu sjedne, a izrazitu polemicnost s druge strane. Vrijedi
istaknuti i usku suradnju likovnih umjetnika s knjiZevnicima, a
temeljne ideje promicanja individualizma i umjetnickih sloboda,
razlozene u programatskim tekstovima knjizevnika Ksavera
Sandora Gjalskog te novinara i knjizevnika Milivoja DeZmana
koji su pratili izlozbu, od dalekoseznog su znacenja.” Posebno je
vazan i niz tekstova manifestnog karaktera publicista Ive Pilara s
naslovom Secesija, objavljenih 1898. u ¢asopisu Vienac, u kojima
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7

Ksaver Sandor
Gjalski,”Proslov”, u: Hrvatski
salon, Zagreb, 1898: 1-2.;
Milivoj Dezman, “NasSe
teznje”, u: Hrvatski salon,
Zagreb, 1898: 8-9.



autor zastupa uspostavljanje novih, “istinskih” umjetnickih 8
vrijednosti temeljenih na jasnoj antitradicionalisti¢koj
orijentaciji.® Iako su doZivjeli Zestoke napade i osporavanja, takvi
stavovi, a ponajprije ideja o nuznosti promjene i napretka, kao
iopcenita svijest o potrebi ukljucivanja nacionalne umjetnosti

u suvremeni europski kontekst, omogucili su u godinama koje
su slijedile stvaranje otvorenijeg i slobodnijeg umjetnickog
okruzja. Posebno je vazno i to da je izlozbom Hrvatskog salona
zapocelo oblikovanje i svojevrsno “obrazovanje” publike (sama
izlozba imala je 11 000 posjetitelja, Sto je za tadasnji Zagreb
izuzetno velik broj) koja ¢e u nadolaze¢im desetlje¢ima svojim
umjetnickim ukusom, potrebama i moguénostima odredivati
tempo prihvacanja inovativnih oblikovnih obrazaca.

Izlozena djela,® medutim, svjedoce da novi umjetnicki 0
pogledi i slobode ipak nisu u potpunosti prihvacenii artikulirani,
$to je deklarativno bio najvazniji cilj. Pomaci su bili vidljivi
samo u slobodnijim tumacenjima pojedinih tema (posebice
akta), osobnim koloristi¢kim interpretacijama te naglasenim
simbolistickim inklinacijama. Naime, pluralisticka i inovativna
oblikovna polazi§ta miinchenske ili becke secesije te ostalih
europskih sredista krajem devetnaestog stoljeca, mogla su se
na Hrvatskom salonu prepoznati samo u naznakama. Tako
su, u trenutku kada nisu imali prave alternative, umjetnici 10
okupljeni u novo udruzenje predstavljali istodobno tradiciju
s odgovaraju¢im znanjima steCenim u akademskom okruzju,
ainovaciju proklamiranim slobodama.” Imajuéi na umu da
nisu uspjeli doZivjeti potpunu unutarnju pretvorbu u nositelje
istinskih vrijednosti moderniteta, ta je skupina umjetnika vec
ubrzo i sama karakterizirana kao nositelj konzervativne struje.
Stoga valja naglasiti da moderna umjetnost u Hrvatskoj nije
stvorena u dahu, na toj nesumnjivo kljucnoj izlozbi. Njezino

Ivo Pilar, “Secesija”,

Vienac 35, 1898: 540-541;
Vienac 36, 1898: 555-557;
Vienac 37, 1898: 570-575;
Vienac 38, 1898: 590-591:
Vienac 39, 1898: 603-605.
O svim programatskim
tekstovima koji su pratili
Hrvatski salon, kao i o
likovnoj kritici vezanoj uz
tu izloZbu opSirnije u: Jasna
Galjer, “Likovna kritika u
povodu Hrvatskog salona”,
u: Hrvatski salon 1898.
(1998): 37-49; Jasna Galjer,
Likovna kritika u Hrvatskoj
1868-1951, Zagreb: Meandar,
2000: 44-60.

Na izloZbi Hrvatskog salona
sudjelovali su kipari Robert
Frange$ Mihanovi¢ i Rudolf
Valdec te slikari Oskar Artur
Aleksander, Robert Auer,
Leopoldina Auer Schmidt,
Ivo Bauer, Vlaho Bukovac,
Menci Clement Crnci¢, Bela
Cikos Sesija, Oton Ivekovi¢,
Ferdo Kovacevi¢, Franjo
Pavacic, Zora Preradovic,
Slava Raskaj i Jelka Struppi.
Tonko Maroevic, “Hrvatski
salon: i institucija i
provokacija”, u: Hrvatski
salon 1898. (1998): 34.

17 PETAR PRELOG—ARTIKULACIJE MODERNITETA. INSTITUCIJE, SECESIJE, PUBLIKA



sazrijevanje, prozeto sukobima i viSestrukim razilazenjima, kao
imnogim fazama i varijantama stvaranja u duhu secesije, trajalo
je gotovo dvadeset godina.” Konkretniji modernisticki uzlet
temeljen na refleksima povijesnih avangardi mogao se osjetiti
tek nakon Prvoga svjetskoga rata.

Slikar Vlaho Bukovac bio je sredi$nja osobnost u skupini
umjetnika koja je izloZbom Hrvatskog salona zapocela s
preobrazbom tradicionalnog poimanja umjetnickog stvaranja.
Nakon $to je zavrsio Skolovanje na pariskoj Akademiji, u klasi
Alexandrea Cabanela i eklektickom okruzju neoklasicistickog
historijskog slikarstva, Bukovac postaje cijenjeni portretist,
ali se upoznaje i s duhom pleneristickog slikarstva. Upravo Ce
svojim plenerizmom, uz koriStenje svjetlije palete i slobodnijeg
kistovnog poteza, presudno utjecati na generaciju mladih
hrvatskih slikara nakon svoga preseljenja u Zagreb 1893. godine.
Donoseci odjeke francuske umjetnosti i duh kozmopolitizma u
sredinu koja je tradicionalno bila okrenuta Skolovanju u Becu ili
Miinchenu, Bukovac okuplja umjetnike s kojima ¢e suradivati
do izlozbe Hrvatskog salona i stvoriti skupinu poznatu pod
neformalim imenom tzv. zagrebacke Sarene $kole. Iako nakon
1898. napusta Zagreb i odlazi u Bec (Cime se razilazi skupina
umjetnika koja je postavila temelje umjetnicke modernosti) te
1903. postaje profesorom na Akademiji u Pragu, Vlaho Bukovac
je autoritetom svojega pari§koga obrazovanja i umjetnika koji je
stekao ugled u inozemstvu odigrao ulogu klju¢nog kohezijskog
faktora u procesu modernizacije hrvatskog umjetnickog prostora
na prijelazu stoljeca.

Osim Umjetnickog paviljona promoviranog izloZzbom
Hrvatskog salona, kao velikog i reprezentativnog izloZbenog
prostora, Zagreb je desetak godina kasnije dobio jo§ jednu vaznu
galeriju koja je postala mjestom klju¢nih dogadanja na hrvatskoj
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1 Grgo Gamulin u poglavljima

Umjetnost simbolizma

i Hrvatski salon knjige
Hrvatsko slikarstvo

na prijelazu XIX u XX

stoljece predstavnicima
“prve secesije” smatra
umjetnike koji su izlagali

na Hrvatskom salonu, a
“drugoj secesiji” pripadaju
umjetnici okupljeni oko
Ivana MeStrovica i Drustva
Meduli¢ osnovanog 1908.
godine. Gamulin (1995):
5-41. U tom kontekstu
mogli bismo ovim dvjema
secesijma dodati i trecu:
1916. u Zagrebu je, zbog
sukoba mladih umjetnika sa
starijima, osnovan Proljetni
salon, ¢ije prvo razdoblje
zadrzava pojedine secesijske
oblikovne karakteristike kao
polaznu tocku u preobrazaju
prema ekspresionistickim
inklinacijama. Vidi: Josip
Vrancié, “Prvo razdoblje
Proljetnog salona i rani
ekspresionizam u hrvatskoj
likovnoj umjetnosti
(1916-1919)”, Radovi
Filozofskog fakulteta

u Zadru,1973/1974:
177-187.; Petar Prelog,
“Prilog poznavanju geneze
Proljetnog salona”, Radovi
Instituta za povijest
umjetnosti 27, 2003:
255-263.; takoder i poglavlje
Refleksi povijesnih avangardi
u ovoj knjizi.



likovnoj sceni prve polovice 20. stoljeca. Salon Ullrich,™ prvi = Vise o Salonu Ulrich vidi u:
Zarka Vuji¢, Salon Ullrich

. o . 0 . . - o stotoj obljetnici, Zagreb:
godine u Ilici, glavnoj zagrebackoj ulici, kao kombinacija Art magazin Kontura, 2010.

privatni izlozbeno-prodajni prostor, zapoceo je s radom 1909.

prodavaonice staklene robe, radionice okvira za slike i intim-
nog izlozbenog prostora za samostalna i skupna predstavljanja
umjetnika. Pojava takve galerije, koja je zahvaljujudi otvorenosti
ivizionarstvu njezina vlasnika postala mjestom promocije i
afirmacije mnogih mladih hrvatskih umjetnika i inovativnih
likovnih polazi$ta, svjedoci o vaznoj promjeni u drustvenom
poloZaju umjetnosti. MoZzemo, naime, zakljuciti da se stvorila
umjetnicka publika koja je bila zainteresirana za brzi tempo
izmjene manjih i intimnijih izloZaba, a zapoceo je i razvitak
trzista te je porasla potraznja za suvremenom umjetnickom
produkcijom, 5to je vlasniku omogucavalo odrZavanje izloz-
benog prostora bez potpore sluzbenih struktura. Umjetnicima
je, s druge strane, takva situacija znacila opée poboljSanje
financijskog i drustvenog poloZaja. Do Drugog svjetskog rata
u Salonu Ullrich odrZalo se mnostvo izlozaba koje su bile od
presudne vaznosti za hrvatsku umjetnost. Osim $to je to bilo
mjesto dviju klju¢nih izloZaba slikara Miroslava Kraljevica
1912.11913. godine te prostor u kojem su odrzane prve izlozbe
Proljetnog salona 1916. i UdruZenja umjetnika Zemlja 1929.,

u Salonu Ullrich zagrebacka je publika mogla upoznati mnoge
europske umjetnike te po prvi puta vidjeti i poneko Piccassovo,
Chagallovo ili Lhoteovo djelo.

Intenziviranjem svih vidova umjetnickog Zivota pojavila
se potreba za osnivanjem umjetnickih §kola. Prvu utjecajniju
privatnu slikarsku Skolu organizirali su slikari Menci Clement
Crncic¢ i Bela Cikos Sesija 1903. u okviru svojih zagrebackih
ateliera. Iako pripadnici generacije koja se u sklopu Hrvatskog
salona zalagala za slobodu umjetnickog izraza, u pedagoskom
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Menci Clement Crnéic,
Bonaca, 1906., Moderna
galerija, Zagreb
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radu pokazat ¢e se pretezno kao nastavljaci akademskog 1 Istaknutiji clanovi
hrvatske sekcije Lade bili
su Robert Auer, Bela Ciko$
Skola, kao preteca visoke umjetnicke §kole, bila je obrazovno Sesija, Robert Franges

realizma. U nekoliko godina postojanja Crnéic¢eva i CikoSeva

ishodi$te mnogih hrvatskih umjetnika i umjetnica. Godine 1907. Mihanovic, Oton Ivekovic,
Ferdo Kovacevi¢, Rudolf

Valdec, Menci Clement
nazivom Privremena visa Skola za umjetnost 1 umjetni obrt, Crnéi¢ i Celestin Medovié.

osnovana je prva javna umjetnicka skola. Isprva je djelovala pod

da bi kasnije prerasla u Akademiju, sredi$nje mjesto visokog O osnivanju Lade i
njezinu djelovanju vidi u:

Zdenka Markovi¢, Franges
Tijekom prvog desetljeca 20. stoljeca u Hrvatskoj su osnovane Mihanovié, Zagreb: Izdavacki
zavod Jugoslavenske

. . . . - akademije, 1954: 147-189.
povezivanje umjetnika s juznoslavenskog kulturnog prostora. w4 Brix (1999): 13-14.

umjetnickog obrazovanja u Hrvatskoj.
dvije umjetnicke grupacije, Lada i Meduli¢, koje su promovirale

Godine 1905. u Zagrebu je utemeljena hrvatska sekcija Drustva
Lada, saveza bugarskih, srpskih, slovenskih i hrvatskih
umjetnika osnovanog u Sofiji.’* Njihov osnovni cilj bilo je
uspostavljanje nacionalnih likovnih obiljezja specifi¢nih za
svaku sredinu te zajednicko istupanje u inozemstvu. Osim
fluktuacije ideja na Sirem kulturnom prostoru kao jedne

od vaznih artikulacija moderniteta i u ovom dijelu Europe,
temeljni ciljevi Lade, a kasnije i DruStva Meduli¢, iskazuju

stav o potrebi o¢uvanja i razvijanja vlastitih nacionalnih
elemenata u umjetnosti, kao posljedicu specifi¢ne povijesne
idrustvene situacije. Drugim rijeima, likovna umjetnost
imala je vaznu ulogu u konceptu nacionalne emancipacije
uslijed rastuc¢ih medunacionalnih konflikata i uznapredovalog
procesa dezintegracije multinacionalne drzavne zajednice. Na
umjetnicku se produkciju tako moze gledati kao na ogledalo
rastuéeg nezadovoljstva nacionalnih sastavnica Austrougarske
Monarhije, §to je jedan od modela interpretacije umjetnickog
razvitka u tom kulturnom krugu na prijelazu stoljeca.
Afirmacija nacionalnih komponenata u umjetnosti tako postaje
vazno obiljezje povijesti hrvatskog modernizma, kojemu ce
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Emanuel Vidovi¢,
Mali svijet, 1904,
Moderna galerija,
Zagreb



nekoliko generacija umjetnika tijekom prve polovice 20. stoljeca
pristupati s razlicitih polazista, postizuci raznolike rezultate.
Drustvo hrvatskih umjetnika Medulié,'s osnovano 1908.
godine u Splitu povodom Prve dalmatinske umjetnicke izloZbe,
programski je teZilo stvaranju umjetnosti s nacionalnim
iopéim juznoslavenskim obiljeZjima, oslobodene stranih
politickih, ali i kulturnih utjecaja. Za razliku od umjetnika
srednje generacije okupljenih oko Lade koji su ve¢ dozivjeli
svoju afirmaciju i postali nositeljima konzervativnih vrijednosti,
oko Meduli¢a se okupljaju pretezno mladi umjetnici. Oni su,
iako viSe puta pozivani, odbili sudjelovati na izlozbi Lade u
Zagrebu, organiziravsi vlastito umjetnicko udruzenje i izlozbu
u Splitu. Iako je Drustvo Meduli¢ osnovano ponajprije zaslugom
slikara Emanuela Vidovica, koji je zastupao ideju dalmatinskog
umjetnickog regionalizma, glavnom osobnosc¢u i ideologom
postaje kipar Ivan MeStrovi¢. U formalno-stilskom pogledu
djelovanje Meduli¢a najizrazitije je nosilo simbolisticke i
secesijske karakteristike s tematikom koja je bila nadahnuta
juznoslavenskom junackom narodnom poezijom. Ta je tematika
stavljena u prvi plan, pa je Cesto zasjenjivala vrijedna likovna
postignuca iizazivala brojne rasprave i osporavanja. Kao
pobornici jugoslavenske ideje hrvatski umjetnici iz Drustva
Meduli¢, nakon $to nisu uspjeli dobiti poseban hrvatski izlagacki
prostor u madarskom paviljonu na medunarodnoj izlozbi u Rimu
1911 godine, izloZili su svoja djela u paviljonu Kraljevine Srbije.
Na taj je na¢in pokazan jasan politicki stav pojedinih umjetnika.
Djelo glavnog organizatora Prve dalmatinske umjetnicke
izloZbe u Splitu i jednog od osnivaca Medulica posebno je
vazno za utemeljenje hrvatskog umjetnickog moderniteta.
Emanuel Vidovic slikarski se oblikovao “izmedu dvije periferije:
europske (Venecija, Milano) i hrvatske (Split)”.* Italija je
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Na izloZzbama Drustva
Meduli¢ izlagali su Emanuel
Vidovié, Vlaho Bukovac,
Ivan Mestrovié, Mirko
Racki, Tomislav Krizman,
Joza Kljakovi¢, Ljubo Babic i
mnogi drugi. Na pojedinim
izlozbama hrvatskim
umjetnicima pridruzuju se

i slovenski, srpski i eski
umjetnici. ViSe o Drustvu
Meduli¢ u: Vesna Novak
Ostri¢, Drustvo hrvatskih
umjetnika Meduli¢ 1908-
1916., katalog izloZbe,
Zagreb: Umjetnicki paviljon,
1962.; Sandi Bulimbasic,
“Prilog poznavanju povijesti
Drustva hrvatskih umjetnika
Meduli¢ 1908.-1919.”,

Radovi Instituta za povijest
umjetnosti 33, 2009: 251-
260; Prva dalmatinska
umjetnicka izlozba, ur. Bozo
Majstorovi¢, katalog izlozbe,
Split: Galerija umjetnina,
2011

Igor Zidi¢, Emanuel Vidovic,
katalog izloZbe, Zagreb:
Umjetnicki paviljon, 1971: VI.
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tako, kao tradicionalna sredina za Skolovanje umjetnika iz
Dalmacije, odredila i Vidovicevo slikarstvo, ali konzervativnost
venecijanske Akademije oko 1890. godine nije uspjela sprijeciti
osobnu evoluciju koja je hrvatskoj umjetnosti na prijelazu
stoljeca dala osobitu slojevitost. Vidovi¢ se naime, a posebice
za boravka u Milanu, upoznao s nositeljima talijanskog
divizionizma i njihovom koncentracijom na interpretiranje
atmosferskih ucinaka. Tako se bez izravnog francuskog utjecaja
razvio njegov kompleksan izraz temeljen na impresiji, na koji
se pocetkom dvadesetog stoljeca nadovezuju simbolisticki
elementi srednjoeuropske provenijencije. Ipak, ti elementi nece
biti u vezi s izravnom, izrazito narativnom simbolikom DrusStva
Meduli¢, $to njegovo slikarstvo, unutar skupine koju je osnivao,
¢ini svojevrsnim izuzetkom. Svojim mnogobrojnim vedutama i
krajolicima, kojima prevladava intiman lirski ugodaj, Emanuel
Vidovi¢ presudno je utjecao na splitsko slikarstvo (moze se
zakljuciti da je stvorio vaznu “mikrotradiciju”?), a na njegovo
se djelo, bez obzira na relativno ogranicen utjecaj, mora gledati
kao najedno od prvih poglavlja hrvatske moderne umjetnosti.
Slucaj Emanuela Vidovica svjedoci tako o mnogostrukosti
izvora i nacina kojima su vazni elementi koncepcijskih inovacija
pronalazili put i do hrvatske umjetnosti.

Sazrijevanje kipara Ivana MeStrovica, jedne od klju¢nih
osobnosti hrvatske umjetnosti 20. stoljeca i autora niza
javnih spomenika i graditeljskih projekata, takoder je, poput
Vidoviéevog, zanimljiv primjer individualnog umjetnic¢kog
razvitka kroz prihvaéanje nekih od relevantnih europskih
umjetnickih strujanja u pluralistickom razdoblju prijelaza
stoljeca. Iako nije bio zastupnik radikalnih modernistickih
polazista, Mestrovic je svoje protivljenje tradicionalizmu
pokazao vec za §kolovanja na konzervativnoj beckoj
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17 Gamulin (1995): 172.



Emanuel Vidovi¢,
Angelus, 1906./1907.,
Moderna Galerija,
Zagreb
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Akademiji, koju upisuje 1901. godine.” Aktivno se ukljucivsi u
intenzivan umjetnicki Zivot srediSta Autro-Ugarske Monarhije
sudjelovanjem na izlozbama Secesije, hrvatski kipar istice

se radovima sa simbolistickom tematikom i secesijskim
obiljezZjima, oblikovno oslobodenih tradicionalnih akademskih
elemenata. Veliko priznanje, kao potvrda steCenog ugleda, bila
je organizacija samostalne izlozbe 1910. godine u paviljonu
becke Secesije. Druga vazna komponenta koja je utjecala na
Mestrovicevo rano stvaralacko razdoblje bila je Rodinova
umjetnost. S njom se susreo jo$ u Becy, gdje je imala znatan
utjecaj na mladu generaciju kipara koja je tada oblikovala
vlastiti kiparski izraz. Odjeci Rodinovog nacina znacili su za
Mestrovicevo rano djelo osvajanje vece stvaralacke slobode
zahvaljujuci kojoj je i doSao do izraZaja njegov znatan potencijal,
prepoznat i od veceg dijela kritike.

Odlaskom u Pariz 1908. godine MeStrovica pocinje
zaokupljati tematika nacionalnog mita otjelovljena u nizu
radova sa stiliziranom, pojednostavljenom formom i snaZznom
simbolickom ekspresijom. Zamisao o stvaranju ciklusa
koji simbolizira stoljeca borbe juzZnoslavenskih naroda za
slobodu, ali i teZnja za njezinim artikuliranjem u cjelovitom,
monumentalnom umjetnickom djelu koje objedinjuje
artihetkturu, kiparstvo i slikarstvo (5to je u skladu s opéim
stavovima secesije), okupila je ¢lanove Drustva Meduli¢ na
projektu koji ¢e kompleksu hrvatske secesije dati izrazito
narativnu komponentu, ali i angaZirani politicki prizvuk u
vremenu dominacije ideje o ujedinjavanju juznoslavenskih
naroda. Rijec je o Kosovskom ciklusu i Vidovdanskom hramu, kao
spomenu na Kosovsku bitku 1389. godine izmedu Srba i Turaka.”
Upravo Ce u tim radovima do¢i do izrazaja uvjerljivost realizacije
Mestroviceve ideje o mitu sa snaznom simbolickom vrijednoscu
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O Mestrovicevu skolovanju
u Becu i sudjelovanju na
secesijskoj umjetnickoj
sceni vidi: Irena Krasevac,
Ivan Mestrovic i secesija:
Bec - Miinchen - Prag: 1900
- 1910, Zagreb: Institut

za povijest umjetnosti,
Fondacija Ivana MeStrovica,
2002.

Ovaj opsezan projekt
nikada nije izveden u
cijelosti, a MeStrovic je
njegove fragmente izlagao
u Hrvatskoj i inozemstvu.



kao pokretackom ¢imbeniku umjetnickog stvaranja. Utjecaj 20 BoZidar Gagro, Slikarstvo
Minhenskog kruga, katalog
izlozbe, Zagreb: Umjetnicki
pojedinih Rodinovih oblikovnih nacela i mitoloskih narativnih paviljon, 1973: 9.

Mestroviceva ranog razdoblja - svojevrsne sinteze duha secesije,

obrazaca pretocenih u stilizirane monumentalne forme - bio je
za razvitak hrvatske skulpture 20. stoljeca jedna od najvitalnijih
polaznih tocaka.

I dok su u stilskom pogledu umjetnici okupljeni oko Meduli¢a
razvijali raznolike i specifi¢cne komponente koje tvore hrvatsku
secesiju u slikarstvu i kiparstvu, osnovna znacajka djelovanja
male skupine umjetnika koji su oko 1905. godine poceli studirati
na miinchenskoj Akademiji bila je “stilska modernost, s oslonom
na uzore modernog francuskog slikarstva i s konzekvencama
revolucioniranja slikarskog razvoja u Hrvatskoj”.>° Iako je
o istinskoj revolucionarnosti ove skupine slikara, koju je
hrvatska povijest umjetnosti nazvala Miinchenskim krugom,
teSko govoriti, ne moze se poreci njihova vaznost u osvajanju
umjetnickih sloboda i utjecaj na sljedecu generaciju hrvatskih
umjetnika, koja ce svoju afirmaciju dozivjeti nakon Prvog
svjetskog rata. Kratko zajednicko djelovanje slikara Josipa
Racica, Vladimira Beci¢a, Miroslava Kraljevic¢a i Oskara Hermana
vezano je uz razdoblje njihova $kolovanja na Akademiji u
Miinchenu, gdje su, usprkos razlicitim osobnostima i ljudskim
sudbinama, uspjeli artikulirati teZnju modernom slikarskom
izrazu. Hrvatska meduratna kritika ¢esto je o njima govorila
kao o predstavnicima naSeg impresionizma, iako je posve jasno
da taj termin nije adekvatan. Veéina ih se u jednom trenutku
nasla u klasi profesora Huga von Habermanna, koji je glasio kao
liberalan, na inace konzervativnoj miinchenskoj Akademiji.
Tako su se priklonili onoj liniji ¢istog njemackog slikarstva toga
vremena, predvodenoj istomisljenicima Wilhelma Leibla, koja
je svoja izvori$ta pronalazila u francuskoj umjetnost i ponajprije
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Josip Racic,
Majkaidijete,
1908.,
Moderna
galerija, Zagreb



Vladimir Becié,
Autoportret s
polucilindrom,
1909.,
Moderna
galerija, Zagreb
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Oskar Herman,
Djevojcica, 1907.,
Moderna galerija,
Zagreb
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Courbetovu slikarstvu. U takvim okolnostima ne ¢udi okretanje
hrvatskih slikara prema djelu drugog velikog francuskog slikara,
Edouarda Maneta. Njegovo slikarstvo tako postaje ¢vrsti obrazac
preko kojega ce svjesno, a ne samo na deklarativnoj razini,
usvajati temeljna nacela moderne umjetnosti i graditi vlastite
likovne izraze koji ¢e svojim poticajem otvoriti nove poglede
generacijama koje slijede.

Druga polovica prvog desetljeca 20. stoljeca, kada Racic,
Beci¢, Kraljevi¢ i Herman pohadaju Akademiju u Miinchenu,
posebno je vazno razdoblje za genezu europskih umjetnickih
avangardi. Hrvatski umjetnici na Skolovanju u europskim
umjetnickim sredi$tima, iako fizi¢ki blizu klju¢nim
dogadajima koji ¢e odrediti umjetnicko dvadeseto stoljece,
nisu mogli zauzeti aktivniji stav prema brzim promjenama
u Sirem kulturnom okruzju. Upravo se na primjeru slikara
Miinchenskog kruga mogu detektirati ogranicavajuci
¢imbenici koji su odredivali tijek i brzinu njihova sazrijevanja.
Prvo, moZemo govoriti o skromnom obrazovanju s kojim su
pristigli na §kolovanje u Miinchen te naslijedu tradicionalne,
periferijske sredine iz koje su potjecali. Zatim, ne smijemo
zaboraviti i na znacaj Akademije kao konzervativne obrazovne
ustanove te na umjetnicka previranja u Miinchenu u kojemu
se hrvatski slikari djelomi¢no suprotstavljaju oblikovnim
nacelima Jugendstila, temeljeci svoj razvitak na teznji za
Cistim slikarstvom. Naposljetku, na Miinchen su gledali kao
na prolaznu stanicu prema Parizu, kao glavnom europskom
umjetnickom sredistu, gdje e svi provesti najmanje nekoliko
plodnih stvaralackih mjeseci. Medutim, njihova predodzba
o Parizu i tamo$njoj umjetnickoj situaciji, bila je zamagljena
pogledom prema Manetovu slikarstvu, a ne prema suvremenom
Parizu u kojem su fovizam i kubizam imali ulogu nositelja
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modernistickog napretka. Ipak, Beci¢ i Kraljevec ¢e u Parizu bolje
upoznati Cézanneovo djelo, §to Ce utjecati na hrvatsko slikarstvo
neposredno nakon Prvoga svjetskoga rata.”

S druge strane, slikarstvo Josipa Racica, koji je nevelikoj
skupini hrvatskih studenata u Miinchenu davao glavni poticaj,
nije djelovalo na sljedecu generaciju prenosenjem oblikovnih
obrazaca koji bi mogli biti presudni za osnovne linije hrvatskog
slikarstva. Ono je, zbog slikarove rane i nerazja$njene smrti, za
hrvatsku umjetnost imalo ponajprije simboli¢nu vrijednost,
Cesto podizanu na razinu mita. Publika je tek 1919. imala prigodu
prvi puta upoznati ve¢inu Raci¢eva nevelikog opusa nastalog
u nepunih pet godina, kada je priredena izlozba u zagrebackoj
Modernoj galeriji. Tada je i prepoznata njegova vrijednost:
Racicevo je slikarstvo, iako ve¢inom utemeljeno na realistickim
postavkama, imponiralo ozbiljno§¢u umjetnickog pristupa (kroz
osobito razumijevanje ljudskog lika) i opéim duhom modernosti
koji je artikuliran rijetkim pleneristickim elementima,
sinteti¢nim izrazom, sadrZajnom ekspresijom i teZnjom prema
plosnosti, $to je posebno vidljivo u djelima iz kratkotrajnog
pariSkog razdoblja.

Od Cetvorice miinchenskih studenata najznacajniji je utjecaj
na buduca kretanja hrvatskog slikarstva ostvario Miroslav
Kraljevi¢. Njegove izlozbe u Salonu Ullrich, a posebno ona
posthumna 1913. godine, snazno su djelovale na zagrebacku
umjetnicku sredinu. Mnogi ¢e se kljuni protagonisti hrvatskog
slikarstva nakon Prvoga svjetskoga rata prisjecati te izlozbe kao
vaznog trenutka koji je obiljeZio njihove stvaralacke pocetke.
Iako je i Kraljevi¢, poput Raci¢a, umro mlad (1913. godine, od
tuberkuloze), njegov je slikarski razvitak bio intenzivniji, pa
je u svojemu djelu prihvatio elemente koji Ce biti prepoznati
kao izrazito napredniiu skladu sa suvremenim tijekovima
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21 O vaznosti Pariza u

kontekstu afirmacije
slikarstva Cetvorice slikara
Miinchenskog kruga i
njihova pozicioniranja

u kanon hrvatskog
modernizma vidi: Petar
Prelog, “Od Miinchena
prema Parizu: slikarstvo
Miinchenskog kruga /

Von Miinchen nach Paris:
die Malerei des Miinchner
Kreises”, u: Irena Krasevac,
Petar Prelog, Ljiljana
Kolednik, Akademija likovnih
umjetnosti u Miinchenu i
hrvatsko slikarstvo / Die
Akademie der Bildenden
Kiinste in Miinchen und

die kroatische Malerei,
Zagreb: Institut za povijest
umjetnosti, 2008: 62-85;
Petar Prelog, “Tragom
afirmacije slikarstva
Miinchenskog kruga”,

u: Zbornik medunarodnog
simpozija Zagreb - Miinchen.
Hrvatsko slikarstvo

i Akademija likovnih
umjetnosti u Miinchenu,

ur. Irena kraSevac i Petar
Prelog, Zagreb: Institut za
povijest umjetnosti, 2011:
104-117.



Josip Raci¢,

Pont des Arts, 1908.,
Moderna galerija,
Zagreb
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Miroslav Kraljevic, Miroslav Kraljevic,

Bonvivant (Portret Parc du Luxembourg III,
Arsena Masovcica), 1912., Moderna galerija,
1912., Moderna galerija, Zagreb

Zagreb
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Miroslav Kraljevic,
Autoportret s paletom,
1912., Moderna galerija,
Zagreb



umjetnosti. U njegovu slikarstvu mladi je narastaj umjetnika 22 Knjizevnik i kriticar Antun
Branko Simi¢ prepoznao

je 1921. godine u djelima

a formalno gledajuci ono je imalo viSestruka znacenja. Naime, nekolicine mladih hrvatskih

nalazio potvrdu za otpor prema svakoj vrsti tradicionalizma,

prepoznajudi Kraljevic¢eve interpretacije Cézanneovog nacina, umjetnika upravo ugledanje
na Kraljevicev slikarski izraz,

kao i na njegove tematske
forme (Sto ¢e za hrvatsko slikarstvo znaciti zacetak specifine odrednice. Antun Branko

kao i njegovo svjesno razradivanje problema ekspresivnosti

inacice ekspresionizma), mladi su umjetnici na tim temeljima Simic, “Slikarstvo u nas”,
Savremenik 2,1921: 74.

Vera Horvat Pintarié¢
Zivotni put, a time i slikarski razvitak Miroslava Kraljevica zapoginje svoju opseznu
monografiju Miroslava

. e . . . . Kraljevi¢a poglavljem s
imao financijskih problema: pripadao je, za razliku od Racica, naslovom $to Miroslav

pokusSavali izgraditi osobne izraze.?

2]

w

razlikovao se od sudbina vecine hrvatskih slikara.?? Nije

imuénom drustvenom sloju. Takoder, nije mu bio vaZan dodir s Kraljevic nije, razlazuci
upravo posebnosti njegove
. . L . N . Zivotne i umjetnicke

za hrvatsku publiku - egzistencija mu, naime, nije ovisila sudbine. Vera Horvat

domacom slikarskom tradicijom jer nije bio opterecen slikanjem

o0 prodaji i narudzbama. Mozda mu je upravo to omogucéilo Pintaric, Miroslav Kraljevic,
stvaralacku slobodu koja je dosla do izrazaja za boravka u Parizu Zagreb: Globus, 1985:7-17.
I9II.11912. godine. Tada nastaju djela heterogenih karakteristika
medu kojima se to¢no mogu detektirati elementi koji su vazni
za hrvatsko slikarstvo. Na pariSkim krajolicima tako je vidljiva
osobna interpretacija Cézanneovog iskustva gradenja slike,

na pojedinim autoportretima svjedo¢imo rastakanju forme,

a crtezii grafike, kao svjeZe zabiljeske pari§kog suvremenog
Zivota produkt su sinteze zaostataka linearizma miinchenskog
jugendstila s deformativnim tendencijama osobnog
ekspresionizma u nastajanju. Upravo su ti Kraljevic¢evi radovi,
kao islobodne studije Zenskog tijela s izrazitom erotskom
kvalitetom, bili predmetom Zestokih rasprava, jer su prepoznati
kao vazan odmak od tradicionalnog poimanja umjetnosti.
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Kao $to smo vidjeli na primjeru djelovanja klju¢nih osobnosti
iumjetnickih skupina, proces sazrijevanja hrvatske likovne
umjetnosti izmedu kraja devetnaestog stoljeca i Prvoga
svjetskoga rata nipoSto nije jednoznacan: umjetnicki
modernitet tada je artikuliran razlicitim intenzitetom, na vise
razina. Prvo, stvorili su se uvjeti za jaci razvitak umjetnicke
scene kroz pojavu izlozbenih prostora, osnivanje obrazovnih
institucija i oblikovanje publike. Zatim, moZemo govoriti o
deklarativnoj razini koja je bila ¢vrsto uspostavljena na Sirem
kulturnom planu ijasno zastupala ideje o nuznosti napretka
u umjetnosti, promicanju individualizma i potpunoj slobodi
umjetnickog stvaranja. Naposljetku, tu su i oblikovne znacajke
same umjetnicke produkcije. One su, zbog ¢vrsto ukorijenjenih
tradicionalnih vrijednosti lokalne sredine, koje su se mogle
raspoznati i u ogranienim receptivnim mogucnostima publike,
Cesto bile u raskoraku s vrijednostima koje su zastupali sami
umjetnici. Opée znacajke hrvatske umjetnosti ovisile su takoder
i o kontinuiranim poticajima iz europskih kulturnih sredista
Cijije intenzitet odredivao brzinu i ritam asimilacije novih
likovnih konvencija. Nositelji tih poticaja bili su u najvecoj
mjeri individualni - umjetnici na $kolovanju ili studijskim
putovanjima u inozemstvu svojim su sposobnostima prihvacanja
novoga bitno utjecali na op¢iizgled hrvatske umjetnosti. U tom
kontekstu Be¢ i Miinchen glavna su kulturna sredi$ta u kojima
se stvarao temelj hrvatskog umjetnickog moderniteta, ali ne
smijemo zaboraviti Pariz, pa ni talijansku sredinu iz kojih su
se crpile pojedine inacice vazne za opéi umjetnicki razvitak.
Navedene okolnosti svjedoce o vremenu intenzivnih
promjena u hrvatskom slikarstvu i skulpturi, kao i 0 vaznim
previranjima na §iroj kulturnoj sceni. Znacajke i vrijednosti
tih promjena, koliko god one povremeno bile parcijalne i
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neuvjerljive, dopustaju zakljucak da je Hrvatska, na specifican
nacin i u okviru moguénosti odredenih drustvenim razvitkom,
pripadala temeljnim pluralisti¢kim kretanjima u umjetnosti
Srednje Europe.
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Darko Simi¢i¢

Strategije u borbi
Za novu umjetnost.
Zenitizam | dada u

srednjoeuropskom
kontekstu



ocetkom 20-ih godina proslog stoljeca, moderna
umjetnost postaje sredi$njim tokom hrvatske likovne
scene. Usporedo s njezinim etabliranjem u poziciju
dominantne oblikovne paradigme nacionalne
umjetnosti, artikuliraju se i kriticki diskursi avangardi, koji,
uz bitno drukd¢ije razumijevanje samoga pojma umjetnosti,
nude i druk¢iju koncepciju njezinoga odnosa prema drustvenoj
stvarnosti. Zenitizam i dadaizam, umjetnicki fenomeni o
kojima je rijec, bili su relativno kratkoga vijeka, zbog ¢eg je i
njihov utjecaj na cjelinu domace likovne scene bio je gotovo
neznatan. Marginalna pozicija i nemogucnost da izazovu
znacajnije promjene u konfiguraciji odnosa moc¢i na kulturnoj
sceni svoje lokalne zajednice, ukazuje na njihovu neospornu
srodnost s nizom istovremenih avangardnih pokreta srednje
ijugoistocne Europe Ciji je nastanak usko vezan uz socijalne
i kulturne promjene u razdoblju oko Prvoga svjetskoga rata.
U tom su smislu i zenitizam i domaca varijanta dadaizma
odgovor na burna povijesna zbivanja i drustvene lomove unutar
svih tada$njih europskih drustava suocenih sa zastrasujuéim
posljedicama ratnih razaranja, revolucija, raspada viSestoljetnih
imperija i uspostave novih drzava.
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Pojam Srednja Europa oznacava u najsirem smislu niz
povijesno, kulturno i etnicki razlicitih drzava na potezu od
Baltika do Balkana, smjeStenih izmedu modernih industrijski
razvijenih gradanskih drzava na zapadu i jo§ donedavno
feudalnih carstava na jugu i istoku. Oslonjene na romantic¢ne
predodzbe proslosti, otvorene tek umjerenim odjecima
dogadanja u modernom zapadnoeuropskom drustvu, nacionalne
kulture srednjoeuropskih zemalja suocile su se s kritickim
diskursom umjetnickih avangardi u njegovom punom
intenzitetu tek pocetkom 20-ih godina.

Nakon raspada Austrougarske Monarhije Hrvatska je 1918.
godine ponovno usla u jednu multietnicku drzavnu zajednicu,
novouspostavljenu Kraljevinu Srba, Hrvata i Slovenaca.

U oblikovanju njezinog nacionalnog kulturnog identiteta
odredenog povijesno jakim vezama s germanskom kulturom i, u
manjoj mjeri, odjecima francuske i talijanske kulturne tradicije,
javit e se izmedu 1916. i 1920. snaZniji utjecaji srednjoeuropskih
kulturnih sredista, prije svega Praga. Stovise, Prag ce se potvrditi
kao vazna referentna tocka i u pripovijesti o prodoru avangardi
20-ih godina.’

Ekonomsko i kulturno srediste Hrvatske je Zagreb u kojem
se odvija najintenzivnija umjetnicka djelatnost, iako ve¢ od
konca 19. stoljeca slicnu ulogu, samo na lokalnoj raziniis daleko
manjim intenzitetom, pocinju igrati i gradska srediSta poput
Rijeke, Splita i - nesto kasnije - Osijeka.

Proces modernizacije hrvatskog dru$tva u prilicnom
je zakaSnjenju usporedimo li ga s ritmom dogadanja u
zapadnoj Europi, ali i na ovim prostorima on podrazumijeva
pokusaj stvaranja umjetnosti koja bi odgovarala modernom
industrijskom drustvu i njegovom progresivnom ekonomskom
i kulturnom razvoju. Na formalno estetskoj razini, proces
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1

Rani utjecaji i direktni
kontakti s vodeéim
predstavnicima
ekspresionizma i kubizma
obiljezili su ¢esku likovnu
umjetnost desetih godina.
Nakon Prvog svjetskog
rata posebno vazan bio je
rad umjetnika okupljenih u
grupu Devétsil predvodenu
Karelom Teigeom,
teoreti¢arom i umjetnikom.
Vidi:, Czech modernism 1900
- 1945, Jaroslav Andél (ed.),
Huston: The Museum of
Fine Art, 1990.



modernizacije likovne proizvodnje obuhvaéa vrlo §irokiraspon 2 Misko Suvakovic, Pojmovnik
suvremene umjetnosti,

Zagreb, Ghent: Horetzky,
akademske tradicije, preko primjera autenti¢ne invencije na Velles & Beton, 2005: 96

umjetnickih praksi - od umjerenih pokusaja osuvremenjivanja

tragu suvremenih iskustava europske likovne scene, do pojave
avangardnih umjetnickih pokreta koji, oslonjeni na formalne
eksperimente, nastupaju radikalno i ekscesno, zagovaraju
projekt nove umjetnosti, kulture i drustva. Radikalizam
avangardnih umjetnika u Hrvatskoj 20-ih godina ocituje se
nepristajanjem na tradicionalnu umjetnost i odbacivanjem
temeljnih, etickih i estetskih vrijednosti gradanske kulture.
Umjetnicki eksperimenti negiraju shvacanje umjetnosti kao
oblikovne vjestine i proizvodnje neponovljivih, jedinstvenih
estetskih objekata, te istiu potrebu istraZivanja samog
umjetnickog ¢ina, medija i materijala. Stoga su djela koja
nastaju na temelju takvog shvac¢anja umjetnosti - mahom
interdisciplinarna - u znatnoj mjeri usmjerena kritici i
destrukciji granica medu njezinim zasebnim podrucjima,

a ukljucuju i element socijalno-kritickoga odnosa prema
egzistencijalnoj stvarnosti, suprotan tada dominantnom
konceptu autonomne umjetnosti.

Takva, radikalno-kriticka stajaliSta u hrvatskoj su se
umjetnosti najizrazitije manifestirala u djelatnosti pripadnika
dvaju ve¢ spomenutih umjetnickih pravaca, zenitizma i
dadaizma. Avangardni postulati svojstveni Sirem krugu srodnih
likovnih pojava u prostoru srednje Europe, $to ih MiSko
Suvakovi¢ obiljezava terminom “neparadigmatskih avangardi”,?
u znatnoj su mjeri artikulirani i realizirani u okvirima hrvatske
nacionalne kulture upravo zahvaljujudi radu zenitista i dadaista.
Njihovi napori rezultirali su, barem na kratko, i uspostavljanjem
ucinkovite mreZe intenzivnih umjetnickih i intelektualnih
kontakata s internacionalnom likovnom scenom.
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Dominantni modernisticki pravac u Hrvatskoj od 1914. 3 Vladimir Malekovic,
Ekspresionizam i hrvatsko

slikarstvo, Zagreb:

svoga prodora na hrvatsku kulturnu scenu on je, medutim, Umjetnicki paviljon, 1980;
Branimir Donat (ur.), Put
kroz no¢. Antologija poezije

godine do sredine 20-ih bio je ekspresionizam. U najranijoj fazi

primarno knjizevni fenomen koji se dade ilustrirati djelima

pjesnika Antuna Branka Simica, Gustava Krkleca, Ulderika hrvatskog ekspresionizma,
Donadinija i ranim dramama Miroslava KrlezZe. U likovnoj Zagreb: Dora Krupiceva,
umjetnosti o ekspresionizmu se moZze govoriti od 1916. godine, zoon )

4 “ll Futurismo”, Savremenik 3,
a ta odrednica obuhvaca ponajprije odreden broj djela Ljube 1909: 175-176.
Babica, te mozda najznacajniji dio slikarskog opusa Vilka s Antun Gustav Matos,

“Futurizam”, Obzor 81, 23.

Gecana, Milivoja Uzelca i Marijana TrepSea, te nekolicine drugi otujka 1913

autora.? Glasila knjiZevnog ekspresionizma bili su ¢asopisi ¢ BoZidar Petraé, Futurizam
Kokot (1916.-1918.), Vijavica (1917.-1918.), Juris (1919.), i Plamen u Hrvatskoj, Pazin: Matica
hrvatska, ogranak Pazin,

(1919.). Iako u znatno manjoj mjeri, hrvatska likovna scena toga 1995.
vremena biljezi i odjeke talijanskog futurizma. Niz relevantnih
informacija o futurizmu zapocinje promptnim prijevodom
dijelova Marinettijeva “Futuristickog manifesta” u ¢asopisu
Savremenik u ozujku 1909. godine.* O futurizmu je pisao i
pjesnik Antun Gustav Mato§,* dok domaca povijest umjetnosti
futuristicki utjecaj u slikarstvu pronalazi u ranim radovima
Marina Tartaglie (Autoportret, 1917.).

Kljucno djelo hrvatskog futuristickog pokreta, asopis Zvrk,
ostalo je, na zalost, nerealizirano. Rijec je o projektu skupine
mladih knjizevnika nastanjenih u Zadru koji su po¢etkom 1914.
godine pripremili gradu za prvi broj ¢asopisa. Medu odabranim
¢lancima naslo se nekoliko priloga njegova urednika Jose
MatoSica, tekstovi hrvatskih knjiZevnika Ulderika Donadinija,
Antuna Aralice, Antuna Gustava Mato$a te napisi vodeéih
talijanskih futurista F.T. Marinettija, A. PalazzeschijaiG.
Papinija. Zvrk je prireden za tisak (40 stranica, format 34 x 30
cm), a njegovo objavljivanje sprijecio je pocetak Prvog svjetskog
rata i hapSenje MatoSica, Pilica i Aralice u srpnju 1914. godine
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zbog sumnje u njihovu umijeSanost u organizaciju sarajevskog 7 Boro Pavlovi¢: “Futurizam,
Zvrk”, u: Boro Pavlovic,
Ugodna pripovijest, Zagreb:
futurizam?”, ispisan rukom u kruznoj formi u kojem se, sukladno Disput, 2003: 125-183.

atentata.® Mato$ic je za Casopis pripremio manifest “U

futuristi¢kim postulatima, proklamira prezir prema osjecaju & Ljubomir Micic, Ivan Goll,
Bosko Tokin, “Manifest

zenitizma”, Zagreb:
priloga evidentno je da mu je, osim talijjanskog, bio poznat 1 ruski Biblioteka Zenit 1, 1921.

nostalgije i svemu §to pripada proslosti. Iz drugih Matosic¢evih

futurizam. Uz kratko pismo kojim pozdravlja zadarske pjesnike,
u Casopisu je trebao biti publiciran i Marinettijev izvorni tekst o
futurizmu. Za ¢asopis Zvrk saznalo se desetlje¢ima kasnije,” pa Ljubomir Mici¢,

je taj rani pokusaj afirmacije avangardnog shvacanja umjetnosti, ~ Ivan Goll, Bosko Tokin:
Manifest zenitizma,
Biblioteka Zenit 1,
kulturnoj sceni. Zagreb 1921.

Privatna zbirka, Zagreb

na zalost, prosao bez ikakvog znacajnijeg odjeka na hrvatskoj

Zenitizam je kao novi umjetnicki pravac utemeljen u
Zagrebu 1921 godine objavom Manifesta zenitizma. Nastanak
zenitistickog manifesta, a shodno tome i zenitistickoga pokreta,
rezultat je kratkotrajne suradnje trojice autora Ljubomira Micica,
Ivana Golla i BoSka Tokina, koji djeluju u razli¢itim sredinama
(Zagreb, Pariz, Beograd). MoZemo ga stoga shvatiti kao tipican
primjer grupnog djelovanja avangardnih umjetnika i njihovog
aktivnog ukljucivanja u tad vrlo dinami¢ne komunikacijske
tokove, koji podjednako ukljucuje srednjoeuropska kulturna
srediSta - od Praga, preko Budimpeste do Bukures$ta - kao i
velike umjetnicke centre iz Sireg europskog prostora (Pariz,
Berlin, Moskva). Mici¢, Goll i Tokin napisali su i objavili
Manifest zenitizma u lipnju 1921. godine,® daju¢i mu formu
zasebne publikacije koja, za razliku od tad uobicajene
prakse supotpisivanja zajednicki oblikovanog i usuglasenog,
jedinstvenoga teksta, sadrzi tri odvojena ¢lanka s jasno
naznacenim autorstvom. Tako Mici¢ u svom prilogu istice kako
je zenitizam ideja umjetnosti, umjetnicka afirmacija “sveduha”,
totalnosti koja svojom vizijom nove umjetnosti nadilazi
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“mrtve” umjetnicke pravce kao §to su ekspresionizam, kubizam s Ljubomir Mici¢, Manifest
zenitizma, Zagreb:
Biblioteka Zenit 1, 1921: 3.
putova slijedi nemilosrdni obracun s lokalnom umjetnickom 10 Ivan Goll, Manifest

ifuturizam. U grozni¢avom traZenju novih umjetnickih

tradicijom, s cjelokupnom umjetnickom tradicijom zapadne zenitizma, Zagreb:
Biblioteka Zenit 1, 1921: 11.

1 Bosko Tokin, Manifest
temelje, te se najavljuje radanje “golog covjeka barbarogenija”.? zenitizma, Zagreb:

Europe kao i s burZoaskim moralom ugradenim u njezine

Tekst Ivana Golla, utemeljen na istim postavkama, poziva Biblioteka Zenit 1, 1921: 14.
na unistenje civilizacije pomoc¢u nove umjetnosti: “Dolje sa
svim patosima! Dolje s frazama! Natrag k praizvoru dozivljaja
-jednostavnosti... Mi opet moramo postati Barbari poezije”. U
njemu se, povezivanjem primitivnog duha i duha suvremenosti,
trazi “moderna crnacka pjesma puna elektri¢nosti, telefona,
stenograma, ples masina, dinamit - mjesec, prazvuk. Zenitizam
je intenzivan - radikalan - elektromagnetican”.” Prema BoSku
Tokinu, pak, “biti barbar znaci: pocetak, mogucnost, stvaranje”,
a kao primjere istice Nietzschea, Whitmana i Dostojevskog.”

Na temelju navedenih stajaliSta lako se dade zakljuciti kako

se zenitizam nastoji utemeljiti nizom paradoksalnih stajalista,
koja namjerno prizivaju konflikt te postuliraju umjetnicku
“ideologiju” pokreta kao otvorenu i svjesnu provokaciju
usmjerenu prema lokalnoj zajednici i njezinom razumijevanju
moderniteta/modernosti. Vode¢u ulogu u artikuliranju i
organiziranju pokreta odmah je preuzeo Ljubomir Mici¢, dok su
Ivan Goll i Bosko Tokin svoju energiju ubrzo usmjerili u nastavak
vlastite umjetnicke djelatnosti.

Glasilo zenitistickog pokreta bio je Casopis Zenit,
“internacionalna revija za novu umetnost”. Izlazio je kao
mjesecnik od veljace 1921. do prosinca 1926. godine, u pocetku u
Zagrebu, a od 1924. u Beogradu, a u tom su razdoblju objavljena
ukupno su 43 broja u 34 sveska promjenjivog formata i opsega.
Pokreta¢, urednik i izdavac ¢asopisa bio je Ljubomir Mici¢, koji
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Zenitbr. 1,
Zagreb 1921.
Privatna
zbirka, Zagreb

47

DARKO $IMICIC—STRATEGIJA U BORBI ZA NOVU UMJETNOST. ZENITIZAM | DADA U SREDNJOEUROPSKOM KONTEKSTU



je prije pokretanja Zenita objavljivao pjesme u zagrebackim
knjiZevnim ¢asopisima i zasebnim knjigama.” Zahvaljujuci
Miciéevoj karizmi i izravnim kontaktima s nizom znacajnih
avangardnih knjiZevnik i likovnih umjetnika toga vremena

koji su vrlo brzo postali suradnicima Zenita - internacionalnog
Casopisa ukljucenog u mrezu srodnih glasila iz drugih europskih
kulturnih sredi$ta. U Zenitu su tako kontinuirano objavljivani
relevantni tekstovi o ekspresionizmu (prilozi kruga autora

oko Casopisa Der Sturm Herwartha Waldena, tekstovi Ivana
Golla i Claire Goll), o dadaizmu (prilozi Raoula Hausmanna,
Georga Grosza), futurizmu (Filipo Tomasso Marinetti),
konstruktivizmu (Lajos Kassak), apstraktnoj umjetnosti (Vasilij
Kandinski, Kazimir Maljevic, Theo Van Doesburg). Veliki broj
Zenitovih priloga ¢inili su i poetski tekstovi (Velimir Hlebnjikov,
Vladimir Majakovski, Aleksandar Blok, Sergej Jesenjin, Jarosalav
Seifert), te napisi o kazaliStu i plesu (Aleksandar Tairov), o
filmu (Jean Epstein) ili arhitekturi (Walter Gropius). Ve¢ina
inozemnih priloga objavljena je na izvornom jeziku, a prilozi
domacih autora otiskivani su i latini¢nim i ¢iriliénim pismom.
Osim Micica, koji objavljuje svoje tekstove u svim brojevima
Casopisa, krug suradnika iz Hrvatske i ostalih sastavnica
Kraljevine SHS §irio se i suzavao prema njegovim trenutac¢nim
sklonostima, a gotovo svaki broj pratili su sukobi unutar
zenitisti¢kog pokreta, kao i srazovi s predstavnicima druk¢ijih
umjetnickih i filozofskih nazora. Medu znacajnijim prilozima
domacih autora treba istaknuti dadaisticke tekstove Dragana
Aleksic¢a®™iTune Milinkovica, napise o filmu Boska Tokina,'s
poeziju Branka Ve Poljanskog,® Andre Jutronic¢a” i Marijana
Mikca® te brojne likovne priloge Vilka Gecana,” Vinka Foretica
- Visa,* Josipa Seissela (Jo Klek),> Mihaila S. Petrova®iJovana
Bijelica.
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12

14

Ritmi mojih slutnji, Zagreb
1919.; Spas duse, Zagreb
1920.; Istochi greh, Zagreb
1920.

“Dadaizam”, Zenit 3, 1921:

6; “Okolosvetski portret”,
Zenit 4,1921: 10-11. “Kurt
Schwitters dada”, Zenit 5,
1921: 4-6; “B-pesma-B”,
Zenit 8, 1921: 6; “Tatlin.
HP/s + Covek?”, Zenit 9,

1921: 8-9; “Fabrika lokota”,
Zenit 11,1922: 3; “Lud je
Covek”, Zenit 12,1922: 9-11;
“PiStaljka ide ulicom i gosp.
Tipka”, Zenit 13, 1922: 20-22.
“Na zaledu kino-filma”,
Zenit 9,1921: 12-13; “Etapna
postaja severni pol”, Zenit
11, 1922: 6.

Ljubomir
Micic,

Istocni greh.
Naslovna
stranica:
Vilko Gecan
Zagreb, 1920.
Privatna
zbirka,
Zagreb
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“Mladi reakcionari i novi
duh”, Zenit 2,1921: 1-4; “U
atmosferi cudesa”, Zenit 3,
1921: 2-3; “Kometa Pons-
Winnecke, Zemlja i Zenit”,
Zenit 5,1921: 9; “Sunce i
genije. Covek-sunce”, Zenit
6,1921: 2-3.

“U znaku kruga”, Zenit
1,1921: 13; “Kod frizera”,
Zenit 3,1921: 8; “Ekspres-
Groblje”, Zenit 7,1921: 6;
“Pesma broj 13”, Zenit 8,
1921: 9-10. “Laso materi

18

2

(-]

bozZjoj oko vrata”, Zenit 12,
1922: 12; “Nihilon”, Zenit 15,
1922: 33; “Kontraidiotikon”,
Zenit 19-20, 1922: 66.
“Pricam kudéi”, Zenit 24,
1923: n.p.

“Zenit-spektar”, Zenit 22,
1923: n.p.; “360:180=0",
Zenit 24,1923: n.p.

Ludak, Zenit 1,1921: 7;
Konstrukcija za portret
cinika, Zenit 2,1921: 3.
Portret Svicarskog kelnera,
Zenit 5,1921: 3; Portret

jednog Slovenca, Zenit 5,
1921: 11.

21 “Zenitisticko pozoriste.
Zavesa zenitistickog
pozorista”, Zenit 24, 1923:
n.p.

22 Autoportret, Zenit 6, 1921:
5; Linoleum, Zenit 8, 1921:
4; Linoleum, Zenit 9, 1921:
7; Rita, Zenit 10, 1921: 1;
Linoleum, Zenit 12, 1922: 12;
Zenit, Zenit 13, 1922: 22.

23 Borba dana i noci, Zenit 10,
1921: 7.

Vinko Foretic - Vis,
Portret jednog
Slovenca,
ilustracija u Zenitu
br.5, Zagreb 1921.
Privatna zbirka,
Zagreb

Mihailo S. Petrov,
Autoportret,
ilustracija u Zenitu
br.6, Zagreb 1921.
Privatna zbirka,
Zagreb
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Uz ¢asopis, Mici¢ je pokrenuo i “Biblioteku Zenit” u kojoj je Ivan Goll, Paris Brennt

objavljeno ukupno 12 naslova. Prvo izdanje u toj biblioteci bio ;iblmtt)eka Zenit 2,
. . .. . .. .. . agreb 1921.
je “Manifest zenitizma” (1921.), kojeg slijede knjige pjesama Privatna zbirka, Zagreb
Ivana Golla Paris brennt (1921.), Ljubomira Micica Stotinu vam
bogova (1922.), Aeroplan bez motora (1925), Antievropa (1926.) Ljubomir Micic,

. ’ . . ’ . ’ Kola za spasavanje
zbirke Branka Ve Poljanskog 77 samoubica (1923.), Panika pod Biblioteka Zenit 3,
suncem (1924.), Tumbe (1926.), pjesnicke zbirke Marijana Mikca Zagreb 1922.

. . . i birk b
Efekt na defektu (1923.), Fenomen majmuna (1925.), knjiga Mite Privatna zbirka, Zagre

Dimitrijevi¢a Mida Metafizika nicega (1926.) objavljena kao rad
anonimnog autora, te reprezentativni likovni album Archipenko
- Plastique nouvelle iz 1923. godine s pregovorom Ljubomira
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Miciéa. Svu svoju energiju i materijalna sredstva Micic je ulagao
u stalno propagiranje “ideologije” zenitizma i Sirenje kruga
suradnika. Cinjenica je, medutim, da je, zahvaljujuéi njegovu
temperamentu, taj krug bio vrlo promjenjiv i nestabilan te da je
Mici¢ povremeno ostajao posve usamljen u svojim naporima.
Najznacajniji doprinos ¢asopisa Zenit lokalnoj kulturnoj sceni
jest nastojanje na njezinu otvaranju prema radikalnijim oblicima
umjetnicke prakse i drukéijem razumijevanju umjetnosti $to
ga podupiru brojni tekstovi i informacije iz pera najistaknutijih
pripadnika (pojedina¢nih autora i umjetnickih grupa)

internacionalne avangarde. Istovremeno, Zenit je svoj medijski Leopold Survage, La Ville,
prostor ponudio i nizu hrvatskih umjetnika u ¢ijem radu naslovnica Zenita br. 6,
Zagreb 1921.

uredni$tvo Casopisa prepoznaje slicnu umjetnicku orijentaciju Privatna zbirka, Zagreb
ili barem odredenu sklonost prema konstruktivnijem,
racionalnijem pristupu problemima umjetnic¢kog oblikovanja.
Vec isamo shvacanje medija asopisa kao umjetnicke forme,
odnosno kao cjelovitog umjetnickog djela po sebi, znacajna

je inovacija dotad posve nepoznata u hrvatskoj meduratnoj
umjetnosti. Naime, za razliku od ostalih knjiZevnih i likovnih
Casopisa koji uz svoje priloge rijetko donose reprodukcije
likovnih djela, Zenit je graficki oblikovan kao kolaz u kojem je
jukstaponirana vizualna i tekstualna grada uoblicena primjenom
konstruktivistickih tipografskih rjeSenja. Osim reprodukcija
djela inozemnih i domacih likovnih umjetnika Leopolda
Survagea, Alberta Gleizesa, Vladimira Tatlina, Georga Grosza,
Roberta Delaunaya, Aleksandra Archipenka, Pabla Picassa,
Vasilija Kandinskog ili Josipa Seissela, vizualnoj atraktivnosti
Casopisa doprinose i brojni graficki prilozi autora kao $to su

Lajos Kassak, El Lissitzky, Laszl6 Moholy-Nagy, Karel Teige,
Louis Lozowick, Vilko Gecan i Mihailo S. Petrov. U vizualnom,
aliisadrzajnom smislu, posebno se istice Zenit br. 17-18 iz
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Lajos Kassék, Linorez,
naslovnica Zenita

br. 15, Zagreb 1922.
Privatna zbirka,
Zagreb



El Lissitzky, Zenit RS,
naslovnica Zenita

br. 17-18, Zagreb 1922.
Privatna zbirka,
Zagreb
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1922. godine posvecen “ruskoj novoj umjetnosti”. Uredili su

ga Ilja Erenburg i El Lissitzky, koji je i autor grafi¢kog rjeSenja
naslovnice. Uz reprodukcije klju¢nih djela ruske avangarde
(Lissitzky, Rod¢enko, Tatlin, Maljevi¢ i dr.), u tom je broju
objavljen i niz knjizevnih priloga (poezija Hlebnjikova i
Majakovskog?), Maljeviev manifest,* ¢lanak o suvremenom
teatru Tairova® te sinteticki tekst Ilje Erenburga i El Lissitzkog o
recentnoj ruskoj umjetnosti napisan upravo za taj broj Zenita.?®

Laszl6 Moholy-Nagy,
Linorez,

naslovnica Zenita

br. 19-20, Zagreb 1922.
Privatna zbirka, Zagreb
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24 “Pobeda nad solncem”,
Zenit 17-18,1922: 49.
“Slusajte hulje!”, Zenit
17-18,1922: 49-50.

26 “Zakoni nove
umetnosti”, Zenit 17-18,
1922: 53-54.
“Pozoriste je kolektivna
umetnost”, Zenit 17-18,
1922: 55-56.
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Karel Teige, Ljeto,
ilustracija u Zenitu br. 6,
Zagreb 1921.

Privatna zbirka, Zagreb



Istovremeno sa zenitizmom, na hrvatskoj se likovnoj sceni 28 “Ruska nova umetnost”,
Zenit 17-18,1922: 50-52.

29 Zenit 2,1921: 17.

dijelili stranice ¢asopisa Zenit, no ubrzo je doslo do Zestokog 30 “Dadaizam”, Zenit 3, 1921: 6.

odvijalaiaktivnost dadaista. U pocetku su dadaizam i zenitizam

sukoba izmedu njihovih glavnih protagonista i razdvajanja tih 31 “Kurt Schwitters dada”,
Zenit 5,1921: 4-6.

32 “Tatlin. HP/s + Covek?”,

u ozujku 1921. godine, Ljubomir Mici¢, pod pseudonimom Zenit 9,1921: 8-9.

dvaju likovnih fenomena. U drugom broju Zenita objavljenom

“Zenitista” objavljuje kratki tekst “Dada - dadaizam”** u kojem
kao posebna obiljezja dadaizma istice revolt, eksces, nihilizam,
odnos “nesvjesnog” prema “svjesnom” i prezir prema modernoj
umjetnosti. Mici¢ pritom naglasava kako je jedan od najvaznijih
ciljeva dadaista stvaranje novog jezika umjetnosti, a kao primjer
navodi Aragonovu pjesmu “Suicide”, ne navodeci ime autora. Na
kraju ¢lanka, Micic iskazuje eksplicitno negativan stav prema
takvoj umjetnickoj orijentaciji, tvrdnjom da je dadaisticki pokret
velika “komedija, moda i zabava”, ali nije “religija, uvjerenje
inova umjetnost”. No usprkos takvom, izrazito negativnom
stavu, napominje da ée u sljedecem broju ¢asopisa Zenit biti
objavljen ¢lanak o dadaizmu. Najavljeni tekst izlazi iduceg
mjeseca, a njegov autor bio je Dragan Aleksi¢, student slavistike
SveuciliSta u Pragu.*° Pisan je u formi manifesta koji sacinjava niz
nelogicnih reCenica, a izmedu pocetne tvrdnje “Umetnost bese
Cama, dosada” i zavr$nog usklika “Sve je dada!”, navode se sva
relevantna imena internacionalnog dadaizma (Kurt Schwitters,
Walter Serner, Melchior Vischer, Tristan Tzara, Hugo Ball, Marcel
Janco, Hans Arp, Richard Huelsenbeck). Uz tekst su objavljene
idvije dadaisticke pjesme istog autora. U narednim brojevima
Aleksi¢ postaje stalni suradnik Zenita, objavljuje dadaisticke
tekstove, pjesme i drame, a posebno zanimljivi bio je njegov
¢lanak posveceni radu Kurta Schwittersa®' i Vladimira Tatlina.3
Najagilniji Micicev suradnik bio je njegov brat Branko, koji
objavljuje pod pseudonimima “Virgil”, “Valerij” ili “Branko
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Ve Poljanski”. Neovisno o svojim zenitisti¢kim aktivnostima, Vladimir Tatlin,

. .. . .. o . Spomenik Trecoj
Poljanski je u tom razdoblju pokrenuo jos nekoliko ¢asopisa P < reco)
I o ] ) ] . i Internacionali;
medu kojima je bio 1 prvi hrvatski filmski magazin Kinofon.* Kazimir Maljevi¢,
Za vrijeme boravka u Pragu 1921. godine, koji u tom trenutku Suprematizam,

ilustracije u Zenitu
br. 17-18, Zagreb 1922.
u kojem se odvija intenzivna razmjena s ostalim europskim Privatna zbirka,

funkcionira kao znacajno srednjoeuropsko kulturno srediSte

sredinama, Poljanski Ce nastaviti i suradnju s Draganom Zagreb
Aleksi¢em zapocCetu na stranicama Zenita. Na tragu dvaju

predavanja berlinskih dadaista Raoula Hausmanna i Richarda
33 Svetokret (jedan broj),

Ljubljana, 1921; Kinofon
su odrzZana u Pragu u oZujku 1920., odnosno u rujnu 1921. (1-12), Zagreb, 1922.

Huelsenbecka, i jednoga predavanja Kurta Schwittersa, §to
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ine,* dvoii j 1 171 ¢ 1svoj Matthew S. Witkovsk
)
godlne d 0j1Ca umj etnika organlzlrat ceutom gradu 1SVO) 34 Ys
“Chronology”, u: Leash

javni nastup, kojim propagiraju zenitizam i dadaizam. Iako nisu )
) b, XOjim propagiraj Dickerman, Dada,

prisustvovali spomenutim nastupima njemackih umjetnika, Washington: National

nesumnjivo je da su Poljanski i Aleksi¢ o njima bili vrlo dobro Gallery of Art, 2006:

. . .. .. . . . 416-460.

informirani, a informacija se vjerojatno odnosila ne samo na oy e e,
35 “Vodnik dadaisticke cete”,

sadrZaj, nego 1 na formu tih javnih nastupa koja je, buduci bliska Vreme 3243, 1931., citirano

cabaretu, otkrivala izrazite simpatije avangardnih umjetnika prema: Dragan Aleksic,

Dada tank, Beograd: Nolit,

prema popularnoj kulturi. Prihvacajudi takav oblik djelovanja, 1678: 104-105.

Aleksic i Poljanski u njega ukljucuju i metode komunikacije
bliske politickoj agitaciji. Njihovo “predavanje” odrzano je u
jugoslavenskoj sali u Stepanskoj ulici u Pragu, vjerojatno u lipnju

1921. godine, a prema Aleksi¢evom opisu tog dogadaja,*s dvojica Kinofon br. 10, Tipografska
umjetnika nastupila su pred tisucu slusaca i izazvala kaos u Zagreb1922. lustracija
L. Privatna zbirka, u Kinofonu br. 4,
publici. Zagreb Zagreb 1922.
Privatna zbirka,
Zagreb
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Suradnja Ljubomira Mici¢a, Ve Poljanskog i Dragana Aleksic¢a
trajala je nesto viSe od godinu dana. Njihov sukob izazvalo je
Aleksicevo uporno inzistiranje na dadaizmu i nepristajanje
na klju¢ne odrednice zenitizma. Definitivni prekid suradnje
izazvao je Aleksi¢ev roman-groteska Provala gospodina Hristosa,
najavljen u “Biblioteci Zenit”. Iz Micic¢evih kratkih informacija
objavljenih u Zenitu3® dade se i§Citati Zestina toga sukoba: prema
njegovoj tvrdnji Dragan Aleksi¢ prestao je biti suradnikom
Casopisa, a optuZuje ga se i za prijetnje smrcu te pronevjeru
novca. Najavljeni roman nikad nije objavljen, niti je poznata
njegova daljnja sudbina. Ishod toga sukoba imao je, medutim,
neocekivano pozitivne rezultate: Mici¢ je nastavio izdavati Zenit,
dok su Poljanski i Aleksi¢ pokrenuli nove ¢asopise.

U svibnju 1922. Poljanski tako u Zagrebu objavljuje prvi
broj anti-dadaistickog ¢asopis Dada Jok. Osim njegovih
vlastitih ¢lanaka, u tom su izdanju objavljeni i tekstovi samoga
Miciéa i “Nine-Naj” (pseudonim Mici¢eve supruge Anuske).
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36 “Od urednistva”, Zenit 14,
1922: 32; “Iz zenitistickog
kriminala”, Zenit 15, 1922:
40.

Dada-Jok,
Zagreb 1922.
Privatna zbirka,
Zagreb

Branko Ve Poljanski,
Antidada konstrukcija,
ilustracija u Dada-Jok,
Zagreb1922.

Privatna zbirka,
Zagreb

Branko Ve Poljanski,
Dada-Jok kompozicija,
ilustracija u Dada-Jok,
Zagreb1922.

Privatna zbirka,
Zagreb
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Svi prilozi ilustrirani su fotografijama Poljanskog i Micica

te reprodukcijama kolaZa i slika Poljanskog i Petra Bauka,
zagrebackog krojaca i umjetnika. Premda je namjera casopisa bila
istaknuti zenitizam i negirati dadaizam, Poljanski je realizirao
vrhunsko dadaisticko (ili anti-dadaisticko) djelo, $to je primjer
paradoksa kojega Cesto susre¢emo u djelovanju avangardnih
umjetnika. Slicnim se postupkom Kurt Schwitters distancirao
od berlinske dadaisticke sredisnjice, te realizirao vlastiti, cjelovit
avangardni projekt Merz. Aleksicev ¢asopis Dada Tank izlazi iz
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Dada Tank,
Zagreb 1922.
Privatna zbirka,
Zagreb



tiska u Zagrebu tijekom lipnja 1922., a u rujnu ga slijedi Dada 37 Vidi reprint Mecano nos,
1-4/5, Leiden 1922-1923

. ¢ i javljen je niz priloga medunarodn
Jazz. U oba Casopisa objavljen je niz priloga medunarodne (Vaduz, Quarto Press, 1979).

dadaisticke scene - od Tristana Tzare, Kurta Schwittersa,
Richarda Huelsenbecka, do dvojice madarskih pjesnika koji
objavljuju pod pseudonimima “Erwin Ender” i “Adam Csont”.
Ostali suradnici, osim Aleksica, bili su Nac Singer, “Fer Mill”
(pseudonim Tune Milinkoviéa), Mihailo S. Petrov, Vido Lastov
1Jim Rad. Prilozi inozemnih autora tiskani su u prijevodima

ili, kao u slu¢aju Tzarinih tekstova objavljenih u Dada Jazz-u,

na francuskom jeziku. Sva tri spomenuta ¢asopisa realizirana

su kao cjelovito, kolazno dadaisticko djelo. Tako tekstove,
uoblicene radikalnim tipografskim postupcima, prate i s njima se
ispreplecu vizualna djela (slike, kolazi, fotografije, grafike). Rijec
je o postupku, koji radikalno dekonstruira uobic¢ajenu ¢asopisnu
formu, a najupecatljivije je primijenjen u oblikovanju ¢asopisa
Dada Jok, koji je, umjesto klasi¢nog prijeloma sa stranicama $to
se listaju, tiskan na jednom listu velikog formata preklopljenom
na nacin reklamnog prospekta. Sli¢nu formu kasnije je
primijenio Theo van Doesburg pri dizajniranju dadaistickog
Casopisa Mecano.

Znacaj Casopisa Zenit, Dada Jok, Dada Tank i Dada Jazz prelazi
granice lokalne sredine. Osim §to su odigrali klju¢nu ulogu u
propagiranju internacionalnih avangardi u Hrvatskoj, postali
suidijelom produkcije umjetnicke mreze srednjoeuropskih
umjetnickih avangardi. Oblikovani su kao cjelovito umjetnicko
djelo koje objedinjuje prosirene pojmove knjizevnosti i
vizualne umjetnosti, $to je obiljeZje koje ih pribliZzava nizu
sli¢nih, istovremenih avangardnih umjetnickih djela u drugim
europskim sredinama. Sva ta glasila, zajedno s njihovim
urednicima i suradnicima, odigrala su klju¢nu ulogu u procesu
afirmacije novih oblika umjetnickog ponasanja i djelovanja, ali
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iu paralelnom procesu radikalizacije odredenih problema koji
suiprije bili aktualni na hrvatskoj likovnoj sceni. Osim $to su
bili knjiZevnici, Ljubomir Mici¢, Branko Ve Poljanski i Dragan
Aleksi¢ djelovali su i kao vizualni, odnosno scenski umjetnici.

Ljubomir Mici¢ je tako, 1922 godine, poceo prikupljati zbirku
djela inozemnih i domacih avangardnih umjetnika stvarajuci
Zenitovu medunarodnu galeriju nove umjetnosti. Prvi postav
Galerije mogao se vidjeti u redakciji Zenita u Zagrebu krajem
1922 godine, a ukljuc¢ivao je djela Archipenka, Delaunaya,
Gleizesa, Grisa, Lisickog, Larionova, Moholy-Nagyja, Teigea
idrugih. Bio je to jedinstven i radikalan pothvat s obzirom na
Cinjenicu da se originalna djela predstavnika europske avangarde
nisu do tada mogla vidjeti u Hrvatskoj, a situacija se - uz
odredene izuzetke - nece znacajnije promijeniti niti u narednim
desetlje¢ima. Druga javna prezentacija Micic¢eve zbirke odigrala
se usijenju 1923 godine u Hrvatskom glazbenom zavodu u
Zagrebu, a prvotnom postavu tad su dodana jos i djela Vilka
Gecana. Mici¢ je ubrzo nakon toga napustio Zagreb i iduce, 1924.
godine, prezentirao cijelu kolekciju sakupljenih djela u Muzickoj
Sali Stankovi¢ u Beogradu. Jedan od autora koji je nastupio na
toj izlozbi pod pseudonimom Jo Klek, bio je i mladi zagrebacki
umjetnik Josip Seissel.

Josip Seissel autor je niza apstraktnih i konstruktivistickih
kolaza nastalih izmedu 1922.11925. godine, u doba njegove
intenzivne suradnje s Ljubomirom Mici¢em. Kljucan
Seisselov rad je Pafama (1922.), radikalno apstraktno djelo
nastalo pod utjecajem ruskog konstruktivizma. Seisselovi
radovi reproducirani su na stranicama Zenita i izlagani, osim

L . . . . D Aleksi¢
u Beogradu, na izlozbama u Bukurestu, Bielefeldu 1 Moskvi. ragan i exsic,
. i . . L ] Obilatosti berze creva,
Osim Seissela, jedan od najzastupljenijih autora na stranicama Dada Tank, Zagreb 1922.
Zenita bio je Branko Ve Poljanski. Njegovi dadaisticki kolaZi, Privatna zbirka, Zagreb

62



63

DARKO $IMICIC—STRATEGIJA U BORBI ZA NOVU UMJETNOST. ZENITIZAM | DADA U SREDNJOEUROPSKOM KONTEKSTU



upotpunjeni tekstovima, strukturirani su kao kolazirane 38 Ivan Flod, “Dada.
Povodom dadaisticke
matineje odrzane 20.
likovne djelatnosti Poljanskog obuhvaca inventivni dizajn knjiga VIl 1922. u Royal-kinu”,

iz “Biblioteke Zenit”. Posebno atraktivno i radikalno oblikovao Hrvatska obrana 187,
21. kolovoza 1922:2-3.

ilustracije iz matematickih i anatomskih knjiga. Drugi aspekt

je knjige Stotinu vam bogova, 77 samoubica i Efekt na defektu.
Zabiljezen je i podatak da je Aleksic¢ 1922. godine realizirao
iizlozZio u Osijeku jedno dadaistic¢ko djelo, reljef naslovljen
Projekcija ljubavi na Mjesec o kojem nemamo nikakvih drugih
podataka. Aleksic¢eva pjesma Obilatosti berze creva najradikalniji
je primjer vizualnog oblikovanja teksta prema Marinettijevom
principu “rijeci u prostoru”, kojeg kasnije Cesto susre¢emo kod
kubofuturista, dadaista i konstruktivista.

Navedeni autori realizirali su, osim svoji knjizevnih i
likovnih aktivnosti i nekoliko avangardnih scenskih predstava.
Tako je, nakon nastupa u Pragu, s grupom istomisljenika iz
Vinkovaca i Beograda (Slavko Slezinger, Vido Lastov, Mihailo S.
Petrov, Mirko Reich, Tuna Milinkovi¢ i drugi) Dragan Aleksic¢
organizirao dadaisti¢ku matineju u Osijeku u kolovozu 1922.
godine. Uz predavanje i recitiranje dadaisticke poezije izvedene
su tom prilikom dadaisticke drame iizloZena likovna djela,
auz originalna ostvarenja Petrova i Aleksica, pokazane su
reprodukcije radova Raoula Hausmanna, Francisa Picabije, a
mozda i Hansa Arpa, odnosno Liszla Moholy-Nagyja.* Takva
metoda komunikacije s publikom imala je karakter ekscesne
avangardne geste usmjerene propitivanju umjetnickog djela
kao neponovljivog, originalnog estetskog objekta, a identican
postupak primijenili su nesto ranije berlinski dadaisti na izlozbi
Dada-Messe iz 1920. godine.

Najcjelovitije scensko djelo zenitizma realizirao je u
prosincu 1922. godine Josip Seissel, zajedno s grupom svojih
Skolskih prijatelja okupljenih u Akademski klub Traveller u
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gombaoni Prve realne gimnazije u Zagrebu. Djelo se sastojalood s “Zenitisticko pozoriste.
tekstova Ljubomira Mici¢a, Branka Ve Poljanskog, Marinettija izzzif‘s:;n;'etl':zzngg
1 Golla, a njegovo izvodenje bilo je upotpunjeno svjetlosnim n.p.
efektima, plesom, sviranjem vergla, harmonike, klavira
ibubnjanjem. Seissel je za tu predstavu napravio plakat,
realizirao scenografiju i kostime. Sudimo li po reprodukcijama
tih kostima i zavjese,* Seissel je ostvario djela bliska
najradikalnijim ostvarenjima ruskog avangardnog teatra.
Predstava je rezultirala prvorazrednim drustvenim skandalom i
iskljucenjem svih njezinih sudionika iz §kole. Specifi¢ni oblikom
scenske djelatnosti mogu se smatrati “zenitisticke matineje”
1 “zenitisticka veCernja” (propagandna predavanja) §to ih je
tijekom 1923. u Petrinji, Sisku i Topuskom organizirao Marijan
Mikac.
Zbog nerazumijevanja sredine i Zestokog osporavanja
njihovih avangardnih stajalista, aktivnosti zenitista u Hrvatskoj
bile su kratkoga daha i bez znacajnijeg utjecaja na lokalnu
umjetnicku scenu. Sagledane s primjerene vremenske distance,
one se danas ukazuju kao uzbudljiv i nekoherentan niz dogadaja
koji pravovremeno ukazuje na potrebu promjene stanja na
nacionalnoj likovnoj sceni 20-ih godina. Zbog niza vrlo sloZenih
kulturno-historijskih razloga, individualni napori i dosezi
spomenutih avangardnih umjetnika nisu se mogli uklopiti u
tradicionalisticke okvire nacionalne kulture. No iz danasnje
perspektive njihov doprinos povijesti hrvatske umjetnosti bez
sumnje je od izuzetne vaznosti, inventivan i suglasan duhu
vremena u kojem je nastao.
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mjetnici iz rubnih europskih regija, kojima pripada

i Hrvatska, te posebice meduratna Rijeka, Cesto

bivaju potisnuti u svoju provincijsku zatvorenost

radeci pod utjecajima izvana, nerijetko liSenim
kriticke svijesti. Rezultat su neobicne, “iS¢aSene” pojave s
margina vladaju¢ih umjetnickih tokova. Unato¢ svemu, takva
se umjetnost iskazuje sa stanovitom dozom originalnosti,
zanimljiva upravo zbog te svoje posebnosti, osobnosti i
istrazivackog duha liSenog neke jaCe paske sredista. Isprva
zanemarivana, takva je meduratna umjetnost s margina vaznih
dogadanja i stilskog diktata, a daleko od svjetala pozornice,
iznjedrila nove vrijednosti i zanimljivosti, specifi¢nosti i
posebnosti, uplevsiilokalne, pucke elemente te je danas
predmetom izu¢avanja sa zamjetno liberalnijim prihvacanjem
mnogih nekorektnosti stila.

Rijeka je grad burne i zanimljive povijesno-politicke
proslosti, $to je bitno utjecalo na sastav stanovnistva, obicaje,
govor, medudrZavne pa i meduljudske odnose. Tu su se
mijeSali domaci nacionalni elementi (hrvatski) s osvajackima
(madarskim, talijanskim), pa su i Zivotni tokovi bili povremeno
burniji, napetiji ili leZerniji, ovisno o prevladavajucoj politickoj
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struji. Izgleda da je izmedu 1924. 1194 5. nametnuta drzavna
granica na uskoj Rjecini bila u¢inkovita prepreka mijeSanju
dviju kultura, jezika i svijetova - slavenskoga i romanskoga.
Rijecki umjetnici - Fijumani’ - koji su u Rijeci Zivjeli i stvarali,
nisu razumjeli hrvatski premda su se u svakodnevnom Zivotu
s njime susretali, a nisu imali nikakve potrebe prelaziti granicu
prema Hrvatskoj, odlaziti u Zagreb niti komunicirati s njegovom
kulturnom scenom. Bili su rodenjem, odgojem, obrazovanjem,
kulturom i duhom okrenuti Italiji, svojoj domovini (premda ih
je ona marginalizirala), iz koje su crpili inspiraciju, stvaralacke
uzore i poticaje, pa sva kulturno-umjetnicka dogadanja u
glavnom gradu Hrvatske i raznolike likovne pojave, ma kako
zanimljive bile, ni izdaleka nisu imale utjecaja na zbivanja u
Rijeci.?

Militantnim upadom u Rijeku rujna 1919. i vojnom upravom
do pocetka 1921., kontroverzni je poeta-ratnik Gabriele
D’Annunzio svojim osebujnim likom i djelovanjem uzburkao
ne samo lokalne politicare i vojne formacije, ve¢ i prosvjetno-
kulturni i umjetnicki, posebno damski, gradanski milje
Rijeke. Malen rastom, D’Annunzio je velikom i neobjasnjivom
mentalnom snagom, svojom idejom “Italia-Patria” i teznjom
da potalijanci sve i svakoga u svim podrucjima Zivota i rada,
uspjesno zarazio, inspirirao i aktivirao ne samo svoju vojnu
druzinu ardita, ve¢ naklonjene mu sve slojeve rijeckoga,
pretezito visokog drustva, te uspio uz pomo¢ odanih mu
razuzdanih legionara, 1920. stvoriti posebnu protofasisticku
Rijecku drZav(ic)u. Ubrzo je, poraZen sluzbenom talijanskom
vojskom, morao napustiti Rijeku, taj voljeni i, kako ga je zvao,
“napaceni grad” (citta holocausta) koji je 1924. anektiran Italiji.
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Od talijanskoga naziva

za Rijeku - Fiume -
dolazi pojam “Fiumani”,
koji oznacava njegove
stanovnike talijanske
nacionalnosti.

Razdoblje neposredno po
zavrSetku Prvoga i izmedu
dvaju svjetskih ratova,
osobito pocetak treceg
desetljeca 20. stoljeca,
vrijeme je Zestokih sukoba
motiviranih politickim
interesima Italije, koja je
bila najviSe zainteresirana
za posjedovanje Rijeke.

U tome su je snazno
podrzavale politicke
grupacije u samome gradu
i iz redova Talijanaiiz
redova rijeckih madarona,
koji su im se priklonili,
kao i iz redova domacih
pristalica talijanske
uprave. Svi zajedno, traZili
su prikljucenje Rijeke
“domovini” - Kraljevini
Italiji - $to se na koncu, i
dogodilo 1924. godine.



Futurizam u Rijeci 3 Ervin Dubrovi¢,

N . e . . . “D’Annunzijev ‘pasatizam’
O futuristickom se razdoblju u Rijeci malo zna izvan nje, premda o ANNHNZYEY pasatizal
i Marinettijev futurizam”,

su o tome razdoblju u svojim memoarskim objavama pisali u: E. Dubrovié, Na kraju
izravni sudionici, neki talijanski stru¢njaci, ali i neki istaknuti stoljeca, Rijeka: ICR, 1996:
33-38.

s .. . s siia
rijecki kulturnjaci poput Ervina Dubrovica,? Irvina LukeZica o Irvin LukeZic, “Sablast fu-

turizma lebdi nad Rijekom”,
Novi list-Mediteran 320, 20.

5.2001: 7.

Skupina
rijeckih futurista,
oko 1919.
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s AljoSa Puzar, “Pisani tragovi
rijeckog futurizma”, Zbornik
radova medunarodnoga
znanstvenog skupa Rijecki
filoloski dani, Rijeka, 1998.

6 Darko Glavan, “Od
karnevala do revolucije
(Futurizam u Rijeci
1914-1920)”, tekst
u katalogu izlozbe
Fijumani - rijecka situacija
1920-194.0, Rijeka: MMSU,
14.12.2006 -18.02.2007.

Naslovnica
manifesta rijeckih
futurista, 1919.

ili AljoSe PuZara,’ od kojih svaki na svoj nacin osvjetljava

neku dimenziju futuristi¢kog razdoblja u Rijeci. Za potrebe
kataloSkog prikaza kulturne atmosfere u Rijeci izmedu dvaju
svjetskih ratova za izlozbu Fijumani, Rijecka situacija 1920-1940
treba navesti tekst Darka Glavana o futurizmu u Rijeciu
D’Annunzijevo vrijeme,° dakle, neposredno pred razdobljem
obuhvacenim izlozbom. Taj tekst polazi od tzv. rijeckog manifesta
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koji nije datiran, pa ga se prema nekim (dvojbenim) podacima
datirau1914. ili pak 1919.,7 a prema tumacenju Claudije

Salaris iznesenom u knjizi Alla festa della rivoluzione,® rijec je

o karnevalskom, $aljivom tekstu u futuristickom stilu. No
PuZzarevo tumacenje i analiza rijeckoga Manifesta umjetnika
futurista pridoslih ovamo da rasvijetle slaboumnost kostobolnih
pasatista koji sline u ovom gradu,® kao i njegov zakljucak da je
“Rijecki futuristicki manifest jedini do danas poznat izvorni
Cisto futuristicki manifest tiskan na hrvatskom tlu”*° ¢ine se
primjerenijim. Osim toga, njegovo objaSnjenje ¢ini tu tiskovinu
i dodatno zanimljivom, skrecuci pozornost na deklariranje
futurizma kao ekstremne struje protivne svakoj kontroli,
priklonjene intenzivnom aktivnom Zivotu, slobodnoj ljubavi
iveselju, ukidanju vojne hijerarhije te ocrnjivanju svega sto je
suprotno takvim stajaliStima, a pri ¢emu se posebno negativno
apostrofira rijecki pjesnik Bruno Neri," koji je, po odlasku
futurista, bio jednom od pokretackih figura rijecke avangardne
likovne scene.

Medu D’Annunzijevim uniformiranim pristalicama, doslo je
iz Italije nekoliko istomisljenika i sljedbenika futuristickih ideja
Filippa Tommasa Marinettija. Oplinjeni strojno-tehnoloskim
invencijama, brzinom i razvojem aviona, automobilzma,

Zeljni bucnijeg i ubrzanijeg zivotnog tempa futuristi su bag u
politickom kaosu Rijecke drzave koju je, prvi puta u svijetu,
predvodio umjetnik - pjesnik, nasli idealan prostor divulgacije
svojih liberalnih futuristi¢kih ideja o ratu kao higijeni drustva,
revolucionarnom obrac¢unu s pasatistickim nasljedem
prezZivjele akademske umjetnosti i zastarjelog drustva. TeZili su
stvaranju viSe dinamike u u¢malom malogradanskom, ratom
devastiranom gradi¢u kakvim je tada postala Rijeka na samoj
udaljenoj granici Italije. Karizmaticni je D’Annunzio u Rijeci
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Na margini jednog od

dva originalna manifesta,
sacuvana u Archivio museo
storico di Fiume u Rimu,
rukom je napisan datum
kojega je Darko Glavan
procitao kao “22. veljace
1914.”, a AljoSa Puzar kao
“22. veljace 1919, no
zadnja bi se znamenka
mogla procitati i kao broj 7.
Vidi drugu biljesku, na

str. 226, uz peto poglavlje
knjige Claudije Salaris,
Alla festa della rivoluzione,
Bologna: Il Mulino, 2002.
Puni naslov rijeckog
manifesta, tiskanog u
rijeckom zavodu Minerva,
glasi: “Manifesto degli artisti
futuristi qui convenuti per
illuminare 'imbecillita dei
podagrosi passatisti che
sbavano in questa citta” (7
nepaginiranih stranica).

10 PuZar (1998).
1 Pravo ime Bruna Nerija, bilo

je Francesco Drenig.



bio kreator atmosfere liberalnosti drustva, promicanja novih = Grupica D’Annunzijevih
sljedbenika (legionara-

. . .. . . intelektualaca), planirala
Zena) tog, za njega, prihvatljiva ponasanja (razvoda, seksualnih je organizirati drustvo

odnosa (emancipacije Zena, razvoda brakova, vojnog angazmana

sloboda, homoseksualnosti, uZivanja droga, Zivota uskladena mislecih ljudi i pokret pod
imenom Yoga - unione

s prirodom, vegetarijanstva), uz snazan osobni utjecaj na di spirit liberi tendenti

mase vatrenim govorima o novom ustroju. Kao medunarodno alla perfezione (Zajednica
poznati pjesnik, D’Annunzio je magnetskom snagom privlacio slobodna duha Sto teZi
. . e . . savrsenstvu).
medunarodne avanturiste, poklonike anarhije 1 futuriste s Termin “revolucionarni
radikalnog umjetnickog djelovanja koji su doprinjeli Zivosti turizam” uvela je C. Salars,
(2002): 99.

sveopCe upravno-politicke dezorijentacije. Znacajnije osobnosti
ovih D’Anunnzijevih poklonika i duZznosnika Rijecke drzave
bile su: danski glazbenik i filozof Léon Kochnitzky (zaduZen za
medunarodne odnose), publicist Henry Furst (predstavnik tiska)
iz Amerike, sin bankara poljskog porijekla Ludovico Toeplitz
(ministar vanjskih poslova), pisac Mario Carli, ekstremni ardit,
politicki najangaziraniji futurista, izdavac rijecke novine La

testa di ferro i pjesnik Giovanni Comisso, utemeljitelj Yoge™

uz Guida Kellera, najbizarnijeg medu svima - §vicarskog
aviopilota, naturiste, vegetarijanca, nepredvidljiva ¢udaka -
gurua (pobocnik, akcijski sekretar), koji se po odlasku iz Rijeke,
nakon viSegodiSnjeg avanturizma po svijetu, nakratko prikljucio
futuristima u Rimu tek 1928. do svoje pogibije 1929.

Gostovanja raznih talijanskih intelektualca i politicki
obojenih futurista u D’Annunzijevoj Rijeci (tzv. revolucionarni
turizam)® zapocinju 1919. kratkotrajnim boravkom pokretaca
futurizma, Filippa Tommasa Marinettija. Odmah nakon marsa iz
Ronchija, oduSevljen se pojavio u Rijeci (obljepljenoj natpisima
“Italia o morte”), te radio stanicom na jahti Guglielmo Marconi
odasiljao fijumanske vijesti u svijet. Djelovao je politicki, a ne
umjetnicki, odrzavsi par vatrenih agitatorskih govora u Teatru
Fenice, kavani Budai i baru Hotela Lloyd. Ubrzo u Rijeku dolazi
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pjesnik Mario Carli koji odmah uspostavlja fascio futurista
fiumano, te djeluje ne samo politicki ve¢ i umjetnicki. Krajem
listopada, angazirajuci nekoliko ardita-amatera organizira u
Cast ardita, 28.1 29. listopada 1919. u komunalnom kazali§tu
Teatro Verdi futuristicku predstavu Teatro Futurista Sintetico.

U novinskoj je najavi naglaSeno da ce futurist Mario Carli prije
predstave dati publici obja$njenja prezentirajuci po prvi puta
rijeckoj publici ovaj novi tip kazaliSta. No predstava je, kako je
to ve¢ bilo i drugdje u Italiji uobicajeno, zavrsila negodovanjem
publike, sveop¢im naguravanjem i napustanjem prostora uz
zvizduke™ te osudom gradske uprave. Sljedeceg se dana pojavio
u La Vedetti nepotpisan ¢lanak Futurismo e concordia s rezolutnim
protivljenjem tako divljim predstavama neponovljivih rijeci
iurlika, apelirajuci na slogu koju ne treba remetiti nikakav
futurizam ni antifuturizam o ¢emu je vodio brigu ¢ak i voda
futurista Marinetti dok je boravio u Rijeci ne Zele¢i ni¢im
remetiti uredan, civiliziran Zivot gradana.’ Tu je vidljivo kako
se u to vrijeme u Rijeci paralelno javljaju dvije tendencije: jedna
vrlo tradicionalna i nacionalisticka, (gradanska, fijumanska) a
druga transgresivna, anarhisticka, razbaruSena (futuristicka,
arditska) koje su samo D’Annunziev autoritet i karizma drzale
pod kontrolom.

Futuristicko drustvo (Marinetti, Berchet, Keller, Scambelluri,
Cerati, Vecchi, Guglilmino...), koje se okupilo u Rijeci u vrijeme
D’Annunzijeve kratke vlade bilo je regrutirano iz sfere vojnog
djelovanja, ali su mnogi otprije bili poznati na planu futuristicke
literarnosti, piSuci novim tipografskim formama poeziju i
romane, bavedi se tiskanom rijecju daleko vise nego nego li
likovnoscu. U Rijeci je D’Annunzio financirao tiskanje tjednog
glasila La Testa di ferro' Ciji je idejni inicijator i glavni urednik
bio Mario Carli, a ¢iji je prvi broj izaSao 1. veljace 1920. Nad
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Vjerodostojne dokumenata
o stvarnim umjetnickim
futuristickim dogadanjima
i artefaktima zasad nije
moguce utvrditi, bududi

da su poslijeratni arhivi
meduratne rijecke vlasti
razneseni i dijelom unisteni,
a dnevne novine nisu pratile
bas sva gradska dogadanja
poput istupa futurista,

koji su se, kao incidentni
politicki govori, odrzavali

u kazaliSnim kucama,
barovima, kavanama ili po
trgovima.

“La Vedetta d’Italia”, Fiume
56/1,30.10.1929: 2.

Naslov La Testa di ferro /
Zeljezna glava/, aluzija je
na ritualno brijanje glave
pri “vatrenom krstenju”
Kellerovih avijaticara.



naslovom je bila otisnuta crna silueta bojnog vozila s motom Nije v Me ne frego/ Nije me briga
/ ovaj motto, uz himnu

Giovinezza i slogan Chi non
bez obzira na sav rizik i opasnosti, a u podnaslovu je stajalo da je ¢ con me ¢ contro di me, chi

me briga,” kao izraz arditskog odgoja i odlu¢nosti da napreduju

to “libera voce dei legionari di Fiume”*® u kojem je, uz politicke, non € con noi ¢ contro di noi
(Tko nije sa mnom protiv

bilo i futuristickih literarnih priloga. Nakon zavrSene fijumanske ; .
mene je, tko nije s nama

avanture u sijecnju 1920. i preseljenja urednistva u Milano, protiv nas je) preuzimaju
od travnja do studenog 1920., u podnaslovu stoji “Giornale del faisti nakon svog
osnivanja.

: 2 19
fiumanesimo”. 18 Libera voce dei legionari

di Fiume / Slobodan glas
rijeckih legionara.

19 Giornale del fiumanesimo/
Novine fijlumanstva.

Naslovnica
Casopisa La
Testa di Ferro,
1919.

75 DAINA GLAVOCIC—D’ANNUNZIO | RIJECKI FUTURIZAM



Nekolicina arditskih intelektualaca je u Rijeci pred ljeto 1920.

osnovala druétvo Yoga, avangardni pokret kao podrsku revoluciji
koju je proveo u politici D’Annunzio-umjetnik ostvarivsi novu
politicku tvorevinu Slobodnu rijecku drzavu.?° Ovu je revoluciju
odmah podrzala berlinska Dada, zbog nekih sli¢nih odrednica
(spontanost, nelogicnosti, destruktivnost, orijentalizam).
Prilikom uobicajene proslave 15. lipnja, Dana sv. Vida, rijeckog
zaStitinika, koji je zavr$avao svecanim tradicionalnim balom,
pripadnici su Yoge reagirali zbornikom Citta di vita - Il ballo di

S. Vito u uredniStvu Mina Somenzija, tiskanom na 16 stranica

u kapucinskoj tiskari Miriam. Zbornik sadrzi tekstove Kellera,
Comissa Kochnitzkog, te apel rijeckim Zenama Done!!!
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Yoga, Rijeka,
1920.

20 Gabriele D’Annunzio,
“Fondiamo in Fiume d’ltalia,
nella Marca orientale d’Italia,
lo Stato libero di Carnaro (...)
il 12 settembre incomincera
la nostra vita nuova” /
Ustanovimo u talijanskoj
Rijeci, u istocnoj pokrajini
Italije, Slobodnu drzavu
Kvarnera (...) 12. rujna
zapocinje nas novi Zivot/,
Milano: Mondadori, 1974.



Medu poklonicima nove rijecke politike i avanturistickog
miljea s marSem iz Ronchija pojavio se 1919. legionar Umberto
Gnata*' koji se, osim slikarstvom, kiparstvom i arhitekturom,
bavio inovatorskom zamisli aparata sinkromofona kojim bi se
zvukovi i tonovi pretvarali u obojenu svjetlost prikazivanu
na ekranu. Tu njegovu umjetnicku opsesiju moZze se povezati
s futuristickim pokusajima koje je provodio muzicki futurist
Luigi Russolo u svojoj L'arte dei rumori (1913.), izmi$ljajuci za
performanse instrumente za buku (intonarumori).

Rijeka je nakratko za neke ardite i legionare futuriste bila
doslovno Citta di vita. Izazovima gradanstvu i stanovnicima
Rijeke bila su uz mnoge ispade i razna drustva poput onog Circolo
dell’Assurdo i nadimci koja su bili u modi: Fiamma, Fiammeta,
Lodoletta. Mnogi su od tih aktivista zbog svog ekstremizma u
Rijeci boravili tek nekoliko mjeseci, nakon ¢ega su zamoljeni
da je napuste zauvijek (Carli, Kochnitzky), nastavivsi svoje
futuristicko djelovanje u Milanu i drugdje. Ali, ni D’Annunzijeva
drZava nije dugo potrajala, tek do intervencije talijanske
regularne vojske i Krvavog BoZi¢a 1920., kada je Rijeke postala
Citta di morte.

Rijecka meduratna llikovna scena

Nakon futuristickog kaosa i odlaska arditske legionarske vojske
iz grada, nakon aneksije Rijeke Italiji 1924., te nakon uspostave
koliko toliko normalne Zivotne kolotecine krajem treceg
desetljeca, nekolicina se rijeckih mladih umjetnika nametnula
ibila Zeljna novih ideja i novog izraza koji ih je sve zanimao,

a kojeg mozemo podvesti pod lokalnu inacicu (V. Malekovic)
odjeka centralnoeuropskih kubokonstruktivistickih teznji, kao
izemljopisno najblizeg podrucja utjecaja, sjevernotalijanske
futuristicke umjetnosti Venecije-Giulije i Friulija. S tog su

21 Umberto Gnata (Braganze
1879. - Rim 1955.) rano
je ostao bez roditelja,
ucio slikati, te preselio
u Torino gdje 1906. otvara
studio. Kasnije upisuje
Likovnu akademiju u Firenci
(akt, klasa G. Fattori), a
izmedu 1911. 1 1913. radi na
oblikovanju sinkromofona,
aparatu za sinkronizaciju
tona i boje, kojim dospijeva
u Isis Film u Genovi. Bavio
se ilustracijom, slikarstvom,
kiparstvom i arhitekturom.
Kao tridesetsedmogodisnji
dobrovoljac odlaziu
Prvi svjetski rat, a na
Krasu dolazi u kontakt
s D’Annuzijem. Slijedi ga
u osvajanju Rijeke gdje
Ce procvasti njegova
politicka i umjetnicka
karijera. Izradio je vise
ilustracija, slika i skulptura
politickoga sadrzaja, te
1924. i trijumfalni slavoluk
za proslavu pripajanja Rijeke
Italiji. Godine 1935. odlazi iz
Rijeke u Veneciju, Genovu
te konaéno u Rim, u kojem
ce i umrijeti.
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podrucja u razdoblju izmedu dvaju svjetskih ratova, preko
izlozaba i literature, na rijecke autore utjecali umjetnici poput
Giacoma Balle, Fortunata Depera, Prampolinija, Umberta
Boccionija, Luigija Russoloa te neki tr§¢anski autori koji suu
svojoj sredini bili u sli¢cnom poloZaju kao i rijecki, ali su do njih
- s obzirom na Trstu bliZa jaca duhovna zracenja iz vecih sredista
poput Milana, Gorice i Padove - utjecaji stizali brZe, izravnije i
snaznije.

Uzimajuci u obzir rijecku politicku situaciju i pripadnost
Madarskoj prije Prvoga svjetskog rata te akademsko Skolovanje
u Budimpesti dvaju najistaknutijih umjetnika tzv. rijecke
avangardne grupe, Romola Venuccija i Ladislaoa de Gaussa,
ne treba iskljuciti ni utjecaj ideologije i nacina rada madarskog
aktivizma, odnosno budimpestanske grupe Osmorice (Nyolcak:
Berény, Cigany, Czobel, Kernstock, Marffy, Orban, Por, Tihany)
koja je imala zapaZene domace i inozemne nastupe svojih
predstavnika za koje se moze pretpostaviti da su, kao i azurni
medunarodni ¢asopisi Ma i Tett, bili poznati i nadobudnim
rijeckim studentima likovne Akademije u Budimpesti.

Iako je Rijeka oduvijek bila smjestena na hrvatskom tlu,
taj je grad zbog povijesnih zbivanja i politike povremeno bio
izvan hrvatskih granica i uprave. Tako je bilo i u meduratnom
razdoblju, kada je Rijeka potpala pod Italiju, pa s hrvatskom
(zagrebackom) likovhom scenom toga razdoblja, zbog
politicke situacije i zemljopisnih odrednica, nije imala gotovo
nikakvih doticaja, kao ni s Pragom i tamo$njom pojavom
vrlo zanimljivog ceskog kubizma (B. Kubista, E. Filla, O.
Guttfreund, A. Prochazka, V. Benes, J. Capek, K. Teiges), s kojim
su se neposredno susreli u svojim duzim ili kra¢im boravcima
onodobni zagrebacki, odnosno hrvatski, umjetnici Uzelac,
Varlaj, Gecan ili Trep$e, sudionici poticajnog Proljetnog salona.
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Rijecka avangardna grupa 22 Rijecki sindikat bio je jedna
od sekcija Regionalnoga
faSistickog umjetnickog
¢lanova umjetnickog sindikata (Sidacato Fascista di Belle Arti della sindikata Venecije Giulije,

Zarijecku likovnost vazne su skupne i samostalne izlozbe

Provincia del Carnaro - Fiume®*) osnovanog 1928., u koji su trebali koji je, pak, bio dijelom
udruzenih regionalnih

faSistickih umjetnickih
bi pla¢anjem ¢lanarine od 1935./1936. i postivanjem pravila, sindikata triju Venecija.

biti ukljuceni svi akademski obrazovani likovni stvaratelji kako

mogli redovito izlagati na godi$njim gradskim izlozbama, Imao je sjediSte u Via
Manzoni 1, a prvi tajnik,

odnosno postavljeni
meduregionalnim i drzavnim izlozbama Italije. Takvo povjerenik, bio je slikar
Umberto Gnata.

a u slucaju uspjeha, biti predstavljeni i na medugradskim,

sudioni$tvo omogucavalo im je osvajanje otkupnih i pocasnih
(novcanih) nagrada razli¢itih razina, a time i ve¢u prodajnu
vrijednost slika.

Istovremeno, neki mladi, za politiku nezainteresirani, rijecki
umjetnici (Romolo Venucci, Ladislao de Gauss, Miranda Raicich,
Maria Arnold, Anita Antoniazzo) borave na studijama izvan
Rijeke, u obliznjim europskim zemljama i gradovima (Venecija,
Milano, Firenca, Budimpesta, Graz, Miinchen), ostajuéi izvan
svih turbulentnih politi¢kih dogadanja 1919.11920. godine.
Povratkom sa studija u Rijeku, nakon njena prikljucenja Italiji
iuspostave talijanske uprave, bolji rijecki likovnjaci, kao i oni
privrzenirezimu, u tim vremenima pronalaze svoje mjesto
bilo kao sposobni i nadareni slobodni umjetnici ili kao djelatni
aktivisti ¢vrste faSisticke organizacije umjetnickih sindikata,
koje je rimski rezim korporativizma pomno organizacijski
isplanirao i kapilarno sproveo od Rima do najudaljenije gradske
sindikalne podruZnice. Time je svim ¢lanovima sindikata
umjetnika bilo omoguceno stvaranje, izlaganje, otkup djela
iopstanak.

Iz tradicionalnog rijeckog slikarskog prosjeka u meduracu je
odskocila mala, avangardna skupina mladih Rijecana Skolovanih
u Budimpesti (Romolo Venucci, Ladislao de Gauss), Firenci i
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Romolo Venucci,
Dekomponirani

akt (figura cubista),
1927., Muzej
moderne i suvremene
umjetnosti, Rijeka

Romolo Venucci,
Tvornicki dimnjaci,
1927., Muzej
moderne i suvremene
umjetnosti, Rijeka

Romolo Venucci,
Portret Francesca
Dreniga, 1935., Muzej
moderne i suvremene
umjetnosti, Rijeka
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Miinchenu (Maria Arnold, Miranda Raicich), Veneciji (Anita
Antoniazzo-Bocchina i Odino Saftich) te drugdje u Europi
(Sigfrido Pfau). Bududi da se njihovo slikarstvo poprilicno
razlikovalo od uobicajene rijecke konvencionalne likovne
produkcije i standardnoga gradanskog ukusa, ubrzo ih se pocelo
dozivljavati kao organiziranu umjetnic¢ku skupinu okupljenu
oko intelektualca, pjesnika, publicista, prevoditelja, prosvjetara
i politickog aktivista Francesca Dreniga (alias Bruna Nerija).
Spomenuti rijecki avangardni autori zbog umjetnickog su
opredjeljenja, sli¢nih stavova i iskaza, organiziranjem agilnoga
“rijeckog avangardnog kruga” i ucestalih grupnih nastupa, bili
upuceni i na zajednicko izlaganje, ¢ak i izdvojenu prostoriju
unutar grupnih izlozbi. Po¢etkom 30-ih ta grupa rijeckih
“modernista” dobiva podr$ku i alternativni izlozbeni prostor
u fotografskoj radnji Emira Fantinija - dvoranu Permanente,
u samom centru grada.
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Romolo Venucci,
Strah, 1927.,
Muzej moderne
isuvremene
umjetnosti, Rijeka



Avangardnoj grupi, koja se oformila i djelovala u Rijeciu
Cetvrtom desetljecu 20. st. pripadaju fijumanski akademski
umjetnici Romolo Venucci, Ladislao de Gauss, Marija Arnold i
Miranda Raicich te Anna Antoniazzo Bocchina fotografijama.
Neka njihova djela (na pr. Venuccijev kubo-konstruktivisticki
ili futuristicki crtezi ugljenom, mracne slike Pogreba,
Dekomponirani akt, portreti Dreniga, Lodoletta ili Adolescent)
nisu mogla biti odmah shvacena ni prihvacena u rijeckoj
tradicionalnoj gradanskoj sredini gdje su mjerilo ukusa bile
standardne realisti¢ke vedute i marine, impresionisticki
ugodeni prikazi uljepSane stvarnosti, gdje su se cijenile i rado
kupovale koloristicki vedre slike rijeckih motiva Carla i Marcella
Ostrogovicha, te drugih prosjecnih domacih i gostujucih
talijanskih slikara srednje i starije generacije.

Slikarstvo avangardne grupa obiljeZeno je snaznim,
ekspresivnim crtezom i bojama te kubiziranim stilskim
izrazom, uz natruhe nekih drugih, indirektno usvojenih
strujanja srednjoeuropskog podrijetla (iz Njemacke, Rusije
preko Ceske Ili Pariza te, osobito, Italije). Bududi da se
poprili¢no razlikovalo od uobicajene rijecke konvencionalne
likovne produkcije i standardnoga gradanskog ukusa, nerijetko
nastupi te rijecke avangardne grupe izazivaju burne (negativne)
reakcije publike i kritike. Jedini koji ih razumiju, zastupaju u
tisku i tumace svojim pozitivnim kritikama jesu ve¢ spomenuti
sugradanin Francesco Drenig te Silvio Benco, priznati i uvaZeni
likovni kriticar iz Trsta, Cija se rije¢ bez pogovora postovala, a
koji pohvalno piSe upravo o radu Romola Venuccija, Ladislaoa
de Gaussa te Marije Arnold.
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Romolo Venucci,
Apstraktna
kompozicija
(Oblici), 1929.,
Muzej moderne
isuvremene
umjetnosti,
Rijeka



Romolo Venucci
Najistaknutiji u rijeckoj avangardnoj grupi svakako je bio slikar
Romolo Venucci. Njegov je akademski realizam nakon povratka
sa studija, od 1927. godine, krenuo k ekspresivnosti linije i boje u
slikama i koloriranim crtezima, ka gestualnosti poteza, redukciji
detalja i oblika. Stremeci sve viSe pojednostavljenju forme,
pojacavao je o$trinu linije, umnoZavao paralelno crtovlje isti¢uci
time zatamnjenja, udubine i sjene, granice volumena, oblikujuci
novu realnost i prostor tamnijim i svijetlijim nedefiniranim
plohama. Narativnost se polako gubi a forma prevladava. Crtez
je vremenom postao sigurniji i ¢vr$ci, a tema sve manje vazna,
iako jos uvijek prepoznatljiva: autoportreti, prikazi djecaka
(Mida) i sijedog starca ili Zenski aktovi (stojeci, sjededi ili lezeci).
Nedefiniranih portretnih osobina, ¢esto i nedovrSenih krajeva
ekstremiteta, ti se ljudski likovi pretvaraju u jedini cilj crteza:
linerano oblikovanje i definiranje volumena u nedefiniranom
prostoru.

Venucci je u razdoblju izmedu dvaju svjetskih ratova ostvario
osobnu inacicu kubokonstruktivisti¢kog crtezZa, s primjesama
i ponekim elementima navedenih smjerova kojima je pridodao
ponesto snazne ekspresije bojom, jake gestualnosti te dozu
teSkog pesimizma u sadrzaju i atmosferi. To se osobito odnosi
na male skice i crteZe, pripremne radove za buduce velike
kompozicije u ulju Tragican prijelaz (Tragitto tragico), odnosno
Izbjeglice ili Ruski emigranti, Povorka gladi (Corteo della fame).
Svim je skicama zajednicki specifican prikaz kolone pogurenih,
iscrpljenih, nakrivljenih likova gotovo slomljenih vratova, s
pognutim (odrubljenim?) glavama klonulim na prsa. Tuzne su
to povorke ljudskih likova, zapravo aveti koje se beSumno vuku
mracnim i praznim prostorom neobic¢no upecatljiva, tragi¢na
ozracja §to isijava iz grupa tih nesretnika. Jos je viSe zlosutna
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Romolo Venucci,
Tragitto tragico, 1930.,
Muzej moderne
dimenzijama, svojim ekspresivnim kompozicijama i bojama isuvremene umjetnosti,
Rijeka

ugodaja u koloriranim minijaturama biblijske vjecne teme
o grijehu, kajanju i kazni u crtezZima koji, iako neveliki

docaravaju u povijesti ¢ovjecanstva veliku dramu o kazni
raspecem, skidanju s kriZa, oplakivanju (Delitto, castigo,
rimorso...).

Analizirajudi tretman volumena vidi se razvoj u dva
smjera: jedan koji je usredotocen na kristalicno, o§trokutno
mrvljenje, razbijanje, lomljenje volumena u manje dijelove do
neprepoznatljivosti (podsjecajuci na rezultate poduka iz pariske
lhoteovske Skole), a sve joS ispresijecano snaznim linijama,
raznolikim plohama u prostoru ¢ime se pribliZava specificno
izlomljenom crtezu talijanskih futurista; drugi smjer vodi k
integraciji, saZimanju i zaobljavanju volumena i oblika ljudskog
lika i predmeta, odbacujuci detalje i svodeci sav prikazan sadrzaj
na embrionalne saZete forme (navodeci nam misli na onodobni

86



trend u Italiji s teznjama povratku klasi¢nim, ¢vrstim Romolo Venuccl,
Skica za Tragitto tragico,

1930., Muzej moderne
U ovu se cjelinu mogu ubrojiti crtezi pastelom figura i suvremene umjetnosti,
Rijeka

oblicima, tj. specificno talijanskom pokretu Valori plastici).

zaobljenih formi, koji prikazom napetih oplo§ja i oblina
volumena sugeriraju studije za buduée skulpture, od kojih

su neke doista dozivjele svoju potvrdu izvedbom u
trodimenzionalnom obliku (Portret majke, Portret supruge,
Kupacice, Forza della volonta), dok za druge nemamo

opipljiva dokaza. No ti su crtezi i skulpture zanimljivi

zbog Venuccijeva azurnog uklapanja u prevladavajudi trend
povratka redu,* stvaranja figuracije novim ¢vrstim plasticitetom
i voluminozno$¢u, teznjom ka interpretaciji klasicnog nasljeda,
te je gotovo sukladno tekuéim dogadanjima u obliZnjim, tada

grani¢nim talijanskim pokrajinama. U ovu bi se kategoriju 23 Ritorno all’ordine - povratak
redu futuristi su ismijavali
kao znak tradicionalizma i
se smatra jednom od rijetkih futuristickih skulptura nasega tla, Konzervatizma.

mogla uvrstiti i skulptura Forza della volonta (1933.-1934.) koja
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Romolo Venucci,
Snaga Volje,
1933.-1934. (1995.).,
Muzej moderne
isuvremene
umjetnosti, Rijeka



ali koja svojom voluminozno$cu i tezinom zaobljenih masa * Ovaj je tekst, u neznatno
izmijenjenom obliku,
T, . objavljen pod naslovom
Sagledavajuci u cjelini vrijeme treceg i Cetvrtog “Avangardne likovne

tendira novom palsticitetu sredine tridesetih.

desetljeca 20. st. kada se u Rijeci deSavaju svojevrsni ekscesi pojave u Rijeci” u katalogu
izlozbe Prodori avangarde
u hrvatskoj umjetnosti
turbulencijama neposredno nakon Prvog svjetskog rata 1919.- prve polovice 20. st.,

avangarde, zakljucujemo da su oni bili omogucéeni politickim

1920. kratkotrajnim boravkom talijanskih futurista u Rijeci, Zagreb:Muzej suvremene
te u tridesetim godinama formiranjem tzv. rijecke avangardne umetnostl, 2007
grupe. Ako se prihvacanje stilskih novosti, posebice avangardnih
pojava, u nekoj sredini temelji na ostvarenim preduvjetima u
umjetnosti doti¢ne sredine ili podrudja, te ako s toga stajaliSta
sagledamo futurizam u Rijeci i (zaka$njele) avangardne pojave na
rijeckoj meduratnoj likovnoj sceni, zaklju¢ujemo da su te pojave
uvjetovane specificnim snaznim, ali kratkotrajnim, utjecajima
izvana, a ne rezultati kontinuiranog razvoja likovnosti u samome
gradu. Vie su to slucajevi uspje$nog ishoda indirektno usvojenih
strujanja srednjoeuropskog podrijetla, kratkotrajnog daha i tek
pojedina¢nih dometa.
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Petar Prelog

Refleksi
povijesnih
avangardi



zuzmemo li djelovanje umjetnickog kruga oko ¢asopisa
Zenit i pojedinaca koji su razvijali dadaisticke umjetnicke
strategije,’ a Cija su dostignuca bila relativno izolirana
ibez siroke drustvene potvrde, ali s neospornom
umjetnickom vrijedno$éu, mozemo ustvrditi da radikalne
avangardne tendencije nisu presudno oblikovale hrvatsku
likovnu umjetnost u meduratnom razdoblju. Iako je, primjerice,
ve¢ 1909. u ¢asopisu Savremenik objavljen ¢lanak o futurizmu
i prijevod Marinettijeva manifesta, a znanje o avangardnim
pokretima nije bilo malo, drustvo okrenuto tradicionalnim
vrijednostima kulture, pa i likovne umjetnosti, nije dopustalo
¢vrsto ukorjenjivanje radikalnih avangardnih polazista.
U meduratnom Ce se vremenu tako pojavljivati refleksi
pojedinih povijesnih avangardi (ponajprije u slikarstvu i
grafici) koji ¢e dovesti do potpunog zaZivljavanja umjerenih
modernistickih paradigmi. Zelimo li pobliZe proniknuti u
nacine kojima su se elementi povijesnih avangardi pojavljivali
u hrvatskoj umjetnosti, prihvativsi opée teze da je unutar
srednjoeuropskoga prostora avangarda ujedno regionalno
raznolika i internacionalnas te da su umjetnici iz podrucja koja
nisu izravno pripadala zapadnoeuropskoj umjetnickoj evoluciji

Vidi poglavlje u ovoj knjizi:
Strategije u borbi za novu
umjetnost. Zenitizam i
dada u srednjoeuropskom
kontekstu.

“Il Futurismo”, Savremenik 3,
1909: 175-176.

Timothy O. Benson,
“Introduction”, u:

Central European Avant-
gardes: Exchange and
Transformation 1910-1930,
ur. Timothy O. Benson,
Los Angeles: LACMA,
Cambridge: MIT Press,
2002: 16.
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bili primorani preoblikovati progresivne stilove da bi zadovoljili
lokalne potrebe, a ujedno se povoditi za ocekivanjima o tome
kako moderna umjetnost mora izgledati,* treba ponajprije
imati na umu putove kojima su avangardni impulsi stizali u
lokalnu sredinu i stvarali novo kulturno okruzje te karakter
prilagodbe kojoj su izvorni oblikovni elementi bili podvrgnuti.s
Geneze takvih preoblikovanja kompleksne su i viSeslojne, pa
se iz njih mogu i$citati znacajke lokalnih situacija odredene
drustvenim i politickim okolnostima. Drugim rije¢ima, iako je
situacija izvan zapadnoeuropskih avangardnih srediSta u opéim
karakteristikama sli¢na - zbog asimilacije stranih ideja u vlastiti
kulturni okvir avangarde su u svim perifernim podrucjima
u isto vrijeme i eklekticne i originalne® - likovna produkcija
unutar svakog nacionalnog i kulturnog entiteta odlikovala
se specificnostima uvjetovanim naslijedem i suvremenom
situacijom. Tako Ce se nagnuca avangardnim tendencijama
bitno razlikovati i u kulturno bliskim sredinama, bez obzira na
drZavnu zajednicu kojoj su pripadale prije Prvog svjetskog rata ili
kojoj su nakon njega pristupile. Primjerice, ceSka ¢e umjetnost,
posebice u kontekstu dodira s povijesnim avangardama i
primjenom avangardnih iskustava, imati malo toga zajednickog
s hrvatskom umjetnosti, a razlike izmedu tijekova srpske,
slovenske i hrvatske umjetnosti, usprkos pojedinih zajednickih
elemenata, takoder ce biti jasno uocljive. Specificni nacini na
koje su pojedinci i skupine u Hrvatskoj reagirali na avangardne
pojave u likovnoj umjetnosti meduratnog razdoblja te tako
oblikovali umjereno modernisticko okruzje umnogome ce
odrediti i opce razvojne linije hrvatske umjetnosti dvadesetog
stoljeca.

Prije nego §to razmotrimo dominantne tendencije koje su
se pojavljivale u sklopu Proljetnog salona kao jedinog oblika

92

4 Steven A. Mansbach,

“Methodology and Meaning
in the Modern Art of
Eastern Europe”, u: Central
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Context”, u: Impossible
Histories - Historical Avant-
gardes, Neo-avant-gardes,
and Post-avant-gardes in
Yugoslavia, 1918-1991, ur.
Dubravka Djuri¢ i Misko
Suvakovié, Cambridge: MIT
Press, 2003: 39.



“organiziranog i kontinuiranog kolektivnog djelovanja”

na podrucdju likovnih umjetnosti svojega vremena,” valja
upozoriti na umjetnika ¢ija se djela ne mogu vezati uz utjecaj
avangardi, ali koji je u nekoliko godina prije svoje rane smrti
1918. godine ostavio dubok trag u umjetnickom Zivotu
Zagreba. Mladi intelektualci koji su se okupljali u zagrebackim
kavanama predratnih i ratnih godina druzedi se, razgovarajuci
0 umjetnosti i razmjenjujudi ideje, smatrali su upravo slikara
Milana Steinera glavnim autoritetom u pitanjima suvremene
umjetnosti. Dobavljao je knjige iz europskih umjetnickih
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sredi$ta, raspravljao o Cézanneovoj umjetnosti, ekspresionizmu
i kubizmu te pratio berlinski ¢asopis Der Sturm, pridonoseci
naprednom intelektualnom ozracju i jacanju svijesti o
pripadnosti europskom kulturnom prostoru.® I na taj su se nacin,
izvan institucija (u kavanama, koje su posvuda u Europi bile
vazno mjesto uoblicavanja naprednih umjetnickih stavova),
zahvaljujudi informiranim pojedincima i zainteresiranom
uskom umjetnickom krugu, stvarale pretpostavke za jaci uzlet
hrvatskoga modernizma.

Osnivanje Proljetnog salona, izlozbene manifestacije
koja je na dvadeset i Sest odrzanih izlozaba izmedu 1916.
11928. godine® bila mjestom sabiranja i apsorbiranja raznolikih
utjecaja onovremene europske umjetnosti, vazan je dogadaj
za hrvatsku umjetnost, ali i kulturni Zivot uopce. Bila je to
pocetna tocka korpusa hrvatske meduratne umjetnosti. Takoder,
izloZbe Proljetnog salona bile su i odraz odnosa umjetnosti
i kapitalistickog druStva: sve su bile prodajnog karaktera,
a zahvaljujudi tomu intenzivnije se razvija i trziste za djela
suvremene umjetnosti. Siroko zasnovana platforma Proljetnog
salona, otvorena razlicitim idejama i poetikama, bez cvrsto
formuliranog umjetnic¢kog programa, omogucavala je afirmaciju
umjetnicima mlade generacije i artikulaciju mnogih inovativnih
tendencija. Upravo ¢e ta mlada generacija umjetnika, u
hrvatskoj povijesti umjetnosti Cesto nazivana generacijom
“naSe druge moderne”® posebno do¢i do izraZaja i sudjelovanjem
na izlozbama Proljetnog salona prolaziti kroz razlicite
stilske modalitete, od nagnuca Cézanneovu nacinu, preko
ekspresionistickih pobuda,” do razliitih vrsta realizama unutar
kojih se mogu prepoznati i pojedini odjeci kubizma preuzeti
iz druge ruke. Takoder, moze se govoriti o mijeSanju pojedinih
stilskih oznaka unutar pojedinih radova, kao i o paralelizmu,
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Vidi u: Zdenko Tonkovic,
Milan Steiner, katalog
izlozbe, Zagreb: Umjetnicki
paviljon, 1987: bez
paginacije.

Odrzano je dvadeset i Sest
izlozaba Proljetnog salona
s redovitom numeracijom

i jos nekoliko prigodnih.
IzloZbe su, osim u Zagrebu,
odrzane i u Osijeku, Rijeci,
Novom Sadu, Subotici,
Somboru i Beogradu, a

na njima je svoje radove
izlagalo vise od osamdeset
umjetnika. Cesto su
gostovali srpski i slovenski
umjetnici, a 10. izlozba
Proljetnog salona 1921.
godine bila je gostovanje
Miinchenske nove secesije.
O izlozbama Proljetnog
salona vise u: Petar Prelog,
Proljetni salon 1916.-1928.,
katalog izlozbe, Zagreb:
Umjetnicki paviljon, 2007.
Gagro (1966): 47.

Unutar pregleda raznolikih
avangardnih tendencija

u umjetnosti Srednje
Europe Krisztina Passuth
spominje i Proljetni salon
kao vazno mjesto unutar
kojega su se razvijali refleksi
Cézanneove strukture i
neke vrste ekspresionizma,
ali iskljucivo u figurativnim
okvirima. Krisztina Passuth,
Les Avant-gardes de I’Europe
centrale 1907-1927. Paris:
Flammarion, 1988: 73, 85.



tj. o istovremenoj primjeni elemenata vaznih inovativnih 2
usmjerenja europske umjetnosti u opusima veéine umjetnika.” ®

Prva izlozba Hrvatskog proljetnog salona (od 1916. do 1919.
izlozbe su se odrzavale pod nazivom Hrvatski proljetni salon,
anadalje kao Proljetni salon) odrzana je u zagrebackom Salonu "
Ullrich u oZujku 1916. godine. Predstavljena javnosti kao
“izlozba mladih umjetnika, produkcija mladih skladatelja i javna
predavanja”,” jasno je demonstrirala teZnju za okupljanjem
na Sirem kulturnom planu. Kao §to su se mnoge umjetnicke
skupine i manifestacije radale iz potrebe za novim i drugacijim
sadrzajima i umjetnickim pogledima, dakle u oporbi s ve¢
postojecim, ustaljenim i tradicionalnim razmisljanjima (za $to
je u povijesti hrvatske umjetnosti najbolji primjer osnivanje
Drustva hrvatskih umjetnika 1897. i izlozba Hrvatskog salona
1898. godine), tako je i Hrvatski proljetni salon nastao iz
neslaganja, konflikta i rascjepa. Slobodno receno, dogodila se
“mala secesija”. Radilo se o nesporazumima oko organizacije i
izgleda dobrotvorne izloZbe u Osijeku — mladi i stariji umjetnici
nisu dijelili ista stajaliSta. Iako su se kao razlog neslaganjima
isticali ponajprije umjetnicki razlozi, moguce je — posebice
znamo li osjetljivu politicku situaciju toga vremena u kojemu
je raspad Austrougarske Monarhije bio neminovan - dasuu
pozadini rascjepa na “mlade” i “starije” uz umjetnicke stajali
irazli¢iti politi¢ki stavovi: jedni kao pobornici jugoslavenske
ideje, a drugi kao pristalice o¢uvanja Monarhije."

U prvom razdoblju Proljetnoga salona (1916. - 1919.)
osvijeStena je nuznost napretka u umjetnosti, §to je
omogucilo snazan modernisticki zamah nakon rata, potaknut
i promjenom politicke situacije. Hrvatska, naime, raspadom
Austrougarske Monarhije ulazi u Kraljevinu Srba, Hrvata i
Slovenaca (koja 1929. postaje Kraljevina Jugoslavija), $to dovodi
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Usporedi: Gagro (1966): 50.
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katalog izloZbe, Zagreb:
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do intenziviranja suradnje s umjetnicima iz neposrednog 15 “Umjetnost ratnih
godina, nakon 1916.,

. . . . . ieq e s .. najavljuje buduénost
su zavrSetkom ratnih zbivanja umjetnicke ideje slobodnije (ekspresionizam), unatog

susjedstva, aliiiz europskih kulturnih sredi$ta, bududi da

fluktuirale na cjelokupnom europskom prostoru. To prvo, tome Sto istovremeno
predstavlja i sloZzenu
posljednju fazu i posljednju
artikulaciji avangardnih tendencija, posebno je zanimljivo transformaciju proglosti

prijelazno razdoblje, koje je prethodilo poslijeratnoj jasnijoj

ivazno: tada se mogu prepoznati naznake novoga, posebice (secesije)...” Josip
Vranci¢, “Prvo razdoblje

Proljetnog salona i rani
polazista. Iako se u ve¢ini radova izloZenih tih godina apsolviraju ekspresionizam”, Radovi

u kontekstu asimilacije pojedinih avangardnih oblikovnih

secesijski “zaostaci” predratnog vremena - §to ne ¢udi ako Filozofskog fakulteta u
Zadru, 1974:179.

16 Grgo Gamulin, Hrvatsko

Drustva Meduli¢, kojima je Proljetni salon bio svojevrstan slikarstvo XX stoljeca I,

Zagreb: Naprijed, 1987: 13,

70, 72; Vranci¢ (1974): 180.

znamo da na nekoliko prvih izlozaba dominiraju ¢lanovi

nastavak organiziranog djelovanja - u djelima pojedinih
umjetnika najavljuju se nove, ekspresionisticke tendencije.’s

U tom kontekstu vazno je istaknuti da se u hrvatskoj

povijesti umjetnosti upotrebljavao pojam “secesionistickog
ekspresionizma”,™ kako bi se poblize pokuS$ala odrediti djela u
kojima se preplecu secesijske karakteristike i ekspresionisticka
htijenja te naglasila vaznost secesije kao jednog od vise djelatnih
¢imbenika geneze hrvatskog ekspresionizma. Tako ¢emo na
pojedinim slikama Zlatka Sulentic¢a prepoznati deformativne
elemente koji izravno upucéuju na vezu s ranim austrijskim
ekspresionizmom (Egon Schiele), dok ¢e kod slikara Ljube
Babica unutar secesijske sintakse ekspresionisti¢ku vrijednost
imati snazno kontrastiranje svjetlosnih masaiizrazita
sceni¢nost. Mnogobrojni portreti Jerolima MiSe iz toga vremena
odlikuju se secesijskim linearizmom, ali i izrazitim interesom
za karakterizaciju, kao i naznakama deformacija u sluzbi
psiholoskog definiranja lika. Na taj nacin, nerijetko umnogome
razlicit od autohtonih ekspresionistickih primjera, hrvatski su
umjetnici reagirali i na tragican trenutak ratnog vremena.
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U razmatranju ekspresionistic¢kih tendencija u hrvatskom 17 Na istoj izloZbi sudjelovali

slikarstvu jedna slika ima posebno mjesto. Rijec je o Autoportretu su Calo Carra  Giorgio De

Chirico.
Marina Tartaglie, djelu nastalom 1917. godine u Italiji, prvi puta & O sazrijevanju Marina
izloZzenom 1918. na izlozbi Mostra d’arte indipendante u galeriji Tartaglie za boravka u Italiji

vidi u: Tonko Maroevic,
Marino Tartaglia, katalog
1zlozbi Proljetnoga salona. Produkt je to autorovih iskustava izlozbe, Zagreb: Klovicevi

L’Epoca u Rimu,” a u Hrvatskoj predstavljenom 1919. na Sestoj

steenih u umjetnicki sloZzenom talijanskom likovnom okruzju dvori, 2003:18-24.
19 Radoslav Putar, “Medasi

pod travom Il. Marginalije
rubnih dodira s futurizmom.” Op¢i dojam izrazite deformacije uz eksponate na izlozbi

- iskustva su to ponajprije talijanske secesije, ekspresionizma i

29

‘Salon 54°”, Narodbni list, 4.
travnja 1954: 4.
20 Vise u: Petar Prelog,
procesu rastakanja. Specifi¢noj ekspresionistickoj situaciji “Doprinos interpretaciji
sezanizma u slikarstvu

Proljetnog salona”, Radovi
proglasena medaSem u hrvatskoj umjetnosti,” predstavlja Instituta za povijest

postignut je mrljama i kratkim neujednacenim vidljivim
kistovnim potezom - oblici su nedefinirani i u uznapredovalom

pridonosi i nekonvencionalan koloristicki odabir. Ova slika,

morfoloski izuzetak unutar hrvatskoga slikarstva, kao i unutar umjetnosti 23,1999: 189-198.
autorova opusa, ali je izuzetno vazna u kontekstu stvaranja
ekspresionisticke klime u prvim poslijeratnim godinama.

Druga i najvaznija etapa Proljetnog salona (od 1919. do 1921.)
obiljeZena je ukljucivanjem mlade generacije te paralelizmom
ekspresionizma i oslanjanja na Cézanneova slikarska nacela. Ova
posljednja tendencija - nazovimo je cézanneizmom - bila je za
hrvatsko slikarstvo izrazito svjeZe i poticajno iskustvo, a mladi
su ga slikari smatrali jednim od najvaznijih naprednih putova
kojemu su se mogli prikloniti.* Zelimo li pravilno sagledati
dosege cézanneizma unutar hrvatskog umjetnic¢kog okruzja
ne treba ga promatrati kao tvrdu slikarsku doktrinu ili strogo
definirani stil, ve¢ kao Zivo iskustvo koje je razli¢itim putovima
dolazilo do hrvatskih slikara, ostavljajuci im Siroke mogucnosti
usmjeravanja.

Na derivacije cézanneizma koje je u svojim djelima ostvarila
nova generacija nositelja Proljetnog salona (slikari Milivoj
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Uzelac, Vilko Gecan, Marijan TrepSe i Vladimir Varlaj), a koje
su bile obiljeZene i s mnogo osobnoga, nekoliko je prostorno i
vremenski razli¢itih ¢imbenika utjecalo presudno. Ponajprije,
veliko znacenje imalo je slikarstvo Miroslava Kraljevica
injegova interpretacija cézanneizma, posebice vidljiva u
djelima iz njegova pariskoga razdoblja koja se odlikuju srodnim
koloritom (u krajolicima), cézanneistickim aranzmanom (u
mrtvim prirodama), ali i pokusajima konstrukcije i promisljenog
komponiranja na Cézanneov nacin. Upravo je promatranje
Cézannea kroz prizmu Kraljevic¢evih ostvarenja umnogome
izgradilo likovni identitet ove vaZne dionice Proljetnog salona.
Drugi vaZan izvor cézanneizma za protagoniste Proljetnog
salona bio je njihov studijski boravak u Pragu. Utjecaj Praga
postao je tako kljucan za hrvatsko slikarstvo prvih poslijeratnih
godina - Uzelac, Gecan, Trepse i Varlaj, poznati pod neformalnim
imenom praske Cetvorice, u Pragu su prihvacali cézanneisticke
poticaje, ali i odjeke ekspresionistickog ozracja. Ipak, nisu
imali sposobnosti aktivnije sagledavati vrhunce ¢eSkih
avangardnih kretanja, pa je utjecaj profesora Jana Preislera s
praske Akademije, predstavnika ¢e§kog simbolizma koji se tada u
svojemu radu oslanja na Cézanneove postavke, bio vidljiv upravo
u usvajanju temelja Cézanneova nacina, osobito na krajolicima
Milivoja Uzelca, ali i Vilka Gecana. Kratkotrajno fokusiranje
na Cézanneova iskustva bilo je tako presudno i za razvitak
pojedinih opusa, ali i op¢ih razvojnih usmjerenja hrvatskoga
slikarstva - ova asimilacija jedne od vitalnih tocaka slikarskog
moderniteta znacila je vaznu dionicu kontinuiteta, posebice
znamo li da je cézanneizam shvacen kao temelj s kojega su se
razvijala raznolika stilska kretanja, od kubistickih htijenja, preko
magicnog realizma, neorealizma do neoklasicizma. Vjerojatno je
upravo specifi¢no shvacanje toga temelja sprijecilo intenzivnije i
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dugotrajnije razvijanje ekspresionistickih tendencija u hrvatskoj
umjetnosti.

Ipak, o ekspresionizmu se tada Cesto govorilo. Tako je
Ljubomir Mici¢, pokretac Zenita, zastupao radikalna avangardna
stajaliSta, pa u kontekstu ekspresionizma u hrvatskoj
umjetnosti 1921. godine biljeZi: “Ekspresionizam danas je
svuda. Svima na jeziku - na reci. Nikome u dusi - u delu! ...

Mi ga svuda tek trazimo i ho¢emo da ga stvorimo.”* Cinjenica

je da “verbalna egzaltacija nije u jednakoj mjeri prisutnaiu
stvorenim djelima”, kao i da su “oznake stila samo djelomicne,
samo sporadicne i gotovo u pravilu nepotpuno pokrivene
pojmom ekspresionizma koji se odnosi na dobro poznate pojave
njemackog i srednjoevropskog slikarstva”.?2 Medutim, s obzirom
na to da hrvatski kulturni prostor nije bio izravno i usko povezan
sishodistima ekspresionizma, a poznajudi ¢injenicu da znacenja
ekspresionizma daleko nadilaze formalno-stilske oznake,
moramo uzeti u obzir postojanje izmijenjenih i prilagodenih
elemenata koji nisu (niti mogu biti) preslikani uzori, a koje ipak
valja smatrati ekspresionistickima. Naime, u korpusu nagnuca
ekspresionizmu svjedoci smo oblikovanja osobnih izraza
prozetih razli¢itim utjecajima. Tako je uspostavljen specifican
oblikovni rjecnik koji je najceSce u uskoj vezi s tematskim
slojevima.?

U opusu Milivoja Uzelca pokusaji razvijanja osobnog
ekspresionisti¢kog nacina tekli su paralelno s primjenjivanjem
cézanneistickih pouka. Najvazniji su elementi njegovih
ekspresionisti¢kih nagnuca angaZirana i provokativna tematika
(razradivanje ambivalentnih poticaja urbane sredine), svjetlosni
kontrasti u sluzbi ekspresije, deformativne tendencije,
nestabilna kompozicija i ustrajanje na ekspresivnoj atmosferi.
Iu djelima Vilka Gecana izmedu 1919. i 1921. “uo¢avamo
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Milivoj Uzelac, Venera
iz predgrada, 1920.
Moderna galerija,
Zagreb

24 Zvonko Makovié, Vilko
Gecan, Zagreb: Matica
hrvatska, 1997: 72.
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sezanovsko-kraljevi¢evsku liniju, i onu koja se nedvosmisleno
poziva na ekspresionizam”.>* Upravo Ce se ekspresionisticko
usmjerenje moci jasno prepoznati u umjetnikovu crtackom
opusu - vec se 1914. na pojedinim crtezima pojavljuje dojam
iznimne dramati¢nosti artikulirane slobodnim i uskovitlanim
potezom. Ekspresivne mogucnosti linije, kao temelj Gecanova
ekspresionizma, kao i snazno svjetlosno kontrastiranje, doci ¢e
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do vrhunca u crtackim ciklusima iz 1920 i 1921. godine.*

Iu svojemu slikarskom opusu Gecan je nastojao progovoriti o
ekspresionizmu. U tom je kontekstu ponajprije rijec o slici Cinik?®
iz 1921., djelu koje ima posebno mjesto u umjetnikovu opusu, kao
iu hrvatskom meduratnom slikarstvu. I ovdje je ekspresionizam
iskazan najjasnije na sadrzajnoj razini, §to je njegova temeljna
znacajka u hrvatskoj umjetnosti kraja drugog i pocetka treceg
desetljeca. Naime, ispred lika se na stolu nalazi ¢asopis Der Sturm,
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klju¢no glasilo njemackog ekspresionizma. Na oblikovnoj
je razini, pak, vidljivo nekoliko elemenata koji su u sluzbi
ekspresije: kompozicija je nestabilna, oc¢iSta su viSestruka, a

plohe koje omeduju prostor izlomljene. Tako je ova slika primjer

specificne ekspresionisticke situacije koja svjedoci o nacinima
na koji su hrvatski umjetnici shvacali ekspresionizam, a u vezi s
time i o njihovim ogranicenjima.

Nakon 1921. godine moZemo primijetiti pocetke snaznijeg
razvitka slojevitog kompleksa realizama u hrvatskom
slikarstvu kojim je u velikoj mjeri bilo obiljeZeno itavo
trece desetljece. Tako je na hrvatsku umjetnost, posredno ili
neposredno, djelovao Picassov povratak figuraciji, neoklasi¢ni
interes Andréa Deraina, postkubisticka Lhoteova manira,
talijanski neoklasicizam te dvije linije njemackog neorealizma:
magicna, vidljiva u slikarstvu Proljetnog salona, i angazirana,
Ciji Ce se utjecaj krajem desetljeca posebice odraziti u
djelovanju Udruzenja umjetnika Zemlja.”” Ipak, i u sklopu
tendiranja k isticanju tektonike volumena i prostora, kroz
svojevrsnu kubisti¢ku stilizaciju, dolazi do uskog prepletanja

ekspresionistickih i kubistickih htijenja.?® Tako su se u hrvatskoj

povijesti umjetnosti koristile i sintagme “konstruktivni
ekspresionizam”* i “kubisticko-ekspresionisticka sinteza” >
koje upucuju na paralelizam ovih dvaju utjecaja unutar opusa
pojedinih umjetnika ili na njihovo mijeSanje, tj. na svojevrsne
ekspresionistic¢ke zaostatke unutar zelje za procisavanjem
forme. Nadalje, ekspresionisticke tendencije pojavit Ce se,
oslobadanjem kistovnog poteza i izrazitim kolorizmom, iu
drugoj polovici dvadesetih i prvoj polovici tridesetih godina
dvadesetog stoljeca, ponajprije u djelima slikara Vilka Gecana,

Ignjata Joba, Oskara Hermana, ali i ostalih. Karakteristike takvih

usmjerenja, kod kojih je oslonac na Van Goghovo slikarstvo
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O slojevitom kompleksu
realizama u hrvatskom
slikarstvu treceg desetljeca
dvadesetog stoljeca vidi u:
Ilvanka Reberski, Realizmi
dvadesetih godina i hrvatsko
slikarstvo. Magicno, klasicno,
objektivno, katalog izloZbe,
Zagreb: Umjetnicki paviljon,
1994.; Ivanka Reberski,
Realizmi dvadesetih godina

u hrvatskom slikarstvu,
Zagreb: Institut za povijest
umjetnosti, ArTresor studio,
1997.

Rezultati toga prepletanja
ipak su razlic¢iti od ceSkog
kubo-ekspresionizma,

iako praska sredina u tom
kontekstu ima osobitu
vaznost.

BozZidar Gagro, “Treca
decenija, konstruktivno
slikarstvo”, Zivot umjetnosti
6,1968: 121.

Vladimir Malekovic,
Kubizam i hrvatsko
slikarstvo, katalog izloZbe,
Zagreb: Umjetnicki paviljon,
1981: 16.



od klju¢ne vaznosti, dopustaju nam svodenje pod op¢i naziv
“koloristickog ekspresionizma”,* ali i uvodenje pojma “drugog
ekspresionizma”.3

Ekspresionizam je u hrvatskoj kulturnoj sredini bio
percipiran drugacije nego na njegovim izvoriStima, a nosio
jeispecificna znacenja. Bez tekstova manifestnog karaktera
sa zadatkom artikuliranja ekspresionistickih stavova, kao
polazista grupnog i usmjerenog umjetnickog djelovanja,
hrvatski je ekspresionizam ponajprije individualna reakcija
na drustvenu situaciju i svjedoci o iskustvima egzistencije
pojedinca u suvremenom okruZzju. U pogledu oblikovnog
rjecnika hrvatskim je ekspresionistickim tendencijama teSko
postaviti cvr$ce granice jer su bile obiljezene jos uvijek duboko

ukorijenjenim tradicionalizmom koji se ogledao i u ogranicenim

perceptivnim sposobnostima publike.?* Medutim, i u takvim
su uvjetima nastala raznolika i slojevita ostvarenja temeljena
na odjecima evolucije ekspresionizma u zapadnoeuropskom
i srednjoeuropskom kulturnom krugu, koja za hrvatsku

umjetnost, alii cjelinu kompleksnog fenomena ekspresionizma,

imaju neporecivu vrijednost.

Odjeci kubizma ¢e, osim kroz praske utjecaje koji su se
ocitovali u mijeSanju kubisticke podloge s ekspresionistickom
namjerom, do hrvatske sredine tijekom treceg desetljeca stizati

1iz Pariza. Medutim, ovdje nije rije¢ o zaka$njelom preuzimanju

Picassovih ili Braqueovih oblikovnih nacela, ve¢ o utjecaju
postkubisticke manire francuskog slikara Andréa Lhotea. U
njegovoj je pariskoj skoli tijekom treéeg i Cetvrtog desetljeca
boravila velika skupina hrvatskih umjetnika, ali i umjetnika
iz ostalih krajeva tadasnje Jugoslavije.3* Lhoteova slikarska

doktrina temeljena je na “akademizaciji kubistickih saznanja”*

aumjetnicima koji su se kod njega Skolovali (Sava Sumanovic,

31 Vidi: Jugoslovenska umetnost
XX veka - Cetvrta decenija:
Ekspresionizam boje,
kolorizam, poetski realizam,
intimizam, koloristicki
realizam, katalog izloZbe,
Beograd: Muzej savremene
umetnosti, 1971.

32 Zvonko Makovi¢, “Drugi
ekspresionizam Vilka
Gecana”, Peristil 39, 1996:
145-156; Makovic¢ (1997):
229-274; Zvonko Makovic,
Ignjat Job, katalog izloZbe,
Zagreb: Umjetnicki paviljon,
1997: 42.

33 O problemima
pri interpretaciji
ekspresionistickih
tendencija u hrvatskom
slikarstvu vidi: Petar
Prelog, “Nekoliko
problema interpretacije
ekspresionizma u
hrvatskom slikarstvu”, u:
Zbornik 1. kongresa hrvatskih
povjesnicara umjetnosti, ur.
Milan Pelc, Zagreb: Institut
za povijest umjetnosti,
2004: 263-268.

34 Vidi: Katarina Ambrozié,
Andre Lot i njegovi
jugoslovenski ucenici,
katalog izloZbe, Beograd:
Narodni muzej, 1974.

35 Malekovi¢ (1981): 18.
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Oton Postruznik, Sergije Glumac, Sonja Kovaci¢-Tajcevic i drugi)
takav je nacin shematske geometrizacije odgovarao, pa su ga
koristili kao polaziste za razvitak individualnih slikarskih izraza.
Navedenoj asimilaciji jedne od kubistickih derivacija ne moZzemo
pripisati avangardno porijeklo, posebice stoga jer se mora dovesti
u usku vezu s raznolikim realistickim tendencijama dvadesetih
godina u hrvatskom slikarstvu koje su, na ovaj ili onaj nacin,
u srediSte svojega zanimanja postavljale ¢vrstu kompoziciju
iisticanje volumena. Takoder, upotrebljavanje pojma
“konstruktivno slikarstvo” za izraze temeljene na Lhoteovu
utjecaju u hrvatskoj umjetnosti, ali i u umjetnosti ¢itavog
jugoslavenskog prostora3® nije primjereno,* pogotovo imamo li
na umu da se na modalitete realistickih tendencija moze gledati
kao na usporavanje modernistickog razvitkas3®

Iako je prijevod dijelova Bretonova nadrealistickog manifesta
objavljen uz kratak komentar 1926. godine u ¢asopisu Vijenac,*
nadrealizam se u hrvatskoj meduratnoj umjetnosti o¢ituje
kao rubna pojava, posebice tridesetih godina.*° Njegove su
manifestacije vidljive u fragmentima pojedinih opusa, bez
kolektivnih istupa, kao polaziste ili nadogradnja individualnih
poetika. Nadrealisticka nagnuca bit e najceSce potaknuta
boravcima u Parizu: Zeljko Hegedusic i Leo Junek sadrZajnim
elementima halucinantog i podsvjesnog podrijetla artikuliraju
nadrealno ozracje. Marijan Detoni i Josip Seissel pred drugi
svjetski rat takoder stvaraju djela bliska poetici nadrealizma.
Antun Motika ée u to vrijeme zapoceti s istraZzivanjem
nadrealistickih tehnika koje Ce, izoliravsi se od ratnih zbivanja,
prenijetiiu poslijeratno razdoblje.

I dok su nadrealisticke epizode tijekom Cetvrtog desetljeca
dvadesetog stoljeca bile produktom individualnih nastojanja,
1929. godine osnovano je Udruzenje umjetnika Zemlja.
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Miodrag B. Proti¢, “Treca
decenija - konstruktivno
slikarstvo”, u: Jugoslovenska
umetnost XX veka. Treca
decenija - konstruktivno
slikarstvo, katalog izlozbe,
Beograd: Muzej savremene
umetnosti, 1967: 7-39.
Neprikladnost tog termina
objasnjava Bozidar Gagro:
Gagro (1968): 121.

Na realisticke tendencije
dvadesetih godina BozZidar
Gagro gleda kao na
“negaciju modernizma”,

a za Lhoteovu slikarsku
doktrinu napominje da je
“proizvod nesporazuma sa
slovom i duhom kubistickih
teorija”. Smatra kako bi
trebalo “taj zbijeni razvojni
slijed dovesti u vezu s
dijalektikom evropskih
likovnih kretanja, koja

su nakon rata pokazivala
takoder tendenciju
odricanja od modernizma”.
Gagro (1968): 121. Ova
Gagrina stajalidta moZemo
povezati s tezom da je
tijekom dvadesetog stoljeca
evolucija modernizma
cesto bivala zasjenjena
umjetnickim izrazima koji
su Zeljeli preusmjeriti tijek
“napretka”; vidi Robert
Storr, Modern Art despite
Modernism, New York:
MoMA, 2000.

André Breton, “Manifest
nadrealizma (ulomci)”,
Vijenac 21,1926: 347- 348.



Ta je umjetnicka skupina imala “najodredeniji program i
najdosljedniju unutarnju povezanost”4 u hrvatskoj umjetnosti
prve polovice dvadesetog stolje¢a. Nakon Proljetnog salona koji
nije imao ¢vrsto artikulirane umjetnicke temelje, pa je stoga
bio otvoren za razlicite poetike, bez ideologizacije, Zemlja se
pojavljuje kao izrazita suprotnost: grupna, organizirana pojava
s lijevom politickom i socijalno angaZiranom motivacijom.
Osnovana u vremenu koje je dogadajima na politickome planu
umnogome odredilo hrvatsku povijest (1928. u Beogradu je
ubijen hrvatski politicki prvak Stjepan Radic, 6. sije¢nja 1929.
godine jugoslavenski kralj Aleksandar proglasava diktaturu),
okupila je slikare, kipare i arhitekte na zajednickom programu
koji je za cilj imao uspostavljanje neovisnosti nacionalnog
likovnog izraza borbom protiv utjecaja iz inozemstva,
umjetnickog diletantizma i larpurlartizma. Takoder, tezili

su populariziranju umjetnosti, intenziviranju kontakata s
inozemstvom i suradnji s intelektualnim skupinama koje dijele
njihovu ideolosku orijentaciju. U katalogu prve izloZbe Zemlje

40 O karakteru nadrealizma u

-

hrvatskoj umjetnosti vidi:
Igor Zidi¢, Nadrealizam i
hrvatska likovna umjetnost,
katalog izloZbe, Zagreb:
Umjetnicki paviljon,

1972.; Igor Zidi¢, Granica i
obostrano: studije i ogledi

o hrvatskoj umjetnosti XX.
Stoljeca, Zagreb: Art studio
Azinovi¢, 1996: 55-180.
BoZidar Gagro, “Zemlja -
izmedu uzroka i posljedice”,
u: Kriticka retrospektiva
Zemlja, katalog izloZbe,
Zagreb: Umjetnicki paviljon,
1971: 7.

1. izloZba Udruzenja
umjetnika Zemlja, katalog
izlozbe, Zagreb: Salon
Ullrich, 1929.

odrzane u zagrebackom Salonu Ullrich objavljen je i kratak tekst
s manifestnim znacenjem. Njegov autor, predsjednik UdruZenja
arhitekt Drago Ibler, saZeo je sve temeljne ideje koje su ¢lanovi
prihvatili kao zajednicke: “Treba Zivjeti Zivotom svog doba, treba
stvarati u duhu svog doba, savremeni Zivot prozet je socijalnim
idejama i pitanja kolektiva su dominantna, umjetnik se ne
moZe oteti htijenjima novog drustva i stajati izvan kolektiva,
jer je umjetnost izraz naziranja svijeta, jer su umjetnost i zivot
jedno.”#2

Iz navedenih programskih ciljeva o¢ituju se teznje
za promjenom dominantnih dru$tvenih vrijednosti
uspostavljanjem novih, jasno artikuliranih umjetnickih
strategija kao produkta kolektivnog djelovanja. U tom smislu

109 PETAR PRELOG — REFLEKSI POVIJESNIH AVANGARDI



Zemlja doista posjeduje avangardni karakter, jer su, prema
Biirgeru, europski avangardni pokreti definirani kao napad na
poloZaj umjetnosti u gradanskom drustvu.# Kritika suvremenog
drustva s pozicije lijevog politickog usmjerenja na sadrzajnoj
razini temeljila se ponajprije kroz artikulaciju problema urbane
iruralne svakodnevice. Medutim, ideja o nacinima aktivnog
sudjelovanja umjetnika u drustvenoj revoluciji bila je glavnim
proturjecjem kojim je bilo obiljeZeno Zemljino postojanje. Do
razilazenja medu ¢lanstvom doslo je u kontekstu sukoba na
Jjevici oko uloge umjetnosti u drustvu: knjizevnik Miroslav
Krleza u Predgovoru Podravskim motivima Krste HegedusSica,**
glavne umjetnicke osobnosti Zemlje, zalozio se za kriticki
usmjerenu i dru$tveno angaziranu, ali neovisnu umjetnost,
nasuprot dijelu radikalno usmjerenih intelektualaca koji su se
zalagali za umjetnost u sluzbi Komunisticke partije, u skladu

s direktivama harkovske Konferencije revolucionarnih pisaca
odrzane 1930. godine.

Iako su se ideje o potrebi osnivanja umjetnicke skupine
(koja svojim djelovanjem mora odgovoriti potrebama lokalne
sredine te se pribliziti §irim drustvenim slojevima) zacele medu
umjetnicima koji su krajem treceg desetljeca boravili u Parizu
(Krsto Hegedusic, Leo Junek), posebno je znacenje za oblikovanje
“zemljaske” likovne sintakse imalo djelo Pietera Brueghela,
Henrija Rousseaua, ali i Georgea Grosza. Ve¢ 1926. godine
Miroslav KrleZa, koji je na teorijsku osnovu osnivaca Zemlje
ostvario presudan utjecaj, objavljuje ¢lanak u kojemu analizira
njegovo stvarala$tvo.+s Izlozba Groszovih radova odrZana u
zagrebackom Umjetnickom paviljonu 1932. popracena jeu
hrvatskim dnevnim novinama i ¢asopisima uglavnom povoljnim
kritikama. Tako je njegovo socijalno angazirano slikarstvo bilo
klju¢nom referentnom tockom za otpor onim modalitetima
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Peter Biirger, Theory of the
Avant-Garde, Minneapolis:
University of Minnesota
Press, 1984: 49. Prijevod
djela Theorie der Avantgarde,
Frankfurt: Suhrkamp Verlag,
1974.

Miroslav Krleza,
“Predgovor”, u: Krsto
Hegedusi¢, Podravski
motivi - 34 crteZa, Zagreb:
Minerva, 1933: 5-26
Miroslav Krleza, “O
njemackom slikaru Georgu
Groszu”, Jutarnji list, 29.
kolovoza 1926: 19-20.

O Groszovu utjecaju

na hrvatsku umjetnost
meduratnog doba vidi:
Lovorka Magas, Petar
Prelog, “Nekoliko aspekata
utjecaja Georgea Grosza
na hrvatsku umjetnost
izmedu dva svjetska rata”,
Radovi Instituta za povijest
umjetnosti 33, 2009:
227-240.

Leo Junek, Autoportret

pred zidom, 1929.,

Moderna galerija,
Zagreb
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umjetnickih izraza koji su odgovarali inertnom gradanskom
drus$tvu u desetljecu koje je prethodilo Drugome svjetskom ratu.

Godine 1935. policijskom je odlukom zabranjena sedma
izlozba Zemlje koja je trebala biti odrzana u Umjetnickom
paviljonu u Zagrebu, uz gostovanje bugarske skupine Novi
hudozniciiRadnicke slikarske Skole Petra Dobrovica iz Beograda.
Takoder, zabranjen je i daljnji rad UdruzZenja. Tako je represivnim
aktom, u vremenu obiljezenom medunacionalnim napetostima
u multinacionalnoj drzavnoj zajednici, zaustavljeno djelovanje
umjetnicke skupine koja je, unato¢ unutarnjih ideoloskih i
drugih razilaZenja te ideje o stvaranju nacionalnog likovnog
izraza,*¢ oblikovala program s avangardnim karakteristikama
iumnogome odredila hrvatski umjetnicki Zivot krajem treceg
iu prvoj polovici Cetvrtog desetljeca.

Iako se Citatelju moze uciniti da se navedene pojave i razvojni
tijek hrvatskog slikarstva ne mogu doslovno usporedivati

s europskim avangardnim pokretima, pa se bliskom moze
uciniti interpretacija da se radi o “tendencijama, s nagnu¢ima
prema europskoj avangardi”,*” mora se uzeti u obzir karakter
okruzja u kojemu su takve individualne i grupne umjetnicke
strategije nastajale. Radi se, naime, o umjetnickom djelovanju
s jasnom svije§¢u o europskom umjetnickom kontekstu koje
je, u vremenu izmedu dva svjetska rata, u lokalnoj kulturnoj
sredini razumijevano kao izrazito napredno. Stoga, ponovimo
tezu s poCetka teksta: oslanjanje na Cézanneova iskustva,
ekspresionisticke tendencije, kubisticke derivacije, pa i
avangardni elementi programa UdruZenja umjetnika Zemlja,
imali su za hrvatsku umjetnost znacenje potpunog zazivljavanja
umjerenih modernistickih paradigmi.

1n2

46

47

O teZznji za uspostavljenjem
nacionalnog likovnog izraza
vidi poglavlje u ovoj knjizi:
Problemi samo-prikazivanja.
Umjetnost i nacionalni
identitet u meduratnom
razdoblju.

Zelimir Ko¢evi¢, “Zagreb”,
u: Central European Avant-
gardes (2002.): 259.
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Dalibor Prancevic

Suprotstavljanja

| Imperativi

lvana Mestrovica.
Fragmentaran
pogled na kiparstvo
prve polovice 20.
stoljeca u Hrvatskoj



ntagonizam avangardnih tendencija i onih
tradicionalnih Cesto se koristi u opéim pregledima
umjetnosti kao valjano opravdanje uspostave
ostrih rezova unutar modernisticke paradigme.
Jedno vrijeme zastupljeno je ukupnim inventarom “nositelja”
umjetnickog izraza, odnosno artefaktima ili dokumentima
o njima, odakle se generira moguénost promatranja njegova
dijalektickog svojstva. Medutim, sav taj inventar mijenja
znacenje i status zahvaljujuci interpretacijskim horizontima
vremena u kojem se sagledava. Sasvim je jasno kako se jedno
djelo pozicionira na razli¢it nacin u vremenu njegova nastanka,
negoli u vremenu kada povijesna distanca sagledavanja donosi
mogucnost njegova dovodenja u drugacije dijaloske odnose.
Djela moderne skulpture su raznovrsna te prepoznavanje
istih unutar jedne od navedenih odrednica ovisi, zapravo, o
njihovim korelatima. Razmatranje naznacene teme svakako
ukljucuje i proturjecnost mnogolikih lica “modernizma” odakle
proizlaze mnogi konflikti modernisti¢kih generacija. Primjerice,
postignut je konsenzus oko stajali$ta da bez sagledavanja
umjetnicke aktivnosti Augustea Rodina nema pravilne
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percepcije ukupnosti modernog kiparstva. Rijetki ce osporiti
tvrdnju kako je Auguste Rodin kipar “ispred svog vremena” par
excellence. Ipak, Rodina su napadali umjetnici mlade generacije
spocitavajuci mu ponajprije kiparsku metodologiju. Zamjerali
su mu, primjerice, odsutnost autografa kod djela prevedenih u
kamen, inzistirajudi na stajalistu da vjestinu klesanja nije niti
imao.

“Sculpture had become “very sick with Rodin’, Amadeo Modigliani
said to Jacques Lipchitz. ‘“There was too much modeling in clay, too
much ‘mud’ “

Cini li povijesna distanca Augustea Rodina manje modernim
od njegovih kriticara ili nam pokazuje upravo suprotno?
Dinamika kojom su se izmjenjivale (ili supostojale) raznorazne
umjetnicke poetike, kao i nacelo individualnoga, snazne su
kategorije naspram kojih se pozicionira sagledavanje moderne
umjetnosti. Cini nam se kao da volja za radikalno drugacijim i
“osobnijim” nikada prije u povijesti umjetnosti nije bila u tolikoj
mjeriizraZena.

Kako god bilo, ime Augustea Rodina, te isticanje negativnoga
stava naspram njegove kiparske metodologije, nije uzeto
nasumicno. Rijec je o umjetniku koji je osobno poznavao i cijenio
umjetnicka nastojanja mladeg kolege, hrvatskog kipara Ivana
Mestrovica (1883.-1962.), interpretacijom Cijega djela cemo se u
ovom poglavlju i baviti, kao §to ¢emo se baviti i dijelom kritike
$to su mu je upucivali neki od njegovih suvremenika. Odabrani
su oni fragmenti njegova djelovanja, koji Sifriraju podrucje
modernog kiparstva u Hrvatskoj, a svoje inpute pronalaze u
kulturnim srediStima poput Beca i Pariza. Rijetki su nacionalni
prostori 20. stoljeca, koji su trpjeli tolike izmjene geopolitickog
plana, kao §to je to prostor kojem je pripadao Ivan Mestrovic, $to
¢e, dakako, bitno determinirati njegovu umjetnicku produkciju.

e

1

Herbert Christian Merillat,
Modern sculpture: The new
old masters, New York:
Dodd, Mead & Company,
1974: 6.

“Skulptura je postala ‘vrlo
bolesna s Rodinom’ rekao je
Amadeo Modigliani Jacquesu
Lipchitzu. ‘Previse je bilo
toga modeliranja u glini,
previse ‘blata’’”



Iz pozicije dana$njeg promatraca, dvojbe nema - doista
moZzemo govoriti o fenomenu Mestrovi¢. O Ivanu MesStrovicu
pisalo se za vrijeme njegova Zivota i posthumno. Dovoljno
je uzeti neke od tekstova koji u drugoj polovini 20. stoljeca
sistematiziraju kiparsku aktivnost iz njegove prve polovine, te
osvijestiti kvantitetu prostora posve¢enoga ovome umjetniku.
Potpuno smo svjesni da kvantiteta napisa o nekom umjetniku
nije proporcionalna njegovoj kvaliteti, no pozornost domace
isvjetske javnosti koju je Ivan MeS§trovi¢ uzivao tijekom svog
stvaralackog vijeka nije zanemariva.

Brza asimilacija urbaniteta - Mestrovic vs. Klimt

Mada namjera teksta nije osvrtati se na umjetnikove biografske
podatke, vazno je navesti nekoliko crtica iz toga konteksta, a
poradi isticanja pojave nesvakida$njeg umjetnickog talenta.
Formativno razdoblje Ivana Mestrovi¢a vezano je uz kulturni
ambijent Be¢a.? Brzina asimilacije problematike relevantne za
sagledavanje likovnosti Beca toga vremena uistinu iznenaduje,
tim viSe $to prije upisa na Akademiju likovnih umjetnosti
(Akademie der Bildenden Kiinste) Ivan MeS$trovi¢ nije imao
formalnoga obrazovanja, kako u podrucju opce, tako i kiparske
kulture. Izrazito siromasno podneblje iz kojega je potekao nije
moglo ni stvoriti pretpostavke takve edukacije.

Ipak, temama smrti, bolesti i neumitnosti zivotnog ciklusa,
mjestimice impregniranim naglasenim erotizmom $to ih
obraduje kao student likovne akademije, Ivan MeStrovié postaje
sasvim konsonantan dominantnom interesu umjetnosti

finde siéclea - otklonu od pozitivistickog raspoloZenja,
karakteristicnom za urbana ZariSta tog vremena. Takav otpor
u Becu dosljedno je provodio znameniti Gustav Klimt, §to je
osobito razvidno na njegovim slikarskim alegorijama radenim

2 Oto Bihalji-Merin,
Jugoslovenska skulptura
dvadesetog veka, Beograd:
Casopis “Jugoslavija”, 1955.;
Miodrag B. Proti¢ et al.,
Jugoslovenska skulptura
1870.-1950., Beograd: Muzej
savremene umetnosti,
1975.; Miodrag B. Proti¢,
Umetnost na tlu Jugoslavije:
Skulptura dvadesetog veka,
Beograd, Zagreb, Mostar:
Jugoslavija, Spektar, Prva
knjizevna komuna, 1982.;
Grgo Gamulin, Hrvatsko
kiparstvo XIX. i XX. stoljeca,
Zagreb: Naprijed, 1999.; Ana
Adamec, Hrvatsko Riparstvo
na prijelazu stoljeca, Zagreb:
Denona, 1999.

3 Uz prethodnu pripremu

za prijemni ispit kod
kipara Otta Koniga, Ivan
Mestrovic se upisuje na
becku Akademiju likovnih
umjetnosti 1901. godine
(kiparska klasa Edmunda
Hellmera, potom kiparska
klasa Hansa Bitterlicha).
Godine 1903. prvi put
sudjeluje na izloZbi
Udruzenja likovnih
umjetnika Austrije -
Secesija, na njihovoj XVII.
izlozbi. Godine 1904.
apsolvirao je kiparsku
klasu na Akademiji, nakon
Cega se upisuje na studij
arhitekture. Iste godine
prvi put izlaZe s beckim
udruzZenjem umjetnika
Hagenbund, na njihovoj
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za becko Sveuciliste, a kojima izaziva brojne skandale i stimulira
redefiniranje estetskih principa u pristupu djelu likovne
umjetnosti. Klimt je klju¢na li¢nost u sagledavanju odlu¢noga
prekida s tradicijom “otaca” i glasoviti protagonist utemeljenja
nove umjetnicke grupacije: Udruzenja likovnih umjetnika
Austrije - Secesija (Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs -
Secession). Na takvoj podlozi oblikovat ée se svjetonazor Ivana
Mestrovica, a - posredno - i znacajan dio hrvatskoga modernog
kiparstva.

Osnovna ideja Secesije, odnosno ideja moderniteta beckog fin
de siéclea §to ju je ona posredovala, saZeta je u sintagmi kriticara
Ludwiga Hevesija ispisanoj na novom hramu umjetnosti, na
Kucibecke Secesije (Haus der Wiener Secession): “Vremenu
njegova umjetnost, umjetnosti njezina sloboda” (Der Zeit ihre Kunst,
die Kunst ihre Freiheit). Njezin jasan cilj bio je otvaranje austrijske
umjetnosti likovnim impulsima iz ostalih europskih kulturnih
sredina poput francuske, belgijske ili engleske. Oslobadanje
slikarstva od historijskih citata i neposredno opserviranje
svakodnevnice, kao posljedice Sire drustvene perspektive, o¢ito
su stimulativno djelovali na novi pocetak.

Ivan Mestrovié nije ostao ravnodu$an prema novoj likovnoj
pojavi. Razmisljao je o natpisu s procelja zgrade Secesije i svoja
razmisSljanja objavio. Mladi umjetnik bezrezervno podrzava
ideju “umjetnosti njezina sloboda” pokazujuci, pak, suzdrzanost
naspram drugog segmenta slogana: “Ipak se na Zalost ne misli
ni danas Cisto iskreno sa umjetnoscu, uzevsi nadodatak: vremenu
njegova umjetnost. Secesija hoce i moze velika postici, ali rekao bi,
da si ona svoju slobodu pusta od vremena uzeti i tim se izorgava
pogibelji da upadne u ono Sto odgovara vremenu — u afektivno
iu prepuno efekata.”* Umjetnik, dakle, intuira moguénost
povladivanja umjetnosti konvencijama vremena, §to bi moglo

n8

XVL. izlozbi. Godine

1906. apsolvirao je studij
arhitekture kod Friedricha
Ohmanna, te je upisan kao
redovni ¢lan UdruZenja
likovnih umjetnika Austrije
- Secesija.

Irena KraSevac, Ivan
Mestrovic i Secesija, Bec-
Miinchen-Prag 1900-1910,
Zagreb: Institut za povijest
umjetnosti, Fundacija Ivana
Mestrovica, 2002: 79.



kompromitirati njezinu apsolutnu slobodu. Za pretpostaviti

je kako je njegova skepsa mogla biti motivirana negativnim
osvrtima na dotada izlagane mu radove.s Takoder, anticipirao je
ucinak restriktivnih metoda cenzure, kojom ¢e, nekoliko godina
kasnije, biti obuhvaceni i njegovi radovi, o ¢emu Ce ovdje biti
spomena.

Dva su umjetnika neobi¢no vazna za sagledavanje
formativnog razdoblja Ivana MeStrovica: Gustav Klimt
(1862.-1918.) i Auguste Rodin (1840.-1917.). O Rodinu i vaznosti
njegove umjetnosti, raspravit ¢emo nesto kasnije. Zadrzimo
se zasad na duhovnoj srodnosti izmedu Klimta i MeStrovica.
Djela Gustava Klimta imala su opéenitog odjeka u MeStrovicevu
ranom stvaralastvu. Kao bitno obiljezje Klimtovih kompozicija
prepoznajemo dehistorizaciju prikaza. Ahistori¢nost prirodnih
procesa oCituje se u repeticiji prirodnog ciklusa, pri ¢emu su
jedine konstante radanje, borba, smrt. Nema optimistickog
pogleda na razvoj, postoji samo neumitnost. Mnoga rana djela
Ivana Mestrovica bave se upravo tom problematikom. Neka od
njih javni su spomenici, koji deklariraju promijenjeno kiparsko
stanje, unutar tema i oblika. Snazni polemicki tonovi §to su ih
izazivali promaknuli su te kiparske realizacije u kulturoloske
fenomene.

Nije nam poznata korespondencija ili drugi arhivski
dokumenti, koji bi blize posvjedocili o poznanstvu i susretima
Ivana MeStrovica i Gustava Klimta, medutim komparabilnost
radova dostatna je za tezu o interferenciji njihovih umjetnickih
iskustava. Zanimljive podatke u tom smislu pruza knjizevnik
Milan Begovic, iz ¢ijih se napisa razabire da je Klimt poznavao
icijenio Mestroviceva kiparska ostvarenja. “Ein genialer Bub’
Inr Landsmann!”, opetovao je Gustav Klimt razgovarajucis
Begovi¢em o mladome Mestrovicu.®

s Cjeloviti popis djela
izloZenih na beckoj Secesiji
kao i dosad najrelevantniju
razradu prvog desetljeca
umjetnicke aktivnosti
Ivana MeStrovica vidjeti u:
Krasevac (2002.).

6 “Ipak jedno presutjeti ne
mogu. Lane sam se nasao sa
glasovitim beckim slikarom
Klimtom i u razgovoru dode
rijec na Mestrovica. - Ein
genialer Bub’ Ihr Landsmann!
- opetovao mi je govorio
veliki umjetnik. Najbolja
svjedodzba.” Xeres (Milan
Begovic), “Kipar Mestrovic”,
Obzor, 30. svibnja 1904.
Citirano prema: Milan
Begovi¢, Sabrana djela: Eseji,
kritike, polemike, miscelanea,
intervjui, ur. Andrea Sapunar
i Tihomil Mastrovi¢, Zagreb:
Naklada Ljevak, Hrvatska
akademija znanosti i
umjetnosti, 2005: 338.
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Likovnih je usporedbi mnogo. Mestrovicevo, danas
izgubljeno, djelo Bolesnica (1902.) kojim se mladi umjetnik po
prvi puta pojavljuje na jednoj izlozbi becke Secesije, potvrduje
kompozicijske paralele s fragmentima kompozicija nekih
suvremenih Klimtovih djela, poput alegorija Medicine i Justicije
ili Beethovenova friza.” Poradi odrazavanja klime vremena,
nadodajmo kako je talijanski kipar Medardo Rosso, izuzetno
vazan za razmatranje mogucnosti “impresionizma” u skulpturi,
inspiriran prizorima iz becke bolnice, oblikovao 1895. godine
djelo Bolesno dijete slicne tematike.® Na njemu je vidljiv slican
kompozicijski odnos glave i fragmentirane pozadine, koja joj
sluzi kao okvir. Nadalje, na spomenutim djelima Gustava Klimta
Mestrovic je mogao studirati vrlo znacajan tip koscate Zenske
fizionomije. Mestrovicevo djelo Zrtva nevinosti (1903/1904.)
srodno je tipu akta kojega vidimo izdvojenog na lijevoj strani
Klimtove Medicine (1901.). Valja naglasiti jo$ jednu znacajku
Klimtovih djela. Naime, €esto prikazujuéi muske protagoniste
okrenute ledima, slikar zapravo problematizira njihov identitet.
Kiparske kompozicije na kojima leda imaju apsolutni primat
nisu strane ni MeStrovié¢evoj umjetnickoj praksi. To nam
potvrduje skulptura Strast (1904.). Svojom kompozicijskom
dispozicijom to djelo svakako je moguce vezati uz Danaidu
(1885.) Augustea Rodina, umjetnika kojemu je i Klimt
posudbom kompozicijskog repertoara ukazao svojevrsni tribute.®
Medutim, vazno je istaknuti kako pogled na skulpturu Ivana
Mestrovica zapinje na oStrim bridovima lopati¢nih kostiju,
kao ina hrptu kraljeZnice. To nije istovjetna plovnost pogleda
(i dodira) kakvu evidentiramo na Rodinovu djelu.” Takav akt
bliZi je slikarskim stilemima Gustava Klimta. Nije nam namjera
umanjiti znacaj Cesto isticanoga utjecaja francuskoga autora
u ranom razdoblju Mestrovi¢eve umjetnicke aktivnosti, ve¢
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Krasevac (2002.): 42.
Carola Giedion-Welcker,
Contemporary Sculpture,
An Evolution in Volume and
Space, New York: George
Wittenborn, 1961: 14.
Rodinova skulpturalna
kompozicija Gradani
Calaisa imat Ce utjecaja na
likovnu klimu Beca. Gustav
Klimt, primjerice, izravno
preuzima jednu figuru ove
grupa (Andrieu d’Andres)
za svoju alegorijsku
kompoziciju Flozofija.
Vidjeti: Dalibor Prancevic,
“Djela lvana Mestrovica
inspirirana Danteovim
Paklom”, Radovi Instituta za
povijest umjetnosti 27, 2003:
241-254.

“Divno je polako obilaziti
ovaj mramor: dugo, dugo
i¢i oko raskosne obline tih
leda | doci do obraza, koji
se izgubio u kamenu kao u
velikom placu, doci do ruke,
koja, kao neka posljednja
ruza, jos jednom tiho govori
o Zivotu, duboko u vjecnom
ledu gromade.” Rainer
Maria Rilke, Auguste Rodin,
Zagreb: Mladost, 1951: 41.

Ivan Mestrovic,

Zrtva nevinosti, 1903.,
fototeka Galerije
Mestrovic, Split
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prije ukazati na interpretativne srodnosti s drugim velikim n Eklatantan primjer
revalorizacije segmenta

rimsko-krs¢anske
oblikovao i naposljetku s njime likovno srastao. umjetnosti lisenog
pejorativnog atributa

.. . . . . L devijantnog od klasi¢no
alegorijama Filozofije (1900.), Medicine (1901.) 1 Justicije (1903.) grékog kanona predstavija

protagonistom kulturnog ambijenta u kojem se Mestrovi¢
Upucenost u veliki skandal kojega je Klimt izazivao svojim

morala je, dakle, utjecati i na mladoga Mestrovica. Povjesnicar njegovo djelo Die Wiener
Genesis, nastalo u

suautorstvu s Wilhelmom
slikarska djela, postavljajuci tezu “o ruznome” u umjetnosti. von Hartelom.

umjetnosti Franz Wickhoff rezolutno je branio Klimtova

Rasprave o nedostatnosti predmnijevanja ruznoga kao
antipoda lijepome, imat e znacajnih reperkusija na kriticki
aparat kojim se uobicajeno razmatra cjelokupnu umjetnost 20.
stoljeca. Franz Wickhoff, utemeljitelj i predstavnik znamenite
Wiener Schule der Kunstgeschichte, potie znanstveni interes

za zapostavljena razdoblja povijesti umjetnosti, oslabljujuci
kriterij subordiniranih meduodnosa pojedinih razdoblja,

kakve je zastupala dotada dominantna teorija o usponu i padu
umjetnosti.” Slabljenjem supremacije pojedinih povijesno-
umjetnickih razdoblja, becka Skola povijesti umjetnostiu
potpunosti se usuglasila s tezom istaknutom na zgradi Secesije.
Svakom je vremenu imanentan njegov umjetnicki izraz, koji
se ne moze promatrati u pejorativhom kontekstu vrijednosnog
opadanja u odnosu na razdoblje koje mu prethodi (ili slijedi).

Za potpunije razumijevanje slikarstva Gustava Klimta, a
posredno i kiparskih radova Ivana MeStrovica, vazno je istaknuti
i filozofske premise koje su bitno definirale intelektualnu klimu
vremena. Slikarske alegorije Gustava Klimta mogu se tako
promatrati u odnosu na metafizicki pesimizam filozofije Arthura
Schopenhauera. Skiciranje fasade pojavnog svijeta nedostatno
je za njegovo razumijevanje, te skrec¢e pozornost na koncepciju
volje kao biti svijeta. U iskustvu Schopenhauerove filozofije
moguce je potraZiti i interpretacijsku osnovu najranijih djela
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Ivana Mestrovic¢a, u kojima prepoznajemo koncept volje kao = Jozo Kljakovit, U
suvremenom kaosu, Zagreb:

Matica hrvatska, Akademija
poput Prvoga zahtjeva (1906.). Nastavak Zivota novorodenog likovnih umjetnosti, 1992.
Ivan Mestrovic, “O
umjetnosti”, Pokret, 23.
listopada 1904. Citirano

manifestacije slijepog nagona. Za primjer je dostatno uzeti djelo

djeteta, §to je tema toga djela, ovisan je o hranjenju koje nije 3
vodeno intelektom, ve¢ “voljom”. Vrijeme kada su nastajala

slicna Mestroviceva djela, obiljeZila je njegova doslovna “glad” za prema: KraSevac (2002.):
literaturom.” U kontekstu utjecaja Schopenhauerove filozofije, fo' o .
.. . . .. e . 12 “Nasi umjetnici u - tugjini”,
posebno znacenje zauzima MeStrovicevo razmisljanje o biti Sloboda, 21. 07ujka, 1906.,
umjetnicke kreacije, koja se ogleda u podrucju nagonskoga: rubrika Iz grada: 6
. . .. . . . Carl E. Schorske, Bec krajem
“Umjetniku je samo jedino do toga stalo da mislima i cuvstvima AR /
B R } . stoljeca, politika i kultura,
svojima podaje vidljivu formu. To on ne radi da ugada ili toboZe Zagreb: Antibarbarus, 1997:
jer ga koji cilj ili namjera vodi, nego jedino iz neodoljiva unutarnja 231-236.

nagona, koji je opravdan kao ona neustezljiva potreba koja te tjera na
smijeh, plac, pjevanje i viku.”

Zaustavimo se na slucaju Mestroviceva pristupa
“mitoloskim” temama, koje u cijelosti pokazuju njegovo
svojstvo nekonsenzusnog umjetnika, a §to je vazno za iniciranu
kontekstualizaciju. Prema novinskim navodima, Ivanu
Mestrovicu bilo je zabranjeno pokazati Modernu Veneru na
izloZbi Secesije 1906. godine." Rijec je o Veneri (mojih dana),
skulpturi oblikovanoj u Becu iste godine. Valja postaviti pitanje

”: 6
1

o rezultatu supostojanja “antickog”i “modernog”, koju implicira
naslov djela. Razglabajuci o slikarskoj proceduri Gustava Klimta,
Carl Emil Schorske ¢e ustvrditi kako su gréki mitovi i simboli
posluzili slikaru kao snazno sredstvo ogoljenja nagonskog Zivota,
$to ga je klasi¢na tradicija sublimirala ili potiskivala. Proces
desublimacije nagona u umjetnosti Gustav Klimt zapoceo je
upravo njihovom uporabom.” Sli¢an postupak evidentiraseiu
interpretaciji ovog Mestrovicevog djela. Superiorno boZanstvo
detronirano je i odrazava konvulziju seksualnog uzitka. Lascivna

Venera medunozjem pozudno gnjeci vriSteceg Erosa. Simboli
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Ivan Mestrovic,
Venera nasih dana,
1906., fototeka
Galerije Mestrovic,
Split
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ljubavi pretvoreni su u skulpturalnu akciju gotovo sadisticke 6 Prva dalmatinska
umjetnicka izloZba, Split,

1908.

suzivot anticke teme i suvremene interpretacije u djelu slicne 17 Milan Begovi¢,

“Dalmatinska umjetnicka

A izlozba u Spljetu”, Narodne

godine:' novine, 29. i 30. prosinca
“Clou spljetske izlozbe svakako je Laokoon mojih dana. To je 1908. Citirano prema:

Begovic (2005.): 344.

boli. Usporedbe radi, navedimo kako je Milan Begovic¢ opisao

inspiracije, u Laokoonu (mojih dana), kojeg je vidio u Splitu 1908.

najsmjelija umjetnina, koju sam u opce na ikojoj izlozbi vidio, i
dvojim, da bi se mogla izloZiti u velikim centrumima umjetnosti, jer
joj cenzura ne bi dala: nihilobstat! Gojna Zena obuhvatila je rukama
inogama jednog sjedeceg starca i grize ga pod pazuho. On se uvija u
zagrljaju one Zene-zmije. Robusna muskulatura Zene odaje surovu
ljudsku narav obuzetu pohotom: grimasa starceva izraz je bolne
strasti. Izvrsno je modelisana lijeva noga i lijevi bok Zene, upravo sa
obiljem plasticne energije.”"”

To razdoblje umjetnickog djelovanja Ivana Mestrovica
oznaceno je, kako vidimo, kulturoloskim kontekstom beckog fin
de siéclea, u kojem je prevladavala interferencija psihoanalitickih
postupaka Sigmunda Freuda i slikarskih “eskapada” Gustava
Klimta. To je podrucje unutar kojega interpretiramo i veliki
erotski naboj MeStroviceva, inace nedovoljno isticanoga,
kiparskoga “diptiha”. Medutim, problematiku neuobicajene
erotike Ivan MeStrovié nastavit ¢e razradivati i u sljede¢im
razdobljima svoje umjetnicke aktivnosti. Kao posebna, izdvaja
se u tom smislu grupa nazvana Dvije udovice (1909.). Djelo je
nastalo na izvoru narodnih predaja juznoslavenskoga odredenja
Sto ¢e ih, nakon dolaska u Pariz, Ivan MeStrovi¢ prevoditi u
ciklus skulptura. Koristeéi narativnu potku epa, koja govori
o stradanjima naroda i njegovoj borbi za drzavni entitet,
Mestrovic razraduje niz Zenskih likova shrvanih pogibeljima
svojih herojskih supruznika. Narodna predaja Cesto je isticala
dozivotnu krepost tih Zena. Pod tom izlikom, Ivan Mestrovic¢
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prikazuje odnos dviju nagih Zena u zagrljaju, od kojih jednu ® Bihalji-Merin (1955.): 9.
skoro u stanju bolne ekstaze. Ipak, liSavajuci ga vanumjetnickog
stimulusa, to djelo ¢itamo kao ¢istu manifestaciju lezbijske
privrZenosti. Djelo je onda$njoj publici moralo djelovati vrlo
provokativno, do¢im ga Mestrovic nije izbjegavao izlagati
tijekom drugog desetljeca proslog stoljeca. Sasvim tocnom
nalazimo i opservaciju da se u cijelom ovom ciklusu razaznaje
“snaga mesa, vrelo nagonskog Zivota, naslade i bola ...“®
Vazno je iSCitati ta fragmentirana iskustva mladog kipara, jer
ona ¢ine smjernice sistematizacije modernizma u hrvatskom

kiparstvu prve polovice 20. stoljeca. MeStrovié ¢e medijacijom

Ivan Mestrovic,
. g . . o . . Udovice, 1909.,
morfologiju, a 1zrazito vaznima pokazat Ce se 1 njegovi iskoraciu fototeka Galerije

izlozbenih projekata uvesti u nacionalni prostor novu

javni urbani prostor, §to smo u ih ovom tekstu tek natuknuli. Mestrovic, Split
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$to je “ruzno” na prvom javnom
spomeniku Ivana Mestrovica?
Opus Ivana MeStrovi¢a moguce je razliito doZivjeti, $to uvelike
ovisi o smjernicama koje odreduju njegovu interpretaciju.
Jedna od njih jest i znacenje javnih narudzbi, posebice onih koje
utjecu na javni gradski prostor. Javni spomenici zasebna su i vrlo
kompleksna tema kipareva opusa, buduci da pocesto zahvacaju
u Siru problematiku organizacije i uredenja urbanog prostora.
Na njegovom prvom javnome spomeniku ta komponenta i nije
u tolikoj mjeri izraZena, koliko postaje razvidnom funkcija
spomenika kao indikatora opée mentalne slike lokalne sredine.
Kako god bilo, znacajka gotovo svih Mestrovicevih kiparskih
iskoraka u javni prostor jest javno negodovanje i snazne
polemike. Za to je, dakako, postojao razlog.

Recepcija kiparova prvoga javnoga spomenika zasluzuje

posebnu pozornost, a u kontekstu njegove asimilacije Klimtovih

umjetnickih postavki, odnosno Wickhoffovih teorijskih
objasnjenja. Rijec je o spomeniku pjesniku Luki Boti¢u,
otkrivenom u Splitu 1905. godine.” Prema njegovoj koncepciji,
taj se spomenik moZe smatrati prvim modernim spomenikom
grada Splita. Njegovo otkrivanje nije moglo proci bez skandala,
uzrokovanoga razli¢itim razlozima. Animozitet prema
mladom kiparu provocirala je, izmedu ostaloga, i ¢injenica da
je drugi umjetnik, Ivan Rendi¢ (1849.-1932.), poCesto nazivan
1 “nestorom hrvatskoga kiparstva”, vec bio predlozio rjeSenje
za spomenik znamenitome pjesniku. Opcenito obiljeZje
kiparske situacije toga vremena bila je odsutnost tradicije
domacih kipara. Veliki iskorak u tom smislu ucinio je upravo
Rendi¢. Osnovna znacajka njegovih javnih spomenika bogata
je dekoracija postamenta, na kojeg postavlja figure oblikovane
u tradiciji realistickih normativa. Medutim, njegova skulptura

19 Spomenik Luki Boticu
svecano je otkriven
5. studenog 1905. godine,
na Marmontovoj poljani
u Splitu.
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funebralne funkcije sasvim je druk¢ijega znacaja, asemblirana
uz arhitektonski okvir. Mnoge nadgrobne spomenike zamislio
je u koloristickim kontrastima izmedu figure u mramoru ili
bronci i tektonskoga okvira proSaranog koloriranim mozaickim
dekoracijama folklorne provenijencije. Vazno je navesti i
praksu odlijevanja iste skulpture u vie broncanih primjeraka,
koji se onda dovode u sasvim drugacije odnose $to, pak, razvija
bogatiji interpretacijski spektar tih djela, ali aktualizira i pitanje
viSestrukog originala u podrucju modernog kiparstva.

Ivan Mestrovi¢, jednako kao Rudolf Valdec (1972.-1929.)
i Robert Frange$ Mihanovi¢ (1872.-1940.) nesto prije njega,
krenuli su posve druk¢ijim smjerom. Potonji je prvi umjetnik
koji u okviru hrvatskoga modernisti¢kog kiparstva promovira
drukdiji tretman epiderme skulpture, dakako - na tragu
Augustea Rodina. Ve¢ na izlozbi Hrvatskog salona 1898.
godine, razvidan je profil nove generacije umjetnika vaznih za
definiranje modernizma u hrvatskoj umjetnosti. KnjiZzevnik
Antun Gustav Mato§, implicirajuéi pojavu permanentnoga
sukoba kao svojevrstan pattern, iznosi zanimljive opservacije na
tu temu, a na tragu ve¢ spomenutog odnosa Modigliani-Rodin:

“Rendica je nas modernisticki pokret toboZe pregazio, mada je on
otac modernog hrvatskog kiparstva. S kakvom voljom mogu mladi
ulaziti u posao s nezavidnom nadom, da bi i njih tako jednog dana
kao ropotarnicke vrijednosti mogli pregaziti njihovi nezahvalni
nasljednici?“*°

Ivan Mestrovié neobicno je cijenio Ivana Rendica.”
Usporedba njihovih radova navodi, medutim, na zakljucak
kako je Rendi¢ predstavnik tradicionalnoga usmjerenja u
skulpturi. Primjerice, koncepcije spomenika Luki Boti¢u tih
dvaju umjetnika pokazuje nam sasvim razlicite generacijske
senzibilitete. Ivan MeStrovi¢ komponira spomenik sasvim
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Rendic, Split: Brevijar, 2008:
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“.. Zar moZe i smije netko
podcjenjivati napore jednog
Ivana Rendica, koji je stekao
velike zasluge za stvaranje
nase Riparske umjetnosti?
Nasa je kiparska umjetnost
nakon Rendica znatno
prokréila naprijed, ali je
Rendlic ipak obavio pionirski
posao i potakao Zedu za
kiparstvo... Kao Sto ni velike
knjiZzevnosti ne nastaju preko
noci, jer najprije trebaju doci
generacije, koje Ce stvarati
knjiZevni jezik i Rrciti Sikare,
isto tako ne smijemo poricati
zasluge prvih pionira nase
likovne umjetnosti, to vise
Sto su oni radili Cak i u tezim
prilikama nego danasnji
umjetnici.” lvan Mestrovic¢
(1939.). Dusko Keckemet,
Ivan Rendic, Zivot i djelo,
Supetar: Skupstina opéine
Brac, 1969.: 7.



drukdijeg tipa od Rendiceva, napucenoga detaljima. MoZemo 2 Krasevac (2002.): 79.
re¢i da je MeStrovi¢ u genezi svoga spomenika potpuno
afirmirao nacelo purifikacije, ne liSavajuci ga nuzno figuralnog
prikaza, diskretne dekoracije i natpisa. Prigovaralo se

mladome kiparu kako ne zna modelirati fizionomiju pjesnika
preminulog u tridesettrecoj godini zivota, vec ga prikazuje kao
starca. Natpis, kao i umjetnikov potpis u secesijskom slogu,
opisani su kao nerazumljivi rebusi. Medutim, pravi razlog
napada na to MeStrovicevo djelo bio je ukljucivanje reljefa

s prikazom Zenskog akta u kontekst spomenika znamenitoj
liénosti i njegovo smjeStanje u samo ociste prolaznika. Bilo

je to prvo iskustvo takve naravi, kojega su stanovnici Splita
imali pocetkom 20. stoljeca. Posljedica je bila opca sablazan.
Puritanskoj javnosti zasmetao je prikaz obnazenoga zZenskog
tijela. Valja istaknuti kako Split nije imao institucionalni

okvir unutar kojeg bi se javnost mogla senzibilizirati za nove
morfoloske i tematske obrasce likovnih umjetnosti razvijane u
kulturnim sredistima Europe. Galerija bi omoguc¢ila stanovitu
distancu prema MeStrovi¢evu umjetnickom djelu, pa sablazan
ne bi bila toliko velika, a vjerojatno bi bilo i manje povika zbog
njegove “ruznoce”. Mestrovic je po tom pitanju bio na razini
umjetnickih interesa svoga vremena, donoseci problematiku
ruznoga u umjetnosti, koja je u to vrijeme bila izuzetno
aktualna u Becu. PiSu(i vlastite refleksije o umjetnosti, razglaba
o0 “ljepoti” ukazujuci kako bi taj pojam “zasluzivao Siroko
obzorje”.** Reljef prikazuje Maru, junakinju poznatoga spjeva
Luke Boti¢a, mladu katolkinju koju je rodbina odbacila poradi
njezine platonske ljubavi prema turskome mladic¢u, prisiljavajuci
je na odlazak u samostan i u preranu smrt. Umjesto da Maru
prikaze kao koludricu odjevenu u prikladne habite, MeStrovi¢
prikazuje mladu Zenu obnazenoga mr$avoga tijela i raspustenih
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kosa. Takav je prizor kod ¢udorednog gradanstva izazivao
mnogostruke asocijacije, od kojih ponajprije onu na prikaz
bludnice. To nije bio akt jedroga tijela, koje puteno$¢u upucuje
na i$¢itavanja kakvoga alegorijskog prizora, kudikamo manje
lascivnoga. Na tome spomeniku ne pronalazimo alegorijsku
travestiju, vec iznoSenje “gole” istine prezrene mlade djevojke.
Napetost, borba, patnja §to ih ¢itamo na ovom reljefnom prikazu,
sasvim su u ozracju filozofije Arthura Schopenhauera.

Bilo bi neto¢no pripisati zasluge za prve nepovoljne
reakcije na “ruzno” u hrvatskome modernom kiparstvu Ivanu
Mestrovicu. U tom smislu vec je Robert Frange$ Mihanovi¢
postao svojevrsni enfant terrible, barem iz perspektive svoga
dobrocinitelja Izidora Kr$njavog, a nakon izvedbe njegova
prvoga javnoga spomenika — Spomenik palim domobranima
78. Sokéeviceve pukovnije - u Osijeku (1897.). No, Kr$njavi je
detektirao krivca za tu sklonost ruznoci:

“... otkad je Rodin na svoj spomenik Gradjana Calais-a stavio red
gadnih otrcanih prosjaka, sve je moguce; sve se ¢ini dozvoljeno.”(...)
“Napraviti posve ruzan spomenik ruzan sa svih strana, pretjeran,
neistinit, nemarno izraden — mnogo je dakako laglje i jednostavnije.
Ako to tko ne odobrava on je tiranin, ako tko ne razumije njemu se
kaZe; eto to je secesija. Punctum!”

Izidor Kr$njavi ocito je konsterniran otklonom njegova
Sticenika od tradicionalnih nacina prikazivanja.*#1z gornjega
navoda moguce je i§Citati kontrast izmedu “mladih” i “starijih”,
a po modelu beckoga secesijskog stanja. Naglasimo kako ce se
FrangeSova kiparska vjeStina razviti kroz sljede¢ih nekoliko
godina, te ispoljiti u reljefu Filozofija, Cetvrtom alegorijskom
prikazu radenom za Svecanu dvoranu zgrade Odjela za
bogostovlje i nastavu u Zagrebu. Reljef se odlikuje vrsnom
gradacijom kiparske mase. Kompozicija mu je odredena
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Ana Adamec, Kiparsko
stvaralastvo Rudolf Valdeca
i Robert Franges Mihanovica,
Zagreb: Gliptoteka
Jugoslavenske akademije
znanosti i umjetnosti,
1972: 7.

Objasnjavajuci prvu figuru
u akciji cjelokupnog
hrvatskog kiparstva,
odnosno nacin srastanja
detalja i narativnih

dijelova ovog spomenika

u homogeniju masu $to na
svojevrstan nacin i definira
njegovu modernost, Ive
Simat Banov definira korak
naprijed cjelokupnog
kulturnog prostora kojemu
pripada. O tome vidjeti: Ive
Simat Banov, Robert Franges
Mihanovic, prilog povijesti
modernog hrvatskog
kiparstva, Zagreb: Art
Studio Azinovi¢, 2007.

Ivan MesStrovic,
Zdenac zivota, 1905.,
fototeka Galerije
Mestrovic, Split
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vrtloznom dinamikom, koju bismo asocirali uz kakvu 25 Zdenac Zivota remek je
djelo Ivana Mestrovica

oblikovano u Becu 1905.
filozofa. Duhovna veza toga djela s Rodinovim Vratima Pakla, godine. Samostalni odbor
Grada Zagreba kupuje djelo
1910. godine, te ga 1912.
postavlja ispred zgrade

se uspostavlja relacije naspram drugog remek djela hrvatske Hrvatskog narodnog
kazaliSta u Zagrebu.

Danteovu infernalnu epizodu, u srediStu koje se nalazi figura

posve je jasna, no zanimljiva je i ciklicka projekcija ljudskoga
Zivota doslovno prevedena u kiparsko djelo, na temelju koje

moderne skulpture - Zdenca Zivota Ivana MeStrovica. Kao §to
smo vidjeli na primjeru Spomenika Luki Boticu, mladi kipar
uveo je temu akta u sam urbani prostor kao provocirajucu
¢injenicu. Konvencije odjevenoga tijela i normiranog ponasanja
dovele su do tabuiziranja ljudske golotinje, osobito u trenutku
kada je ona nezasti¢ena kakvom mitskom ili alegorijskom
temom. Na Zdencu Zivota (1905.) Ivan MeStrovic je ucinio akt
jedinom temom likovnog djela. Literarno izvoriste ovog puta
sasvim izostaje; preostaje samo ciklus strasti, radanja i smrti
organiziran oko mitskog praelementa - vode. Smjestanjem
pred zgradu Hrvatskog narodnog kazaliSta u Zagrebu, djelo je
kontekstualizirano i u podrucje javne spomenicke bastine, koja
je provocirala svjetonazor suvremenika.?

Eshatoloski Gesamtkunswerk

Mozemo ustvrditi kako skulpture §to ih je Mestrovic oblikovao
u Becu - ili barem vedi dio njih - nisu bile motivirane
posebnim ideologijama. U Parizu, pak, Ivan MeStrovic¢

oblikuje skulpture specifi¢nog inputa, izazivajuéi interes

Sire kulturne i ostale javnosti. Predstavljajuci ih na vaZznim
izloZbenim manifestacijama u europskim kulturnim sredistima,
inzistirao je na primjeni mass impression izloZbene strategije,
potpomognute §irenjem teme na veliki broj kiparskih djela
motiviranih ideologijom juzZnoslavenskog ujedinjenja. Naime,
Vidovdanskim ciklusom, kojim ¢emo se upravo pozabaviti,
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umjetnik problematizira pitanje nacionalnoga identiteta,
odnosno teznju za oslobodenjem hrvatskoga teritorija od
austrougarske hegemonije. U biografskim prikazima aneksija
Bosne i Hercegovine Cesto se navodi kao glavni razlog
Mestroviceva odlaska u Pariz (1908.). Treba, medutim, imati

u vidu kako je umjetnikova odluka o preseljenju anticipirala
konkretna politicka dogadanja, iako je mogla imati i obiljezje
demonstrativnoga ¢ina. Kako god bilo, odlaskom u Pariz
Mestrovi¢ nije prekinuo veze s Austrijom, jer je zadrzao svoj
atelijer u Becu te i dalje sudjelovao na izlozbama becke Secesije.
Donosimo rije¢i samog kipara o motivima nastanka toga ciklusa,
koji je trebao rezultirati Gesamtkunstwerkom arhitektonsko-
skulpturalne provenijencije:

“I conceived the idea of the Temple of Kossovo almost immediately
after Ileft school, but at that time I did not feel strong enough to start
its execution on broader lines. Only on the occasion of the annexion
of Bosnia-Herzegovina in 1908, when our national catastrophe
seemed to be complete and the fate of our race sealed; at the climax of
our national sorrow and in the fever with which all of us trembled, I
dared to begin to work out some fragments, and it was in this and the
following years that I did what exists of them.”2¢

Zavrsetak studija Ivana Mestrovic¢a na Akademiji likovnih
umjetnosti u Becu 1906. godine, vremenski koincidira sa
beogradskom premijerom dramskoga teksta knjizevnika Iva
Vojnovica “Smrt majke Jugovica”. Drama adoptira tematiku
srpskoga narodnoga epa, navje$cujudi ujedno mentalnu
preokupaciju dijela knjiZzevnika i umjetnika rasnom idejom,
koja ¢e potrajati sve do raspada Austro-Ugarske Monarhije.
Rezonancu drame pronalazimo kako u djelatnosti mnogih
likovnih umjetnika, tako i u umjetnickoj aktivnosti Ivana
Mestrovica. Kipar tako u Parizu oblikuje Majku Jugovica (1908.),

26 Milan Cur¢in et al, Ivan
Mestrovic: A Monograph,
London: Williams and
Norgate, 1919: 81.

“Ideja o Vidovdanskom
hramu zacela se u meni
neposredno nakon zavrsetka
studija, samo Sto se tada

jos nisam osjecao dovoljno
snaznim da je pocnem
izvoditi u Sirem smislu. Tek
prigodom aneksije Bosne i
Hercegovine, 1908. godine,
kada je izgledalo da je nasa
nacionalna katastrofa
potpuna i da je sudbina nase
rase zapecacena, na vrhuncu
nasega narodnog jada i

u groznici koja nas je sve
tresla, usudih se zapoceti rad
na nekim fragmentima, i bilo
Jje to te godine i iducih godina
kada sam nacinio ono Sto je
danas od njih ostalo.”
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djelo nesvakida$njega ozracja, kojeg bismo skoro mogli nazvati
“proto-nadrealnim”. U osnovi djelovanja novokonstituiranog
Drustva hrvatskih umjetnika “Meduli¢”, unutar kojeg Ivan
Mestrovi¢ ima vaznu ulogu, pronalazimo ideju ujedinjenja
prema plemenskome kljucu, osobito izraZenu na velikoj
izloZbi organiziranoj u Umjetnickom paviljonu u Zagrebu
1910. godine, pod sloganom barda Vojnovica “Nejunackom
vremenu u prkos”. Valja istaknuti kako je toj izlozbi prethodilo
samostalno predstavljanje Ivana MeStrovi¢a na beckoj Secesiji
iste godine, odnosno izloZba MeStrovi¢ - Racki u Zagrebu.

Na tim se izloZzbama, od kojih je znacajnija ona becka, po

prvi put javnosti prezentirao taj protuaustrijski koncept.
Odbijanjem da svoja djela izlozi u austrijskom ili madarskom
paviljonu na Medunarodnoj izlozbi u Rimu 1911. godine, Ivan
Mestrovic, zajedno sa svojim kolegama, javno istupa protiv
tadasnjeg politi¢kog stanja. Umjesto toga, izlaZe u Paviljonu
Kraljevine Srbije Sto rezultira njegovom krivom nacionalnom
identifikacijom, pa e sljede¢ih nekoliko godina biti mahom
navoden kao srpski kipar.

U osnovi ideje ujedinjenja konstitucija je nadnacionalne
drzave juznih Slavena. Medutim, takav drzavotvorni konstrukt
“hrvatski vidovdanci ne doZivljuju kao politicki projekt, nego
kao eshatoloski dogadaj”.*” Mijenjanjem politicko-povijesnih
okolnosti, zamjerka na pretvaranje pseudopovijesnih napjeva
u povijesnu ¢injenicu bila je sve odredenija. Promisljajuci
tzv. “vidovdansku esteticko-ideolosku kampanju”, teoreticar
knjiZevnosti Zoran Kravar preporuca razluciti dva tipa
nacionalizma: teritorijalni nacionalizam nastao na podlozi
teritorijalnog odredenja i revaloriziracije povijesnih procesa §to
ih odredeni teritorij karakterizira (vidovdanci ga ne afirmiraju,
pa Ce stoga biti podvrgnuti kritici jednog dijela knjizevnika)
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ietnicki nacionalizam, temeljen na rasnoj, bioloskoj,
biopsiholoskoj i bioetickoj osnovi:*

“Dok sa stajalista teritorijalnog nacionalizma individualnost
danog naroda ima, doduse longue durée strukture, ali ne postoji
izvan povijesnog okvira, etnickom se nacionalizmu obicno
moze dokazati vjera u natpovijesnu trajnost i izvanpovijesnu
zasnovanost narodnog ‘duha’ ili ‘duse’. Ideologije izvedene
iz njega nerijetko racunaju s mogucnoscu da se ‘nacionalno
pitanje’ razrijesi u nekom svjetskopovijesnom prijelomu nakon
kojega nece uslijediti novo povijesno stanje nego transhistorijski
eshaton.”?

Samu genezu teme, medutim, moguce je pronaci jos
u djetinjstvu Ivana MeStrovica, obiljeZenom narodnim
pjesnickim predajama §to su ih bastinili njegovi preci.

Medij usmene predaje bio je kljucan u diseminaciji tema
koje su u znatnoj mjeri utjecale na umjetnicku produkciju
Ivana Mestrovica. Stupanj obrazovanja stanovnis§tva na
podrugja u kojem je umjetnik odrastao bio je izuzetno nizak,
a u zabitijim sredinama regije dogadalo se da je tek jedan
stanovnik znao Citati i pisati. Na skoro ritualnim seoskim
sijelima, narodne pjesme bi se prenosile mladem narastaju.
Rijec je o repertoaru epskih segmenata preuzetih od Andrije
Kacica MioSic¢a, odnosno iz njegova djela Razgovor ugodni

naroda slovinskoga, popularno nazvanoga Pismarica. Interpreti

toga knjizevnoga uratka isticu kako je “rijec o knjizevnom
djelu s tematikom iz nacionalne pseudopovijesti i novije povijesti
protuturskih ratovanja slavenskih naroda Jugoistocne Europe

prvenstveno napisane ‘za Siroke narodne mase’, odnosno za slabo

pismeno i nepismeno stanovnistvo katolicke i pravoslavne vjere
pod mletackom i turskom vlaséu druge polovice osamnaestog
stoljeca.“3° Zahvaljujudi tom djelu, Ivan MeStrovic je stekao
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Zoran Kravar, “Vidovdanski
protusvjetovi i MatoSevi
protutekstovi”, u:
Svjetonazorski separei,
antimodernisticke tendencije
u hrvatskoj knjizevnosti
ranoga 20. stoljeca, ur.
Natasa Polgar, Zagreb:
Golden marketing -
Tehnicka knjiga, 2005:
43-62.

Kravar (2005): 49.

Divna MrdeZa Antonina,
“Nacionalni prostor u
Razgovoru ugodnom
naroda slovinskog Andrije
Kacica MioSi¢a”, u: Fra
Andrija Kaci¢ Miosic i kultura
njegova doba : zbornik
radova sa znanstvenog
skupa Fra Andrija Kaci¢
Miosi¢ i kultura njegova
doba, ur. Dunja FaliSevac,
Zagreb: Hrvatska akademija
znanosti i umjetnosti,
Intergrafika, 2007: 122-123.
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vjestinu Citanja i pisanja latini¢nog pisma, dok je ¢irili¢no pismo
naucio iz Zbirke narodnih epova Vuka Stefanovié¢a Karadziéa, §to
su podaci od nemaloga znacenja.

Nacionalni ideal Ivana MesStrovica, kojega je propagirao
fragmentima Kosovskog ciklusa, cijelim konceptom Vidovdanskog
hrama i svojom politickom participacijom u Jugoslavenskome
odboru, pokazao se iluzornim. Njegovo razocaranje situacijom,
rezultirat ¢e pocetkom 20-ih godina prosloga stoljeca pismima
$toih 1923. godine upucuje kralju Aleksandru i ministru
prosvjete Antonu KoroSecu, a u kojima najavljuje svoj odlazak
iz domovine. Kao razlog takve odluke navodi iznevjereno
ocekivanje drzave ravnopravnih nacionalnosti i simptomati¢nu
dekontekstualizaciju fragmenata Vidovdanskog hrama, koji su od
ozujka 1919. godine presli u vlasni$tvo Kraljevine Srba Hrvata
i Slovenaca.*' Svjestan politickih dogovora i zapostavljanja
kiparskih fragmenata, koji su bili neadekvatno ili nikako izloZeni,
postalo mu je sasvim jasno kako plasticki simbol nacionalnog
otpora i novog jedinstva, tj. Vidovdanski hram, nikada nece biti
podignut.

Podosta je tekstova napisanih o herojskom ciklusu Ivana
Mestrovica koji nam nude dostatan materijal stimulativan za
proucavanje fenomena Mestrovic. Medu bitnim odredenjima tih
napisa svakako valja izdvojiti eklekticizam kao nacin produkcije
suprotan avangardizmu. Kad govorimo o eklekticizmu
Ivana Mestrovica, tad se referiramo na morfologiju do koje
je kipar doSao amalgamiranjem kiparskih obrazaca minulih
epoha - najveéim dijelom staroga svijeta - pogodnih za tip
arhitektonsko-skulpturalnog projekta na kojemu je radio.
Vratimo se nanovo svojevrsnoj dijalektici modernizma i pitanju
mogucnosti razracunavanja sa nacelom iskljucivosti, kojim
operiraju i avangardisti i tradicionalisti. U tom smislu poticajnim

136

31 Vidjeti: Ivan Mestrovic
Papers, University of Notre
Dame Archives, Notre
Dame, IN, USA.



se Cini premosc¢ivanje razlika izmedu praksi radikalnih 32 Mirjana Sigir, “Mario de
Micheli: Trenutak za reviziju

Mestrovica”, Vjesnik, 8.
eklektika poput Ivana MeStrovica, kojega preporuca Mario de veljage 1984.

Micheli:
“Valja neke stvari precizirati. Ponajprije, Mestrovic je ocito

umjetnickih eksperimentatora poput Pabla Picassa i ostvarenja

bio eklektican umjetnik. Ali valja ispitati u kojem je to smislu bio,
sobzirom da se nadovezuje na povijest oblika od Egipta do danas.
Evidentno je da se on nadovezuje na onu liniju koja ljudski lik uzima
kao konstantu i kao glavnu komponentu. U tom mu smislu nemam
Sto zamyjerit, jer MeStrovi¢ zapravo radi ono isto Sto je radio 1 Picasso
kad je odabirao svoje pretke, svoje elemente stilistike iz prediberijske
umjetnosti i crnacke plastike. Isto to je MeStrovic ucinio, pa ne znam
zasto bi njemu trebalo zamjeriti Sto je gledao Egipéane, a Picassu
oprostiti Sto se oslonio na crnacku plastiku. Ja osobno, slazem se s
izvorima i rjeSenjima i jednog i drugog, i nemam im Sto zamjeriti.”3

Povijesni stilovi nisu se temeljili na adaptacijama posudbi
od “primitivnih”, pa se rezultati avangardnih umjetnickih
eksperimenata suvremenicima ¢ine radikalno novim, $to su
zasigurno i bili. Medutim, tradicija “primitivnih” filtrirana je
kroz urbanu prizmu svjedoceéi o novim iskustvima covjeka
20. stoljeca. To nisu operativni feti$i imanentni tradiciji
“primitivne” zajednice, ve¢ umjetnicka djela koja su cekala da
budu prepoznata kao reprezentanti promijenjene slike moderna
Covjeka.

Dakle produkciju Ivana MeStrovica, vezanu uz taj kiparski
koncept, potrebno je sagledavati u okviru posudbe iz repertoara
historijski verificiranih stilova. Adaptacija tih posudbi ovisna
je 0 “posudivacu” i vremenu u kojem se posudba dogada. To je
ponajbolje objasniti sljedec¢im slucajem. Naime, u poglavlju o
skulpturi 19. stoljeca, povjesnicar umjetnosti Rudolf Wittkower
usporeduje dva znacajna protagonista kiparske scene tog stoljeca
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- Augustea Rodina i Adolfa von Hildebranda, a u odnosnu prema
Michelangelu, povijesnome uzoru kojega su oba podjednako
isticali, te zakljucuje:

“So we are faced with the paradoxical situation that the sculptor
(Auguste Rodin, op.a.) who misinterpreted Michelangelo was able
to catch a good deal of his creative passion while the other (Adolf
von Hildebrand, op.a.) who really knew what Michelangelo was
trying to achive, produced works that were divorced from him by an
unbridgeable gulf.”3

Imperativ ljudskoga tijela, kojeg je njegovao Ivan MeStrovic
itou vremenu kada se javljaju najradikalniji umjetnicki iskazi,
¢inio se dijelu njegovih suvremenika anakronim. Mogli bismo
se sloziti kako je MeStrovicevo djelo udaljeno od neretinalnih
pristupa umjetnickoj aktivnosti, kakvog ¢e ubrzo zapoceti
razradivati primjerice Marcel Duchamp brandiranjem ready-
made objekta. Kada govorimo o “objeku”, ve¢ Ce Carola Giedion
Welker zapisati kako uvodenje tog termina u podrucje skulpture
zahvaljujemo kubizmu. Isti¢uéi u tom smislu pionirsku ulogu
Fernanda Légera, Welkerova navodi njegove rijeci: “Clest le
Cubisme qui a imposé I'objet au monde. La grande formule, c’est
Pobjet.“>*

Je li produkcija Ivana Mestrovica bila ‘ne-moderna’?
Narativna potka, obiljezena politickom interesnom sferom,
postajala je odsudnim elementom prosudivanja novog ciklusa
skulptura Ivana MeStroviéa, do¢im su interpretacije kvalitete
njegovih oblika bile malobrojne. Citirat ¢u talijanskog kipara
Artura Martinija, velikog Stovatelja MeStrovicevog kiparstva,
koji jasno determinira njegovu kiparsku problematiku:

“Once they have fulfilled the function of propaganda for which
they were born and for which they have vaguely continued to
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Rudolf Wittkower,
Sculpture, processes and
principles, London: Penguin
Books, 1977: 245.

“Dakle, suoceni smo s
paradoksalnom situacijom
da je kipar (Auguste Rodin,
op.a.), koji je pogresno
shvatio Michelangela, u
velikoj mjeri uspio doseci
njegovu Rreativnu strast,
dok je drugi (Adolf von
Hildebrand, op.a.), koji

Jje doista znao Sto je
Michelangelo pokusavao
postici, izveo radove koji

su od njega bili razdvojeni
nepremostivim jazom.”
Giedion-Welcker (1961.): 11.
“Bio je to kubizam koji je
svijetu nametnuo objekt.
Velika formula, to je objekt.”



exist for many centuries, arts turn inwards; previously devoted to 35 Arturo Martini, “Sculpture

. .o . Dead Language” 1945, u:
the dissemniation of ideas, they have turned to the very essence o ’
of » they Y of Modern Sculpture Reader,

things.”3s ur. Jon Wood i Alex Potts,
Kosovski fragmenti lansirat ¢e umjetnika medu Leeds: Henry Moore
Institute, 2007: 168.
“Jednom kad je ispunila svoju
20. stoljeca. Pitanje je zbog Cega? Djelomice i zbog toga §to funkciju propagande, poradi

najrazglasenije kipare europskoga modernizma prve polovine

je Mestrovié bio posve svjestan pozicije politicke modi, koje je rodena i poradi koje je
nejasno nastavila Zivjeti kroz

mnoga stoljeca, umjetnost
svoga umjetnickog rada. On poziciju umjetnika nije mogao se okrenula prema nutrini;
prethodno posvecena Sirenju

. . .. . . .. ideja, sada se okrenula samoj
bi, medutim, na primjeru jedne vrsne MeStroviceve skulpture biti stvari”

koju je uporabio za izvanrednu “marketin§ku” kampanju
promatrati iz rakursa “I'arpurlartistickoga” idealizma. Valjalo

demonstrirati drugaciji dijaloski odnos naspram likovno-
morfoloskim kontekstima vremena u kojem je ista skulptura
nastala. Medu skulpturama herojskog ciklusa neobicno je
vazno djelo Milos Obili¢, u kojem Ivan Mestrovic razraduju
problematike dinamicke komponente skulpture. Dinamizam
koji karakterizira MeStrovi¢evu figuru moZemo promatrati u
okviru slicne problematike europskih avangardnih pokreta.
Skulptura nastaje u Parizu 1908. godine, dakle istodobno kada
Filippo Tommaso Marinetti piSe futuristicki manifest, objavljen
u Le Figaro-u sljedece godine. Mestrovic sapinje volumene
elasti¢nom konturom te torzijom muskulature postiZe dojam
energicnosti. Promatrac je doslovno prisiljen kruziti oko
skulpture za njen cjelovit dozivljaj, ime se - na stanovit

nacin - ponavlja dinamizam dozivljaja reljefa s Zdenca zivota
(1905.). Kao $to pratimo grupirane partije njegova kruznoga
reljefa, tako obilazimo oko miSi¢nih partija Miloa Obilica

$to bi nas moglo navesti na zakljucak kako se Ivan Mestrovic
sasvim udaljio od iskustva Augustea Rodina. Medutim, upravo
inzistiranje na ophodu oko skulpture potvrduje lekciju §to ju je
nas kipar naucio na primjerima velikoga francuskog majstora.
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Dinamiziranje konture i vibrantan tretman epiderme, koji

ne zahtijevaju veliku pokretljivost promatraca, a susreemo
ih u vecem dijelu Mestrovic¢eva beckoga opusa, posljedica

su usvajanja poucaka Rodinova kiparstva, dok pariSkim
segmentom njegove produkcije dominira iskustvo imperativa
obilazenja oko skulpture. Kako god bilo, u ovoj skulpturi Ivana
Mestrovi¢a mozemo prepoznati svojevrsnu energicnost, koja
nije strana ni postulatima koje iznosi sam Filippo Tommaso
Marinetti. Medu futuristi¢kim djelima dovoljno je izdvojiti
skulpturu Umberta Boccionija Jedinstveni oblici kontinuiteta

u prostoru (1913.), pa da uo¢imo mogucénost interpretacijskog

dijaloga izmedu razlicitih rjeSenja sli¢ne kiparske problematike.

Ne samo da je zanimljivo usporediti metodu oblikovanja
dinamicke komponente u radu obojice kipara, vecinacin

na kojiijedan i drugi koriste Rodinovo iskustvo u vlastitim
interpretacijama. Jedan je, nakon iskustva pokrenute opne
skulpture, sklon preuzeti postulat obilaZenja oko nje, drugi je,
pak, iskustvo “dezintegracije” skulpturalne mase i simuliranje
pokreta kroz vibrantan tretman epiderme doveo do krajnjih
konsekvenci.

Dinamicku kvalitetu pokazuju i neka djela Ivana Mestrovica
iz kasnijeg razdoblja na Cije paralele upozorava i kipar Kosta
Angeli Radovani, dvosmisleno isti¢uci kako je Ivan Mestrovic
poduzeo viSe eksperimenata negoli svi drugi kipari zajedno:

“Ipak, najcudnije je kod toga, da nisi posegao za morfoloskim
ludilom koje pruza Mestrovicev opus, i nisi procitao, koliki je
uragan prosao ispod njegovih ruku. Smeta te ‘antropomorfna tema’,
znam, ali on je posao za znacajnom destrukcijom mase, tako da bi
njegova ‘Zahvalnost’ (Francuskoj) mogla biti tretirana ne analogno
Dukinu, nego bolje od njega, kao isto tako asinhrona teza ‘novog’
kiparskog gledanja ‘inspiriranog’ recimo Boccionijem. (...) Za mene
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Ivan MeStrovic,
Pieta, 1914., fototeka
Galerije Mestrovic,
Split
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Ivan Mestrovic,
Veliko raspece,
1916., fototeka
Galerije Mestrovic,
Split
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je ‘Zahvalnost’ promasen kip, jer ne zaprema svojim granicnim 36 Kosta Angeli Radovani,

. . . . .. . Kip bez grive, Zagreb:
tockama prostor iz sredista svoje mase, ali ja nisam tako lud da u tom pUetg gre>
Nakladni zavod Matice

‘promasaju’ na nazirem eksperiment daleko snazniji i radikalniji hrvatske, 1985: 189-190.
od onih koje ti obozavas jer ih prepoznajes. (...) ‘Zahvalnost’ je nas 37 Ivan Mestrovic,

dublii zahvat u © . t ki  ‘apstrakini obiekt’ “Mikelandelo”, Nova Evropa
najdublji zahvat u ‘novu’ stvarnost kipa, prvi ‘apstraktni objekt’, 14, 1926: 244.

prvo ‘untitled’ ostvarenje u nasim relacijama. Radi se o Zeni, macu,
draperiji, ali sve je to nedokucivo, tajanstveno i gotovo bezoblicno kao
ispaljeni metak — vjerojatno model, paradigma za tu kreaciju.”¢

Kosta Angeli Radovani to¢no opservira narav toga
Mestrovic¢evoga javnog spomenika, koristeci usporednice iz
futuristickih manifesta u kojima se kao odlike novoga drustva
Cesto isti¢u brzina i “mehaniziranje” ljudskoga tijela.

Namjera naSega teksta nije insinuirati uspjesan dijalog izmedu
Ivana Mestrovica i oblikovnih praksi avangardi, no izgleda da im
kiparska problematika nije bila toliko suprotna kako bi se isprva
moglo pomisliti. Kad govorimo o odnosu avangardne umjetnosti
iIvana MeStrovica, tad moramo istaknuti kiparevo izuzetno
nepovoljno misljenje o dekadentnom karakteru umjetnika, koji
se napajaju na njemu stranim izvorima.:

“Osim toga, ja ova razmatranja pisem, ne za ljude od pera ve¢ u
prvom redu za nas mladi umjetnicki narastaj, umjesto razgovora o
Jjednom od najve¢ih umjetnika u plastici poslije zlatnog grckog doba.
Osjec¢am tu potrebu i duznost utoliko viSe, Sto je i nasu umjetnicku
omladinu poceo da podgriza crv dekadencije, Roji je ve¢ duboko
nagrizao stara stabla kulturnog Zapada. Isticuéi pred oci nase
zdrave mladice ovu krupnu figuru, Zelio bih da im ona zasja ne samo
svojom snagom i vjestinom, nego da se uvjere u kRakvu su grijehu, 1
kakvo svetogrde prave u centrima kulture, kad oponasaju u svojoj
perverznosti cak i divljacku crnacku plastiku poslije Michelangela,
kao oni njihovi savremenici koji uzivaju u crnackoj ‘muzici’ poslije
Betovena.”’
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Reakcije radikalniji predstavnika modernizma na herojski
ciklus Ivana MeS§trovica vrlo su znacajne za temu kojom se ovdje

bavimo. Znakovita je, primjerice, njegova negativna ocjena, koju,

samo uzgredno, u svojoj monografiji o Henriju Gaudier-Brzeski,
iznosi Ezra Pound: “We are, I think, getting sick of the glorification
of energetic stupidity. Vienna, Mestrovic, etc., etc. (there are worse
forms). The art of the stupid, by the stupid, for the stupid is not all-
sufficient.“3® Takav stav je simptomatican, jer nas upozorava na
stupanj pozornosti kojega je uzivao Ivan Mestrovic, osobito
nakon njegove samostalne izloZbe u Victoria & Albert muzeju
u Londonu iz 1915. godine. Valja, medutim, postaviti pitanje
da lije razlika izmedu umjetnickog izraza Henrija Gaudier-
Brzeske, o kojem piSe Ezra Pound, i Ivana Mestrovica doista
bila tako nepomirljiva? Kakav dijalog je moguce izvesti iz
susreta njihovih djela? U tom smislu, neophodno je navesti
tekst Jona Wooda “Heads and tales: Gaudier-Brzeska’s Hieratic
Head of Ezra Pound and the making of an avant-garde homage”,*®
u kojem autor donosi zanimljiv pogled na skulpturu Henrija
Gaudier-Brzeske Hijeratska glava Ezre Pounda iz 1914. godine.
Foto-ilustracije uz tekst pokazuju zapanjujuc¢u kompozicijsku
slicnost izmedu glave portretiranoga Pounda i Mestrovic¢evog
mramornog Torza Banovica Strahinje (1908.), djela §to je uz
pristanak autora poklonjeno engleskoj nacionalnoj umjetnickoj
zbirci. Kompozicijska shema kojom Mestrovic uoblic¢ava to
djelo na pocetku 20. stoljeca ocito je zanimljiva i umjetniku
izrazito avangardnoga usmjerenja. Navedeni primjer propituje

opravdanost polarizacije umjetnosti na nacin uobicajen za ¢itavo

20. stoljece, te postavlja pitanje o tome ne bi li se tako omiljen
nacin suprotstavljenosti avangardnoga i “tradicionalnoga”
mogao promaknuti u odnose kudikamo konstruktivnijeg
predznaka. Kako vidimo, komunikacijski odnos izmedu
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Ezra Pound, Gaudier-
Brzeska A Memoir, London
1916., (koriStena je edicija
objavljena 1960.)

“Svima nam je, mislim,
postalo mucno od
glorifikacije energicne
gluposti: Bec, Mestrovic,

itd., itd. (postoje i gori
oblici). Nije dovoljna samo
umjetnost gluposti, od
glupog, za glupog.”

Jon Wood, “Heads And
tales: Gaudier-Brzeska’s
Hieratic Head of Ezra Pound
and the making of an avant-
garde homage”, u: Sculpture
and the Pursuit of a Modern
Ideal in Britain, c. 1880-1830,
ur. David J. Getsy, London:
Ashgate, 2004: 191-217.



umjetnika izrazito avangardnog usmjerenja i Ivana Mestrovica 4o Dalibor Prancevic, “Odjek
djela lvana Mestrovica

u Velikoj Britaniji nakon
Mestrovic je i dalje privlacio pozornost javnosti. Isprovocirao izlozbe u Victoria & Albert

nije zatrt.*°

je imladoga Henry Moorea da njegovo djelo religijskoga Museumu”, u: Zbornik
Il. Kongresa hrvatskih

povjesnicara umjetnosti, ur.
uzgredno spominje 1 MeStrovic¢evo ime objasSnjavajuci pocCetke Irena KraSevac, Zagreb:

karaktera skicira u svojoj biljeznici,* pa tako Herbert Read

umjetnickog izraza britanskoga autora.** No zanimljiv Institut za povijest
umjetnosti, 2007: 395-403.

Prancevi¢ (2007.).
draperije, odnosno u njezinom odnosu prema tijelu, kojega 42 Herbert Read, Henry Moore,
studija o Zivotu i djelu,
Beograd: Izdavacki zavod
Jugoslavija, 1970: 31.
Auguste Rodin u djelima lvana Mestrovica 43 O toj tematici vidjeti: Simat
Banov (2007.).

komparativni materijal moZe se pronaciiu nacinu obrade

k-

razraduju oba umjetnika.

Fenomen rodinizma u hrvatskom kiparstvu sloZena je pojava,
koja zahtijeva zasebnu studiju. No ovom prilikom valja
istaknuti umjetnike koji su zasluzni za njegovu genezu u ovome
podrudju, a odnosi se na komponentu dezintegracije ¢vrste
opne skulpturalnoga tijela. To je u prvome redu Robert Frange$
Mihanovi¢, koji ¢e vibrantan tretman epiderme primjenjivati i
prije odlaska u Pariz 1900. godine. Uz ve¢ spomenuta djela, valja
svratiti pozornost i na njegove radove animalisticke tematike
koji prethode djelima Branislava Deskovica (1883.-1939.),
pocesto isticanoga kao prvog animalista u hrvatskome
modernom kiparstvu.*? Osobito su zanimljive FrangeSove
kompozicije Puran (1904.) ili Bijeg u Egipat (1906.) koje se
nalaze u neposrednom dijalogu s De§kovi¢evim djelima

poput Psa koji se CeSe (1907/1908.) ili Dva starca (1908.). Nije
beznacajna ni ¢injenica da oba umjetnika izazivaju pozornost
francuskih kriticara, prvi svojim medaljerskim radom, a drugi
animalistickim radovima izloZenima na Jesenskome salonu u
Parizu.
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Nadalje, interpretirati djelo Ivana MeS§trovica bez pozivanja
na Augustea Rodina, gotovo je nemoguce. Cesto se navodi
miSljenje francuskog kipara da je Ivan MeStrovi¢ “najveci
fenomen medu kiparima u svijetu”.** O svom prvom susretu
s Rodinom, Ivan Me$trovic je nacinio zanimljive biljeske.*s
Staroga, kako ga je od milja zvao, susreo je jos§ 1902. godine
na beckoj Akademiji, kamo je veliki majstor svratio na putu
u Prag, gdje mu je priredena velika retrospektivna izlozba.*¢
No s Rodinovim djelima najvjerojatnije se po prvi puta susreo
vec 1901. godine, na IX. izloZbi Secesije, gdje je bilo izloZeno 14

kiparevih radova, medu kojima i gipsani model Gradana Calaisa.

Tekstove o Rodinu i njegovim izloZbama bilo je moguce Citati
u austrijskim tiskovinama, pa iu Ver Sacrumu, umjetnickom
Casopisu Udruzenja likovnih umjetnika Austrije - Secesija.

Rodinov utjecaj na Mestroviceva djela evidentira se
ponajprije u tretmanu i negiranju kompaktnosti skulpturalne
epiderme, odnosno u pojacavanju kontrasta svjetlaisjeneu
svrhu stvaranja prolaznih senzacija, koje bismo mogli nazvati
natruhama “impresionisti¢kih” modula u kiparstvu. Izrazit
Rodinov utjecaj prepoznajemo i u shvacanju prostora kao
ekvivalenta punini skulpturalne mase. Nacin na koji Ivan
Mestrovic spaja razlicite kompozicijske planove u jedinstvenu
kompozicijsku masu, rezultat je dugotrajnog promatranja
djela Augustea Rodina, kojeg je nadahnuto objasnio Rodinov
amanuensis Rainer Maria Rilke:

“Ruka, $to pociva na ramenu ili bedru nekog drugog, nije vise u

potpunosti dio onog tijela, kojem pripada: iz nje i onog predmeta, koji

dotice ili drZi, nastaje nova stvar, jedna stvar vise, koja je bezimena
i nije nicija; a o toj stvari, koja posjeduje svoje odredene granice,

upravo je rijec. Ta spoznaja je temelj kako Rodin grupira svoje likove;
odatle proizilazi ona nevidena povezanost figura, ona zaokruzenost
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44 Curéin (1919.): 83.
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Ivan Mestrovié, “Nekoliko
uspomena na Rodina”,
Hrvatski glasnik (Uskr$nji
prilog), 8. travnja 1939;
13-14. (tekst je najprije
objavljen na francuskom
jeziku: “Quelques souvenirs
sur Rodin”, Annales

de I'Institut Frangais

de Zagreb, 1937.).

Ilvan Mestrovié, “Nekoliko
uspomena na Rodina”,
Hrvatski glasnik (Uskr$nji
prilog), 8. travnja 1939:
13-14.



forma, ono nepustanje ni pod koju cijenu. Rodin ne polazi od figura, 47 Rilke (1951.): 32-33.

48 Medutim, ne treba
zaboraviti da je neposredno

komponirao. Pocinje obradivati ona mjesta, gdje je doticanje najZesce pred odlazak u Pariz Ivan

koja jedna drugu grle, ne posjeduje modele, koje bi namjestao i

i to je vrhunac djela; pocinje ondje, gdje nastaje nesto novo, tu Mestrovi¢ imao priliku
boraviti u Italiji gdje se
mogao susresti s djelom
prate nastajanje svakog novog djela.”* Michelangela Buonarottija,

zahvaca i posvecuje svo znanje svog alata tajnovitim pojavama, koje

Sudjelovanja na izlozbama Jesenskoga salona 1908.11909. kojega ce posebice isticati
kao povijesnog uzora.

Susret s Michelangelom
Biron) ¢ine okvir odnosa dvaju umjetnika u Parizu. Drugacija svakako ¢e imati znagenja
za promjenu MesStroviceva
kiparskog svjetonazora.

godine, te susreti u Meudonu (Villa des Brillants) i Parizu (Hotel

morfologija MeStrovicevih djela nastalih u tome gradu navodi
na pomisao kako se kipar distancirao od skulpture Augustea
Rodina. Ipak, MeStrovi¢ ¢e u Parizu zapravo najdosljednije
provoditi zahtjev starijeg kipara za obilaskom skulpture,
odnosno njegov koncept polifokalne statue.*® Ilustrirajmo to
primjerom kiparskog diptiha nastalog u Parizu 1908. godine,
koji, osim ideje polifokalnih statua, opet pokrece raspru

o eroti¢nom i neeroticnom, odnosno lijepom i ruznom u
skulpturi: Starica i Nevinost. Rijec je o kiparskoj kontemplaciji
ljudskog tijela i njegovih starosnih mijenja, $to ih jeu Becuu
slikarskom mediju poticao Gustav Klimt (Tri razdoblja u Zivotu
Zene, 1905.). Zenski aktovi pozicionirani su na istovjetan nacin
irazarajuideju o permanentno mladom tijelu kakvu je, svjesno
ili ne, pokusavala sacuvati veéina povijesne skulpture. Paznja
promatraca “vibrira” od anatomije mlade djevojke do anatomije
starice, ne dvojeci kako je rijec o jednom entitetu prikazanom u
dobnoj varijaciji. Da takav koncept nije bio rezultat trenuta¢noga
raspoloZenja, ve¢ pazljivo razradivane teme, pokazuje djelo
Vaza (s ruckama u obliku ljudskih figura) koju Mestrovic izraduje
sljedece godine, a na ¢ijim ruckama prepoznajemo ranije nastao
diptih. Osim slikarskog predloska Gustava Klimta, ta su djela
izrasla iz iskustva Rodinovog kiparstva, odnosno iz njegove
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Ivan Mestrovic,
Nevinost, 1908.,
fototeka Galerije
Mestrovic, Split
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Ivan Mestrovic,
Starica, 1908.,
fototeka Galerije
Mestrovi, Split
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istoimene skulpture. Paul Gsell ¢e to Rodinovo djelo kasnije
nazvati Celle qui fut la belle heaulmiére, prema poemi Francoisa
Villona, naglasavajuci upotrebom prosloga glagolskoga vremena
njegov antinomijski karakter. Slicnom tematikom bavili su se

i Rodinovi ucenici i suradnici Camille Claudel i Jules Desbois.
Umjetnici prikazuju estetiku staroga ljudskog tijela racunajuéi
na viSestoljetnu tradiciju prikaza jedrih tijela zaodjenutih
travestijama naslova. Ova tijela predstave su tjelesnih promjena,
koje izazivaju reakciju. Mada su Mestroviceve skulpture Starica
i Nevinost razdvojene, nedvojbeno je da pripadaju istome
kiparskom konceptu.

Korespondencija koja se cuva u Musée Rodin u Parizu
svjedoci o poStovanju kojeg je Ivan Mestrovic osjecao prema
francuskome majstoru.*® Mada bismo ga mogli promatratiiiz
rakursa Cistog pragmatizma, vazno je napomenuti Mestrovi¢evu
molbu Rodinu za kratki uvodnik u katalogu njegove samostalne
izlozbe na beckoj Secesiji 1910. godine. Sumnjajuci u sposobnost
publike da ispravno akceptira njegovu recentnu produkciju,
potaknutu idejom juZnoslavenskog ujedinjenja, Ivan
Mestrovic rauna na autoritet francuskoga kipara, isticuci kako
relevantnim drzi iskljucivo njegovo misljenje. Iako je Rodin
prihvatio srociti nekoliko rijeci, njegov tekst na koncu nije
tiskan u katalogu izlozZbe.

Navedena korespondencija vazan je izvor podataka o
fascinaciji Ivana Mestrovica djelom Augustea Rodina. Posjetivsi
njegovu izlozbu u Rimu posebice ga se dojmilo djelo La
Voix Interieure, o Cemu piSe Rodinu izrazavajuci veliku Zelju
posjedovati sadreni odljevak tog djela. Rodin mu odljev djela
poklanja, no Ivan MeStrovi¢ ga nikada nije uspio preuzeti. Ne
treba zaboraviti kako Ivan Mestrovic tada nije imao trajniju
adresu, a i vrijeme je bilo obiljeZeno nepovoljnim ratnim
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uvjetima. To Rodinovo djelo, koje je nastalo kao studija so Rilke (1951.): 29-30.
kompozicije Spomenika Victoru Hugou, svojom kvalitetom nije
plijenilo paZnju samo Ivana MeStrovica. Izvanredan ogled o La
Voix Interieure donosi Rainer Maria Rilke, svracajudi paznju na
vaznu problematiku “fragmenta”, koja obiljezava djelo Augustea
Rodina u cijelosti.

“Jo$ nikada nije covjecje tijelo bilo toliko koncentrirano na svoju
nutrinu, toliko optereceno vlastitom dusom, a opet toliko suzdrzano
elasticnom snagom svoje krvi. (...) Pada u oci, da manjkaju ruke.
Rodin ih je osjetio u tom slucaju kao suvise lako rjesenje zadace, kao
nesto, sto ne pripada tijelu, koje hoce da se bez tude pomoci zakukulji
u sebe. (...) Takvi su Rodinovi Ripovi bez ruku; ne manjka im nista Sto
je vazno. Stojimo pred njima, kao pred gotovim, potpunim djelima,
koja ne dopustaju nikakva upotpunjavanja. Pri jednostavnom
gledanju ne javlja se osjecaj nedovrsenosti, on se javlja pri podrobnom
razmisljanju, u sitnicavoj pedanteriji, koja govori, kako tijelo
mora imati ruke i kako ni u kom slucaju tijelo bez ruku ne moze u
potpunosti opstojati.”s°

I bez fizickog posjedovanja, spomenuto Rodinovo djelo
zaokupilo je Ivana Mestrovica, koji ¢e taj svoj interes prevestiu
mramor, 1927. godine, oblikujuci svoju poznatu Psihu. Bliskost
s Rodinovom skulpturom ocituje se u gotovo istovjetnom
introspektivnom karakteru oba rada, u sli¢noj kompozicijskoj
impostacijii “rezanju” ruku, kao i u karakteristicnom nagibu
glave.

Ova pisma pouzdani su pokazatelji koncentrirane paznje
koju jedan umjetnik usmjeruje na djelo drugog umjetnika.
Mada Auguste Rodin naziva Ivana MeStrovica “grand sculpteur,
de la grande marque” nije poznato njegovo izravno pozivanje
na odredeno Mestrovicevo djelo. Ipak, u pismu §to ga je Eric
MacLagan, ravnatelj odjela arhitekture i skulpture u Victoria &
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Albert muzeju poslao Michaelu Sadleru, prodekanu SveuciliSta
u Leedsu 2. rujna 1915. godine, nalazimo slijede¢u, zanimljivu
objekciju:

“Tha wood caryatid is as you know much over life size, and I
doubt how far it would look well with the rest in a small collection:
but it is certainly very fine — it was much admired by Rodin.”s'

Rijec je o Karijatidi §to ju je Ivan Mestrovic oblikovao u
zavicajnim Otavicama, 1911. godine. Ekspresivna vrijednost
kojom progovara sam materijal - drvo - ovdje je sasvim druk¢ija,
$to se moralo dojmiti Rodina. Nije nevazno napomenuti kako se
kroz svoj stvaralacki vijek Ivan MeStrovic viSe puta vracao ovoj
temi, oblikujudi je u istom materijalu.

Interesantna je i epizoda Mestroviceva posredovanja pri
nabavi Rodinova djela za njegova beckoga mecenu Karla
Wittgensteina. Rijec je o znamenitu djelu L'Homme qui Marche.
Prema sacuvanoj korespondenciji razvidno je da se becki mecena
druzio s Ivanom MeStrovi¢em u Rimu, te da je prilikom posjeta
velike medunarodne izloZbe pozelio kupiti Rodinovo djeloito
na nagovor samog MeStrovica.s> Ovaj podatak nije uzgredan,
jer posvjedocuje Mestrovi¢evo zanimanje za koncept skulpture
minimiziranog postamenta neposredno ukljucene u diskrecijski
prostor promatraca, za tip kompozicije koja tematizira “Cisti
pokret” i dinamiku.

Nekoliko je primjera oblikovanja Rodinove fizionomije u
opusu Ivana Mestrovica. U dva navrata portretirao je Rodina
u trodimenzionalnom mediju, a ostavio je i nekoliko crteza
na kojima prepoznajemo francuskoga kipara. Dva kiparska
portreta, nastala prilikom boravka oba majstora u Rimu,
na stanovit nacin sintetiziraju Mestrovi¢eve umjetnicke
tendencije tog vremena. Na jednom vidimo zaokret prema
ekspresionistickom nacinu oblikovanja, karakteristicnom
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Vidjeti: Arhiv Leeds City Art
Gallery, letter files.
“Drvena karijatida kao Sto
znate veca je od prirodne
velicine, i sumnjam da bi
dobro izgledala medu ostalim
djelima malih dimenzija: no
ona je zasigurno lijepo djelo
- koje je jako cijenio Rodin.”
Sljedeca prepiska dopunjuje
dosadasnja saznanja o
medijaciji Ivana MeStrovica
prilikom kupnje Rodinove
skulpture L’Homme qui
Marche za zbirku Karla
Wittgensteina, beckog
industrijalca i Mestrovic¢eva
beckog mecene. Prema
pismima $to ih je lvan
Mestrovic s njime
razmjenjivao razvidi se
kako Wittgenstein i nije
bio zadovoljan lijevanjem
drugog primjerka skulpture
L’Homme qui Marche za
francuski Ured za lijepe
umjetnosti u Rimu, $to
govori o ulozi i znacenju
unikata umjetnic¢kog

djela kao manifestaciji
pripadanja odredenoj
socijalnoj kategoriji. O
korespondenciji Mestrovic-
Wittgenstein vidjeti: Vesna
Barbi¢, “Radovi Ivana
Mestrovica u zbirci Karla
Wittgensteina u Becu”,
Muzeologija 39: 1999:
104-110.; KraSevac (2002.):
161-171.



za seriju skulptura religijske tematike, drugi pokazuje Ivana s3 Pismo se nalazi u privatnom
arhivu nasljednika Angelo

Mestrovica kako, gradedi enigmatic¢an portret Augustea L Lo
'8 g P § Zanellija u Rimu. Pismo je

Rodina, koristi stilistiku pro$losti i stvara djelo nesvakida$nje Ivanu Mestroviéu uputio
monumentalnosti, koja je u opreci s na¢inom na koji Mestrovi¢ Andrija Milcinovic iz
Zagreba, 9. svibnja 1914.

prikazuje Rodina na drugom portretu. Taj monumentalni godine.
portret emanira slicno raspolozenje kao i sfinge §to ih je
Mestrovié oblikovao u to vrijeme, paina licu portretiranoga
umjetnika susreemo isti, bezvremenski pogled. Ovakvu
interpretativnu potku moguce je potkrijepiti crtezima

iz korespondencije kipara Angela Zanellija, na kojima

vidimo kompozicijska rjeSenja obaju portreta.s: Na jednom

od crteZa vidimo prikaz Augustea Rodina kao sfinge: lice
nekomunikabilnog pogleda, veoma istaknutog nosa i bujne
brade ucvrsceno je kanelirama odjece, te jakim rukama koje
konsolidiraju poziciju. Zanimljivo je sjecanje Ivana MeStrovica
na prvi susret s Rodinom, zapisano u njegovu eseju o Rodinu,
odnosno na trenutak u kojem mu je Rodin na rame stavio

“svoju cvrstu skulptorsku desnicu”. Kako vidimo, ta ¢e desnica
predstavljati svojevrstan pecat, kojega ¢e Ivan MeStrovic osjecati
u doslovnom i u prenesenom znacenju.

Diktat figurativne skulpture - popudbina Ivana Mestrovica
Nekoliko saZetih interpretativnih linija posvjedocilo nam je o
zanimljivoj licnosti Ivana MeStrovica. Iako se afirmirao izvan
domovine, kipar nije bio odsutan iz svijesti svojih sunarodnjaka
utjecuci u velikoj mjeri na njihovu likovnu morfologiju. Njegovu
nazocnost u domovini tada osiguravaju brojne izloZbe na kojima
je sudjelovao. Recenzije MeStrovicevih velikih projekata -
medunarodnih izlozaba, bijenalnih manifestacija i samostalnih
predstavljanja u eminentnim izloZbenim prostorima - koje su
pristizale iz centara kulturnih zbivanja, takoder su stvarale auru
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oko njegove li¢nosti. Svijest o vrtoglavoj karijeri koju je Ivan
Mestrovi¢ gradio u Becu i drugdje dojmila se njegovih prijatelja.
Pratio ga je, primjerice, kipar Toma Rosandi¢ interferirajuci

s njegovim morfoloskim obrascima. Zanimljivo je citirati
zanimljive biljeSke njegova prijatelja i kasnijeg suradnika, slikara
Jozu Kljakovica:

“Rosandic je bio figura visoka i koStunjava. Po zanatu klesar. Jak,
kao vecina splitskih obrtnika. U Bec ga je povukao Mestrovi¢, da mu
Rlese ‘Zdenac Zivota’ za Witkensteina, bogatog beckog Zidova, koji
je istovremeno bio veliki umjetnicki mecena. U Becu MeStrovic je
naucio Rosandic¢a modelirati, a on je pustio rasti dugu Rosu, bradu
i brkove, obukao slican kaput Mestrovicevom kaputu i proglasio se
skulptorom.”s*

Ovakve opservacije svjedoce o svojevrsnom kultu
Mestroviceve li¢nosti. No nisu sva prijateljstva bila idili¢na.
Dogadale su se i stanovite konfrontacije i razilazenja.ss

Utjecaj Ivana MeStrovi¢a na razvoj skulpture izmedu dva
rata bio je, medutim, sasvim druk¢ije naravi. I imao je nekoliko
upori$ta. Umjetnikova odluka o kona¢nom preseljenju u
domovinu 1919. godine, nakon skoro dva desetljeca boravka
u mnogim europskim kulturnim sredi$tima, nije bila bez
daljnjih reperkusija po hrvatsku likovnu scenu prve polovice
20. stoljeca. Popracena je i statusom profesora, a nedugo potom
irektora, na Akademiji za umjetnost i umjetni obrt u Zagrebu,
$to je bila vanredna pozicija koju je MeStrovi¢ mogao koristiti
za diseminaciju svojih razmisljanja o kiparstvu. U tom smislu,
posebno je vazan imperativ figuralike u podrudju kiparstva.
Iako Ivan Mestrovic¢ odredenim djelima pokazuje svojevrsni
priklon redukcionistickim metodama, osobito u seriji Bogorodica
s djetetom oblikovanih 1917. godine, on nikada nije izgubio
uporiste u figuralnoj predstavi. Vazno je napomenuti, kako na
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ovom geografskom podrudju prakse apstraktnih promisljanja s6 Mestrovi€ (1926): 243-256.;
Mestrovic (1939.): 13-14.

57 Snjeska KneZzevic,
Mestrovicevi su pisani osvrti morali imati stanovitog Zagrebacka zelena potkova,
Zagreb: Skolska knjiga,
1996: 276-280.

trodimenzionalnih kiparskih tijela sasvim izostaju.

utjecaja na popularizaciju njegovih umjetnickih izvora tijekom
stvaralackog vijeka. Pritom valja posebno istaknuti njegove
eseje o Michelangelu i Rodinu.5* U njima se, a osobito u eseju o
Michelangelu, uocava linija skulpture, koju bi Ivan Mestrovic¢
preporucio mladim narastajima. Dijelove tog eseja citirali

smo u ovom tekstu. Michelangelov utjecaj ne bismo nazvali
spornim, no Mestrovi¢ev negativan stav prema avangardnim
stremljenjima i uzorima kako na podrudju vizualnih tako
iglazbene umjetnosti, zasigurno ne ostavlja Citatelja
ravnodu$nim.

Utjecaj je Ivan MeStrovié $irio i angazmanom studenata svoje
klase i ostalih mladih umjetnika na izvedbi spomenika javnih
narudzbi, $to ce kod potonjih rezultirati dubokim utiskom i
‘posljedicom’ na njihovu umjetnicku produkciju (Ivo Lozica,
Grga Antunac, Juraj Skarpa...). Veéina tadasnjih javnih narudzbi
upravljana je upravo Mestrovicu, kiparu ¢vrste asocijacije kako
uz vladajucu kraljevsku dinastiju tako i kler.

Nuzno je ukazati na mnozinu javnih projekata na kojima je,
zajedno sa svojim suradnicima, bio angaziran Ivan Mestrovic.
Vec je spomenuto kako javna skulptura Ivana MeStrovica nije
predstavljala samo tijelo koje bi svojim tematskim i morfoloskim
znacajkama trebalo stimulirati paznju promatraca, vec je obicno
zahvacala organizaciju Sireg urbanog tkiva. To je razvidnoiu
slucaju njegova Spomenika Josipu Jurju Strossmayeru (otkriven
1926.), pri ¢emu treba imati u vidu umjetnikove izvorne
prijedloge reorganizacije gradskog trga na kojem je skulptura
trebala biti postavljena.s” Oko izvedbi njegovih projekata
javne spomenicke bastine inscenirani su gotovo procesualni
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happeninzi, u kojima su sudjelovali svi segmenti drustva. 58

Participirali su novinari s redovitim izvje$¢ima popracenim
fotografskim materijalom, na filmskim se trakama snimao
dokumentarni materijal. Dostatno je izdvojiti MeStrovicev
medunarodni projekt podizanja Spomenika Indijancima (1928.)

namijenjenih gradu Chicagu ili inauguraciju Spomenika Grguru
5

©

Ninskome u Splitu (1929.), o kojima postoje filmski zapisi.*® I ne
samo o njima.

Osim takvih dogadanja nedvojbene kulturoloske naravi, Ivan
Mestrovic isticao se sudjelovanjem u razglaSenim izlozbenim
projektima. Medu brojnim manifestacijama te vrste, potrebno je

navesti njegovo samostalno predstavljanje u Brooklyn Museumu
6

o

1924./25. godine, kao izniman uspjeh u promicanju vlastita
djela izvan starog kontinenta. Potom, tijekom 30-ih godina,
Ivan Mestrovi¢ samostalno je izlagao u Parizu i Pragu §to je opet
podiglo tenzije u javnosti, bududi da tiskovine pomno prate ove
umjetnikove uspjesnice.*® To svakako uc¢vrscuje MeStrovicevu
pozicijuirelevantnost u Sirem dru$tvenom kontekstu.

Odreden broj umjetnika sporadi¢no se udaljava od
Mestroviceva utjecaja, Sto rezultira konfliktnim situacijama.
Primjer takve situacije bilo je distanciranje kipara Jurja Skarpe,
koji ¢e Mestrovicu spocitati nemogucénost dovoljne afirmacije
u domovini nakon sukoba s njime prilikom izvedbe jednoga od
Mestrovicevih projekata.®® Kako god bilo, te§ko je pronaci kipara
prve polovine 20. stoljeca, u kojem ne susreCemo i komponentu
Mestroviceva utjecaja. Ipak, valja istaknuti kako su mladi kipari
uz Ivana MeStrovica birali uzore medu starijim umjetnicima
poput Antoinea Bourdellea ili Aristidea Maillola.

Mogucnost odvajanja trebao je osigurati Proljetni salon,
medutim i on je Ivanu MeStrovicu ukazao Cast pozvavsi ga
naizlozbu 1923. godine i to s impozantnim brojem izlozaka.
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Mestrovic - Indijanci, 1928.;
Otkrivanje Spomenika
Grguru Ninskom, 1929.
(Skola narodnog zdravlja
Andrija Stampar, scenarist i
redatelj: Milan Marjanovic,
snimatelj: Stanislaw
Noworyta)

Exposition lvan Mestrovic,
Museée national des Ecoles
étrangéres contemporaines,
Jeu de Paume des Tuileries,
Pariz, 1933.; Vystava

dél IVANA MESTROVICE,
Letohradek Kralovny Anny
‘Belvedere’, Prag, 1933.
Vinko Srhoj, Juraj Skarpa,
Stari Grad: Centar za
kulturu Staroga Grada,
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U okviru skulpturalnih postava Proljetnog salona, moguce je
izluditi stanovit broj djela koja pokazuju tendenciju prema
sintetiziranim, geometriziraju¢im prikazima. Mislimo na
primjerna portretna djela Petra Palavicinija, umjetnika ne
puno mladeg od Mestrovica ¢ija poetika, medutim, nece postati
dominantnim smjerom razvoja hrvatske skulpture.

Vec u sljedecem razdoblju, umjetnici se vracaju socijalnim
temama, reflektirajudi stvarnu drustveno-ekonomsku situaciju.
Takvoj reakciji treba prispodobiti socijalni program i izrazito
kriti¢ki motiviranu aktivnost Udruzenja likovnih umjetnika
“Zemlja”. U osnivanju UdruZenja sudjelovat Ce dva kipara,
isticana kao moguci mostovi prema drugoj polovici 20. stoljeca:
Frano Kr$ini¢ (1897.-1982.) i Antun Augustincic¢ (1900.-1979.).
Jedan od njih (Kr$inic) oti¢i ¢e putem kontemplativne
usredotocenosti emanirajudi stanovitu refleksiju stvarnoga,
drugi ¢e se u veéini produkcije povesti za realnim u viSe njegovih
pojavnih aspekata - mimeti¢kom i nedvosmisleno socijalno
angaZiranom. Ukoliko Ivana MeStrovica i dovedemo u suodnos s
“zemljaSima™ zate¢i ¢emo ga posred napada, osobito knjizevnika
Augusta Cesarca, koji spocitava Mestrovic¢u nedovoljnu socijalnu
osjetljivost i angaziranost.

Tesko bi bilo moguce zamisliti razvoj skulpture u Hrvatskoj
prije Drugoga svjetskog rata bez kiparskih implikacija Ivana
Mestrovica. To je moguce tek u razdoblju koje slijedi nakon
velikog reza u kontinuitetu vizualnih umjetnosti 20. stolje¢a u
Europi, §to ga predstavlja Drugi svjetski rat. Uz radikaliziranje
promjena na kulturno-politickom planu, u njemu nece biti ni
dominantne li¢nosti Ivana MeStrovica.
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Hrvoje Turkovic

Film kao znak
| sudionik
modernizacije



ilm je uveden u Hrvatsku kao naglasen simbol 1 Vjekoslav Majcen, Hrvatski
filmski tisak do 1945. godine,
Zagreb: Hrvatski drzavni
filmu bila je participacija u “revolucionaristickoj” arhiv, Hrvatska kinoteka,

modernizacijske tehnologije. Participacija u

modernizaciji u ¢ijoj je srzi bilo i poletno stvaranje 1998:15.
masovne umjetnosti. Naime, fotografsko-filmska radikalna
razrada klasi¢nog perspektivistickog modela “figurativne”
umjetnosti, a u krilu modernizacijske kulturne industrije, bila je
izrazito drustveno reformisticka: tradicionalno prikazivalastvo
(rezervirano za posebne slojeve: crkvu, plemenitase, visoko
gradanstvo) ucinila je sastavnim dijelom urbano-integrativne
masovne kulture.

Intrigantnost filma

Vrlo su indikativni prvi oglasi za filmsku projekciju u Zagrebu
iprve novinske reakcije na predstave. Sve je to indikativno jer
jasno odaje u koji se vladajuci poimateljski kontekst “prirodno”
smjestilo novu civilizacijsku pojavu filma.

Jo§ 1892. objavljena je u Hrvatskoj precizna biljeska o izumu
filma u Edisonovu laboratoriju, a to je bilo godinu po izumu
kinetoskopa, a prije njegove trziSne eksploatacije. Opisni dio
biljeske, kako ga prenosi Vjekoslav Majcen,’ glasi ovako:
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“To je sprava, kojom se zbivsi dogadjaj tako vjerno pred nama
ponavlja, da moZemo sva lica, a Sta viSe njihove kretnje i njihov glas
najtacnije raspoznati. Ova sprava osniva se na fizikalnom nacelu da
utisak u oku ostaje jos neko vrijeme i onda, kad je prijedmeta ispred

99

njega vec nestalo.

U oglasu kojim se u Obzoru? najavljuje prva filmska predstava
Lumiéreova programa u Zagrebu, ona se najavaljuje kao
“Edisonov ideal”:

Edisonov ideal!
Kinematograf

(Zivuce fotografije)

samo nekoliko dana
pocima predstavljati

sutra u Cetvrtak 8. listopada
u dvorani “KOLA”

u1/2 8 satido 8 sati
Poduzetnictvo

Imponira, medutim, analiti¢nost prvih dviju neposrednih
novinskih reakcija na prvo iskustvo gledanja filma, objavljenih
drugoga dana po prvoj projekciji:

“Zive fotografije. U dvorani ‘Kola’ izloZen je od jucer aparat,
prozvan ‘Kinematograf’, koji na sucelice namjestenu plocu baca
razne fotografske slike, na kojima se sve giblje: ljudi, Zivotinje, kola,
Zeljeznica, biciklisti itd., pa je sve to tako savrseno, da mislis, da
gledas pravi Zivot na ulicama i Zeljeznicama. Sustav kRinematografa
jest, da se od prizora, koji se misli reproducirati, neCuvenom brzinom
snimina valjak nebrojeno snimaka (u jednoj minuti vise hiljada) i
tako se taj valjak smjesti u aparat, iz Rojega se cielo gibanje, kako je
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Narod, 4. studenog 1892.,
prema: Majcen (1998).
Obzor, 7. listopada 1896.,
prema Ivo Skrabalo, 101
godina filma u Hrvatskoj.
1896-1997, Zagreb: Nakladni
zavod Globus, 1998: 20.



snimljeno u naravi, odrazuje pomocu elektricnoga svjetla na ploci,
smjeSteno naproti objektivu. Stvar je veoma interesantna i mi ju
preporucujemo paznji nasega obcinstva.”*

“... Dvorana je posve zastrta da ne prodire svjetlo iz vana u nju.
Na zastoru male pozornice ‘Kola’ napeto je bijelo platnu, a u zadku
dvorane namjesten je na podnozniku aparat nalik na fotografski
ormaric ili laternu magicu. Spreda je otvor s leCom, iza nje na
vrtuljku omotane su fotografije, a kakovu stopu natrag nalazi
se opet velika leca, Roja povecava predmete, a pred njom u pljosnatoj
staklenoj boci voda s raztopinom alauna. Pred velikom lecom plamti
elektricno svjetlo, ZiZak od ugljena. Voda je za to namjestena, da
prolazeca elektricna struja, koja krece vrtuljak sa fotografijama
te ih osvjetljuje, ne oprzi aparata.

Posto se utrne i posljednje svjetlo u dvorani padne kroz otvor
ormarica prvi trak svjetla na platno, a malo za tim pojavi se slika
u boji obicne fotografije, te se poCme brzinom od 15 okreta u
jednoj sekundi na platnu mienjati. Ova je brzina tolika, da Covjek
doduse opaZa oku dosta neugodne titraje, ali nemoZe da opazi
izmjenu slike, — pa upravo mu se time pricinja, kao da su osobe
na platnu oZivjele. U nas su te slike nesto vece od jednog metra,
a mogu se, gdje to duljina dvorane dopusta, uvecati do naravne
veliine...”s

A oglas kojim se u sklopu “Domacih viesti” poticalo na posjet
posljednjim filmskim projekcijama u ovom “premijernom
ciklusu” pisan je u istome duhu:

“Kinematograf. Interesantne predstave ovog modernoga
cudovista u ‘Kolu’ bit ¢e na ob¢u Zelju jos samo sutra poslije podne
od 2-7 sati na vecer. Upozorujemo slavno ob¢instvo, da upotrebi tu
priliku, pa da dode pogledati ove zanimive Zive fotografije.”

Obzor, 9. listopada 1896,
navedeno u: Skrabalo
(1998): 23.

Narodne novine, 9. listopada
1896., navedeno prema:
Dejan Kosanovic, Poceci
kinematografije na tlu
Jugoslavije. 1896-1918,
Beograd: Institut za film,
Univerzitet umetnosti,
1985: 120.

Obzor, 17. listopada 1896.,
navedeno prema: Kosanovic¢
(1985): 120.
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Kljucne sastavnice ovih nekoliko tekstova §to “uokviruju”
prvu pojavu filma u Hrvatskoj upuéuju na karakteristican
ondasnji duhovni sklop u koji se uklopila recepcija filma.

1. Prvo, film se odmah pokazivao i reklamirao kao interesantan
fenomen, onaj koji privlaci paznju, ali i koji zasluZuje paznju
kakvu mu poklanjaju novinari kao “zastupnici” javnosti i
potencijalne publike (usp. fraze u gornjim tekstovima: “stvar
je interesantna i mi mu preporucujemo paznji...”, “Interesantne
predstave ovog modernog cudovista...”).

2. Jedna od pozadinskih stvari koje su o€ito film ¢inile intere-
santnim jest u tome $to je posrijedi novi tehnicki izum - proiz-
vod znanosti i tehnike. U prvim napisima detaljno se opisuje
“aparatura” i cijeli proces projekcije, kao i perceptivni efekt
tog procesa,’ §to upucuje na izrazitu zaokupljenost tim,
tehnickim, aspektom filma. Koncentracija na tehnicke de-
talje, a i pozivanje na “kinematograf™ kao “Edisonov ideal”,
ocigledno se oslanja na vec postojecu javnu osjetljivost za teh-
nicke izume, kao i na popularnost Edisona kao izumitelja
javno cijenjenih - i publicisticki obradivanih - tehnickih
dostignuca.? Informiranje o izumu filma ocito se ukljucuje u
redovito novinsko obavjestavanje o razli¢itim drugim tehnic-
kim i znanstvenim izumima i dostignu¢ima. K tome, izum
filma opisuje se u odrednicama fotografije - kao Zivuce fotogra-
fije, odnosno Zive fotografije - izravno srodnog medija, uz ocito
podrazumijevanje dobre poznatosti i popularnosti fotografije.

3. Cijela se ova zaokupljenost tehnologijom ujedno pokazuje
kao zaokupljenost “modernim” (“novim”), a “modernost”
se o€ito uzima kao posebna vrijednost u ondasnjoj javnosti,
jer se pomocu nje reklamira filmski izum (film kao moderno
“Cudoviste”).?
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Kako se opisuje u tekstu
osvrta u Narodnim
novinama i u onom Obzora,
brzina mijenjanja pojedinih
(staticnih) “fotografija”

(tj. slicica, kvadrata, kako
ih danas nazivamo), 15

njih u sekundi, takva je

da se njihova smjena

ne primjecuje, nego se
“pricinja” - tj. tvori iluzija
da se “sve giblje: ljudi,
Zivotinje, kola, Zeljeznice,
biciklisti itd.”. Spominje

se popratno titranje

slike, jer tada jos$ nije bio
rijeSen problem titranja,
kojeg se poslije rijesilo
izumom Cetverokrakog
zaslona (malteskog kriza),
koji je zamracivao sliku
dvostruko brze od brzine
vréenja filma. Slicno je

i's ranim izvjeStajem o
Edisonovu kinetoskopu u
kojem se izri¢ito spominje
onda vazece, iako kako

se poslije ustanovilo,

krivo znanstveno
tumacenje iluzije kretanja
perzistencijom vida
(“fizikalnom nacelu da utisak
u oku ostaje jos neko vrijeme
i onda, kad je prijedmeta
ispred njega vec nestalo”).
lako su svi programi koji su
kolali po ondasnjem juzno-
slavenskom podrucju, po
austro-ugarskim krajevima
Slovenije i Hrvatske, pa
onda i Srbije, bili programi
Lumiéreovih filmova, a



4. No, ima nesto u tom izumu $to ga ¢ini posebnim tipom

3y

“tehnickog izuma”, posebno zanimljivim, StoviSe “cudesnim’
(odnosno cudovisnim) — rijec je o osobitoj svrsi te naprave,
osobitu psiholoSkom ucinku filma, po kojem se izravno
nadovezuje na fotografiju. Prema karakterizaciji izvjeStaca

u Narodnim novinama, temeljni u¢inak filma jest pricin
(iluzija) i to pricin Zivih pojava (“pa upravo mu se time pricinja,
kao da su osobe na platnu oZivjele”, Obzorov izvjestaj). Prema
zanimljivoj formulaciji Obzorova izvjestaca, posrijedi je pri¢in
misli vezane uz gledanje (“pa je sve to tako savrseno, da mislis,
da gledas pravi Zivot na ulicama i Zeljeznicama”).

Ove karakterizacije saZimaju sve §to je potom - pod
terminom “filmskog iluzionizma” - postalo sredi§njom
raspravljackom temom teorije filma i to niSta manje
aktualnom danas nego §to je bila onda.”

Ovaj fotografskiuvjerljiv (“savrSen”) prikaz (“reprodukcija”)
“zivih” prizora nosi, oigledno, visoku informativnost. Prvo,
jer biljezi “zbivse dogadaje”, film “reproducira”, “snima” ono
$to se zateceno zbiva ispred “aparata” i to onda predocava
gledateljima u posebnim projekcijskim uvjetima. Sadrzaji
koji se predocavaju filmom iznimno su obavijesni pa ih se u
detalje novinarski opisuje, a pretpostavlja se da ce biti temom
razgovora gledatelja u povodu odgledanih filmova." Film se,
dakle, odmah pokazuje kao medij obavjestavanja o stanju
stvari u svijetu, zadovoljavanja potrebe za javno dostupnim,
a provjerivo relevantnim informacijama.

U tom smislu, ne radi se o bilo kakvim informacijama, nego
informacijama javno “ovjerovljenim” time $to su stavljene
najavnu ponudu “ob¢instvu”. Upravo ovo posljednje -
podrustvovljavajuca strana filma - prateci je aspekt ne samo
polaznog oglasavanja filma, za koje je normalno da tezi

i izum se tada spominjao
prema patentiranome
imenu Lumiéreova izuma

- “kinematograf”, njega se
ipak u Zagrebu i Ljubljani
opisivalo kao ostvarenje
“Edisonova ideala”.
Nacelo je reklamiranja

da se novi, nepoznat ili

jos nedovoljno usvojen,
proizvod propagira
njegovim povezivanjem

uz nesumnjive, a visoke,
aktualno vaZece i
podrazumijevane, prihvacene
- nesumnjive - vrijednosti.

U ovom slucaju ga se
reklamira i uz pomo¢
“modernosti”. Modernost
se u navedenim odlomcima
spominje u oglasu za
posljednju predstavu filma
(“Interesantne predstave
ovog modernoga Cudovista”).
Ove su karakterizacije
polazistem aktualnih
akademskih diskusija o
iluzionizmu filma, odnosno
epidemski prosirenih
shvacanja o iluzionisticnosti
filma. Usporedi pregled

tih ideja i kritiku
“iluzionistickog” pristupa

u Noél Carroll, Mystifying
Movies. Fads and Fallacies
in Contempoarary Film
Theory, New York: Columbia
University Press, 1988.

Kad, primjerice, Kosanovic,
pokusavajuéi rekonstruirati
o kojim se programima radi
u tim prvim projekcijama,
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privudi ljude projekcijama, nego i izvjeStavanja o filmu:
izvjeStaci naglaSeno pozivaju gledatelje da zajednicki podijele
dojmove o kojima izvjeStavaju (“Stvar je vrlo interesantna i mi
ju preporucujemo paznji nasega ob¢instva”, Obzorov izvjestaj).

Teza: film kao simbol modernizacije

Ovako rasclanjena podrazumijevanja prvih reakcija na pojavu
filma daju temelja temeljnoj historijskoj tezi: film se jeu
Hrvatskoj prihvatilo i zadugo drzalo simbolom povijesnog
procesa modernizacije, ali film je uz to postao i sastavni cimbenik
modernizacije.

Opcenito, modernizacija je u svjetskim razmjerima postala
povijesnim ciljem i procesom po “industrijskoj revoluciji” u
Britaniji. Postupno se §irila na Francusku, Njemacku, dok je
na europskoj “periferiji” - u koju su spadali i balkanski krajevi
Austrougarske i hrvatski krajevi u njezinu sklopu - proces tekao
daleko sporije, parcijalno i protuslovnije.”> Modernizacijski
procesi u Hrvatskoj zaceti su u drugoj polovici 19. stoljeca, ali su
dobili relevantan zamah tek koncem 19. stoljeca i na prijelazu u
20., upravo u vrijeme kad se javio i uzimao kulturnoga maha i
sam film.

Pod modernizacijom se danas opcenito drzi svako “dovodenje”
postojeceg stanja u sklad s uzorno “modernim”. A §to ce se
drZati “modernim” bilo je obiljezZeno s nekoliko jakih povijesnih
podrazumijevanja.

Prvo, modernizacija se, i kao ideja i kao proces, bitno oslanja
na “progresizam”, tj. teleoloSko shvacanje kako se drustvo razvija
prema nacelu napretka, tj. da se stari (naslijedeni i vladajuci)
oblici zivota trebaju mijenjati prema novim, novouvedenim
oblicima, i da ti novi, “moderni” oblici predstavljaju poboljsanje
starih. I to “poboljSanje” prema nekom od vaznih kriterija
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navodi novinarski opis
programa, iz tog se opisa
razabire kolika je fascinacija
sadrZajima koje donosi
film. Evo jednog ulomka
detaljnog opisa onog Sto
donosi film: “Treca slika.
Predjel pred gospodskim
dvorom. Na oranici opaza
se izdaleka neko nejasno
micanje. Po malo razabiremo
dva para volova, dva oraca i
plug. tako se oni uvecavaju
i produ ispred nas. vidimo,
kako orac plugom okrece i
prevrce zemlju.”; isti ¢lanak
iz Narodnih novina od 9.
listopada 1896, prema:
Kosanovi¢ (1985): 121. Tzv.
“prepricavanje sadrzaja”
koje je pocelo, eto, od
samoga pocCetka pojave
filma indicira koliko su ti
“sadrzaji”, tj. prizori koje
donosi film potencijalno
zanimljivi, obavijesni.
Mirjana Gross i Agneza
Szabo, Prema hrvatskome
gradanskom drustvu,
Zagreb: Globus nakladni
zavod, 1992: 13.

lako je modernizacija
Hrvatske bila kolebljiva

i spora (prac¢ena brojnim
“protumodernim”
potezima), ocitovala se

u sljedeéim pojavama:
rastu gradskog i
smanjenju poljoprivrednog
stanovnistva, opadanju
broja ¢lanova kuéanstva,
rastu pismenosti, Sirenju



“boljitka” njegovanih u krilu staroga poretka. Tako se, primjerice,
gradansko i kapitalisti¢ko drustvo drZalo boljim od feudalnog
po nekim idealima efikasnosti opéeg drustvenog i upravnog
funkcioniranja vazeceg i u feudalnom drustvu; mehanizacija
agrara i na mehanizaciji temeljeno pretvaranje manufakture
u industrijsko-tvornicku proizvodnju takoder je pokazivalo
oCito vecu djelotvornost po rezultatima i po organizacijskim
kriterijima po kojima se opéenito procjenjivalo ove djelatnosti
i prije uvodenja mehanizacije; prometnu i komunikacijsku
povezanost temeljenu na tehnoloskim dostignuc¢ima (Zeljeznicke
veze i, kasnije, automobilsko-cestovne veze, mehanizacija tiska,
a potom telegrafske, telefonske veze...) drzalo se djelotvornijom
(brZom, aktualnijom, Sireg dohvata i obuhvata...) od starih
prometnih i komunikacijskih formi, a opet prema tradicijski
vazeéima kriterijima prometne i sporazumijevateljske
efikasnosti. Politicka i kulturna integracija Sirokih podrucja
zemlje (temeljena na veéoj prometnoj i komunikacijskoj
povezanosti, ali i na preustrojavanju politickog uredenja),
pracena razvojem urbanih centara u kojima se ubrzanijim ritmom
odvijalo tehnolosko i drustveno-organizacijsko osuvremenjivanje
(elektrifikacija, koncentracija industrije, drZzavno upravnih i
kulturnih ustanova, vertikalnog §kolskog sustava...), sve se to
¢inilo drustveno-organizacijski i upravno daleko djelotvornije
nego stanovit “izolacionizam” seoskih sredina, velikih posjeda,
malih naselja i njihova slaba koordinacija. A opet, procjena
“prednosti” ovih “novina” temeljila se na kriterijima §to su bili
dijelom tradicijskog vrednovanja uspjesnosti.

Drugo, kako se razabire iz prethodne opisne razrade,
modernizacija je tek novija izvedenica progresizma, koji
inace ima dugacku povijest.™ Iako progresisticko aktiviranje
“tehnickih pomagala” - osobito u odnosu na vizualni pristup
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obrazovanosti, osobito u
Zena, razvoju industrijske
proizvodnje, razvijenosti
prometne mreZze,

porastu zaposlenosti,
masovnom $kolovanju,
razvoju medija u podrudju
kulture, komunalnoj
opremljenosti gradova,
rastu zdravstvenog
standarda, povecanju opce
potrosnje, te, na politickom
planu, u teznji k integraciji
razdijeljenog nacionalnog
teritorija, interesnom
politickom strukturiranju,
razvoju predstavnickih
institucija, njegovanju
liberalnih vrijednosti,
otvorenosti prema
inovacijama; Katarina
Spehnjak,”Zagreb na putu
modernizacije”, u: F. Vuki¢
(ur.), Zagreb. Modernost i
grad. Zagreb: AGM, 2003:
43.

O pitanju modernizacije
vidi takoder i Ivo Goldstein,
Hrvatska povijest, Zagreb:
Novi Liber, 2003.; Karaman,
Igor, Hrvatska na pragu
modernizacije (1750-1918),
Zagreb: Naklada Ljevak,
2000: 13-45; Gross, Szabo
(1992).

Robert A. Nisbet, “The Idea
of Progress”, Online Library
of Liberty. 13. oZujka 2004.
http://oll.libertyfund.org/
Essays/Bibliographical/
Nisbeto19o/Progress.
html; (izvorno objavljen u
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stvarnosti (prikazivanju, mimezi stvarnosti) - ima jasne korijene
u progresizmu renesanse,’ tek je u 19.1iu 20. stoljecu povezan

s obuhvatnim demokratizacijskim - a ne tek ezoterijskim,
elitnim - trendom modernizacije. Naime, kako se modernizacija
povijesno javila kao sastavnica i refleks “industrijske
revolucije”, ona je bila nerazdvojno vezana uz nove industrijske,
prometne, komunikacijske i kuc¢anske inovativne tehnologije
(mehanizacija, automatizacija, a potom i “elektrifikacija” oruda
i zivotnog okruzja uopce). Pojam modernizacije se, dakle, temelji
na ideologiji po kojoj se veéinu drustva treba preinaciti po uzoru
na, obi¢no negdje vec javljene, tehnoloski temeljene inovacije, i

to one S$to su potvrdeno efikasnije od starih (i to, da ponovim,

po nekom od vaznih kriterija prema kojima se procjenjivala
efikasnost starih formi).

Zarazliku od pozitivnih utopija - koje su bile ranim
pronositeljima progresistickog stava — modernizacija se, dakle,
pokazivala uvijek kao proces primjene i Sireg usvajanja ve¢
postojecih inovativnih predloZzaka (modela), onih koji su veé
negdje pokazali svoju djelotvornost. Zato je modernizacija
donekle i bila “idealan projekt”,* barem kad su je normirali
kao pozeljan cilj. No, modernizacija je uvijek bila “idealan
projekt” - s realnim uzorom, s ugledanjem u neko vec¢ lokalno
uspostavljeno stanje. Problem modernizacije je bio u tome da
se postojece uzorno rjesenje “prosiri” i “primjenjivacki razradi”
(“implementira”) na ukupno relevantno podrucje.

Film je bio jedan od “najocitijih” modernih tehnoloskih
izuma, a svojom je realnom i fasciniraju¢om prisutnoséu
jasno otvarao nove “modernizacijske” mogucnosti, te
postupno otkrivao njihov dosegovni raspon - §to se sve moze
“unaprijediti” ili barem “moderno preobli¢iti” njegovim
usvajanjem i njegovanjem.”
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Literature of Liberty, vol. Il,
no. 1, January/March 1979,
Cato Institute and Institute
for Humane Studies).



15 Martin Kemp, The Science
of Art, New Haven and
London: Yale University
Press, 1990: 167.

16 Prema Rogicu, “prva
modernizacija” (ona od
sredine 19. st. do Prvoga
svjetskoga rata) bila je “..
proZeta nizom pretezno
simbolicnih gesta. Njihova
ustrajnost bolje se razumije
kada se prihvati da one,
osim kompenzacijske, imaju
i drugu, vaZniju zadacu:
konstrukcijsku i projektivnu”;
Ivan Rogié, “Sto se dogodilo
u Zagrebu”, u: Vukic
(2003): 22.

17 McQuail posebno
upozorava na shvacanje
- koje se javilo nakon
Drugog svjetskog rata - “..
da masovne komunikacije
mogu biti moéan instrument
svjetskog ekonomskog i
drustvenog razvoja. Mediji
mogu djelotvorno Siriti
poruku moderniteta i
pomodi prijenos institucija
i praksi demokratskih
politika i trZi$ne ekonomije
ekonomski zaostalim i
drustveno tradicijskih nacija
svijeta...”. Najveci broj
teorija medija i razvoja “...
podrazumijeva superiornost
modernoga (to jest,
svjetovnog, materijalistickog,
Zapadnjackog,
individualistickog itd.) nacina
i individualne motiviranosti
kao kljuca promjene. Ljudi
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moraju Zeliti ‘ici naprijed’ “
[...]. Prinos masovnih medija
moZe uzeti nekoliko oblika.
Mogu pomoci promociji
distribuciji i usvajanju
mnogih tehnickih i drustvenih
inovacija koje su bitne za
modernizaciju [...]. Mogu
opismeniti i omoguciti druge
temeljne vjestine i tehnike.
Mogu ohrabriti na ‘stanje
uma’ $to Ce i¢i u prilog
modernitetu [...], osobito
mogucnosti da se zamisle
alternativni nacini Zivota.
Lerner je opisao zapadnjacki
nadahnute medije kao
‘umnoZitelje mobilnosti’
Trece, masovne komunikacije
se smatralo bitnima u razvoju
nacionalnoga jedinstva

u novim nacijama [...] i
sudionikom demokratske
politike, posebno onih putem
izbora.” McQuaile doduse
to navodi kao tek pravac
razmisljanja, i to kao tek
“postuliranje mogucnosti”,
ali rijec je o ¢injenicno
utemeljnu procesu, kako
upravo nastojim pokazati u
ovom radu. (Eng. izvornik
navoda: “.. the belief that
mass communication could
be a potent instrument in
world economic and social
development. The media
could effectively spread

the message of modernity
and help transfer the
institutions and practices

of democratic politics

and market economics to
economically backward and
socially traditional nations
of the world [...]” / “Theory
of media and development
has several variants, but
most assume the superiority
of modern (that is, secular,
materialist, Western,
individualist, etc.) ways and
of individual motivation as
the key to change. People
need to want to ‘get on’[...].
The contribution of mass
media can take several forms.
They can help to promote
the diffusion and adoption
of many technical and
social innovations that are
essential to modernization
[...]- They can teach literacy
and other essential skills
and techniques. they can
encourage a ‘state of mind’
favorable to modernity [...],
especially the possibility to
imagine an alternative way
of life. Lerner described the
Western-inspired media as
‘mobility multipliers’. Thirdly,
mass communication was
seen as essential to the
development of national
unity in new nations [...]”;
Denis McQuail, McQuail’s
Mass Communication
Theory, London: Sage,
2000: 83-84.)
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Tehnicka strana filma

kao statusni simbol modernizacije

Cinjenica da je film bio “mehanicko-opti¢ki” instrument,
proizvod nove industrijski temeljene tehnologije, u¢inio ga je
odmah “znakom tehnickog napretka”. Bio je, kako su to pokazali
iprvi osvrti, isprva eksplicitno, a potom podrazumijevano
“idealiziran” u Hrvatskoj.

Naime, Hrvatska je u vrijeme prodora filma bila jo$ uvijek
pretezito seoska zemlja, s jo$ prisutnim seosko-zadruznim
zajednicama, rijetkom i neujednacenom prisutno$éu
suvremene tehnologije, prometno slabo povezanaiteks
rijetkim urbano-industrijskim “otoci¢ima” koji su osjecali svoj
poseban “napredan” status u takvome kontekstu.” Tehnologija
se “uvozila”, bila je “zapadnjacka”, sa sobom je nosila dah
“naprednijih zemalja”. Taj uvozni i progresisticki “dah”
obiljezavao je i filmski izum.

Prvi filmasi u Hrvatskoj doista su bili upravo strani snimatelji
koji su “uvezli” i tehniku,™ a neki su od njih i ostali u Hrvatskoj
i postali temeljcem rasta filma na ovim podrucjima (npr. A.
Bazarov, A. Gerasimov, S. Noworyta, S. Tagatz). Naime, kako je
film otpocetka bio cijenjen kao dio industrijske kulture, ljudi
koji su izravno baratali tehnikom i znali doZivljajne “mamce”
filma utjeloviti u materijalnu filmsku sliku - a to su nadasve
bili snimatelji - postajali bi klju¢nim licnostima u razvoju filma
u Hrvatskoj. Snimatelji su bili i prvi redatelji, jer su te dvije
funkcije bile u pocetku spojene, a i onda kad su na film pristizali
“stvaratelji” iz drugih umjetnosti (ponajvise iz kazalista),
snimatelji su bili dominantni “autori” izvedbe, oni su imali
“izvrSne” sposobnosti, a time i nadleznosti, Cesto nadredene
onim redateljskim.z°
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18 Rogi¢ (2003); Spehnjak

(2003).

19 Kosanovic (1985): 147-157.
20 Mnogo kasnije, u “drugom

pocetku” igranofilmske
proizvodnje u Hrvatskoj,
onoj u socijalistickoj
Jugoslaviji, Branko Bauer
se tuZio na “diktat” koji
mu je nametao snimatelj
(pokojni Nikola Tanhofer),
a pritom je snimatelj imao
podrsku ekipe, a Bauer

je bio svjestan da ¢e u
slucaju njegova sukoba sa
snimateljem producent
stati na stranu snimatelja,
a ne redatelja-pocetnika;
usp. razgovor s Bauerom
u: Nenad Polimac (ur.),
Branko Bauer, Zagreb:
CEKADE, 1985: 53. Prema
usmenim ogovaranjima

u filmskim krugovima,
mnoge su projekte pratile
price kako su “glavni”
autori tih filmova zapravo
snimatelji, jer da su oni
autori mizanscensko-
vizualne strane filma,

ali i raskadriranja, tj. na
snimanju odlu¢ivane
montaze (takve su price,
primjerice, pratile filmove
koje su snimali Oktavijan
Mileti¢; Nikola Tanhofer;
Frano Vodopivec i neki
drugi uocljivo autoritativni
snimatelji). Takve price
prate do danas neke filmove
i autore, i to ne bez osnove.



Znanstveno-tehnicka priroda filma ucinila je da je prvo stalno
mjesto u Zagrebu u kojem su se odrzavale i filmske projekcije
bilo novoosnovano Umjetnicko znanstveno kazaliSte Uranija
koje je Isidor Kr$njavi utemeljio 1900. s ciljem da se $iri novo
znanstveno obrazovanje i to putem modernih “multimedijskih”
prezentacija, koje su obuhvacale diaprojekcije (projekcije
transparentnih crteza i fotografija - tzv. “skiopticke slike”)
te filmske projekcije uklopljene u znanstvena predavanja,
odnosno programe filmova prikazivanih u obrazovne svrhe.
Cijeli je taj pothvat bio obiljeZen etosom prosvjetiteljstva i
progresisticke modernizacije.

Shvacanje o uklopljenosti filma u industrijsko-modernizacijski
pokret dobilo je snazan drzavni iskaz u pocecima jugoslavenskog
socijalizma (u drugoj polovici ¢etrdesetih). Tada je razvoj filma
zakonskim dekretom ukljucen u “petogodisnji plan” kojim se
je trebalo “industrijalizirati” i “modernizirati” Jugoslaviju.?

Kao dio programa industrijskog razvoja, zemlju je trebalo
“kinoficirati” (tj. izgraditi tehnicki opremljenu kinomrezu koja
Ce prekriti drZavu), utemeljiti proizvodne studije (“drZavna
filmska poduzeéa” u svakoj sastavnoj republici ondasnje
Jugoslavenske federacije), i nadzirano specijalizirati proizvodnju.
Prosvjetiteljski postulati nove socijalisticke vlasti naveli su ih

da - uz krilaticu “tehnika narodu” - “filmsku tehniku” ucine
dostupnom “svima”, tj. “amaterima”, pa se je filmski amaterizam
(podjednako onaj djedji, kao i odraslih) uklopilo u razgranat
sustav Narodne tehnike, zajedno s auto-moto savezom, avio-
modelarstvom, radio-amaterizmom, foto-amaterizmom,
jedrilicarstvom, kajakastvom i dr.,2 s rastuc¢im brojem
regionalnih klubova i $kolskih “sekcija” ili pravih skolskih
klubova (poput Slavice iz Pitomace).>*
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2

N
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24

Kosanovi¢ (1985): 134-135;
Vjekoslav Majcen, “Prvi
zagrebacki kinematografi”,
Hrvatski filmski ljetopis

1-2, Filmoteka 16, Zagreb,
1995.; Hrvoje Turkovié i
Vjekoslav Majcen, Hrvatska
kinematografija, Zagreb:
Ministarstvo kulture,
Hrvatski filmski savez,
2003.

Turkovi¢, Majcen (2003): 32.
Antun Petak, Tehnicka
kultura u Hrvatskoj, Zagreb:
Hrvatska zajednica tehnicke
kulture, 1992.; Turkovic,
Majcen (2003): 32-35.
Doduse, u 60-im je
televizija - svojom
izricitijom tehnoloSkom
“vidljivos¢u” koju je
osiguravao televizor,

ta ocigledna tehnicka
naprava kojom se pokazuje
“distribuiran”, odnosno
emitiran program —
preuzela modernizacijsko
prvenstvo na ovom
opticko-prikazivackom,
pokretno-slikovnom
podrucju. Ali ona se

tek “pridruzila” filmu

u poimanju “pokretne
slike” kao sastavna dijela
modernizacijskog trenda.
Uostalom, televiziju se
zadugo drzalo gotovo
nerazlucivo tehnoloski
ispremijesanu s filmom

- svaka kamera koja je

u velikome pocetnome
razdoblju snimala “na
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Masovna-kulturna jezgra modernizacije

Tehnoloska strana filma nije imala samo ovu “vanjsku”,
drustveno-statusnu, simboli¢nu, ulogu, nego i modernizacijski
mnogo konstitutivniju. Film je, naime, ubrzo postao jednim od
vaznih nositelja masovne kulture, odnosno specifi¢nije kazano
- film se u vrlo kratkome roku (u svega petnaestak godina po
uvodenju) razvio u sredstvo masovnog komuniciranja kakvim

je prije njega donekle bila tiskana periodika (revije i dnevne
novine), a nesto poslije, nadovezano i konkurentski, radio,
televizija i, najzad, internet.

Ako “masovnu kulturu” orijentacijski odredimo kao onaj vid
drustvenoga, odnosno socijalno-psihickog Zivota u kojem je vrlo
raznoliko stanovnistvo (po dobu, rodu, zanimanju, drustvenom
statusu, nacionalnosti..., ali i geografskom smjestaju) u dostatno
kratkom razmaku (tj. u rasponu prihvatljive “aktualnosti”)
izloZeno javno dostupnima (trzi$no raspolozivim) proizvodima
“dokolicarske” kulture (umjetnickim djelima, sportu, igrama,
zabavi...), ali k tome i upravno i druStveno koordinacijski
vaznim javnim priopéenjima (“vijestima”, druStveno-upravnim
objavama, oglasima, glasilima...), film se nedvojbeno ukljucio
u sve aspekte konstituirajuce masovne (informacijske) kulture
industrijskoga drustva 19.1 20. stoljeca.?

Pogledajmo temeljne oblike ukljucivanja filma u
modernizacijski obiljeZenu masovnu kulturu.

(1) Registracijsko reprodukcijski temelji. Ono $to je modernoj
masovnoj kulturi davalo osobito obiljeZje u odnosu na dotadasnje
“medije kulture” i njihovu raspolozivost, bile su mehanizacijski
i automatizacijski temeljene “reprodukcijske”, multiplikacijske
tehnike (nadasve tisak: knjige, periodika, ilustracije i tiskana
slikovna djela) ponudene javnosti preko prepoznatljivo
jedinstvena, trziSno distribuirana, “medija”. One su omogucavale
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terenu” bila je zapravo
filmska, a program je bio
mjeSavinom filmskih i
elektronskih registracija,
te se i proizvodno-
tehnicko osoblje velikim
dijelom regrutiralo

iz kinematografije
(premda i iz radija,
novina i elektrotehnickih
zanimanja). Postupno
uvodenje videokamera
za terensko snimanje,
nije mijenjalo percepciju
javnosti o zajednickom
snimateljskom
(“tehni¢kom”) temelju
filma i televizije, o
njihovoj pripadnosti istom
tehnoloSkom kompleksu.
A “Zanrovska” je veza
televizije i filma oduvijek
bila naglaena. Ta je
ispremijeSanost filmske i
elektronske tehnologije

i proizvodnje ucinjena
jos i ve¢om uvodenjem
kompjutorizacije i
digitalizacije. Zahvaljujuci
tome, televizija je
postala vaznim, a najzad i
najvaznijim prikazivacem
filmskih vrsta, a ubrzo

i njihovim izvornim
proizvodacem.

25 McQuail (2000): 17-30.



umnozavanje istog kulturnog proizvoda kako bi ga se moglo u §to
kra¢em roku, na standardiziran nacin, distribuirati na §to vece
podrugdje i za $to raznolikiji sastav stanovnistva.

Film se, zajedno s fotografijom, a zahvaljujuci snimateljskom,
registracijskom temelju, odmah prikljucio reprodukcijskom
svemiru moderne tehnoloski temeljene kulture. Iako su putujuci
Lumiéreovi snimatelji/operateri sami putovali od mjesta do
mjesta posvuda po svijetu, tj. sami prenosili i prikazivali svoje
filmske kopije, vecina je imala na raspolaganju iste, umnozene,
filmove, a brac¢a Lumiére prodavali su svoje kopije filmova
drugim prikazivacima,* pa je tako bilois prvim programimau
Zagrebu, koje nisu davali Lumiéreovi snimatelji, nego zakupci
Lumiéreovih programa i aparata.?” Programi su se s pribliZznom
istodobnoscu - azurno$cu (u rasponu jedne godine) - prikazivali
posvuda po Europi, pa tako i po juznoslavenskome podrudju.

(2) Distributivnost. Tehnicki sve bolja prometna povezanost
i organiziranost (razvoj postanskog prometa, odnosno tehnicki
temeljena prometa - Zeljeznica, parobroda, automobilskog
prometa) omogucavala je azurniju i rasprostranjeniju
distribuciju prenosivih kulturnih proizvoda. Prve su filmske
programe i laku lumiéreovsku kameru putujuci prikazivaci
nosili u kovéezima, putujuci Zeljeznicom ili brodom, ili
pak u autima i kamionima (ponekad sa Satorom za $atorsko
prikazivanje filmova).?® A pri tome je u pravilu bilo vise
prikazivaca $to bi istodobno obilazili razli¢ite gradove na
jednome geografskome podrucdju, tako da je ¢akirana
distribucija filmova mogla pokriti poprilicna geografska
podrudja u razmjerno kratkome razdoblju.?® Uspostava stalnih
kina te na poStanskom prometu utemeljenih distribucija,
specijaliziranih distributerskih tvrtki i posiljaka, te sistema
najmova kopija, ucinila je filmsku distribuciju mrezno

26 Richard Abel, “The
Cinema of Attractions in
France, 1896-1904”, u: Lee
Grieveson i Peter Kramer
(ur.), The Silent Cinema
Reader, London, New York:
Routledge, 2004: 63-75.

27 Prvu je seriju projekcija u

organizaciji vlasnika Prvog

hrvatskog fotograficko-
artistickog zavoda, Rudolfa

Mosingera i Lavoslava

Breyera, u zagrebackom

Kolu izveo becki vlasnik

filmske aparature i kopija

filmova Samuel Hoffman.

Sljedecu projekciju odrzao

je u “gornjoj dvorani

restauracije Reisinger”

Charles Crassé iz Graza;

u Zadru je projekciju

izveo Angelo Curriel,

Talijan, gostujuéi svojom

Polioramom Curiel i itd.

Tek naredne godine

najavljeno je gostovanje

Cinematographea Lumiérea,

vjerojatno Heinricha

Pegana, suradnika

tri¢anskog zastupnika

braé¢e Lumiére. Vecinom su
to bili putujuci prikazivaci;

Kosanovi¢ (1985): 125-131.

Kosanovi¢ (1985): 136.

20 Usporedi Kosanovicev
paralelni pregled na
gotovo istodobnog Sirenja
kinematografije te kolanja
filmskih programa po
juznoslavenskom podrucju
do konca Prvog svjetskog
rata; Kosanovi¢ (1985).
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rasprostranjenom.3° Isti filmski programi postali su nasiroko
dostupnima u kinomreZzi, tj. preteZito po ve¢im gradovima, uz
odrzavanje i putujucih prikazivanja.>'

(3) Vizualizacijske (percepcijske) razrade. Mehanizirane
reprodukcijske tehnike - uz druge procese - pridonijele su
“demokratizaciji” djela visoke kulture, tj. njihovoj $iroj i jeftinijoj
dostupnosti, ali je cijeli taj proces vece dostupnosti bio aktiviran
zbog osobitih vizualizacijskih vrijednosti koje je donosio film..

Naime, oduvijek je vizualizacija (u crkvenom slikarstvu,
kiparstvu, simboli¢kom obiljeZavanju, aliiu sklopu
znanstvenih djela i udzbenika)3?, bila onom stranom visoke
kulture koja je imaginativne i spoznajne sadrzaje visoke kulture
¢inila dozivljajno upecatljivijima svima koji su im bili izloZeni,
bez obzira na to bila rije¢ o obrazovanima ili nepismenom dijelu
pucanstva. Perceptivna detaljnost i perceptivno temeljena
prepoznatljivost prizora u slikovnim djelima ¢inila je ove
pristupacnijim i “materijalom” bogatijim izvorom spoznaja
i emotivno obojenih doZivljaja nego $to su to bile verbalne
predaje i pouke.®

Tiskarske tehnike reproduciranja i mnozenja slika modernoga
doba, objavljivanje ilustracija po “ilustriranim ¢asopisima” (tzv.
magazinima), puckim kalendarima, Sirenje plakata, razglednica
idr. u¢inilo je vizualizacijsku stranu kulture industrijskog
drustva progresivno sve rasprostranjenijom, sve prisutnijom
isve vaznijom. Ona je bila to viSe §to se pismenost u mnogim
zemljama ipak nesto sporije Sirila od dinami¢na prodora i
raspolozivosti tiskovina. Ovo osobito vrijedi za hrvatske krajeve
s konca 19. st. i pocetka 20. st. u kojima je jo$ uvijek vecina
stanovni$tva nepismena. Film se pokazao fascinantnim i
najnepismenijima, a takav je bio i visokoobrazovnima, kako
su na to ukazivali navedeni tekstovi prvih reakcija.>
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30 Stalna se kina na hrvatskom

31

podrudju organiziraju u
vecim gradovima od 1906.
(u Zagrebu, Dubrovniku,
Rijeci, Splitu, Puli...), a
koriste se, isprva, filmovima
iz distributerskih centara
susjednih velikih gradova
(Beca, Budimpeste,
Trsta). Razvojem mreze
stalnih kina osnivaju se
distributerske tvrtke i u
Hrvatskoj. Primjerice, 1911.
u Karlovcu djeluje “Zavod
za iznajmljivanje filmova
Royal”, a pocetkom 1913.
godine u Zagrebu se osniva
“Uranija - Hrvatski zavod
za posudivanje filmova”.
Postupno Zagreb postaje
sredistem distribucijskih
tvrtki za juznoslavensko
podrugje i tako je bilo sve
do Drugog svjetskog rata;
Kosanovic (1985): 142.
Kako je podrucje Hrvatske
bilo nejednako pokriveno
stalnim kinima, s mnogim
krajevima bez kina, to se
praksa putujuéih kina i
filmskih operatera odrzala
sve do novijega doba (do
Sirega prodora televizije

u 70-im i nadalje), poslije
Cesto koncipiranih

vise prosvjetno, nego
komercijalno (npr.
putujuée kino Skole
narodnog zdravlja u
meduracu, ili putujuci
operateri Filmoteke 16 u
60-im i 70-im godinama



Vazno je uociti da je ova “vizualizacijska” uvjerljivost

filma podjednako bila djelotvorna u dokumentaristickome krilu
filmovanja, kao i u igrano-imaginacijskom, fikcionalnom. I igrani

je film svoje najizmisljenije prizore pruzao u perceptivnome,

“ocevidackome” bogatstvu Sto ih je ¢inilo doZivljajima iste razine

uvjerljivosti kao i snimateljski zateCene dokumentaristicke

snimke, te je to bio kljucni Cinitelj tolike privlacnosti tzv. trik

filmova, fantasti¢ne vrste filma u kojima je - poput iluzionista

- postizana visoka perceptivna uvjerljivost inace perceptivno

“nemogucih” efekata, vrste koju je moc¢no inaugurirao George
Méliés.>s

(4) Javno spoznajna funkcija filma. Iako openito fascinantna,

upecatljivost filma nadvisivala je sve dotadasnje vizualizacije,

pa i one fotografske, u svojoj dokumentaristicnosti - u svojoj

svjedocilacko-spoznajnoj dojmljivosti. Prevladavajudiisnazan

polazan temelj kori$tenja i populariziranja filma i u svijetuiu

32

33

34

20. stoljeca; Vjekoslav
Majcen, Obrazovni film.
Pregled povijesti hrvatskog
obrazovnog filma, Zagreb:
Hrvatski drzavni arhiv -
Hrvatska kinoteka, 2001;
Skrabalo (1998); Turkovié,
Majcen (2003).

O 3iroj rasprostranjenosti i
vaznosti vizualizacija vidi u
Kemp (2000).

Hrvoje Turkovié, “Pojmovni
iskaz”, Republika 9-10/L,
rujan-listopad 1994.

U Smotri Dalmatinskoj (6/1,
7/1-2) pedagog i Skolski
upravitelj iz Zadra, potpisan
kao J. Grei¢, ustvrdio je o
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uporabi filma u Skolskom
odgoju: “Dosadasnje
ilustracije ne mogu nikako
da zamijene Zive slike, jer
su one $to i ljeSine prema
Zivom organizmu. Ima vise
puta i takovih dogogjaja,
koji se ne mogu ni rijecju,
ni kistom opisati, kao n. pr.
erupcija vulkana, gubanje
topovskog taneta itd.; ali
kinematografija to moZe
krasno i istinski da prikaze,
jer njezina je sustina u
gibanju.”, navedeno prema
Majcen (2001): 60.
Uvodenje zvuénog

filma samo je ojacalo

ovu mjeru perceptivne
uvjerljivosti filma. Prizorna
“obuhvacenost” promatraca
- dojam da je gledalac
filma promatracki uvucen
u prikazani prizor filma -
jos je uvecana uvodenjem
prizornih zvukova
(Sumova, sinkronog
dijaloga i prizorne glazbe)

i ¢injenicom da su prizorni
zvukovi jo$ naglasenije (i
to auditivno-perceptivno,
a ne samo predodzbeno)
podsjecali na prostiranje

i prisutnost prizora izvan
vidnoga polja (izvan kadra).
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Hrvatskoj, bio je zato - dokumentacijski. Filmska snimka,

kao i fotografska, imala je, s jedne strane, funkciju “arhiviranja”

tekuce suvremenosti za uporabu “suvremenicima” - za

viSestruku, ponavljanu i dulju spoznajnu uporabu, i to za

“oCevidacku” uporabu, jer je film ono §to prikazuje pruzao

36 UcCinak ocevidacke
obuhvacenosti prikazanim
prizorom zapravo je
razvojnom izvedenicom
iz renesansnoga
perspektivisticki
razradivana prikazivanja,
mimetic¢nosti; Turkovié
(2002): 40-42. Temelj
renesansne perspektivnosti
bio je u pronalazenju i
postupnom uvodenju
nacela opticko-
geometrijske projekcije
trodimenzionalnog prizora
na dvodimenzionalnu
povrsinu slike, projekcije
koja se temelji na
istovrsnim nacelima na
kojima se temelji opticka
projekcija svijeta na
mreznicu oka. Rezultat
je bio u visoko specifi¢nu
indiciranju dubinskih
prizornih rasporeda na
dvodimenzionalnoj plohi,
ali i u visoko specificnu
indiciranju tocke s koje
se gleda prizor. Jedan
vid takvog projekcijski
precizna “smjestaja”
tocke promatranja u
prikazan prizor bio je u
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naglasenoj predodzbi da
perspektivno prikazan
prizor na slici, osobito

onaj na filmu, tipi¢no ne
zavrSava na granicama slike
- izrezu slike - nego se,
podrazumijevano, prostire
uokolo tocke promatranja,
te da on moZze u svakome
trenutku biti doveden u
vidno polje.

lako danas postoji glasno
teorijsko krilo Sto osporava
ovo podrazumijevanje o
“objektivisticnosti” i empi-
rijskoj pouzdanosti filmske
(i fotografske) registracije
svijeta tvrdnjom o viSestu-
panjskoj “manipulaciji” kroz
koju prolazi svako snima-
nje (npr. Keith Beattie,
Documentary Screen. Non
Fiction Film and Television,
New York: Palgrave, 2004:
13-14; Nicholas Pronay,
“The Newsreels: the Illusion
of Actuality”, u: Paul Smith
(ur.), The Historian and
Film, London, New York:
Cambridge University Press,
1976: 95-119), izvorni pri-
hvat filma je - kako se tou
navodima s poCetka teksta

3

)

razabire - bio vrlo spon-
tano i snazno uvjetovan
upravo “zdravorazumskim”
dojmom o objektivisti¢no-
sti i velikoj faktografskoj
pouzdanosti fotografsko-
filmskog zapisa, vecoj od,
kako se to dozZivljavalo, bilo
kojeg drugog tipa mimetic-
kog prikazivanja postojecih
stvari. Usporedi, takoder,
polemiku s ovim “manipula-
cijskim” argumentom protiv
objektivisticnosti fotografi-
je u Carroll (1988): 106-127.
Osim prevladavajuce
prisutnosti snimaka
odasvud po svijetu u
gostujucim ranim filmskim
programima, u njima su se
mogli vidjeti i filmovi kao
Bura na moru kod Opatije
(1898), Novi zagrebacki
prizori (1899), Korzo na Rijeci
(1899), Plaza u Crikvenici
(1903), Luka Sibenik (1904)
idr., sve “vedutama”
hrvatskih gradova, ponekad
s oglasivackim pozivom
publici kako na filmu
“Svatko moZe sam sebe
vidjeti”, Kosanovi¢ (1985):
155, 157.



kao svojevrstan “ocevid” za uvuena promatraca®. Dodatno 3 Turkovic, Majcen (2003):
ivazno, to je “arhiviranje” - zapisivacko pohranjivanje - bilo 3t
automatsko-opticki “zajamcene vjernosti”, zajamcene tocnosti i,
drzalo se, nedvojbene perceptivne pouzdanosti.>” Na onome §to
je nudio film mogle su se, smatralo se, formirati najraznovrsnije
zamjedbeno-iskustveno utemeljene spoznaje o svijetu.

I doista, prvi programi filmova prevladavajuce su bili
dokumentarni, jednokolutne biljeSke svakodnevnih prizora,
panorama gradova, neke parade ili sveanog drustvenog
dogadaja. Ti su filmovi bili - uz ilustrirane novine i knjige, te
uz razglednice - jedini vizualni dokumenti o izgledu stranoga i
udaljenoga svijeta $to su tada bili raspolozivi u Hrvatskoj. U tim
se “uvezenim” filmovima moglo upoznati s izgledom brojnih
krajeva, arhitekture, gradskih ulica, vozila, ljudi i njihova ovakva
ili onakva ponasanja...; bili su, dakle, poveznicom sa Sirim
zemaljskim i civilizacijskim okruzjem, ¢imbenikom razrade
“globalizacijskog” povezivanja, internacionalne komunikacijske
integracije, a to je bilo snaznim obiljeZjem modernizacije. Po
gledanju brojnih dokumentarnih filmova, predodzbe o svijetu
nisu viSe mogle biti ogranicene na lokalno okruzje s nejasnim
predodzbama o Sirem nacionalnom i svjetskom okruzju - postale
su obuhvatnije i konkretnije.

Filmovi su ujedno izravno pomagali i vizualnom upoznavanju
s vlastitom zemljom kako su zaredala snimanja po Hrvatskoj3® -
poticali su na svojevrsno javno posredovano samoupoznavanje,
izgradnju samosvijesti o vlastitu nacionalnu prostoru i sastavu.
Ovo posljednje - javno samospoznajna funkcija - bila jeu
temelju pokretanja dokumentaristicki temeljene nacionalne
proizvodnje, Cesto s propagandno-integracionistickim ciljem.
Brojne snimke osobitosti i ljepota hrvatskih krajeva koje su bile
dijelom Cesto i drZavno sponzoriranih projekata,* radene su sa
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svrhom $irenja “nacionalne svijesti”, tj. znanja §to e
potkrijepiti patriotizam, “svijest” o vrijednostiiobuhvatu
vlastite zemlje. Ovaj propagandno obojen dokumentarizam
—izrazit i u standardnoj amaterskoj produkciji — osobito je ja¢ao
u kriznim trenucima ratova (Balkanskih ratova, Prvog i Drugog
svjetskog rata) i ideoloskih “svedrzavnih” preokreta (uspostava
NDH za vrijeme Drugog svjetskog rata; uspostava socijalisticke
jugoslavenske drzave nakon Drugog svjetskog rata).*°

(5) Javnoobavijesna funkcija filma. Ima jedna izvedenica
polazne dokumentaristi¢nosti filma, doduSe neujednaceno
povijesno prisutna u programima kina, ali povremeno iznimno
vazZna, popularna i iznimno indikativna. To je pojava filmskih
Zurnala.#

Naime, snimajuci “zbivSe dogadaje” - one koji se doista
zbivaju pred kamerom - film se zapravo nametnuo kao
“izvjestitelj” o njima. Zurnali su ovaj “izvjestiteljski” aspekt
filma izvukli u prvi plan, specijalizirali se za njega, povezujuci
izravno film s tada ve¢ artikuliranom informativnom, javno-
obavijesnom funkcijom novina kojom se publiku odrZava
“u toku” sa zbivanjima od potencijalne ili stvarne globalne
drustvene vaznosti - toliko karakteristi¢ne za industrijsku,
modernizacijsku civilizaciju.

Naime, ve¢ u najranijim dokumentaristickim snimkama
vaznu su ulogu imali pojedinac¢ni jednokolutni filmovi o
nekom vaznom aktualnom drzavnom dogadaju, ili o dogadaju
iz Zivota vaznih politi¢kih i javnih li¢nosti - tzv. aktualnosti.**
No, vaznu je promjenu oznacavalo prikazivanje posebnog
filmskog sklopa sastavljenog od niza “slika” o razli¢itim
dogadajima, a taj se sklop - po ugledanju na genericki naziv za
novine - nazivalo filmskim Zurnalom. Filmski Zurnali bili su
sastavljeni od pojedina¢nih “vijesti” ili “novosti”. U Hrvatskoj
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40 Zapravo, proizvodni

kontinuitet u Hrvatskoj

nije - sve do konca 1940-ih
- odrzavao igrani film, nego
upravo kratki dokumentarni,
u svim njegovim uporabnim
disciplinama (kulturni film;
nastavni film; zdravstveno

i politicko propagandni
film, filmske novosti...).
Dok su u razdoblju do
Drugog svjetskog rata
poduzeca specijalizirana

za proizvodnju igranog
filma bila izrazito rijetka

u Hrvatskoj, prilican je

bio broj kratkovjecnih
poduzeca, ali i ustanova, $to
su se prihvacale proizvodnje
dokumentarnoga filma
(Balkan film, Stella, Ocean
film, Star film, Braca
hrvatskog zmaja, Svjetloton,
Pan film), uz razmjerno
plodnu proizvodnju amatera
individualaca; Majcen
(2003), Dusko Popovié (ur.),
Kinoklub Zagreb. Filmovi
snimljeni od 1928. do 2003,
Zagreb: Hrvatski filmski
savez, Kinoklub Zagreb,
2003. A u tom razdoblju
bilo je institucionalno
dugovjecnijih i

plodnijih proizvodaca
kratkometraznog filma
(Skola narodnog zdravlja

i Zora film — zavod za
nacionalno edukativni
film). Tijekom drugog
svjetskog rata osobito

je plodnu patriotsko



je Josip Hala, jedan od pionira medu hrvatskim snimateljima,
bio dopisnik francuske tvrtke Eclair te snimao priloge za njihov
zurnal (Eclair-Journal) koji se vjerojatno vrtio i po Hrvatskoj.4:
Tijekom Prvog svjetskog rata filmski Zurnali iz Austrije i
Njemacke javljali su se kao filmska svjedocanstva o aktualnim
ratnim zbivanjima poznatim iz novina,* a potom do Drugog
svjetskog rata zaredali su se, razmjerno kratkovjeki, pokus$aji da
se pokrenu hrvatski filmski zZurnali (ili “magazini” kako su jo$
Zvani).+s

No, redoviti Zurnali javili su se u Hrvatskoj tek u Drugom
svjetskom ratu i poslije, kao vaZan dio dvaju ideologiziranih
drzava koje su dale prvorazrednu prosvjetnu i propagandnu
vaznost filmu i krenule ga sustavno razvijati - NDH (Nezavisne
drzave Hrvatske pod Talijanskom i Njemackom okupacijom
-1941-1945) i socijalisti¢ke Jugoslavije, nakon rata.** Taj je
Zurnal postao iznimno vaznom sastavnicom kinoprograma
sve do prevlasti televizije (koja je postupno posve preuzela
ovu “Zurnalsku” vrstu svojim Dnevnikom), nova su se izdanja
filmskog Zurnala obavezno vrtjela po kinima prije igranog filma
(kao “predigra”) i bila izrazito popularna*’ sve dok televizija nije
posve preuzela filmski Zurnalizam.

Ti su zurnali za najSiru publiku - i onu koja nije Citala
novine, ali je povremeno isla u kino - perceptivno podrobno
artikulirali predodzbu o podrudju vazne nacionalne i svjetske
javnosti, pridonosili su upravo konstituiranju javne sfere,
koja tezi obuhvatiti sveukupno gradanstvo (5to je efekt
demokratizacijskog vida modernizacije). Uostalom, upravo je
svijest o vaznoj ulozi “sustava vijesti” u konstituiranju javnoga
mnijenja ibila u temelju sustavna njegovanja proizvodnje
filmskih zurnala u ideologiziranim drzavnim sustavima
(odnosno u ideologiziranim situacijama, kakve su ratne).*®
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dokumentaristicku
proizvodnju imao Hrvatski
slikopis, a nakon Drugog
svjetskog rata tu je

bila doista ekstenzivna
proizvodnja Jadran filma,
Nastavnog filma (poslije
preimenovanog u Zora film),
Zagreb filma te Filmoteke 16.
Pronay (1976).

Na primjer, u sklopu

ranih programa filmova u
Hrvatskoj su prikazivani

i ovakvi naslovi: Dolazak
ruskog cara u Pariz
(predstava januara 1897.),
Pokretni trotoar na Pariskoj
izlozbi (snimke s PariSke
izloZbe, predstava 1900.),
potom niz ratnih filmova —
“izvjeStaja” iz rata (Burski
rat; filmovi iz Balkanskih
ratova), osobito za vrijeme
svjetskih ratova (tijekom
Prvog: Scene iz rata;
Marsirajuci protiv Srbije;
Bitka na Drinjaci i dr.);
Kosanovic (1985): 134-145.
Kosanovi¢ (1985): 161.
Kosanovi¢ (1985): 145,
navodi kako su u Hrvatskoj
tijekom rata prikazivani
austrijski i njemacki filmski
zurnali, Sasa ratni Zurnal,
Aiko ratni Zurnal, Mester
ratni Zurna,.

Kosanovi¢ (1985): 156,
biljeZi pojavu Star film
Zurnala kojeg je proizvela
tvrtka Urania i Star dd.
Osijek. Majcen spominje
kako je filmsko poduzece
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Croatia pocelo izdavanjem
“prvog hrvatskog filmskog
zurnala” 1917.; Majcen
(1998): 23. Pocetkom
30-ih tvrtka Zvono,
narodna filmska industrija
izdavala je nekoliko
filmskih Zurnala (Vjekoslav
Majcen, Obrazovni film.
Pregled povijesti hrvatskog
obrazovnog filma, Zagreb:
Hrvatski drzavni arhiv -
Hrvatska kinoteka, 2001:
139), a Zora film je u drugoj
polovici 30-ih godina
izdavala desetak brojeva
Zurnala nazvanih Zora
magazin; Majcen (2001):
146.

U NDH pokrenut je dodatak
njemackim i talijanskim
Zurnalima Hrvatska u rieci
i slici, a potom i Hrvatski
slikopisni tjednik, koji je
izlazio dva puta na mjesec,
a potom i tjedno, ukupno
180 brojeva Zurnala;
Majcen (2001): 159. JoS u
sklopu partizanske vojske,
1945. i njezine “filmske
sekcije” izdano je nekoliko
brojeva filmskog Zurnala,
Kinohronika u sklopu

nove drzave, Federativne
narodne republike
Jugoslavije, prvi su zurnali
- Filmske novosti - pocele
izlaziti naizmjence u
Zagrebu i Beogradu, da bi
se posve prebacili u tadanji
glavni grad Beograd kao
“Zurnal ‘saveznog znacaja’ “
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s prilozima iz svih republika,
pa tako i Hrvatske; Skrabalo
(1998): 143, 139. Od 1955.
zurnal proizvodi filmsko
poduzece Filmske novosti, s
dopisnicima iz svih krajeva.
Filmske novosti bile su tako
popularne da su kina, koja
su zadugo bila zakonski
obvezatna davati za
prediguru cjelovecernjem
filmu neki kratki film,
radije ponavljala isti broj
Filmskih novosti pri smjeni
programa, nego da dadu
neki slabije popularni
dokumentarni, animirani,
ili rijedak kratki igrani

film. Naime, popularnost
dokumentaristicke
sastavnice filmskog
programa progresivno

je opadala pojavom
prevlasti igranog filma
vecih duzina i slozenije
naracije u programima
kina; usp. Charles Musser,
“Moving towards Fictional
Narratives. Story Film
Become the Dominant
Product 1903-1904”, u:
Grieveson, Krimer (2004):
87-102. Autonomni
dokumentaristicki filmovi
sve su rjede bili sastavnicom
kinoprograma, a njihovu
spoznajno-obavijesnu
ulogu preuzeli su upravo
filmski Zurnali; Pronay
(1976): 109-111. No, vazno je
naglasiti, da “istiskivanje”
dokumentarizma igranim

4

®

filmom nije smanjilo
spoznajno-obavijesnu ulogu
filma. Naime, upravo

je igrani film postupno
(osobito postajuci dulji,
scenski bogatiji) preuzeo
polaznu ulogu odrZzavanja
spoznajno-obavijesnog
dodira gledatelja sa Sirim
svjetskim kontekstom,

pa je zato dokumentarac,
kao posebna filmska
vrsta, mogao kliznuti

na marginu. Naime,

strani igrani filmovi - au
Hrvatskoj su oni oduvijek
imali prikazivacku prevlast,
bez obzira na mjeru svoje
“izmisljenosti” davali su ¢ak
i mnogo raznolikije, i zorno
razradenije i bogatije, ali i
cjelovitije uvide u razlicite
civilizacijsko-kulturne
svjetove drugih zemalja
nego $to su to ikada mogli
dokumentarci, pa i sami
filmski Zurnali, kad su se
ustalili; Turkovié, Majcen
(2003): 19-20.

Doduse, konstitucija
javnosti putem novina i
filmskih Zurnala (odnosno
radija, pa potom televizije)
bila je u socijalistickoj
Jugoslaviji - kao i svuda
drugdje u vrijeme rata
ideoloski “profiltrirana” i
“ulickana”, propagandno
tendenciozna; usp. Pronay
(1976). Ali, perceptivna

je konkretnost filmske
snimke znala i te kako



(6) Zabavno-imaginacijska funkcija filma. Iako je film izumljen
1sa znanstveno-spoznajnim ciljevima na umu, a koriSten kao
spoznajno-obavjesni izvor i artikulator, njegova je pojava, kako
je to naznaceno uvodnom analizom prvih reakcija na filmsku
projekciju, odmah dobila izrazito atrakcijsku, zabavljacku,
funkciju: ljudi su bili zadivljeni, zateceni, zaokupljeni...+
Tu je atrakcijsku funkciju imala, kako smo vidjeli, sama
filmska tehnika, ali upravo po tome $to je omogucavala
da prizori budu perceptivno “Zivo prisutni”, usprkos svoje
odsutnosti iz stvarnog okoli$a u kojem se film gledao. Iako je
dokumentarizam, sa svojom spoznajno obavjesnom funkcijom,
kako smo upravo pokazali, bio polazno dominantan, zapravo
su imaginativni poticaji (perceptivno docaravanje stvarno
neprisutnih svijetova) koje su pruzali i dokumentarni i
igrani filmski prizori bili ne samo glavni privlacitelji, nego i
prevladavajudi kriterij §to je presudivao hoce li neki sadrzaji
zadrzati paznju i posjet gledatelja ili nece. Naime, o razradama
ovih atrakcijskih potencijala ovisio je opstanak filma; kolebanja
u popularnosti pojedinih vrsta filmova i pronalazenja uzorka
koji ¢e ponovno zaokupljati paznju dio su razvojne dinamike
filma.s°

Atraktivnost filma i odrzavanje te atraktivnosti kroz
disciplinarno, vrsno, grananje i stilsku dinamiku, bila je u srcu
shvacanja filma kao zabave, odnosno pripadnosti filma industriji
zabave.s' “Zabavnost” kao kriterij javljala se posvuda gdje je film
racunao na Sirok - masovni - odaziv. Sve su filmske vrste §to
su se ukljucivale u redovit kino-program - dakle u masovno-
kulturno trziste - radene s imperativom zabavnosti, dakle i
dokumentarci i filmski Zurnali. Ali najuspjesnije su razrade
“zabavljackih” potencijala filma leZale - povijesno potvrdeno
- uigranom filmu, pa je postupno upravo igrani film s postojano
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donositi nekontroliranog
informacijskog “viska”,
odnosno dati gledatelju
gradiva i za vlastitu
interpretaciju razli¢itu

pa i oprecnu od one koju
je nudio komentator
zurnala, odnosno ideoloski
tendenciozna montazna
konstrukcija. Svijest o
“tendencioznosti vijesti”
znala je biti prili¢no visoka
jer su tu tendencioznost
odavali brojni krajnje
stereotipizirani ideoloski
frazemi, obligatorne
ideoloske “etikete”, na koje
su ljudi oguglali.

Jedan je povjesnicar-
teoreticar, Tom Gunning,
svojom teorijom o

“filmu atrakcije” utjecao
na pojacanu svijest o
“atrakcijskom” temelju
ranoga filma; Tom Gunning,
“The Cinema of Atractions:
Early Film, Its Spectator
and the Avant.Garde”, u:
Thomas Elsaesser (ur.),
Eary Cinema: Space, Frame,
Narrative, London: British
Film Institute, 1990.
Brojna proucavanja razvoja
filma upozoravaju na

ovaj dinamizam izmedu
opadanja popularnosti
polazno izrazito privlacnih
tipova filmova i pojave
drugacijih rjeenja koja
ozivljavaju interes.
Usporedi npr. Williamsovo
objasnjenje pada
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popularnosti Lumiéreovih
filmova uz konaéno njihovo
odustajanje od proizvodnje
(Alan Williams, Republic of
Images. A History of French
Filmmaking, Cambridge,
Mass.; London: Harvard
University Press, 1992:

31), Musserovu analizu

Edisonove, odnosno
amerikanske borbe s
konkurencijom i Pronayevo
pracenje uspona i padova
pojedinih proizvodnih
tipova filmskih Zurnala;
Musser (2004), Pronay
(1976).

Hrvoje Turkovi¢, “ ‘Zabavni
film’, ‘zabavna knjizevnost’
- $to je to? (1)”, Republika
9-10 / XLIX, rujan-listopad
1993; Turkovi¢ (1994a).
Suvremena filmska teorija
i tumacilacki orijentirana
historija filma uzela je
za svoj poseban zadatak
protumaciti razloge za
“prijelaz” s prevlasti
dokumentarnog filma na
prevlast igranog odnosno
posvecuju se istraZivanju
koji su to atrakcijski
(psiholoski) potencijali
filmske naracije koji su
pridonijeli popularnosti
fabularnog filma; usp. cijelo
poglavlje posveé¢eno tome
problemu u: Grieveson,
Krimer (2004): 77-134,
kao i Hrvoje Turkovic,
“Privlacnost fabulizma”,
Republika, 5-6 (svibanj-

“ ¢
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lipanj) 1990; Noél Carroll,
“The Power of Movies”,

u: N. Carroll, Teorizing the
Moving Image, New York:
Cambridge University Press,
1996: 78-93.

Prevlascu igranog

filma u kinima,

proizvodnja autonomnih
dokumentaraca presla je

u centre $to su ovisili o
sponzorstvima (bilo drzave,
bilo nekih industrija)

pa je tako, kako smo
pokazali, bilo i s hrvatskim
dokumentarizmom; usp.
Beattie (2004): 40-43;.
Smanjene moguénosti
prikazivanja dokumentaraca
u kinima poticale su

na stvaranje posebnih
prikazivackih mjesta (u
kinoklubovima, po Skolama,
odnosno po specijaliziranim
festivalima). Proizvodnja
edukacijskih filmova bila je
oduvijek bila predmetom
posebnih poduzeca,
posebnih subvencija

i posebne distribucije

(u Hrvatskoj npr. Skole
narodnog zdravlja, Zora
filma, Filmoteke 16);

Majcen (2001). Od filmske
industrije naglaseno su

se odvajale amaterske
proizvodne i recepcijske
sredine, kao i avangardne,
eksperimentalne, s
kinoklubovima i amaterskim
revijama kao mjestom
“prihvata”. Kinematografija

5

»

je postupno prestala

biti sredina objedinjena
trzistem. lako je
proizvodnja igranog

filma za redovna kina
tretirana kao jedinstvena
“filmska industrija”,

te se pod “filmom” i
“kinematografijom”
pomislja ponajviSe na nju,
od tridesetih pa nadalje
rije¢ je o vrlo heterogenom
“kinematografskom”
podrucju, koje je postalo
jos$ heterogenije pojavom
televizije i elektronskih
medija za “pokretnu sliku”.
Vjekoslav Majcen je,
istrazujuci hrvatski filmski
tisak do 1945 godine, ne
samo ukazao na vazne
“sekundarne” reflekse
filma - Cinjenicu da je
film postao predmetom
kontinuirana i Siroko
rasprostranjena pracenja
- nego i na moduse tog
pracenja: detektiranje ne
samo pedagoskih, nego

i ekonomsko reklamnih,
modnih, literarnih i drugih
utjecaja filma. Ukazao

je i na cinjenicu kako je
film postao publicisticki
privlacan vec i zato Sto
omasovljenje publicizma
u prvoj polovici 20.

st. podrazumijeva i
Zensku publiku, osobito
zainteresiranu i za “modne”
vidove filmova; (Majcen,
1998)



razradivanim narativnim modelima,** postao temeljcem filmske
23

industrije, “prebacujuci
tipove filma u odvojene kinematografske rukavce.s

manje atraktivne i “ne-zabavljacke”

U igranom se filmu zapravo iskuSavalo na perceptivno
konkretan i podroban, ocevidacki prisutan, a spoznajno i
emotivno zaokupljujudi nacin razlicite “modele” funkcioniranja
svijeta u sklopu Zanrovski uraznolicene narativne strukture i taj
aspekt filma imao je od rana temeljitu djelotvornost, dobivajuci
time i osobit status u mastalackom zivotu svoje publike.5¢

Naravno, ovo ogledavanje u razli¢itim modelima
funkcioniranja svijeta Sto ga je nudio Zanrovski razgranat
narativni film u Hrvatskoj je u velikom, polustoljetnome,
razdoblju bilo vezano gotovo iskljucivo uza strani igrani
film.s5 Strani igrani film - uz mnoge druge vidove - pruzao
je, takoder, stalne poZeljne “uzorke modernizacije” (u
primjercima “modernih” zapadnjackih ambijenata, “moderne”
tehnicke opremljenosti ambijenata — automobilskog prometa,
telefonskih veza...; odjevne “mode”, modernih oblika zabave
- mjuzikla, jazza, pop glazbe i dr.), pa je vaZno formirao
“zapadnjacku orijentaciju” koja trajno obiljezava imaginarij
hrvatskog urbanog stanovnistva 20 stoljeca.s* Medutim, ¢im je
osigurana trajna proizvodnja igranih cjelovecernjih filmova u
socijalistickoj Jugoslaviji (od konca 40-ih pa nadalje), povezana
s povecanjem broja kina, jeftino¢om ulaznica i s osobitom
kombinacijom poratno-obnavljackog populizma i poletno
reformistickog raspoloZenja ranoga socijalizma, “domaci”
igrani film (a onda se “domacim” nije drZao samo hrvatski
nego iinijugoslavenski film) postao je — kao i dokumentarac
iZurnal - nositeljem javnog nacionalnog samospoznavanja,
ali nadasve “domaceg” samopredocavalackog imaginarija,s
te je domadi film postizao visoku gledanost, glumci visoku
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108. Razlozi posve slabe
prisutnosti domace
proizvedenih, hrvatskih,
filmova na repertoaru kina
bili su ponajvise u slaboj
isplativosti proizvodnje

za malo trzisSteiu
nesuzdrzanoj konkurenciji
uvezenih filmova; isto: 19-
22.

Svijest o tako usmjerenoj
orijentaciji publike, koja
glavne imaginativne
atrakcije i modernizacijske
uzore izvlaci iz zapadnjackih
filmova bio je u temelju
brojnih ideoloskih napada
na “zapadnjacki utjecaj” u
socijalistickoj Jugoslaviji.
Za polemike oko zapadnih
filmova vidi Vicko Raspor,
Rijec o filmu, Beograd:
Institut za film, 1988:
134-140.

Ovaj imaginarij, zanimljivo,
bio je - barem u 50-im i
60-im godinama - utoliko
popularniji $to je bio
kontrastniji idoliziranoj
zapadnjackoj modernosti.
Najvecu su popularnost
imali ili retrospektivni
mitologizacijski ratni
filmovi (ponajvise o
partizanskoj borbi protiv
nacista i fasista, posebno
oni u vestern maniri), te oni
koji su uzvisivali seljacku,
tzv. narodnu “izvornost”
(poput, primjerice, Svoga
tela gospodar, Fedora
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popularnost (razvili su se starovi), likovi i zbivanja filmskoga
svijeta predmetom stalna novinskog pracenja i uli¢nih i ku¢nih
konverzacija.

Zakljucak: temeljne znacajke

masovno-komunikacijske uloge filma

Indikativno je da se moderan rast masovnog novinstva podudara
s rastom filma, te se zato u udzbenickim pregledima masovnih
komunikacija — obavezno uz pregled razvoja novinstva kao
najstarijeg medija masovnog komuniciranja daje i pregled rasta
filma, pa tek onda i radija, pa televizije, koja je, u konacnici
gotovo posve preuzela vizualizacijsku masovno-komunikacijsku
ulogu od filma, ostavljajuci doduse film jos uvijek dijelom
“masovne umjetnosti”,s® ali ne opravdavajuci da ga se i nadalje
drzi “masovno-komunikacijskim medijem”.5*

Ono §to nabrojane “medije” povezuje jest nekoliko klju¢nih
poveznica.

(1) Prvo, to je postojanje “jednog” prostornog “objekta” -
“medija” - naSiroko dostupnoga, a u sklopu kojeg je dostupna
glavnina “djela” danog komunikacijskog sustava. U slucaju
novina to su tiskani papirnati primjerci novina; u slucaju filma
to su ekrani kinodvorana; kod radija to su radioprijamnici, a kod
televizije - televizori, tj. televizijski prijamnici, a kod interneta -
rac¢unalni monitori.

(2) Druga povezujuca crta jest regularnost pojavljivanja i
stvaranja redovite publike, one koja redovito$¢u prati “nova
izdanja”, premijere, odnosno novi program - preteZzito u
“svojem” kinu (svojoj novini, svojoj radijskoj ili televizijskoj
postaji...). Uspostavom stalnih kina i dnevnoga programa kroz
¢itavu godinu, film je razmjerno brzo razvio tu regularnost
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HanzZekovica, 1957; Vlaka
bez voznog reda, Veljka
Bulajica, 1959; Breze,
Antuna Babaje, 1967), a
takoder i dio onih koji su
naturalisti¢ki naglaSavali
“primitivne” vidove
ovdasnjih, “balkanskih”,
kultura (tzv. crni film; iako
je taj trend bio popularan
prvenstveno kad ga je u
vidu filmskih serija preuzela
televizija: Muzikanti, Kuda
idu divije svinje).

Noél Carroll, A Philosophy
of Mass Art, Oxford: Oxford
University Press, 1998.
Pronay (1976): 117; Hrvoje
Turkovi¢, “Televizija prema
filmu”, u: H. Turkovic,
Umijece filma. Esejisticki
uvod u film i filmologiju,
Zagreb: Hrvatski filmski
savez, 1996: 135-152.



- tek desetak godina nakon uvodenja u javnost.

(3) Trece, otprva je film pratila “programnost” - ¢injenica
da se pojedina djela uklju¢uju u vremenski (i prostorno u
slucaju novina) strukturiran program raspoloziv na medijski
jedinstvenu mjestu.® Filmske projekcije su i pocele kao programi
filmova - zbirka naslova razlicita tipa. Uspostavom stalnih
kinodvorana i dnevnih projekcija, raspored filmova po danima
postao je dio programiranja - planiranja u koje e se vrijeme
pokazati koji tip filmova, u koji dan u tjednu, u koje razdoblje u
godini da se planira premijera novoga filma, uz koje reklamne
najave. Otprva se pravila razlika izmedu programa za razlicitu
publiku i tempiralo ju se u onaj dio dana koji je pogodan za takvu
publiku (npr. obrazovni programi za djecu prikazivali su se
ujutro i rano poslijepodne),® a seksualno izazovni programi
- tzv. “pariZke veceri” - kasno navecer.®

(4) Cetvrto, “medije” karakterizira upravo ova vrsna
raznolikost filmova u sklopu redovita programa. Kako izvjestaji o
prvim programima pokazuju, svaki se program nastojalo postaviti
s raznovrsnim tipom dokumentaristickih filmova i razli¢itim
tipom igranih filmova. Primjerice, razmjerno obvezatni dio
ranih programa - u dokumentaristickoj vrsti - bile su panorame
gradova ili vecih ulica - §iri pogled na grad ili na ulicu (poput
filma Magdalenina ulica); aktualnosti (eng. topics; Prolaze francezke
Cete). tj. neki vazni slavljenicki dogadaj, ili ratna vijest; svojevrsne
“Zanr scene” (npr. Pralje u poslu), tj. prizor nekog svakodnevnog
posla ili situacije; komicki igrani film (Nasamareni truljar)®.
Kad je prevlast dokumentarnog dijela programa preuzeo igrani
dio programa, igrani su se filmovi Zanrovski razlucili, pa su se
osim komicnih filmova, javljali “trik filmovi” (koje je inicirao
Meélies), povijesne i religijske “slike”, drame, filmovi potjere,
Zeljeznicki filmoviidr.®
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“Programska narav
televizije”, Zapis, posebni
broj (Skola medijske
kulture), Zagreb: Hrvatski
filmski savez, 2000;
Raymond Williams,
Television. Technology and
Cultural Form, London:
Fontana, 1974.

Majcen (2001): 50-52.
Skrabalo (1998): 29.
Naslovi su uzeti iz
programa odrzana u
“Restauraciji Reisinger”

u Zagrebu, 5. sijecnja 1897,
$to ga donosi Kosanovi¢
(1985): 126-127. Program
se sastojao od sljedecih
naslova: Magdalenina ulica
(Place de la Concorde), Veselo
drustvo (Partie d’écarté),
Pralje u poslu (Laveuses /elles
étendent le linge/), Prolaze
francezke Cete (Défié ili neki
drugi naslov), Svecanosti u
Parizu (Paris: les souverains
russes et le président de la
République aux Champs
Elysées), Nasamareni
truljar (Une bonne farce /

le chiffonnier/), Plivaonica
(Bains de diane a Milan),
Parizki viak (Arrivée d’un
train en gare).

64 Musser (2004).
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Sve su ove poveznice - uz one koje smo ocrtali u prethodnom  * Tekst je, u neznatno
izmijenjenom obliku,
objavljen u ¢asopisu
Hrvatski filmski ljetopis,
vezanost Uz program, a ta je vezanost postajala trajnom jer su 68 (2001.), 104-118

odjeljku teksta - iznimno znacajne. Naime, redovita i dostupna
pojava vrsno viSestruka programa u kinima stvarala je naviku

programi zadovoljavali raznovrsne dozivljajne potrebe svojih
gledatelja, jer je raspon programa pokrivao gotovo sve kljucne
spoznajno-doZivljajne pristupe svijetu (obavijesne, pojmovno-
spoznajne, emotivno doZivljajne, vrijednosno-propagandne i
dr.) i aktualno najvazne tipove tema, odnosno tema za koje se
mogao zainteresirati suvremeni gledatelj. A sve se to odvijalo
pod uvjetima zdruZena, socijalizirana, gledanja. Naime, kad je
film u pitanju rijec je o “zdruZenosti” u istom prostoru kina,
alii“virtualne”, vrlo prisutne zdruZenosti svjetske publike —
suvremenika, koji gledaju te iste programe, otprilike u istom
vremenu (5to je slucaj novina, radija i televizije).

Svi “masovno-komunikacijski” mediji - ukljucujuéiirani
film - imali su funkciju svojevrsne leibnitzovske monade: malog
modela svemira u kojem se ukupan okolni svijet “sadrzava”
odnosno u kojem se modeliraju kljuéni moguci aspekti
okolnoga svijeta. Ti programi razvijali su stanovitu drustvenu
obavezu pracenja, jer su nudili kulturalno legitimiranu priliku
(profiltriranu za javnu diseminaciju i recepciju) da se “azurira”
temeljno kulturno objedinjavajuce znanje i vrijednosni sustav
Siroke publike.

Film je tako, barem u svojem ranom razdoblju, doista postao
klju¢nim ¢imbenikom modernizacije: demokratizacije kulture
i participacije u najvaznijem - u javnoj, svjetski, ali i nacionalno
relevantnoj, obavijeStenosti, te u zajednickim dozivljajnim,
spoznajnim i akcijskim vrijednostima.
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Marija Tonkovic
Fotografija
tridesetih godina



oslije Prvog svjetskog rata cijeli duhovni pejzaz

stubokom se mijenja: 19. stoljece konacno je

zakljuceno. Sve revolucije koje su se trebale

dogoditi, dogodile su se: od Oktobarske do dadaizma.
Konsolidacijom mira i nove geopoliticke karte Europe,
umjetnost nalazi svoje mjesto u uspostavi nove slike svijeta.
Profilira se avangarda i suvremena umjetnost u kapilarnoj
korelaciji s novim pojmovno-misaonim kategorijama
iambijentima: klasom, gradom, civilizacijom, napretkom.
Poslije kubisticke dekompozicije i ekspresionisticke destrukcije,
Europom odjekuje viSe-manje simultani zahtjev za povratakom
redu - za formalnom restauracijom i rehabilitacijom realizma.
Razvod mezalijanse sa slikarstvom je potpun i definitivan.
Gotovo je s piktorijalizmima, od sada ée svatko slijediti svoju
sudbinu! Za hrvatsku situaciju u tom je smislu bilo posebno
vazna pojava Nove objektivnosti (Neue Sachlichkeit).’

U razdoblju izmedu Prvoga i Drugog svjetskog rata, “ljudi

s kamerom” imali su na raspolaganju vrlo $irok raspon tema
i mogucnosti njihove realizacije - od Heimatkunsta do prolet-
kulta, od anarho-liberalisticke Nove objektivnosti, totalitaristicke
predanosti krvi i tlu do Bauhausove utopije. Fotografija se
dokazala i afirmirala kao medij umjetnickog izraZavanja.

“Izraz Neue Sachlichkeit
skovao sam ustvari 1924.
godine. Godinu dana
kasnije u Mannheimu je
otvorena izlozba pod istim
naslovom. Taj naziv bi
morao zapravo posluZiti
kao etiketa za novi realizam
s okusom socijalizma.
Blizak je opem osjecaju
rezignacije i cinizma koji je
vladao Njemackom toga
doba, nakon razdoblja
usplamtjelih nadanja

(koje su nasla oduska u
ekspresionizmu). Cinizam

i rezignacija su negativne
strane Neue Sachlichkeit,
a pozitivna se strana ocituje
u entuzijazmu prema
neposrednoj stvarnosti
kao rezultat Zelje da se
stvari sagledaju potpuno
objektivno, na materijalnoj
osnovi, ne ulazeciu
ideoloske implikacije.

To zdravo oslobadanje

od iluzija ostvarilo je u
Njemackoj svoj najcisci
izraz u arhitekturi.”
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U tre¢em desetljecu stvaraju se i dodatni uvjeti koji pomazu G. F. Hatlaub, u pismu
Alfredu Barru ml., sijecanj
1929., citirano prema
umjetnickoj i komunikacijsko-propagandisti¢koj valorizaciji. Kenneth Frampton,

uzletu fotografije, njezinoj ontickoj i socijalnoj identifikaciji,

U razdoblju izmedu dva rata, fotografija je mahom inspirirana Moderna arhitektura,
inovacijama avangardi. U 30-im godinama u Njemackoj se Zagreb: Globus, 1992:143.
razvija potpuno novi pristup fotografiji za koji su zasluzni

umjetnici Bauhausa, poput Laszl6a Moholy-Nagyja i Wernera

Griffa, fotografi Nove objektivnosti poput Alberta Ranger-

Patzscha i Hermana Lerskog i - kona¢no - foto-zurnalisti poput

Ericha Salomona. Iz tih krugova izasli su neki od najznacajnijih

fotografa 20. stoljeca, ¢ija djela sluZe kao okosnica svake

suvremene, opce ili nacionalne povijesti fotografije.

Fotografija kao profesija

Osnivanjem Drzave Srba, Hrvata i Slovenaca zamrla je svaka

aktivnost kluba fotografa-amatera iz Drustva umjetnosti. U

novim kulturno historijskim uvjetima stare organizacijske

forme, koje su imale ¢vrste korijene u stabilnoj strukturi K.

und K. udruga, nisu viSe bile funkcionalne, a promijenile su se

iputanje protoka ideja i estetskih interakcija od Podunavlja

do Jadrana. Uspostavom novih drzavnih granica foto-amateri

su izgubili prirodnu vezu sa Srednjom Europom i ostalim

europskim zemljama, pa ponovno treba krenuti veé prijedenim

putom, obnoviti i osvijestiti ve¢ usvojene vjestine, a sve to kako

bi se (eventualno) uhvatio korak s zahuktalom mijenom stilova.
Neposredno po zavrSetku rata, foto-amateri organizirano

djeluju iskljucivo u sekcijama planinarskih drustava osnovanim

jos u prijeratnom razdoblju. Vratilo se doba “usamljenih

strijelaca” s objektivom, a njihov rad moguce je pratiti iskljucivo

uz pomo¢ Fotografskog vijesnika, izdanja Foto-sekcije Hrvatskog

Foto First, Portret
planinarskog drusStva, koje pocinje izlaziti 1926. godine. gospode, Zagreb, 1929.
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Profesionalni fotografski atelijeri jedini odrzavaju
kontinuitet s prethodnim razdobljem. Povijesni pregledi sve
donedavno su zaobilazili njihovu produkciju, a povjesnicari
umjetnosti koncentriralli su se na izucavanje radova foto-
amatera, medu kojima pronalaze primjere umjetnicke
fotografije. Za razliku od njih, vlasnici i voditelji fotografskih
ateliera uglavnom su profesionalci obrazovani u stru¢nim
Skolama Beca i Miinchena,? koji svoj status potvrduju
sudjelovanjem na velikim skupnim likovnim priredbama
(I Jugoslavenska izlozba fotografije, Split 1926.) ili redovitim
priredivanjem samostalnih izloZbi.? Zahvaljujudi blagotvornom
ucinku vremenske distance, korpusu te obrtnicko-atelierske
proizvodnje danas se pristupa kao vaznom segmentu nacionalne
umjetnicke bastine uvelike zasluZznom za ukljucivanje domace
sredine u onovremene tendencije europske fotografije.

U tom smislu posebno su vazna dva zagrebacka atelijera,
koja mogu posluziti i kao paradigmatski primjeri dominatne
stilske orijentacije fotografske prakse 30-ih godina: dobro
uhodani atelier Franje Mosingera i atelier Foto Tonka Antonije
Kuléar. Pokrenuta pocetkom 20-ih godina, oba funkcioniraju
i kao neformalna okupljalista zagrebacke intelektualne i
umjetnicke elite. Sudimo li prema njihovoj produkciji, jedno od
temeljnih obiljeZja domace fotografije toga vremna jest ponovna
aktualizacija teme Zenskoga akta, za kojega Cesto - iako pod
krinkom - poziraju i istaknute zagrebacke dame. Antonija Kulcar,
ujedno i sluZzbena dvorska fotografkinja, u dva navrata objavljuje
kataloge-albume svojih radova, a u prilog tezi o njihovim
umjetnickim ambicijama ide i ¢injenica da je predgovor za drugi
album napisao Milutin Cihlar Nehajev.

Oba atelijera njeguju pomodan pristup motivu: modeli
su prikazani u pozama i u na nacin blizak snimcima slavnih

2

Rudolf Mosinger i

Antonija Vajda Kul¢ar
usavrsavali su se na Lehr
und Versuchsanstalt fiir
Photographie, Lichtdruck
und Graviire u Miinchenu

i pohadali Meisterkurs fiir
Photographen.

Katalog izloZbe fotografija,
Primorski savez za
unapredenje turizma, Split,
15.7.-15.08.1926.; “Motivi

s izlozbe u Splitu”, Novo
doba, Split, 18.7. 1926.
Vladimir Prestini, Tonka

- Album, Zagreb, 1921.;
Milutin Cihlar Nehajev,
Moderna fotografija atelijera
Tonka Zagreb, 1924.

Antonija Kuléar

(Foto Tonka), Tango,
Zagreb, 1924.
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filmskih zvijezda iz tadasnjih svjetskih modnih ¢asopisa, kojiu
sve veCem broju stizu do Zagreba. Rijec je o izrazito Zanrovskoj
fotografiji, koja bi se mogla oznaciti i pojmom mondenoga
elitizma. Filmska umjetnost, pogotovo ekspresivnost nijemoga
filma, potencirana straznjim osvjetljenjem, uvodi u fotografiju
zanimanje za ekspresivne i psiholoske elemente prikaza.
Komercijalna snimka pretvara se tako u kreativan trenutak,

pri emu posebno vaznu ulogu igra i popularizacija oblikovnih
praksi historijske avangarde. Temelje novih Zanrova modne i
reklamne fotografije postavit e ponajprije fotografije snimljene
u eksterijeru, Cije neposredne prethodnike ¢ine snimci vaznih
drustvenih dogadanja, balova, sportskih priredbiisl.

Novi tip angazmana profesionalnih fotografa ovoga
razdoblja predstavlja njihova bliska suradnja s ilustriranim
magazinima tiskanim u suvremenoj tehnici bakrotiska i sve
izrazitije oslonjenim na narativni potencijal fotografije. U takvoj
njezinoj upotrebi prednjaci tjednik Svijet Marije Juri¢ Zagorke,
koji postaje glavnim promicateljem toga novoga vizualnoga
medija i snazno utjeCe na artikulaciju razli¢itih Zanrova
moderne, novinske fotografije. Stranice Svijeta gotovo u cijelosti
ispunjavaju fotografije Ateliera Tonka, koje donose prikaze svih
aspekata gradanskoga zZivota - od konjskih utrka, maskenbala,
kupali$noga zZivota na Savi, prvih natjecanja u ljepoti do cronique
scandaleuse. “Teta Tonka” zabiljeZila je i ve¢inu kazaliSnih
dogadanja u ondasnjem Zagrebu, pa velik dio fundusa Instituta
za knjizevnost i teatrologiju ¢ine upravo snimci izasli iz
njezinoga atelijera.

Uz Antoniju Kulcar potrebno je spomenuti barem jo$
nekoliko profesionalnih fotografa toga vremena, koji su
svojim tematskim ili formalno-stilskim prosedeom ostvarili
prepoznatljive autorske opuse. Rudolf Fir$t tako snima interijere
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zagrebackih vila. Prati izgradnju sanatorija Merkur, radi portrete
zagrebackih umjetnika, snima njihove atelijere i izloZbe.

Ljudevit Griesbach objavljuje putopisne reportaze, zapocinje
ogroman ciklus ru¢no koloriranih dijapozitiva Ljepote Domovine,
objavljuje kratki uvod u fotografiju s hrvatskom terminologijom,
djelujudi istovremeno kao mecena i promicatelj. Motivima
snimljenim diljem Hrvatske, §to ih koristi kao predloske
za razglednice, Griesbach postaje zaCetnikom turisticko-
promidzbene fotografije.s U Svijetu suraduju i osjecki autori
Pavao Varnai i Nikola Szege snimcima druStvenog, posebice
kazaliSnoga zivota Osjeka. Uz Zenski akt, Szege uvodi i prikaze
nagoga muskog tijela, $to je prava rijetkost u povijesti hrvatske
fotografije prve polovine 20. stoljeca.®

Potaknute natjecajima ljepote, stotine mladih djevojaka
$alju svoje fotografije modnim i zabavnim Casopisima.
Vecina je izradena u profesionalnim atelijerima, koji tako
izravno sudjeluju u stvaranju idealizirane, glamurozne slike
modernoga svijeta, podilaze¢i kolektivnim fantazijama
i promjenama u kolektivnoj predodzbi Zenske uloge u
drustvu.” Spektakularizacija svakodnevnice baca u sjenu
veliku ekonomsku krizu, ¢ije posljedice biljeZi dokumentarna
fotografija. Najbolji primjeri toga fotografskog Zanra nastaju
pocetkom 30-ih godina, kad americka vlada angazira Dorotheu
Lange, Walkera Evansa, Russella Leea i niz drugih autora da
diljem zemlje snime posljedice opce nezaposlenosti. Izravnost
njihova pristupa motivu rezultira umjetni¢kom produkcijom
izazitog, socijalno-kritickoga naboja.

Potreba za dokumentiranjem socijalne stvarnosti, bila je
sve izraZenija i u Hrvatskoj. Buduci da je atelijerski fotografi
nisu mogli zadovoljiti, nastaje nova fotografska profesija - foto-
reporter.® Njenu pojavu pomogla je i masovna proizvodnja malih

Branka Hlevnjak. Ljudevit
Griesbach/ pionir moderne,
Zagreb: Hrvatski fotosavez,
1997.

Marija Tonkovié, Zidovi
fotografi, Zagreb: Zidovska
opc€ina, 2004.

Navedeni podaci prikupljeni
su analizom svih godista
Casopisa Svijet.

Josip Horvat, Povijest
novinstva Hrvatske 1771. -
1939., Zagreb, 1962: 409.
Foto-reportaza prosiruje
svoje podrucje na racun
svih ostalih rubrika, sluzeci
se svim suvremenim
transportnim sredstvima,
¢ak i avionom, kako bi
osigurala pravovremenost
svojih izvjestaja. Zagrebacki
listovi dobili su prve
izvjeStaje o atentatu na
Stjepana radic¢a u Skupstini
Kraljevine Jugoslavije 1928.
godine upravo avionom,
buduci da su sve telefonske
i telegrafske veze izmedu
Zagreba i Beograda bile
prekinute. Kao podvrsta
foto-Zurnalizma razvilo se

i izvjeStavanje sa sportskih
boriliSta. Prvi primjer
sportskoga foto-Zurnalizma
rad je Pavla Kaudersa,
kojega slijedi Hrvoje
Macanovic.
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foto-aparata, poput njemacke Leice. Veca pokretljivost rezultirala
je stvaranjem neposrednog, narativnog stila ranoga foto-
Zurnalizma, koji u gledatelju budi osjecaj sudioniStva.

Pandan tjedniku Svijet i njegovoj orijentaciji na bezbriZniju
stranu Zivota 30-ih godina, jest dnevnik Novosti ¢iji bogato
ilustrirani napisi nude i mogucnost rekonstrukcije pocetka foto-
Zurnalizma i novih Zanrova novinske fotografije. Na stranicama
Novosti mogu se vidjeti fotografije Vladimira Horvata, Cije
su snimke automobilskih i inih nezgoda zacetak tzv. crne
kronike.° Reportaze Franje Fuisa, prvoga hrvatskoga “lutajuceg
reportera”, svojevrstan su Gesamtkunstwerk, sac¢injen od
socijalno osvjestenih tekstova i fotografija obiljeZenim dubokim
suosjecanjem s ljudima sa “strmine bijede”, da parafraziramo
jedan od njegovih naslova. U ovome kontekstu potrebno je
spomenuti i casopis Kulisa, Teodora Rone, takoder jednoga
od prvih hrvatskih foto-reportera. Rone prvi uvodi u domace
novinarstvo direktnu fotografiju s mno§tvom neposrednih,
spontanih moment-snimaka zagrebacke svakodnevnice. Kulisa
je u mnogome doprinijela zacetku vecine ostalih podZanrova
reportazne fotografije, ali i podizanju opcCe razine vizualne
kulture u Hrvatskoj. Urednik fotografije u tome Casopisu bio
je Franjo Mosinger, fotograf koji u trenutku preuzimanja
urednicke duznosti iza sebe ima ve¢ etiri samostalne izlozbe.
Njegovo djelo izmiruje tradiciju s novim europskim impulsima,
ilustrirajuci pojedine faze umjetnickog i tehnoloskog razvoja
fotografije u prvoj polovini 20. stolje¢a. Za Mosingerova
uredniStva Kulisa objavljuje mnostvo radova inozemnih autora,
preuzima foto-studije beckih atelijera Manasse, Willingera i
D’Ora, ali i neka antologijska djela Georga Hoyniges Huenea,
Martina Munkacsyja, Christiana Schada, umjetnika koji
¢e uskoro postati uzorom ¢itavih generacija. Prvenstveno
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namijenjena pracenju kazali$nih i filmskih zbivanja, Kulisa 1o “Fotoamaterski natjecaj
Kulise”, Kulisa 20, Zagreb,

preuzima mnoge fotografije slavnih filmskih zvijezda i 10.07.1933: 19.

prizora iz filmova Paramounta, MGM-a, Warner Brossa i ostalih
americkih i europskih produkcijskih kucéa. Dva broja toga
Casopisa, u kojima su objavljeni Zenski aktovi, bit ¢e zabranjena
zbog ugrozavanja javnoga morala, nakon Cega je uslijedio
¢lanak o temi akta, te o tankoj liniji koja razdvaja umjetnicku
fotografiju od pornografije. Osim toga, u Kulisi se mogu pronaci
prakti¢ni savjeti, informacije o svjetskim novitetima, ali i
natjecaji za foto-amatere. Na prvi od tih natjecaja stiglo je

¢ak 600 fotografija. Medu tri nagradena autora bio je i August
Frajti¢, kasniji dugogodisnji tajnik zagrebackog Foto-kluba i
spiritus movens vecine pothvata iz sfere amaterske fotografije u
Hrvatskoj u nadolaze¢em razdoblju.”

Neposredan rezultat Mosingerovih napisa i natjecaja bio je
angazman mladog studenta agronomije Dure Janekovica, jednog
od prvih foto-reportera u Hrvatskoj. Gotovo sve reportaze
objavljene 30-ih godina u Kulisi potpisane su njegovim imenom,
koje je, zbog nedovoljnoga interesa povjesnicara fotografije,
posve zaboravljeno. Recentna obrada Janekovié¢eva opusa
proizvela ga je u jednoga od rodonacelnika socijalno angazirane
umjetnosti, odnosno pionira foto-reportaze i foto-reklame
u Hrvatskoj. Intenzivno bavljenje sportom, flaneurski duh
1 osjetljivost za ljude s margine, odredili su raspon njegovih
tema. Sklonosti prema detalju i istraZivanju igre svjetla, ¢ime
se —najviSe od svih hrvatskih fotografa - pribliZio estetici Nove
objektivnosti, pokazuju gotovo znanstvenicku radoznalost i
sklonost eksperimentu. SusreCemo je u no¢nim snimkama
Zagreba, radenim dugom ili dvostrukom ekspozicijom.
Janekovic je blizak s ToSom Dabcom, pa neko vrijeme zajednicki
rade, $to dokazuje i nedavno pronadeni Zig s oba imena. ViSe
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puta nagradivan je za svoje radove (nagrada Camera Crafta 1935.
godine). Janekovic¢ se medu prvima bavi i kolor-fotografijom.
Usporedo s novinarskim i pedagoSkim radom, te s radom u
svom atelijeru, Mosinger prireduje i izlozbe svojih radova. Onu,
koja je 1931. odrzana u Umjetnickom paviljonu, manifestno
naziva Novi smjer u fotografiji, a izlaZe portrete osoba iz svijeta
kulture, umjetnostii politike, te “Ciste” fotografije bliske
poetici i tematskom repertoaru Nove objektivnosti. Neposredno
nakon Man Raya, a prvi u Hrvatskoj, Mosinger izlaze fotograme
nastale neposrednim osvjetljavanjem predmeta na ili ispred
foto-papira. Medutim, u umjetnosti je nemoguce konzekventno
primijeniti evolucionisticki pristup, jer je jedna od najcjenjenijih
karakteristika profesionalnih fotografa izuzetna stilska
fleksibilnost, posebice ako nisu strogo usmjereni samo jednom
Zanru. Fleksibilnost se narocito cijeni kod modnih i reklamnih
fotografa, a Franjo Mosinger okuSao se na oba polja. No tek
njegova druga izloZba, ona pod nazivom Lice grada odrZana 1932.
godine, svojim je novim pristupom i novom estetikom oznacila
stvarni prekid s na¢inom misljenja i tehnicke realizacije njegovih
prethodnika. Primjer je plakat - foto-montaza zvonika katedrale
ilica - podijeljen na crnu i bijelu polovinu, koje asociraju na
pozitiv i negativ kao tehnicku bit fotografskog medija, aliina
sjaj i bijedu velegrada. Inspiriran Renger-Patzschovom knjigom
Das Photographien von Bliiten, Mosinger prihvaca koncept
idealisti¢koga realizma, $to potvrduje i njegov clanak “Oko
insekta kao uzor za fotografski negativ”, objavljen 1933. godine.
Prema njemu, isjecci prirode - snimke dalija, maslacaka, grancica
- funkcioniraju kao “modeli lijepog”, a nadopunjavaju ih motivi
dijelova strojeva i predmeta za svakodnevnu uporabu.” Jedna od
najcesce objavljivanih i najpoznatijih Mosingerovih fotografija -
UZas - nastaje u vrijeme Hitlerova dolaska na vlast 1933. godine,
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“Uzbudenje ovog iskustva
je da snimajuci, oko se
mora prilagoditi relativno
malim organizmima kakove
predstavlja cvijet. Ono
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kako bi to vidio insekt -
kroz oc¢i insekta i vidjeti
svijet na taj nacin”, Albert
Renger-Patzsch, Rainer
Stamm, Die Welt der Pflanze,
citirano prema David
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London: Arts Council of
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Franjo Mosinger,
Lice Zagreba,
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Franjo Mosinger, Franjo Mosinger,
Kavana Corso, Zagreb, UZas, Zagreb,
1932. 1933.
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a prikazuje musSku cipela koja gazi krhke porculanske glave
bjelopute i tamnopute lutke.

Uz Franju Mosingera, koji je udario temelje modernoj
hrvatskoj fotografiji i ulozio veliki trud u njezinu umjetnicku
afirmaciju, valja spomenuti i pionira fotografske kritike Josipa
Horvata, eruditu i vrsnoga novinara, koji je napisao niz osvrta na
radove tadasnjih profesionalnih fotografa. Zanimljiv je nacin na
koji Horvat interpretira radove s Mosingerovoe druge izlozbe:

“U filmskom se atelijeru pojavio novi faktor: fotograf umjetnik
ito je bio odlucan momenat, da se i u velegradskim fotografskim
atelierima predalo novim gledanjima i novim traZenjima. Pojavila
se umjetnicka struja zvana “nova stvarnost” (Neue Sachlichkeit!)
novi program rada: produhovljenje dotada ukocenih slika. Starinski

fotografi izgubili su teren u otmjenim dijelovima grada - novi mestri
potisnuli su ih na periferiju ili u pokrajinu. S tim novim izrazajem

u fotografici razvijao se je uporedo i kemijsko laboratorijski koji je
pronasao nova i bolja sredstva za snimanje, razvijanje i usavrsavanje
fotografije...

Ta historija jedne grane znanosti preletila mi je u mislima,
promatrajuci izloZbu ‘Novi smjer u fotografiji’, naseg vrijednog i
uspjelog pionira na tom polju, g. Franje Mosingera, u zagrebackom
umjetnickom paviljonu.”

Horvatova informiranost o suvremenim umjetnickim
zbivanjima i njegova sposobnost da prenese atmosferu vremena
i dogadaja o kojima piSe, upravo je fascinantna. No treba se
prisjetiti da je zagrebacka publika upravo tada, pocetkom 30-ih
godina, imala priliku vidjeti u Umjetnickom paviljonu izlozbe
suvremene francuske, britanske i njemacke umjetnosti. Na
potonjoj su zlagali su mnogi “bauhausovci”, a njihove fotografije
bile su prezentacijski izjednacene s radovima u klasi¢nim
umjetnickim medijima.
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Josip Horvat, “Obrisi
velegradskog Zagreba.
Dojmovi s jedne zanimljive
izlozbe”, Novosti 167,
Zagreb, 19. 6. 1931.

U Umjetnic¢kom paviljonu u
Zagrebu odrzane su krajem
20-ih i pocetkom 30-ih
godina sljedece izloZbe:
Savremena britanska
umjetnost 19.12.1928.-
16.1.1929., Savremena
francuska umjetnost, 4.5.—
20.5. 1930. (produljeno do
30. 5.), Njemacka savremena
umjetnost i arhitektura,
3.5.-31.5.1931., Kolektivna
izlozba Georga Grosza,
10.4.-30.4.1932., IzloZba
savremene francuske
umjetnosti, 15.1.-31.1.1932.;
prema: Lea Ukraincik,
Umjetnicki paviljon 1898-
1998, Zagreb: Umjetnicki
paviljon, 2000.
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Medu dogadajima koji su najsnaZnije utjecali na 1 Mellor (1978).

.. . . e . . . 15—, “Moderna umjetnicka
ekspanziju fotografije u Hrvatskoj, srediSnje mjesto zauzima fotografija’, Jutarni list
internacionalna izloZba uglednoga Deutscher Werkbunda 19.04. 1930 20; -, “Vaznost

medjunarodne fotografske

k . X izloZbe u Zagrebu”,
zbora, a prethodne, 1929. godine premijerno postavljena na 14 Fotografski vjesnik (prilog

Film und Foto, otvorena 1930. godine u okviru Zagrebackog

lokacija u Stuttgartu. Unatoc¢ utjecaju i manifestnom karakteru Drogerijskom vjesniku),
knjige Alberta Renger-Patzscha Die Welt ist schén, u postavu 0Zujak 1930: 13-
izlozbe inzistira se na stilskom i poetickom pluralizmu. Autor
koncepcije njezina njemackog dijela je Laszl6 Moholy-Nagy, a
americkoga Edward Weston, ¢iji su suradnici El Lissitzsky - u
koordinaciji sa Sovjetskim Uredom za medunarodne odnose
u kulturi - i Edward Steichen, koji je izloZio svoje modne
fotografije iz Vogue-a, radene mekocrtacem. Uz Steichenove,
izloZene su i fotografije Cecila Beatona, Moholy-Nagyija, Man
Rayja, Imogen Cunningham, Eugena Atgeta, te svih pripadnika
Neue Sachlichkeit-a. 1zloZbu je pratila revija filmova Fritza
Langa, Sergeja Eisensteina i Vsevoloda Pudovkina, a bila joj
je prikljuena i selekcija hrvatskih autora, $to je omogucila
izravnu usporedbu domace fotografije s najvisim dometima
medunarodne fotografske scene. Komentari u tisku svjedoce o
konzervativizmu domacih autora, sklonih staticnom pejzazu
i “lijepoj fotografiji”, za razliku od njihovih inozemnih kolega
usmjerenih biljeZzenju dinamike svakodnevnoga zivota.’
Sirinom Zanrovske lepeze, pluralizmom stilskih izri¢aja i
primjenom razlicitih, starijih i inovativnih foto-tehnika, ta
sjajna izlozba bila je snaZan poticaj domacim umjetnicima i
umnogome pridonijela brZzem razvoju umjetnicke fotografije u
Hrvatskoj.

Potaknut pokazanom gradom, predgovorom Waldemara
Georga islikovnim sadrzajem tematskog broja Arts et Metiers
graphiques posvecenoga suvremenoj fotografiji, slikar Ljubo
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Babié napisao je za Jutarnji list osvrt na tu izloZbu, naslovljen 16 Ljubo Babic, “Fotografija
vizija svijeta”, Jutarnji list,

“Fotografija vizija svijeta”. Babic¢ laska fotografiji, razotkrivajuci 29. 06.1930.

svoju sklonost izjednacavanju Ciste i primijenjene umjetnosti:

“Prema starim estetskim zasadama ne bi fotografija po tome
[misli se na ‘registraciju vizualnih impresija mehanickim putent’,
op.a.] mogla uci u domenu umjetnosti. Pa ipak, uza sve estetske
ograde i zakone o manifestaciji osobnosti kao i o umjetnickim
realizacijama, fotografija napreduje pobjedno sve vise. Sve se vise Siri
i postaje svakim danom sve jacim i punijim izrazom ... Druga je stvar
idrugo je pitanje, zasto ne bi fotografija mogla biti umjetnost, ako je
fotografska kamera postala isto takvim sredstvom kao Sto je dlijeto,
kist ili pero u rukama umjetnika? Odgovor je svakako pozitivan.

Jer zasto da oplakujemo stare nacine izraZavanja u umjetnosti,
kad su pred nama i nova sredstva i nove velike mogucnosti?” Dalje
ovaj umjetnik slike i scene nastavlja s kinematografijom i
navodi “uistinu vec¢ danas velike kreacije Chaplina, Stroheima,
Eisensteina”, tumacediih tek kao prvu fazu razvoja filmske
umjetnosti, usporednu dagerotipiji u fotografiji.”

Korelacije izmedu domace politicke, drustvene i likovne
scene takoder utjecu na razvoj fotografije, iako ih je — u smislu
uspostavljanja izravne veze izmedu tih razlicitih podrucja
drustvenoga zivota putem arhivske, dokumentarne grade
- teSko dokazati. Ipak, jednako je teSko ne zapaziti bliskost
izmedu Radiceva populizma i Babiceve metafizike narodne duse
(taineovski determinirane “rasom, sredinom i trenutkom”)

i Hegedusiceve umjetnosti kolektiva, da ne ulazimo u zbivanja
u drugim umjetnickim podrucjima, u glazbi (folklornog
smjera) i knjiZevnosti. Ne¢emo se baviti ni fenomenom
nacionalne homogenizacije inducirane atentatom na Radica
i hrvatske zastupnike u beogradskoj Skupstini, nakon kojega
nastaje Grupa Trojice i UdruZenje umjetnika Zemlja s vrlo
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Sirokim i komplementarnim spektrom djelovanjais vaznim
individualnim prinosima.

Potraga za “nasim izrazom” u mediju fotografije rezultira
socijalnom i pejzaZno-etnografskom fotografijom. U tom smislu
iznimno je vazna 1932. godina i reaktiviranje Foto-kluba Zagreb
nizom znacajnih, narodnih izlozbi domacih autora-amatera u
salonu Ullrich. Od 1935. odrZavaju se i medunarodne godisnje
izlozbe umjetnicke fotografije, a od 1932. Klub objavljuje i Foto-
reviju (1932.-1940.), mjesecnik kojega ureduje Franjo Ernst.”

Inicijator zajednickoga rada na iznalaZenju nacionalnoga
stila u umjetnickoj fotografiji je August Frajtic¢, voditelj
Kluba i autor brojnih tekstova (“smjernica”) u Foto-reviji, koji
snazno utjece na formiranje fotografskog misljenja citavih
generacija naSih umjetnika. Njegovu angazmanu treba pripisati
i osmisljavanje prepoznatljivog stila zagrebackoga Foto-
kluba, a u znaku pomalo dogmatskog razracunavanja s Novom
objektivnoscu:

“Ta moderna stvarnost u fotografiji prikazuje nam narocite
tehnicke produkte, djelove zamrsenih strojeva, moderne arhitekture,
obicno vrlo ostro i - neka mi sljedbenici tog smjera oproste -
vrlo hladno, bez duse. Bar za nase shvacanje.” *® Prateci dalje
Frajticevu misao, primjec¢ujemo nastojanje da se u fotografiji
sintetiziraju obje, tada dominantne tendencije suvremene
hrvatske umjetnosti. Organizacijski i ideolo$ki Frajtic je blizak
Hegedusicevoj umjetnosti kolektiva: “Ta izgradnja novog, naseg
stila bit e nam znatno olakSana, ako svaki pojedinac ne e samo za
sebe 1 potpuno osamljeno raditi, ve¢ u zajednici sa drugima. dakle:
udruzenje.” *

No u izboru motiva posve se priklanja Babic¢evoj koncepciji.
Iako je Zelio potaknuti i razviti autenticnu domacu hrvatsku
fotografiju, razvidno je da, zapravo, ¢vrsto stoji na pozicijama
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U prvome broju Foto-
Revije, u rubrici “Drustvene
vijesti”, ¢Citamo i sljedece:
“Foto-klub Zagreb oZivio
je ponovno i poceo sa
agilnim radom pocetkom
prosle godine. Od znacajnih
uspjeha treba zabiljeziti
veoma uspjelu izlozbu,
koja se odrzala od 13 - 22
aprila 0. g. u salonu Ulrich.
Na toj su izloZbi o kojoj se

i cjelokupna nasa Stampa
povoljno izrazila, bile su
izloZzene 177 umjetnickih
slika. Foto-klub Zagreb ima
svoje vlastite drustvene
prostorije u Masarykovoj
ulici 11, mezanin desno,
gdje se odrZavaju strucna
predavanja s projekcijom...”.
August Frajti¢, “Izbor
motiva kod nas”, Foto Revija
3/1, Zagreb, rujan 1932.
August Frajti¢, “Smjernice u
godini 1933.”, Foto Revija 1/1,
Zagreb, 1933.

August Frajti¢, Lukau
predvecerje, 1938.
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Heimatkunsta, a slicno stajaliSte prepoznat ¢emo i u radovima 2o fr. (Frajtic), “Veliki uspjesi
zagrebackih fotoamatera”,

Novosti 99, Zagreb, 10.
ostalim srednjoeuropskim zemljama. travnja 1938.

onovremenih fotografa-amatera, kako u Hrvtaskoj, takoiu

Medu specifi¢cnim pojavama u hrvatskoj meduratnoj
modernoj fotografiji treba istaknuti Otokara Hrazdiru, osnivaca
foto-sekcije Planinarskog drustva Ivancica u Ivancu. Vec¢ 1932.
Hrazdira otvara Prou izlozbu fotoamaterskih slika. Na njoj prvi put
izlaZe i ToSo Dabac, koji upravo tada zapocinje ciklus Ljudi s ulice.
Sljedece godine u Ivancu se odrzava i Druga izloZba umjetnicke
fotografije - jedna od najznacajnijih izloZaba toga vremena, koja
gotvo da nema viSe niSta zajednickoga s idejama Heimatkunsta.
Hrazdira uskoro pokrece i internacionalni ¢asopis Galerija u
kojem se bavi pitanjima umjetnicke fotografije (1933.-1934.,
iza$lo samo Sest brojeva), iznoseci stavove bliske avangardnoj
umjetnosti, posebice na razini njezina socijalnoga angazmana,
koji odreduje i dominantne tonove fotografske produkcije prve
polovine 30-ih. Predvodeni Otokarom Hrazdirom, toj struji
pripadaju Ignjat Habermiiller, ToSo Dabac, Ljubo Vidmajer,
Branko Koji¢, Milan Fizi, Oscar Griinwald i Rikard Fuchs.

Od sredine 30-ih socijalno angazirana fotografija polako se
povlaci pred snimcima seoskih motiva i pejzaza, koji do 1938.
potiskuju gotovo sve ostale teme. Tome razdoblju pripadaju
Habermiillerova fotografija Pred crkvom, Fizijev Revolt,
Griinwaldove Nezaposleni, Hrazdirovi Rudari, Szabovo Predgrade,
Vidmajerov Zajednicki napor, Kojicev Njegov horizont, Fuksova
Treca klasa te, naravno, Dabcev ciklus Ljudi s ulice.

Najvazniji rezultat Frajti¢eva organizacijskoga rada jest
formiranje zbirke od 100 fotografija suvremenih hrvatskih
autora 1938. godine. Njezino izlaganje u Londonu 1939.
(organizator Royal Photographic Society),?* kao i u drugim

Otokar Hrazdira,
europskim kulturnim srediStima, stavilo je u opticaj termin Zima, Ivanec, oko 1930.
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ToSo Dabac,
Starica (Ljudis
ulice), Zagreb
1932.-1935.
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Rikard Fuchs,
Cekaonica III.
razreda, 1937.
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Oscar Griinwald,
Nezaposleni, Paris

1933.
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zagrebacke Skole, kao oznaku specificnoga stila, odnosno
manire zagrebackog fotografskoga kruga. Na Fajticevu

inicijativu, zagrebackom Foto-klubu prikljucuju se foto-klubovi

iz SuS$aka, Osijeka i Daruvara, a njihovim udruzivanjem
osnovan je I1. lipnja 1939. Hrvatski foto-amaterski savez.
Iako se pojam zagrebacke Skole Cesto koristi, njegovo zaCenje
prilicno je neodredeno i podrazumijeva stilske bliskosti ili -
prije - specifi¢ne fotografske efekte temeljene na primjeni
istih fotografskih tehnika i iste vrste papira, te ucestalost
kompozicijskih rjeSenja oslonjenih na barokno slikarstvo
(upejzazu i portretu). * No u osvrtu na VII. medunarodnu
fotografije odrZanu u Umjetni¢kom paviljonu 1939. godine,

pronaci ¢emo i nesto drukcije objasnjenje znacenja toga termina:

“Tako zvana ‘zagrebacka Skola’, o kojoj se mnogo pise i u stranom
svijetu, pokazuje, u cemu se sastoji ta osobitost, da je nazvana
‘zagrebacka Skola’. To su u prvom redu pogledi na fotografiju, koja
se jako razlikuje od pogleda autora drugih naroda. Slike su pune
Zivota, vedrine snage i dinamike. Kao drugo mogao bi se navesti
kompozicioni sadrzaj, Rojim su produhovljene sve slike, obilujuci
bogatstvom motiva uz narodnu notu. A najvise podize kuriozitet
narocita tehnika, koja u ovom organiziranom klubu daje neki
posebni ‘timbar’ svim radovima clanova od najboljeg do najlosijeg.
Dok se kod vecine stranih autora ne moZe naci detalja u sjenama,
kod Zagrepcana dominira bogatstvo detalja u tamnim partijama
uz inace veliku briljantnost Citave slike. Eto to su ti karakteristicni
momenti radova Zagrepcana, radi kojih se oni tretiraju u stranom
fotografskom svijetu pod imenom ‘zagrebacke skole’.”**

No unatoc svim tumacenjima, nije moguce pronaci neke
posebno uocljive poeticke posebnosti, kojima bi se zagrebacki
fotografi izdvajali iz korpusa srednjoeuropske amaterske
fotografije toga vremena. Stovise, taj segment povijesti nase
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“Zagrebacki foto-amateri,
u Zelji da unesu $to vise
dinamike u svoje slike,
najcesce su pribjegavali
komponiranju u diagonali

i S liniji, pa stati¢na
centralna rjeSenja gotovo
da i ne nalazimo u njihovim
radovima. Jedan drugi
kompozicioni princip, koji
je njihovim slikama davao
potrebnu uravnoteZenost
i ¢vrstocu, bio je zlatni rez,
a taj je naroCito dolazio

do izraZaja u pejsazu sa
StafaZzom ili arhitekturom.
Pribjegavajuci Cesto istim
kompozicionim rjesenjima,
pripadnici zagrebacke
Skole poceli su se na tom
podrucju odvajati od
drugih nacionalnih grupa.
Konstantno usavrsavanje
forme i striktno provodenje
kompozicionih shema,
dovodilo je kod pojedinaca
sve ¢eSce do sigurnih i
dopadljivih rezultata, ali

s vremenom i do pojave
izvjesnog akademizma.
Zagrebacki fotoamateri

u tom su se pogledu
djelomicno priklonili
vladaju¢im tendencijama

u tzv. izlozbenoj
fotografiji i fotografskom
piktorijalizmu, u kojem

je konachni cilj uvijek
predstavljala - lijepa
fotografija.” Ibid.

(K)-; “Zagrebacka Skola u
umjetnickoj fotografiji na
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moderne fotografije, u stanovitom je smislu anakron ili -
kako kaze Vladimir Malekovi¢ - “to nije bio nas izraz, nego
izraz nasega”.?® Program stvaranja “nasega izraza” pokazao
se utopijskim projektom buducéi da “o vrijednosti umjetnine ne
odlucuje ideologija nego kvalitet, bas kao Sto o socijalnom znacenju
djela ne odlucuje sujet “** No unato¢ tome neuspjehu, 30-te
godine su nesumnjivo najplodnije razdoblje hrvatske meduratne
fotografije unutar kojega se profiliraju brojne umjetnicke
individualnosti. Ignjat Habermiiller pjesnik je svjetla, koji je
upotrebom mekocrtaca postizao zacudne efekte osuncanosti
imrklina, poput onih na snimci Suncani traci; Branko Koji¢,
socijalno orijentiran, pokatkad sklon finoj ironiji autor je i
izvanredno dinami¢nih kompozicija (Borba s valovima); Albert
Starzyk fini je liricar u studijama aktova (Sanjarenje) i metafizicar
u kompozicijama TiSina i Kompozicija, od kojih je posljednja foto-
montaza. Marijan Szabo klasi¢an je primjer za analizu zagrebacke
Skole. Njegova antologijska snimka Kozji most pastoralni je motiv
s prvim planom smje$tenim posve u dnu slike. Iako je primarno
slikar krajolika, jednako je uspjesan u Zanrovskim scenama
socijalnog ili folklornog karaktera. Georg Skrigin, Covjek teatra,
autor je mozda najljepSeg pejsaza hrvatske fotografije Proljece.
Mladen Grcevic ostvario je zavidan osobni opus, a u to je vrijeme
jednako uspjeSan u pejsazu, kao i u portretu (Mladi¢ i Anna). Jo$
je mnogo imena (Ljubo Vidmajer, Oskar Schnur, Vlado Cizelja,
Nikola Szega, Rikard Fuchs, Milan Fizi, Duro Janekovi¢, Branko
Lusa, Ivica Vlasi¢, Maro Medeotti, Ivica Sudnik, Duro Griesbach)
Cijim bi retrospektivama trebalo upotpuniti povijest i pregled
hrvatske umjetnosti.

I muzejski struénjaci prepoznali su vaznost toga
umjetnickoga medija - ponajprije zahvaljujuci nizu domacih i
medunarodnih izlozaba fotografije odrzanih u Zagrebu izmedu
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VIl. medjunarodnoj izloZbi
u starom umjetnickom
paviljonu”, Hrvatski
dnevnik, Zagreb 5.10.1939.:
9-10. IzloZba je bila prva
priredena nakon osnutku
Banovine Hrvatske, te osvrt
s ponosom zapocinje ovako:
“Otvorena je jesenska
sedma medjunarodna
izlozba umjetnicke
fotografije u starom
umjetni¢kom paviljonu na
Trgu Kralja Tomislava. To

je prva izlozba u slobodnoj
Hrvatskoj, koju je otvorio
predsjednik dr Macek”.
Miroslav Krleza, Vladimir
Malekovi¢, Darko
Schneider, Krsto Hegedusic,
Zagreb: Graficki zavod
Hrvatske, 1974.

Ivo Hergesi¢,”|zloZzba Babié
- Beci¢ - Mise”, Obzor
268/LXXIl, Zagreb, 19. 11.
1931.: 2 (citirano prema:

Ivo Hergesi¢, Likovne
kronike, feljtoni, zapisi,
Zagreb: Institut za povijest
umjetnosti, 1994.)

Ivan Sudnik, Kruh nas
svagdanji, Samobor, 1937.
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1932.11940., uocivsi i neosporne kvalitete nasih autora, §to

je imalo za posljedicu formiranje zbirke suvremene hrvatske
fotografije. Tako je krajem 1939. na II. katu Muzeja za umjetnost
iobrt-a otvoren Odjel za fotografiju. Iako po opsegu i raspolozivu
prostoru skromna, u onovremenome tisku ta zbirka ambiciozno
je nazvana fotografskim muzejom. Prisjetimo li se okolnosti i
vremena nastanka ostalih fotografskih muzeja ili osnivanja foto-
zbirke Muzeja moderne umjetnostiu New Yorku 1940., koja se
smatra poCetkom muzealizacije fotografije, moZemo s ponosom
ustvrditi kako je Hrvatska, ako ne prva, ali svakako medu prvima
u svijetu prihvatila fotografiju kao autonomnu umjetnicku
disciplinu.

Fotografija na Rijeci i Susaku poseban je fenomen. Tijekom
30-ih godina ta dva grada nalaze se u dvije drzave - u Hrvatskoj
iItaliji - no na polju umjetnosti usko suraduju. Tako suu
razdoblju izmedu dva rata fotografi tih dviju lokalnih sredina
pod jakim utjecajem avangardnih umjetnickih pokreta, posebice
futurizma. Manifest fotografije Filippa Tommasa Marinettija iz
1930. godine, objavljen pod naslovom La Fotografia*s znacajno
je utjecao na njihov rad, $to se moglo vidjeti i na zlozbi odrzanoj
u Rijeci 1933. godine. Nova generacija fotografa, koja se na njoj
pojavila, raskida s oponasanjem slikarskoga medija i okreée
se eksperimentu. Tako Edo Gellner radi foto-montaZe, Anton
Gnezda upotrebom dvostruke ekspozicije oblikuje neobi¢ne
prostorne vizije, a Francesco Drenig, zaokupljen motivima
dizalica, konopaca, brodova, mrtvih priroda, neobicno je blizak
Neue Sachlichkeitu. Upamcen je i kao avangardni pjesnik te
jedini likovni kriticar-kronicar fotografskih zbivanja u Rijeci.
Najsmjeliji predstavnici mlade generacije predratnog razdoblja
bili su, medutim, Anita Antoniazzo, Giovanni Balbi i Hinko
Emili. Odus$evljeni futurizmom, stvarali su neobi¢no kadrirane
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25 Filippo Tommaso Marinetti,
La Fotografia Futurista i Il
Futurismo, 11. 1. 1931.



fotografije trivijalnih motiva pikazanih u krupnom planu. Anita 26 O Rijeckoj fotografiji
opsirno je pisao Ervin
Dubrovi€. Vidi: Ervin
dvostrukom ekspozicijom i fotogramima s ¢avli¢ima, Skarama i Dubrovié, “Fotografija u

Antoniazzo, po obrazovanju slikarica, eksperimentirala je s

Cesljem. Sli¢an je i pristup Giovannija Balbija, ¢ija Vijci, snimljeni Rijeci”, tekst u katalogu
izlozbe Fotografija u
Hrvatskoj 1848. - 1950.,

po zanimanju lijjecnik, pokuSao je teorijski razgraniciti ¢istu Zagreb: Muzej za umjetnost

iz neposredne blizine, djeluju gotovo nestvarno. Hinko Emili,

fotografiju od one planinarskih drustava. U vlastitoj praksi strogo i obrt, Zagreb, 1994.
je odijelio umjetnicku od dokumentarne fotografije, koja donosi
prizore iz sirotinjskih domova s lo$im i nehigijenskim uvjetima
stanovanja. Izvedene fotografski neprecizno, znatno se razlikuju
od Emilijevih eksperimentalnih fotografija, poput snimke vesla
snimljenog u trenutku kad uranja u vodu. Emili je odigrao vaznu
ulogu i u povezivanju susackih fotografa-amatera (Boris Pajkuric,
Ambrozije Randi¢ i Abdon Smokvina) sa sve snaznijim foto-
amaterskim udruzZenjima u Hrvatskoj. Emili predstavlja jednu
od rijetkih spona izmedu mediteranskog i kontinentalnog dijela
Hrvatske na polju fotografije, a redovno se javlja i u Hrazdirinoj
Galeriji, kako teorijskim tako i fotografskim prilozima.*

U okviru pripovijesti o meduratnoj fotografiji, posebno
treba spomenuti dvije autorice $kolovane na najprestiznijim
europskim $kolama onoga vremena, o ¢ijim se izuzetnim
opusima donedavno premalo pisalo.

Nakon zavrSene zagrebacke Akademije u klasi Ljube Babica
te kraceg studiranja na beckoj Hohere Graphische Bundes — Lehr -
und Versuchsanstalt, Ivana Tomljenovi¢ Meller nasatavlja ujesen
1929. studij na Bauhausu. Zapocinje s obaveznim pripremnim
tecajem kod Josefa Albersa, a potom upisuje smjer fotografije
kod Waltera Peterhansa i ubrzo stvara fotografije koje posjeduju
dobro poznate karakteristike Bauhausa, ponajprije donji rakurs
i dvostruku ekspoziciju, uspotpunjene tehnikom foto-montaze
ifoto-kolaza. Jedan od njezinih najpoznatijih radova, foto-
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Giovanni Balbi,
Vijci, prije 1940.
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Antonija Antoniazzo,
Fotogram, Rijeka,
1940.

215

MARIJA TONKOVIC —FOTOGRAFIJA TRIDESETIH GODINA



montaZza s naslovnice broSure Teror u Jugoslaviji objavljene 27 Zelimir Ko3¢evi¢, lvana
Tomljenovic, (tekst u
katalogu izlozbe), Zagreb:
jugoslavenski komunisti, nastala je upravo u tome razdoblju. Galerija suvremene

prilikom istoimene izloZbe $to su je u Berlinu organizirali

Za studija na Bauhausu, Ivana Tomljenovi¢ je izradila nekoliko umjetnosti, 1983.
Marija Tonkovi¢, Erna

Gozze - Fotografije,
vec tada u svojoj scenografiji koristio avangardnu fotografiju.? (predgovor katalogu

2

®

filmskih plakata, a suradivala je i sa Piscatorovim teatrom, koji je

Opus druge izuzetne umjetnice, bio je donedavno posve izlozbe), Dubrovnik:
Galerija Otok, srpanj 2001.;

Marija Tonkovi¢, Dubrovacki
istraziva¢ima fotografije. Rijec je o dubrovkinji Erni Gozze svjetlopis, Dubrovnik:
Umjetnicka galerija,
kolovoz - listopad, 2001.

nepoznat i lako se moglo dogoditi da potpuno izmakne

rodenoj Bayer, koja se 1932., vraca sa studija u Becu u rodni

grad. U tom trenutku ona je jedina osoba u Hrvatskoj

s diplomom fotografskoga odjela prestizne becke Héhere
Graphische Bundes Lehr-und Versuchsanstalt. Kao i mnogi autori
prije nje, snima mnostvo fotografija klasi¢nih gradskih veduta,
kojima prilazi iz neuobicajenih rakursa. Pojedine snimke Erne
Gozzi vazan su doprinos umjetnickoj praksi Nove objektivnosti
iu europskim okvirima, pa stoga predstavljaju iznimno vrijedan
segment ne samo dubrovacke, ve¢ i hrvatske moderne fotografije
u ¢jelini. Fragmenti naizgled nevaznih, svakodnevnih predmeta
zadobivaju na njezinim fotografijama autonomiju i dignitet koji
ih izdiZe na razinu umjetnickog djela. Gozzijevoj nije strana

ni fotografija pokreta, koji - prikazan s neospornim smislom

za humor - emanira radost Zivljenja. Iako se u pojedinim
djelovima svoga opusa ova autorica ¢ini posve uklopljenom

u vlastiti historijski trenutak, paZljivijem pogledu nece izbjeci
stanovita ironija i sarkazam. Njezin Autoportret iz 1933. jedna

je najljepsih i najoptimisti¢nijih fotografija hrvatske fotografske
bastine uopce. To, nedavno (ponovno) “otkriveno” djelo,
nesumnjivo zahtijeva poseban osvrt i zasluZuje istaknuto

mjesto u povijesti nasSe fotografije,?® kao, uostalom, i ¢itav Ivana Tomljanovic
) povy gratye, 4 ? Meller, Cigle,
opus Erne Gozzl. Dessau, 1930.
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Kada bi iz povijesti umjetnicke fotografije u Hrvatskoj
trebalo izdvojiti najznacajniju umjetni¢ku osobnost, ¢ije je djelo
izdrzalo sve estetske provjere i sve promjene ukusa, izbor bi
nesumnjivo pao na ToSu Dabca. Dabac zapocinje studij prava,
te istovremeno radi u distributerskom poduzecu Fanamet kao
Sef propagande i prevoditelj filmova, da bi odande presaou
zagrebacko predstavniStvo Metro-Goldwyn-Mayera. Usporedo se
bavi fotografijom, svladavajuci zakonitosti zanata kroz klasi¢ne
atelijerske portrete. No njegova radoznala, bukoli¢ka narav
i socijalna osjetljivost ubrzo ga izvlae na ulicu i pretvaraju u
kronicara velike ekonomske krize, siromastva i nezaposlenosti,
Cije fotografije prethode i utemeljuju poslijeratnu life fotografiju.

Godina 1932. prijelomna je u Dabéevu Zivotu: prilikom
putovanja po Sredozemlju odlucuje postati profesionalni
fotograf. Sljedece godine uclanjuje se u zagrebacki Foto-
klub, sudjelujuci na svim prestiznim salonima fotografije u
zemlji, a kao jedini izlaga¢ iz Hrvatske biljeZi prve uspjehe
ina medunarodnim izloZbama. Na Second Philadedelphia
International Salon of Photography, na toj, sad ve¢ antologijskoj
izloZbi, nalazimo ga u revijalnoj sekciji u drustvu s Margaret
Bourke White, Henry Cartier-Bressonom, Moholy-Nagyjom i
Paulom Outerbridgeom. Cinjenica da je djela izabrao Alexander
Brodovich, a predgovor kataloga napisao Beaumont Newhall,
pokazuje vrlo visoku umjetnicku razinu fotografija ToSe
Dabca, koji upravo u tom trenutku zapocinje svoj cuveni ciklus
Ljudi s ulice. Podrijetlo toga ciklusa, za kojega nije pouzdano
utvrdeno kad je dobio svoj sadasnji naziv, trebalo bi potraZiti u
Dabcevu prijateljstvu s Genom Senecicem, tad najizvodenijim
hrvatskim dramskim autorom. Kao novinar lista Vecer, Senecic¢
piSe angazirane kronike s podnaslovom “moment-slike”, §to ih
Dabac ilustrira svojim fotografijama. U Dabcevim fotografijama
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susreemo isti tip empatije kao i u filmovima Charliea Chaplina
iz vremena recesije, koje Ce odrediti daljnji tok i Dabceva Zivota
injegova stvaralaStva. Postaje dopisnik berlinskih, pariskih
ilondonskih novinskih agencija i Zeni se lijepom radijskom
pjevacicom Julijom Grill, koja takoder ostvaruje zapazene
uspjehe u fotografiji. Svoj prvi veliki ciklus, Ljude s ulice, zakljucit
¢e krajem 30-ih godina. Medu mnostvom fotografija teSko

je istaknuti samo neke, ali verojatno najdojmljivije su Put na
giljotinu, Samac i Prosjakinja s djetetom.

Najveci dio Dabceva opusa vezan je uz Zagreb. Njegove
fotografije su neprekinuta, ¢etrdesetogodiSnja kronika Zivota
toga grada, koja ¢e 1943. rezultirati monografijom Metropola
Hrvata. Ne znamo $to bolje oslikava zZivot grada od Procesijei U
tramvaju. Dabac je u umjetnosti fotografije uspio objediniti sve
teznje prethodnika i napore suvremenih likovnih umjetnika.

U njegovu opusu spajaju se Draskoviéev Prosjak i duga, lokalna
tradicija naturalizma sa socijalnim temama iz kruga UdruZenja
umjetnika Zemlja, i zanimanje za nacionalnu oblikovnu bastinu
$to ga nalazimo u djelima Grupe trojice. No svodenje njegova djela
na nacionalne okvire, devalvira istinske vrijednosti Dabceve
umjetnosti.
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Lada Kavurié

Moderni
graficki dizajn

| modernizacija
drustva



esko je danas, s pozicije sudionika 21. stoljeca, ma

koliko mastoviti obrazovan bio, ma koliko uvazavao,

respektirao i prihvacéao relevantne ¢injenice i podatke,

predociti Sto je industrijska revolucija napravila na
europskoj i svjetskoj sceni.

Povijesno gledano, u tako kratkom vremenskom periodu
od svega nekoliko desetlje¢a dogodila se golema preobrazba
u svim segmentima ljudskog Zivljenja. Stoljeima izgradivan
nacin zivota i ponasanja temeljen na poljoprivrednom
imanufakturnom radu i ekonomiji, preobrazit ée se u
industrijalizirano, urbano i tehnokratsko drustvo. Industrijska
revolucija uspostavila je novi model Zivota, koji ¢e vrlo brzo
postati imperativom opstanka.

U Europi su se §irili i rasli stari gradovi i istodobno stvarali i
podizali novi, ponajée$ce u industrijskim zonama i oko luckih
srediSta. Ubrzo ¢e urbane sredine postati centrima mod¢i u kojima
Ce se obrtati kapital, cvjetati trgovina, radati konkurencija i
borba za trziste, borba za svakog pojedinog kupca. Gospodarska
preobrazba i kapitalisticka konkurencija stvorili su pretpostavke
za smiSljeno, plansko, organizirano populariziranje industrijskih
proizvoda i usluga putem masovnih medija. Upravo ¢e masovni

cee . . 3 . i Ljubo Babi¢, naslovnica
mediji odigrati vaznu ulogu u profiliranju anonimne mase &asopisa Plamen, 1919.
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potroSackog svijeta, koji je iz dana u dan bivao spremniji
prihvatiti sve §to je mo¢na maSinerija industrijske ere nudila
kako bi zivot ucinila lagodnijim, ljepSim, civiliziranijim i
prosvjeéenijim.

Medutim, kontinuirani rast proizvodnje te raznolikost i
bogatstvo ponude postupno su modelirali ukus potrosaca-
korisnika, povecali njihove standarde i izostrili kriterije, pa
je nacin popularizacije, odnosno reklamiranja postajao sve
zahtjevniji i sloZeniji, da bi naposljetku postao predmetom
proucavanja zasebnih disciplina, koje ¢e se njime profesionalno
baviti i oblikovati ga prema specifi¢nim zahtjevima i pravilima.

Hrvatska je industrijsku revoluciju dozivjela u kasnjenju za
Europom i odvila se na nesto drugaciji nacin, primjeren njezinom
politickom ustroju i statusu. Kao jedna od brojnih sastavnica
Austrougarske Monarhije, Hrvatska je krajem 19. stoljeaina
samom njegovom prijelomu, bila izrazito agrarna zemlja (78,4%
aktivnog stanovniStva osiguravalo je egzistenciju poljoprivredom,
a13,42% obrtom, industrijom i trgovinom) i to ¢e obiljeZje
zadrzati sve do Prvoga svjetskoga rata. Gradska privreda (Zagreb,
Osijek, Rijeka, Split) temeljila se na obrtnickoj organizaciji
preradivacke i usluzne djelatnosti orijentiranoj na ograni¢enu
potrosnju gradskog stanovnistva i na trgovini uglavnom
inozemnom robom uvozZenom iz razvijenijih dijelova Monarhije.

“Stoga se problem industrijske revolucije u Hrvatskoj ne
postavlja u svom klasi¢énom obliku kao sukob domace industrijske
i obrtnicke proizvodnje, jer ove prve gotovo nije ni bilo, nego vise
kao problem utjecaja strane robe $iroke potro$nje koja prodire na
domace tlo, te koci i destimulira vlastitu proizvodnju. Tome je
pridonio stav i ponasanje domace veletrgovacke burzoazije koja
svoj kapital gotovo i nije ulagala u razvoj industrijskih pogona,
nego u tranzitno izvoznu trgovinu Zitom i drvom.”
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Osjetni, pozitivni pomaci prema osuvremenjivanju i 2 Lada Kavuric, Hrvatski
plakat do 1940, Zagreb:
Nacionalna i sveuciliSna
najizrazitije u Zagrebu, koji je, zahvaljujudi ulozi upravnog, knjiZnica, Institut za

modernizaciji dogodit Ce se tijekom prvog desetljeca 20. stoljeca,

politickog srediSta i ZariSta kulturnog Zivota, postao i gospodarski povijest umjetnosti,
centar Hrvatske. Industrijski pogoni osnovani u drugoj polovini Horetzky, 1999: 24.
19. stoljeca (Paromlin, Plinara, Tvornica duhana, Tvornica koZa)
sad se prosiruju i moderniziraju strojnom opremom, a otvaraju
se inovi (Zagrebacka pivovara, Tvornica namjestaja, Tvornica
papira, Tvornica cipela, tvornice likera, kavovina, tekstila). Dakle,
uglavnom se razvijaju one industrijske grane, koje proizvode robu
Siroke potro3nje, pa se u Hrvatskoj dogada isto ono, to se veé
desilo na globalnom planu. Promjene su sporije, ali neumitne.

“Industrijalizacija gradskih naselja prouzrocila je migracije
stanovni$tva, koje se postupno sa sela preseljavalo u veca naselja,
stvarajudi od tih naselja nove gradove. Novodoseljena populacija
mijenjala se i napustala ruralne navike, usvajala nove primjerene
gradskom nacinu Zivota. Jedan je mentalitet postupno prerastao
u drugi. Zadovoljavanje potreba proizvodima iz vlastite kué¢ne
radinosti, $to je obiljezje seoskog nacina zZivota, zamjenjuje se
kupnjom proizvoda. Na taj nacin, dojucerasnji proizvodac postaje
kupac-potrosac, pri Cemu se njegov odnos prema proizvodu
mijenja jer ukljucuje kriterije cijene, kvalitete, lijepog izgleda
imogucnost izbora. Pravi se potroSa¢ formira samo u uvjetima
gradskog Zivota, u kojima ne moZze proizvoditi sam da podmiri
svoje potrebe, nego ih zadovoljava kupnjom proizvoda ili
placanjem usluge. Osim toga, ta Ziva industrijsko-obrtnicka
aktivnost u gradovima ubrzala je promjenu (poboljSanje)
socijalno-ekonomske strukture zaposlenih u korist onih grana
koje obiljezavaju gradski karakter naselja.”?

Drustvo Zagrebacki zbor osnovano 1909. godine u Zagrebu,
na inicijativu pojedinih obrtnika i tvornicara, ¢lanova Trgovacke
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komore i Gospodarskog drustva pridonijet e unapredenju
cjelokupnoga gospodarstva. Odrzavanjem sajmova i tematskih
izloZaba (prvisajam odrzan je od 14. kolovoza do 2. rujna 1910.
godine) Drustvo Ce poticati domacu proizvodnju i afirmirati
koncept trziSnog gospodarstva. Tijekom svog djelovanja, narocito
onoga poslije Prvoga svjetskoga rata, Zagrebacki zbor stimulirat
¢e razvoj modernoga grafickog oblikovanja i promovirati ga kao
nuznost suvremenoga poslovanja.

Nakon Prvoga svjetskoga rata, Hrvatska je usla u novu drzavu,
Jugoslaviju, kao njezina ekonomski i industrijski najrazvijenija
sastavnica. Uza sve nedostatke i tegobe koju nosi politicka
nesamostalnost, a zahvaljujuci godinama provedenim u sklopu
Austrougarske Monarhije, Hrvatska je bila orijentirana naprednoj
zapadnoj Europi te svojom sredenom administracijom i pravno
ekonomskim propisima uspjela je privudi strani kapital, koji je,
organiziran u dionicka drustva, omogucio znacajna investicijska
ulaganja. Zagreb, kao financijski centar nove drZave, poticat
¢e industrijsku proizvodnju, koja se, oslobodena konkurencije
industrijskih poduzeca s podrucja bivSe Austrougarske i
potaknuta nezasi¢eno$cu unutra$njeg trzista nove drzave,
ubrzano razvijala. Do tada prevladavajuca obrtnicka proizvodnja
ustuknut ¢e pred duhom novoga vremena obiljeZzenoga razvojem
tehnologije i industrije, masovnijom proizvodnjom, ve¢om
potro$njom i trziSnim nadmetanjem, $to su sve bile temeljne
pretpostavke da moderni graficki dizajn u tom kontekstu zaZivi
kao njegova logi¢na posljedica.

Modernizam grafickog dizajna, koji se javlja u Hrvatskoj 20-ih

i30-ih godina, derivira iz revolucionarnih i originalnih stilova o

Josip Seissel,

Pomozite studentima,
umjetnickoj sceni - iz kubizma, futurizma, dadaizma, ruskog 1924., Muzej suvremene
umjetnosti, Zagreb

i tendencija §to su se poCetkom 20. stoljeca javile na europskoj

konstruktivizma, de Stijla - a na koje su nasi umjetnici reagirali
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zavidnom kreativno$cu. Pritom treba posebno naglasiti ulogu
Oktobarske revolucije, koja je stvorila ideoloSke pretpostavke za
pojavu snazne, osebujne politicke propagande, manifestirajuci
upravo kroz nju nove, originalne umjetnicke koncepcije. Upravo
takve koncepcije, inkorporirane kasnije u edukacijski program
Bauhausa, definirat ¢e novi, suvremeni odnos prema vizualnim
komunikacijama. Utemeljitelji i nosioci Bauhausa bile su snazne
umjetnicke li¢nosti razli¢itog nacionalnog porijekla, kojima

je bila svojstvena odredena kreativna disciplina §to je tezila
funkcionalnosti, ¢istodi i jasnoéi koncepta, te suvremenim
metodama rada s uporiStem u sve razvijenijoj industrijskoj
tehnologiji. Graficko oblikovanje u svoj ¢e komunikacijski
vokabular unijeti elementarne geometrijske likove, sazetu i jasnu
novu tipografiju, fotografiju i fotomontazu.

U hrvatsko slikarstvo i graficko oblikovanje konstruktivizam
je uSao radom i djelom Josipa Seissela. Njegov plakat Pomozite
studentima, nastao 1924. godine, antologijski je primjerak nase
plakatne umjetnosti. Metodom geometrijske apstrakcije, Seissel
je stvorio smirenu, izbalansiranu, ali istovremeno i provokativnu
kompoziciju nastojeci upozoriti na problem o kojem govori,
fokusirajuci ga crvenim krugom.

Velikom izlozbom Des arts decoratif et industriels modernes,
odrzanom 1925. godine u Parizu, uveden je u europsku
umjetnost i vizualnu kulturu pojam art deco, koji je objedinio
raznovrsne stilske smjernice, nalaze¢i istovremeno uporiste u
funkcionalnom i osjetilnom pristupu dozivljavanja svijeta. Taj
“banalniji oblik konstruktivizma, u biti prilagodba kubizma
za popularnu upotrebu”? svojom je stilizacijom nasao Siroku
primjenu upravo u svim vrstama grafickog dizajna.

Miroslav Feller* osniva u Zagrebu 1928.-1929. godine Zavod
za znanstveno proucavanje reklame i umjetnicku reklamnu
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produkciju, pod nazivom Imago. Rad Zavoda pratio je i casopis
Reklama posvecen slozZenoj problematici propagande i prodajne
organizacije. Zavod je djelovao kratko, svega godinu dana, ali

je njegovo osnivanje oznacilo novu orijentaciju. Ve¢ sama rije¢
produkcija iz njegova naziva pruza pravi odgovor vremenu u
kojem obrtnicka, stilski prevladavajuca secesijska proizvodnja,
ustupa mjesto masovnoj industrijskoj, a tiskarska tehnika
litografije uzmice pred ofsetom. Novi koncept iskljucuje
unikatnost i male naklade jedne usputne djelatnosti, kojom

su se, u pravilu, bavili slikari. Grafi¢ko oblikovanje sad postaje
interdisciplinarna djelatnost, ¢iji se finalni proizvod multiplicira
suvremenom tehnologijom, a primijenjena grafika postaje
terminoloski primjereniji - graficki dizajn.

Osim Fellera Zavod Imago Cinila je grupa entuzijasta,
heterogena po svojoj vokaciji, ali homogena po izrazitom
crtackom talentu i sluhu za duh novog vremena. Clanovi
Zavoda bili su Sergije Glumac i Anka Krizmani¢, oboje slikari i
izvrsni graficari, Vladimir Mirosavljevi¢, profesor arheologije
na zagrebackom sveucilistu, koji je ucio slikarstvo u Zagrebu,
Parizu i Pragu te Bozidar Kocmut, graficar i crtac, dak Umjetnicke
akademije u Zagrebu i Pragu.

Umjetnicka reklamna produkcija Zavoda obuhvatila je sve vrste
grafickoga oblikovanja - plakat, logotip, listovni papir, kuéni stil,
zadtitni znak, ambalazu, knjigu, Casopis, katalog, prospekt itd.

Oznaku Imago tako nose dva sjajna plakata, koja pokazuju
sve odlike modernoga dizajna: Mirosavljevic¢ev plakat za koncert
Gusich-Feller i onaj Glumcev za Odjecu Friedman.

Sergije Glumac studirao je jedno vrijeme kod Andréa Lhotea
u Parizu, a njegova kubisticka naobrazba vidljiva je i na ovome
plakatu. Ljepota plakata je u sazimanju oblika, u ¢vrstoj strukturi
plohe i smionosti kadra. Glavni motiv je muskarac u elegantnome
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Sergije Glumac,

Plakat Odjeca Friedman,
1931, Kabinet grafike
HAZU, Zagreb
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odijelu. Smionim rezom, autor zanemaruje osobu koja odijelo nosi,
anaglaSava odjecu koja kompozicijski dominira cijelom povrsinom
plakata. Koloristi¢ku rafiniranost postiZe reduciranjem boja na
tipicno “musku paletu” - na trozvuk crnog, sivog i smedeg. Tekst,
koji je takoder reduciran i sveden samo na ime i adresu modne
kuce, varira u crno-bijelom, stvarajuci izvjesnu dinamiku pozitiva-
negativa.

Slican postupak uocljiv je na plakatu Vladimira Mirosavljevica
Krznarija Siscia, s tim da je suzdrzani kolorizam muske elegancije
zamijenjen vedrom paletom boja primjerenom elegantnom,
pomalo lascivnom Sarmu Zenske odjece.

Nakon prestanka djelovanja Zavoda 1930. godine, kad
Miroslav Feller odlazi u Berlin, nastavlja se razdoblje veoma
bogate produkcije grafickoga dizajna, koje e potrajati puno
desetljece. Sergije Glumac radi samostalno za razlicite narucioce i
namjene (Zagrebacki zbor, izloZzbe, turizam, proizvodace odjece,
kazaliste) i ostvaruje bogat opus zavidne umjetnicke razine, a
Vladimir Mirosavljevi¢, zajedno s bratom Zvonimirom, koji je
studirao medicinu u Zagrebu i Becu, a privatno grafiku u Zagrebu,
te s Bozidarom Kocmutom osniva Atelier Tri.

Atelier Tri u neku se ruku nadovezuje na djelovanje
Zavoda Imago, s time da je svoju produkciju usmjerio prema
gospodarstvu, koje je nakon svjetske krize ponovo bilo u usponu.
Znacajna je i vrlo edukativna suradnja te grupe dizajnera sa
Zagrebackim zborom, koji je redovitim odrZavanjem proljetnih
ijesenskih sajmova i specijaliziranih izloZbi prerastao u
respektabilnu manifestaciju ovog dijela Europe. Svoju ulogu
modernog i uvazenog pokretaca gospodarskog razvoja, Zagrebacki
zbor potvrdio je upravo prihvac¢anjem grafickog dizajna kao
nuzne vizualne komunikacije suvremenog poslovnog svijeta.
Brojni su i vrlo uspje$no dizajnirani plakati Ateliera Tri radeni za
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salone automobila to su se odrzavali u okviru Zagrebac¢kog zbora.
Impresionirani strojem i brzinom, motociklom, automobilom,
brodom, Zeljeznicom , odnosno mogucnostima kretanja i
putovanja opcenito, hrvatski dizajneri, poput mnogih grafickih
dizajnera Europe toga vremena izrazavaju dinamiku i pokret,
temeljeci oblikovanje na reduciranim plohama ¢istih boja, na
smjelom kadriranju motiva i efektnom grafizmu paralelnih linija
isjena. Plakati Ateliera Tri, pogotovo oni namijenjeni sportskim
dogadanjima, u duhu su futuristickoga creda da je slika dinamicka
senzacija. Takav je i plakat za Davis Cup Njemacka - Jugoslavija, na
kojem je figura tenisaca, locirana u njegov sredi$nji dio, u snaZznom
pokretu, kojega ¢ini skok nogu i zamah ruku u smjerovima
silaznih dijagonala. Iluzija pokreta graficki je potencirana
ponavljanjem paralelnih linija u relativno pravilnim, ujednacenim
razmacima §to prate smjer naznacene dijagonale. Vizualni dojam
brzine postignut je na isti nacin - grafizmom paralelnih linija - i
na plakatu za motoristicke trke.

To plodno razdoblje hrvatskog grafickog dizajna obogatio
je iPavle Gavranic, takoder slikar i graficar, brojnim plakatima
i drugim promotivnim materijalima oblikovanim stilizacijom
art decoa, koristeci se Cesto humorom i dosjetkom pri odabiru
glavnog motiva (Plakat za likere Pokorny). Vise nego ijedni iz tog
vremena, Gavranicevi plakati odiSu duhom art decoa, izvjesnom
joie de vivre. Tako metodi¢an i racionalan u strukturiranju plohe,
Sarenim, toplim kolorizmom i anegdotskim duhovitim crteZom
Gavranic stvara dojam vedrine i lepr§avosti, ime postize
jednostavnu, neposrednu komunikaciju.

Treba podsjetiti da je takav zamah grafickoga dizajna
omogucen i opCenitim tehnoloskim razvitkom tiskarske
industrije. Primjena znanosti i inZenjerstva u razvoju novih
tiskarskih strojeva ubrzala je proces tiskanja, povecala naklade i
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poboljsala kvalitetu. U to vrijeme je u Zagrebu, u tradicionalno
jakom centru graficke industrije, djelovalo nekoliko
respektabilnih tiskarskih kuca - Tipografija d.d., Zaklada tiskare
Narodnih novina (bivsa Kraljevska zemaljska tiskara), Dionicka
tiskara. Nakon §to je 1919. godine Vladimir RoZankowski,s
doajen modernoga tiskarstva u Hrvatskoj, postao direktorom
novoosnovanoga litografskog odjela Tipografije d.d., ona ¢e uskoro
postati snaznim novinsko-tiskarskim koncernom. Kraljevska
zemaljska tiskara, osnovana 1874. godine, djelovala je izmedu
dva svjetska rata pod imenom Zaklada tiskare Narodnih novina.
Litografski odjel uvela je 1912. godine, a intenzivnije ga razvija i
unapreduje kad joj ravnateljem postaje Vladimir Kirin.® Od 1920.
godine oprema se tad najmodernijim ofsetnim i drugim novim
strojevima, §to je svrstava medu vodece tiskarske kuce u zemlji.

Dionicku tiskaru, osnovanu uz potporu ijos za vrijeme biskupa
Josipa Jurja Strossmayera, preuzeo je 1919. godine Hrvatski
Stamparski zavod koji dvije godine poslije i sam postaje dijelom
velikoga koncerna Jugoslavenska Stampa d.d. ili - skraceno -
Jugostampa.

Osim tih velikih tiskarskih i izdavackih kuca, u Zagrebu
je nakon 1920. godine djelovalo viSe manjih tiskara, koje su
primjenom suvremenih tehnologija unaprijedile i prosirile svoju
djelatnost, te na taj nacin pridonijele ugledu mati¢nog grada
kao snaznog tiskarskog i nakladnickoga sredista. Istovremeno,
uvodenjem u proizvodni proces nove tehnologije, formirao se
strucni, visoko kvalitetni kadar tiskarskih radnika, specijalista za
pojedine segmente tog sloZenoga, viSeslojnoga procesa, bez kojih
je graficki dizajn kao autonomna disciplina bio nezamisliv.

Tu zivu umjetnicku praksu i visoke standarde $to ih je ona
polucila pratila je, i na izvjestan nacin promovirala, stru¢na
publicistika, §to govori da je Sire okruzenje prihvatilo graficki
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dizajn kao logi¢nu i prirodnu posljedicu novoga nacina ponasanja

u materijalnoj i intelektualnoj sferi. Izdvojimo Graficku reviju,

strucni ¢asopis za promicanje graficke djelatnosti, kojega je 1923.

godine pokrenuo i gotovo dva desetljeca izdavao Savez grafickih
radnika Jugoslavije. Taj je Casopis nastojao poraditi na boljem
obrazovanju i obavijestenosti onih kojima je bio namijenjen,

na podizanju njihove opée i likovne kulture, Zele¢i tako podici
ukupnu razinu graficke struke.

I na kraju, vrijedi apostrofirati one okolnosti, koje su dovele
do tako snaznog zamaha grafickoga dizajna u 30-im godinama
20. stoljeca u Hrvatskoj, u sredini koja se godinama zaokupljala
itrosila dokazivanjem svog nacionalnog identiteta i prava na
vlastitu politicku egzistenciju, stavljajuci Cesto i umjetnicko
stvaranje u funkciju toga cilja.

Opca kretanja na globalnom i regionalnom planu, koja
su jednu agrarnu zemlju postupno, ali ipak relativno brzo,
transformirala u sredinu zrelu da se suociinosis zahtjevima
novoga vremena i modernoga drustva, zasigurno su bila od

presudne vaznosti za stvaranje spoznaje o grafickom dizajnu, kao

o novom i nuznom obliku vizualnog komuniciranja.

Osim toga, vrlo su vazni umjetnicka tradicija, posebno snazna

u grafickom oblikovanju, i otvorenost umjetnika prema novim,

revolucionarnim i originalnim stilovima i tendencijama europske

scene prvih desetljeca prosloga stoljeca.

Ta se tradicija zapocela stvarati utemeljenjem Obrtne Skole
u Zagrebu 1882. godine, a definirala ju je cijela plejada hrvatskih
umjetnika iz vremena secesije, od kojih su pioniri grafickog

oblikovanja i prethodnici modernog grafickog dizajna nedvojbeno

bili Ljubo Babi¢ i Tomislav Krizman. Kao autori paradigmatskih
opusa na tom podrucju i kao profesori umjetnickih skola i
akademija, oni ¢e educirati mnoge hrvatske graficke dizajnere.
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Istancani senzibilitet za nova umjetnicka kretanja, kreativnost ~ Oglas, 1939.
1 maStovitost u njihovoj interpretaciji i primjeni, odlike su
mnogih hrvatskih umjetnika. U izravnoj komunikaciji s zapadnim
svijetom, koji je Cesto bio mjesto njihova stru¢nog usavrSavanja,
graficki dizajneri su u navedenome razdoblju ostvarili produkciju
izuzetne kvalitete, u stilu i standardima europskog miljea, koja
je tim respektabilnija, jer je - ipak - nastala u jednoj maloj zemlji,
ogranic¢enih moguénosti.
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dnos umjetnosti i nacionalnog identiteta imao je 1+ Michelle Facos, Sharon L.
Hirsch. “Introduction”, u:
Art, Culture and National
i20. stoljeca. Likovna je umjetnost ostvarivala Identity in Fin-de-Siécle

vaznu ulogu u oblikovanju modernog drustva 19.

jedan od klju¢nih utjecaja na stvaranje i razvitak Europe, ur. Michelle Facos i
Sharon L. Hirsh. Cambridge:

Cambridge University Press,
nacionalne identitete pronalaZenjem bitnih razlikovnih 2003: 1.

nacionalne svijesti'- njezin je zadatak bio oblikovati i poticati

karakteristika pojedinih nacija, §to je Cesto dovodilo do
formuliranja koncepta nacionalnih likovnih izraza. Takve ¢e

se teznje, u vremenu intenziviranja kulturnog i umjetnickog
dijaloga unutar europskoga prostora na prijelazu stoljeca, u
konacnici pokazati utopijskim projektom, iako je vaznost
nacionalno usmjerenih umjetnickih tendencija neosporna,

au pojedinim slucajevima i bitno odredujuca. Nacionalni
likovni izrazi tako su najce$ce bili artikulirani ikonografijom

s odabranim elementima nacionalne kulturne bastine,
tematikom koja je interpretirala klju¢ne trenutke nacionalne
povijesti, ali i heroiziranjem i monumentaliziranjem krajolika
karakteristicnog za pojedini nacionalni prostor. Strategije
afirmacije nacionalnog identiteta u likovnoj umjetnosti bile su
unutar europskog kulturnog okruzja mnogostruke, javljale su se
neujednacnim intenzitetima u razlicitim trenutcima, obiljeZene,
aliipoticane sloZenim politickim previranjima koja su dovodila
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do ratova i raspada viSenacionalnih drzavnih zajednica te
stvaranja novih, nacionalnih drzava.

Posebno je zanimljiv kompleksan odnos izmedu teZnje
za isticanjem nacionalnih komponenata u umjetnosti i
moderniteta opéenito,? kao i modernistickih umjetnickih
strategija koje su prije svega promovirale autonomiju
umjetnosti. Iako Ce se nacionalna svijest u umjetnickom djelu
Cesto iskazivati likovnim vokabularom koji je namijenjen
$iroj publici, sa svojevrsnom obrazovnom zadacom, pa stoga
nisu primjenjivani radikalni inovativni postupci koji bi mogli
ometati prenoSenje nacionalne poruke, nisu rijetki slucajevi
u kojima su se nacionalni identiteti i domoljublje isticali
koriStenjem oblikovnih elemenata raznolikih modernistickih
provenijencija.? Tako je veliki broj umjetnika koji su
nezaobilazni pri tumacenju tijekova europske ili americke
umjetnosti kraja 19. i prve polovice 20. stoljeca (od Claudea
Moneta, Ferdinanda Hodlera i Edvarda Muncha do Georgie
O’Keeffe i Charlesa Demutha, primjerice) na razli¢ite nacine
afirmirao one elemente - od tradicionalnih simbola i krajolika,
pa sve do sastavnica suvremene kulture - za koje su vjerovali
da odreduju jedinstvenu strukturu svakog nacionalnog
identiteta. U tom smislu, a posebice u Srednjoj Europi, teznje
za stvaranjem umjetnosti s nacionalnim karakteristikama,
bile su, §to je paradoksalno, Cesto jedan od prvih koraka u
kreiranju internacionalizma - poznato je, naime, da su takve
umjetnicke tendencije Zeljele istaknuti nacionalnu svijest i
ponos kako bi potvrdile vlastitu nacionalnu kulturu kao dio
europske kulturne bastine.* U Hrvatskoj se, u prvoj polovici
20. stoljeca, odnos likovne umjetnosti i nacionalnog identiteta
iskazivao upravo kroz stalno prepletanje, ali i konfrontaciju
Zelje za pronalaZenjem “naseg izraza” i potrebe za uklapanjem
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2 Vidi: Anthony D.

Smith, “Nationalism

and Modernity”, u:

Central European Avant-
gardes: Exchange and
Transformation 1910-1930,
ur. Timothy O. Benson,
Los Angeles: LACMA,
Cambridge: MIT Press,
2002: 68-80. Za Siri pristup
temi vidi: Anthony D.
Smith, Nationalism and
Modernism. London i New
York: Routledge, 1998.
Vidi: Facos, Hirsch (2003),
2; Richard R. Brettell,
Modern Art 1851-1929,
Oxford: Oxford University
Press, 1999., posebice
poglavlje “Nationalism and
Internationalism in Modern
Art” (1