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Apstrakt:

Mica Todorovi¢, radnom i zivotnom biografijom reprezentovala je u meduratnom
periodu jednu od najmarkantnijih figura tadaSnje najSire shvacene jugoslovenske
modernosti. Umetnicki Skolovana u Zagrebu, gde je 1926. diplomirala slikarstvo u klasi
profesora Babic¢a, Mica je u narednih pet godina aktivno delovala unutar kolegijalnog
kruga (bila je posebno bliska sa Ivanom Tabakovicem i Otonom Postruznikom),
izgradivsi krajnje specificnu likovnu poetiku. Moderna i u potpunosti predana idealima
savremenosti, Zivotnim stilom stajala je u bliskoj vezi sa prepoznatljivim elementima
tadasnjeg fenomena ,,nove zene*. Nadmasujuc¢i rodno motivisana ograni¢enja javnog
prostora, bi¢e nezamenljivim subjektom slozenog umetnickog dijaloga s kraja
dvadesetih, Sto je podrazumevalo i formiranje umetnicke grupe Zemlja (1929.).
Individualna po osnovnoj karakternoj crti, i podozriva naspram sloZenih socijalnih
okvira, nije podelila iskustvo potpunog pripadanja Zemlji, i njenoj projektivnoj
ideologiji, ali je specificno oblikovanim iskustvom flanera likovno postojala kao
urbana dopuna prevashodno ruralnom pogledu na svet navedene grupe. (izlozila je tri
crteZza kao gost Zemlje u Ljubljani 1930.). Medu ikonografski istaknutije radove njenog
zagrebackog perioda ubrajamo ,,Ljuljasku® i ,,Suzanu i starca“. Njihova provokativnost
u tumacenju socijalnih ili rodnih predrasuda reprezentovala je vrhunski primer
intelektualno predisponirane kriti¢nosti na tadasnjoj likovnoj sceni.

Sve kompleksniji drustveni odnosi nakon 1928. godine, naglaSeno manifestovani
porastom konzervativnih tendencija u javhom Zivotu, primorali su je da tokom 1932.
napusti Zagreb i da se konacno naseli u Sarajevu. Rane tridesete obelezene su
specifi¢nim trenutkom u njenoj karijeri: napustila je slikanje, na ¢ije je mesto nastupio
linearni, kritickim sadrzajem obelezen crtez (izdvajaju se ,,Berta mondenka®,
,Predsjednik drustva za zaStitu Zivotinja®, ,,Sijamski blizanci®, ,,Drustveni dogadaj
1933.), i ta je tendencija opstajala sve do 1938. godine, kada umetnica odlucuje da se
vrati izvornoj disciplini slikanja. UsaglasivSi je sa Sezanovom idejom hromatije i
koloristickih bojenih polja, umetnica je obnovljenoj slici dodala i poseban empatijski
sloj, onaj ¢ijim je posredstvom bila u stanju da se proZzima sa uskim mikro-ambijentom
sarajevske periferije, upravo one u kojoj je 1 sama zivela. Na taj nacin vlastita kuca
postala je poeticko uporiste, u istoj onoj meri koliko je to uporiSte nalazeno i u

pojedinac¢nim fizionomijama ljudi sa margine. Uglavnom mlade, samosvesne zene, one



su u tematskoj celini Micinih radova s kraja tridesetih godina reprezentovale onaj
neophodni element kojim je njeno autorstvo moglo neproblemati¢no da izade sa onu
stranu platna, i da pri tome ne izgubi nijedan detalj vlastite likovne vrednosti (izdvajaju
se ,,Cigancica®, ,,Bosanska djevojc€ica®, ,,Konobar®). Ipak, njeno uces¢e na kolektivnoj
IzloZbi slikara iz Bosne (Beograd, 1939.) nije naiSlo na odobravanje lokalne kritike.
Negativni stavovi Pavla Vasica i DPorda Popovica svedoCili su o sve vecoj
isparcelisanosti jugoslovenskog doktrinarnog pejzaza, i upravo ¢e ta parcelizacija i biti
suStinskim razlogom slikarkinog povlacenja u idejnu sigurnost od svakoga
zapostavljene periferije.

Kraj decenije obelezen je ¢vrsto slikanim delima, poput ,,Stolice sa voéem™ i
,Bosanske devojke”, koje su nagovestile ikonografsku iscrpljenost modela,
istovremeno sugestivno ukazuju¢i na moguéi novi pravac u Micinom likovnom zivotu.
Nemacki napad na Kraljevinu Jugoslaviju (6. april 1941.) presekao je nameravanu

tendenciju, nasilno dovr$ivsi meduratnu fazu njenog umetnickog stvaralastva.

Klju¢ne reci:

Mica Todorovi¢, Zemlja, modernizam, crtez, sezanizam, metafora, ,,nova Zena“,

heterotopija, pisma Tabakovicu, akt



Abstract:

With both her life and professional biography, Mica Todorovic represented
one of the most spectacular figures in the period of after-war Yugoslav widely
understood modernity. She gained her art education in Zagreb, where she graduated
painting in 1926 in the class of Professor Babic. In the next five years Mica took an
active part within the circle of colleagues (being especially close to lvan Tabakovic and
Oton Postruznik), and she created an exceptionally specific artistic poetics. She was
modern and completely dedicated to the ideals of modernity, and she had a lifestyle
compatible to already recognized elements of current phenomenon of a ,,new woman*.
She overcame the basic limits of the public space and became an unique subject of a
complex artistic dialogue in the late 1920s, and it also included establishing of the
artistic group The Land (in 1929). Being individual by her basic characteristics and
distrustful towards complicated social frames, she did not share the experience of total
commitment to The Land and its projected idology, however, with her specifically
shaped experience of flaneur she expressed herself artistically as an urban suplement of
the rural view to the world of the mentioned group (she exhibitted three pieces of
sketches as a guest of The Land in Ljubljana in 1930). Her works of art ,,The Swing*
and ,,Susanne and an Old Man“ are considered to be her iconographically recognized
parts of the Zagreb period. Their provocative style in interpretation of social and
generic prejudgement represented an ultimate example of intellectually predisposed
criticism of the current artistic setting.

Due to more complex social relations after 1928, that were especially
manifested by the rise of conservative tendencies in the public life, she was forced to
leave Zagreb during 1932 and to settle down in Sarajevo. The early 1930s were specific
in her career because she quitted painting and embraced a linear drawing/illustration,
which was determined by the critical content (recognized works of art are:
»Fashionable Bertha“, ,, The President of the Society for Animal Protection®, ,,.Siamese
Twins®, ,,Social Event“ in 1933) and the tendency continued till 1938, when she
decided to return to the painting as a discipline. She made it compatible to the
Sezanne's idea of chromaty and colouristically painted fields, adding to her renewed

painting a special empathical layer, that helped to permeate with the narrow micro-



ambience of the Sarajevo suburbia, the very similar to the one she lived in. In that way,
her own house became a poetical stronghold — to the same extent as it was founded in
the specific facial expressions of the people from the edge. That is Mica's 'paintings
section’ of young, self-conscious women, and they represented the necessary element
that expressed her uniqueness that could come out of the other side of the canvas
without any problems and still maintain the authentical artistic value (works of art ,, The
Gipsy Girl“, ,, The Bosnian Girl“ and ,,The Waiter”“). However, her presence at the
collective exhibition of painters from Bosnia (Belgrade 1939) wasn't recognized by
the local critics. The negative attitudes of Pavle Vasic and Djordje Popovic testified for
the rising particularisation of the Yugoslav dogmatic landscape and that was the basic
reason why the painter Mica Todorovic withdrew with her paintings in the ideological

safety of the totally ignored suburbia.

The end of the decade was marked by strongly painted works, like ,,The Chair
with Fruit®, ,,Bosnian Maids*, suggesting the iconographical exhaustion of the models,
but, at the same time, a possibility of a new artistic course of the author. The Nazi air-
raid to the Kingdom of Yugoslavia on 6" April 1941 violently stopped the intended

tendency and the overall ‘between-wars phase' of her artistic creativity.
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6. Litearatura



1. Uvodna razmatranja

Oprezno pristupajuéi krajnje slozenom problemu umetnickog realizma, koji se
od sredine 19. veka izdvojio u vidu gotovo nezaobilazne stilske formacije za razlicite
aspekte vizuelne modernosti, Piter Bruks ¢e na primerima literarnih i likovnih okosnica
spomenute prakse artikulisati njegove osnovne oblikotvorne postulate.! Medu onima
kojih se analiti¢ki dotaknuo izdvojio je Floberovu neobi¢nu optiku, ¢ijim posredstvom
nije bilo moguce sagledavanje kontinualne celine narativnih likova, a joS manje celine
dogadaja u kojima su oni sudelovali.” Sve je ostajalo u fragmentima na osnovu kojih je
bilo neophodno rekonstruisati Sira znacenja. Bruks isti¢e da ni Ema Bovari, klju¢na
pis¢eva junakinja, nije bila izuzetak od opSteg pravila. Naprotiv! Upravo ona nikada u
celini Floberovog romana nije ni predstavljena drugacije nego poput funkcionalnog
niza prevashodno vizuelnih fragmenata, odbijajuci bilo kakve naturalisticke konotacije
od sebe. Ema je reprezentovala savrSeno artificijelnu cinjenicu u nemilosrdno
artificijelnom svetu realisticke imaginacije. Sitni gestovi na osnovu kojih je egzistirala i
ostavljala utisak na sredinu bili su osnovnim izrazom njenog bica, senzitivnog po svojoj
prirodi, i sustinski nasprampostavljenog opstem mehanicistickom impulsu celine. Niceg
¢vrstog 1 neporecivog u njenoj fizionomiji nije bilo moguce prepoznati na osnovu tih
senzitivnih detalja. Bruks nepogresivo detektuje Floberovu idejnu trasu. ,,In retrospect,
you can say that these glimpses of Emma all suggest her sensous nature — to extent to
which she will live, and die, by her senses. But as we read them they are details that we
have yet to recover for meaning — to recuperate, as the French would say. They are
simply there, as precise notations of what has been seen.“® Intenzivna vizuelnost
narativa, u kojem su senzacije i emotivni naboji dati u plasti¢no formulisanim oblicima,
posedovala je snazno naglaSenu likovnu vrednost. Voden nemilosrdnom inercijom
logike, svet imaginacije oslonjene na stilske postulate realizma nikako nije mogao biti
jednosmeran - ili samo literaran, ili isklju¢ivo vizuelan - i niukoliko uvuéen u nekakav
simplifikovani kontinuitet. Ne smemo da zaboravimo ¢itaoca-posmatraca, koji ¢e da
obavi funkciju vezivanja i naknadnog tumacenja razbijenih fragmenata, preziru¢i
istovremeno svako vremensko ograni¢enje. Godine i decenije ne nanose Stetu

fragmentima celine. Bruks to zna, i decidan je: realizam nije niSta drugo do sloZeni

1P, Brooks, Realist Vision, Yale University Press, New Haven, 2005.
? Isto, 54-70.
3 Isto, 55.



mehanizam, baziran na cesto neuhvatljivim principima i Ccinjenicama, o ¢ijoj
samozatajnoj ekonomiji moZze biti sudeno tek aposteriori.

Osmotrimo li delo Mice Todorovi¢ nastalo izmedu svetskih ratova, bez
preteranog napora uoci¢emo nekoliko sli¢nosti sa elementima koji su Cinili celinu
Bruksovog shvatanja floberovski koncipiranog realizma. Umetnica je, poput navedene
devetnaestovekovne paradigme, bez izostanka delovala u uslovima obelezenim
dominacijom realistickih poetika. Bila je delom Sire likovne scene razvijene upravo na
principima navedenih stilskih postulata, participirajuci u nekoliko njihovih sukcesivnih
varijeteta, pocev§i od novih realizama dvadesetih, preko socijalno angazovane
umetnosti na prelazu decenija, pa sve do poetitkog realizma kasnih tridesetih godina.*
Ipak, realizam je bio samo ¢injenica stilskog porekla koju je podelila sa lokalnom
percepcijom dominantnih trendova meduratne evropske umetnosti. Ona znacajnija
pocivala je u fragmentarnosti, ali ne samo formalnoj, iskljuc¢ivo vezanoj za spoljasnje
obrise njenog dela. Ta je fragmentarnost u sebi nosila nesto od autorske snage koju ¢e

na samom pocetku epohe, pateticno definisane terminom ,,povratka u red“, pokazati

* Termin ’novih realizama’ u istoricarski diskurs uvela je Ivanka Reberski, pozivajuéi se na primer
kompleksne pariske izloZbe 1981. godine, koja je u svojim okvirima donela pregled meduratne umetnosti
na prostorima Evrope i Severne Amerike. Retrospektivno izlozZeni pariski realizmi imali su i neophodan
podnaslov — revolucija i reakcija. Istoriarka je bez ikakve sumnje bila svesna problema direktnog
prenoSenja termina iskovanih izvan lokalne scene, te je za potrebe svoje teze izvrSila vremensku
redukciju, smestajuéi manifestacije novih realizama u hrvatskoj umetnosti u dvadesete godine.
Ogranicenje je imalo svoje spoljasnje razloge, prevashodno socio-politickog karaktera, utemeljene na
nemogucnosti realizacije drZzavno-pravnih ambicija Hrvatske u novoj juZnoslovenskoj zajednici. U
smislu stilskih preferencija period je obelezen antiavangardnim impulsima. Sve je bilo podredeno
ambiciji nalaZenja ¢istih, izvesnih reSenja, oslonjenih na citatne primere najboljih tradicija zapadne
umetnosti. Bila je to zaista konstruktivna umetnost, rukovodena osnovnom namerom dospevanja do
identitetskog jezgra, do one zajednicke sustine koju su delili umetnost i zivot. Za uslove zagrebacke
likovne scene vrednosno je prednjacila aktuelna francuska umetnost. Svu sloZenost unutrasnjih
manifestacija te umetnosti, i njenu Siru uslovljenost socijalnim kontekstom dobrim je delom rastvorila
studija Keneta Silvera, zasnovana na ideji o korporativnom duhu kao neophodnom preduslovu poratne
neoklasicisticke obnove. Celi niz analitickih razmatranja o navedenoj problematici prati¢e Silverovu
metodologiju, insistiraju¢i na istananim vezama umetnosti i druStvenih tokova. Jedan od poslednjih
priloga raspravi bio je upravo Silverov, namenjen izlozbi francuske, nemacke i italijanske umetnosti u
njujorSkom Muzeju Gugenhajm, 2010. godine. Naslov prateCeg teksta — ,,A More Durable Self* —
izvrsno je objasnio kakarkternu sustinu vremena o kojem je bila re¢, i koje je bilo potpuno preokupirano
nalazenjem nepromenljivih identitetskih parametara, bez obzira da li su u pitanju bili politika, ideologija
ili umetnost. Literatura: |. Reberski, Realizmi dvadesetih godina u hrvatskom slikarstvu: magicno,
klasicno, objektivno: magicni realizam, neoklasicizam, nova realnost, objektivna realnost, kriticki
realizam, Institut za povijest umjetnosti, ArTresor studio, Zagreb, 1997; Treéa decenija. Konstruktivno
slikarstvo, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1967; K. Silver, Esprit de Corps: The Art of the
Parisian Avant-Garde and the First World War, 1914-1925, Princeton University Press, Princeton, 1989;
On Classic Ground: Picasso, Leger, de Chirico and the New Classicism 1910-1930, ur. E. Cowling, J.
Mundy, Tate Gallery, London, 1990; R. Golan, Modernity and Nostalgia: Art and Politics in France
between the Wars, Yale University Press, New Haven, 1995; Chaos and Classicism: Art in France, Italy,
and Germany, 1918-1936, ur. K. Silver, Guggenheim Museum, New York, 2010; A. Separovi¢, F.
Dulibi¢, ,Nekoliko primjera antimodernizma u hrvatskoj likovnoj umjetnosti®, Radovi instituta za
povijest umjetnosti, 37, Zagreb, 2013, 199-210.
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nekadasnji nosioci avangardnog projekta. Suvereno zasecaju¢i kroz razlidite slojeve
mitizovanih sadrzaja, gradli su od citatnih cCestica krajnje individualizovani svet
uspostavljen na preseku re¢i i slike.® Parodijsku okosnicu njihovog dela Mica ¢e
analiticki preuzeti i uklopiti u tematsko-formalni okvir vlastitog rada. lako je izveden u
relativno kratkom vremenskom periodu, meduratni opus Mice Todorovi¢ nije moguce
sagledati unutar celovitog okvira, unutar jedinstvenog i hronoloski precizno uredenog
niza. Traganje za njegovim poreklom u jednom ta¢no definisanom stilskom obliku nije
od preterane metodoloSke pomoci. Zagubljeno ili unisteno tokom ratnih godina, njeno
delo samom svojom fizionomijom pred pogled danasnjeg posmatraca izlazi u
fragmentarnom stanju. Ovde je znaCajno imati na umu da je umetnica posedovala
izuzetno izraZzenu autorsku konfiguraciju, paZzljivo vode¢i raCuna o gotovo svim
aspektima svog dela. U taj sloZeni korpus odluka i postupaka ulazio je i specifi¢an
odnos koji je izgradila sa okruzenjem, potencijalnom publikom, a posebno sa
reprezentima istori¢arskoumetnicke struke. Dobrim delom postupaju¢i mistifikatorski,
Sto je podrazumevalo uskrac¢ivanje informacija o radnoj biografiji, ali 1 o vremenskim
ili tehnickim detaljima pojedina¢nih dela, Mica je onemogucila postojanje cvrstog
veziva uspostavljenog izmedu pojedina¢nih delatnih fragmenata.® Neobi¢na i donekle
nerazumljiva, ali u potpunosti autenticna, ta je mistifikacija postala nerazdvojnim
delom slikarkinog odnosa sa okruzenjem, specifiénom ¢injenicnom vredno$éu koja ¢e

postojati poput neizbezne atributivne karakteristike njenog dela.

% Isti¢emo primer Pikasovog dela po&etkom dvadesetih. Posveéen raznorodno motivisanom citiranju,
dace osnovni ton retrospektivnoj likovnosti trenutka, ali uvek na svoj nacin, daleko od bilo kakvog
stereotipa proSlosti. ,,The head of his river goddess in The Source is shrunken, allowing the far from
elegant massivness of her hands, feet, and limbs to set the tone, again introducing a note of parodic
critique. It was this rarely absent note of parody coupled with Picasso’s continuing commitment to his
Cubist discoveries that would protect his neoclassicism from easy appropriation by the political right,
with its dedication in France to the idea of a Latin, Mediterranean, heritage.“ Citirano iz: C. Green,
»Pablo Picasso. More than Pastiche, 1906-1936“, u: Modern Antiquity. Picasso, De Chirico, Leger,
Picabia, ur. C. Green, J.M. Daehner, The J. Paul Getty Museum, Los Angeles, 2011, 125-151, 128.

® Dragoceno svedo&anstvo o navedenom problemu ostavila je Azra Begi¢ u posebnoj napomeni koja je
pratila tekst kataloga monografske izlozbe Mice Todorovi¢. IstoriCarskim porivom vodena, autorka
kataloga verovatno je uéinila sve §to je bilo u njenoj mo¢i da kao jedna od poslednjih li¢nosti od nau¢nog
integriteta koja je imala priliku da razgovara sa umetnicom dospe do znacajnih istrazivackih otkrica,
prevashodno o specificnim detaljima njene radne biografije. Na kraju bila je prinudena da razoCarano
konstatuje neuspeh, a mi imamo neobi¢nu priliku da tako srofeno priznanje uvrstimo u red itekako
znacajnih primarnih izvora koji svedofe o umetnickoj strategiji Mice Todorovi¢. ,,Mica Todorovi¢
pripada onoj vrsti umjetnika koji na svoj nacin vode tvrdoglavi mali rat s povje$¢u: medu stotinama
njenih slika, pastela i crteza samo par njih nose godinu nastanka, a i ova je, obi¢no, naknadno upisana.
Histori¢aru koji na svoja pitanja dobiva u odgovor lakonsko ’ne znam’, ¢ini se cak da se, kadikad,
posebno zabavljala time da zavara trag...“. A. Begi¢, Mica Todorovi¢. Retrospektiva, Umjetnicka galerija
Bosne i Hercegovine, Sarajevo, 1980, n.p.
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Meduratni period umetni¢kog stvaranja Mice Todorovi¢, mozda i najviSe
okrnjen delovanjem represivnog konteksta, po svojim je supstancijalnim svojstvima
nezaobilazan za bilo koje tumacenje njenog celovito zahvacenog opusa. Specifi¢ne
okolnosti koje su je navele da se odlu¢i za studije likovnih umetnosti, da izabere Zagreb
za mesto u kojem ¢e profilisati vlastiti umetnicki identitet, kao i naknadna odluka da se
povratkom u Sarajevo stilski i egzistencijalno transformiSe, stoje u temelju njenog
tadasnjeg, ali i celokupnog rada. S pravom mozemo re¢i da je u tih dvadeset godina
kondenzovano sve ono $to je bilo od prioritetnog znac¢aja za njeno delo, da su se u tom
relativno kratkom razdoblju u Micinom zivotu i radu odigrale sve klju¢ne sekvence, |
da je postavljena osnovna trasa kojom c¢e se uputiti njen umetni¢ki angazman u
poratnim godinama. 1z te perspektive povratak u Sarajevo (1932. godine), i aktivnosti u
njemu do pocetka ratnih sukoba (1941. godine), nezaobilazni su po svojoj vrednosti. U
tom mestu, tokom navedenog perioda, Mica je svojim crtezima i slikama dotaknula sve
one pretpostavke koje su prethodno oblikovale njen rad, obavivsi istovremeno neka
neophodna preuredenja u krajnje intimnim strukturama vlastite poetike. U njih pre
svega mozemo da uvrstimo drugacije shvatanje likovne teme, prisnije i motivski znatno
autonomnije od svega $to je radila u zagrebackim dvadesetim.

Ovde je neophodan oprez. Analiza iseckanog i u delovima reprezentovanog
opusa Mice Todorovi¢ ne sme da zavara i da svu analitiCku paznju privuce na njegov
formalni status, na pitanja o celovitosti i nedostataku. Dugacke sinkope koje postoje u
Micinoj radnoj biografiji upozoravaju da je za njenu poetiku od izuzetne vaznosti bilo i
sve ono Sto je spolja pratilo likovno delo, ono $to ga je oblagalo i ¢inilo posebno
estetski privlaénim. Upadljive praznine sugestivno upucuju na ¢injenicu da je u nekim
okolnostima ta obloga stvarnosti postajala sustinom dela, osnovnom ambicijom
umetni¢ke namere, svedoce¢i o krajnje sloZenoj simbiozi socijalnih i likovnih
momenata u Micinom radu. Tako ¢e jedna od najznacajnijih Cinjenica njene biografije
pocivati u prihvatanju posebne egzistencijalne forme, karakteristicne za socijalne
kodove dinami¢ne gradske kulture dvadesetih. Ukoliko bismo pokusali da nademo
najprecizniji opis namenjen njenom tadasnjem identitetu, bio bi to zasigurno onaj vezan
uz ideju i delatne koordinate ,,nove Zene*. Termin je diskutabilan, i uglavnom je
teorijski razvijan u okvirima obimnih studijskih analiza o izmenjenim uslovima zenske

egzistencije u Nemackoj (delimi¢no i Francuskoj) izmedu 1919. i 1933. godine.’

U obimnoj literaturi koja prati navedeni fenomen u meduratnoj Nemackoj izdvoji¢emo tri dela koja
svojom osnovnom tematikom doti¢u klju¢na manifestaciona podrucja ,,nove zene®: literaturu, modu i
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Prepoznatljiva prevashodno unutar vizuelnih parametara moderne stvarnosti, ,,nova
7ena“ zavredeée status ikoni¢ke manifestacije te iste modernosti.®> Nema sumnje da je
navedeni fenomen kojim su sublimirani svi moguci potencijali Zenine savremenosti
veé¢im delom ostajao u podrucju fikcije, prevashodno oslonjen na dramati¢no preterani
optimizam u suo&enju sa jo§ uvek tvrdim aspektima stvarnosti.’ Ukoliko ,nova Zena“
nije bila funkcionalno nesputana u uslovima nemacke i francuske modernosti
dvadesetih, sa njihovim slojevito disponiranim urbanim kulturama, viSe je nego
razumljivo da zagrebacki ambijent u Kraljevini SHS nije mogao da ponudi previse
preduslova njenom opstanku. Svedemo li sve izre¢eno u ravan analize afiniteta kojeg je
Mica Todorovi¢ pokazivala u odnosu na spomenuti identitet, primeticemo da

analizirano podru¢je nije tako ¢isto iseCeno simplifikovanim granicama socijalnih

likovne umetnosti. A. Smith, Exhausting Work: The Struggle for Women’s Emancipation and Autonomy
in the Literature of the Weimar Republic, VDM Verlag Dr. Muller, Saarbrucken, 2008; M. Ganeva,
Women in Weimar Fashion: Discourses and Displays in German Culture, 1918-1933, Camden House,
Rochester, 2008; M. Meskimmon, We Weren’t Modern Enough: Women Artists and the Limits of
German Modernism, University of California Press, Berkeley, 1999. Za francuski primer videti: M.L.
Roberts, Civilization without Sexes: Reconstructing Gender in Postwar France, 1917-1927, The
University of Chicago Press, Chicago, 1994.

8 Nevertheless, the icon of the New Woman emerged in magazines, film, and literature as a street-smart
young woman, living in the city of her own accord, working to support only herself, and leading a
fantastically glamorous life... The New Woman was largely a media creation, however, and did not
represent an attainable reality for most women. Not even young, economically independent women who
did live and work in cities could afford such a fabulous lifestyle as that of the New Woman... She was not
just a German creation, but rather a world-wide fantasy figure. French author and sex reformist Victor
Margueritte’s La Garconne (The Bachelor Girl) (1922), for example, tells the story of Monique, a young
woman who rejects marriage and instead sets out on a ’bachelor life, complete with career, lots of wild
partying, and affairs with glamorous partners of both genders’.* A. Smith, nav. delo, 12-13.

% Posebno mesto u oblikovanju meduratnog identiteta na jugoslovenskoj kulturnoj sceni u celini imace
francuski primer. Suoceni sa neizbeZnim uticajem navedenog modela moZemo opravdano da postavimo
pitanje o kvalitativnoj recepciji koju je taj model imao u aktuelnim jugoslovenskim, pa tako i
zagrebackim uslovima. Koliko su likovni umetnici, posebno oni koji su predstavljali posrednike izmedu
dve kulturne zone, preneli u integralnom stanju ono Sto su mogli da vide i osete u poratnoj francuskoj,
tesko je reci. Cini se da je prevladavala pedagogija oslonjena na formalne vrednosti stila, onakva kakva
je upravo postojala u uslovima Lotovog ateljea, bez dubljeg poniranja u sloZzene epistemoloSke razloge.
To istovremeno ne znaci da kompleksna trauma francuskog poratnog identiteta nije uopSte bila
prepoznatljiva mladim studentima zagrebacke akademije. Hrvatski prevod diskutabilnog romana Viktora
Margerita (,,Becarusa“) bio je Stivom koje je posredstvom literarne fikcije moglo dobro da posluzi u
svrhu translacije sveukupnog osecanja koje se razlivalo drustvenom konstrukcijom poratne Francuske.
Trauma mira, sruSeni ideali o moralnoj regeneraciji ratom, nesposobnost pojedina¢nog tela da se bez
pogubnih konsekvenci suprotstavi masini, izmena etickih kodova u novoj svakodnevici, a posebno u
medurodnim odnosima, pokazujuéi sve visi nivo Zenske emancipacije, prouzrokovali su osecaj
nesavladive melanholije. Bilo da su pitanju tekstovi Drije la Rosela ili Valerija, zajednicki su emitovali
saznanje o definitivnom porazu moderne civilizacije, na koju se racionalna francuska svest nije vise
mogla osloniti. Bilo je neophodno pokretanje epistemoloSkog mehanizma unatrag, i ponovni ulazak u
slojeve koji su u sebi nosili autenti¢no francusku citatnu vrednost. Primeri klasicizma i Pusenovog dela
bili su neizbeZni. S druge strane, moderna Zena svojom ekstemno savremenom drustvenom fizionomijom
postala je uslovom prepoznavanja porazavajuée krize, mesto traumati¢ne Citljivosti i nemilosrdnog
odbijanja medu nosiocima hegemonog svetonazora. Ovaj aspekt francuske savremenosti zasigurno je
ostavio svoje tragove i u lokalnim zagrebackim uslovima, i njihovo prepoznavanje bi¢e jedan od
znacajnih zadataka teze. Analizu poratne francuske traume, prelomljenu kroz optiku rodne problematike
videt u: M.L. Roberts, nav. delo, 1-16.
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fenomena, i da zahteva istrazivacki oprez. Njeno pripadanje modernosti imalo je
nesumnjivo mnogo vise identitetske ¢vrstine u sebi, nego Sto je to mogao da ponudi
jedan poprili¢no diskutabilan fenomen. Individualna po mnogo ¢emu, umetnica je i u
trenucima makar i povrsnog pristajanja uz kolektivni okvir zadrzala dovoljno
unutrasnje slobode, a samim tim i prostora neophodnog za takti¢cki manevar. Njegovu
trajektoriju prepoznajemo unutar krajnje delikatnih odnosa koje je uspostavila sa
pojedinim kolegama, postaju¢i delom do tada isklju¢ivo muske prakse inspirativnih
umetni¢kih traZenja, izmedu ostalog i u miljeu celoveéernjih kafansko-boemskih
razgovora. Doticu¢i polemicki sve tacke muske dominacije, Mica je fizionomiju ,,nove
zene* upotrebljavala na lokalno kodifikovan nacin, krajnje personalizovano, unoseci
elemente konfekcijske ili kakve druge savremenosti samo u meri li¢ne potrebe, i li¢ne
odluke, potvrduju¢i amplitudama takvog izbora pripadanje dijalekti¢ki realizovanoj
poetici fragmentarnog realizma.

Oslobodena stega predasnjih moralnih obligacija, sposobna da opstaje
nezavisno u savremenom urbanom pejzazu, ,,nova zena“ bila je zanimljiv slucaj po jos
jednoj cinjenici. U istorijskom smislu reprezentovala je neocekivani produZetak
devetnaestovekovnog fenomena flanera, koji je svoje uslove postojenja u savremenosti
dobrim delom ve¢ iscrpeo.’® Te$ko uhvatljiv unutar jedne sveobuhvatne definicije,
flaner je nakon sredine 19. veka postojao viSe u imaginaciji zainteresovanih analiticara,
nego Sto je zaista imao precizno formirane obrise u stvarnosti. Zahvatao je
mnogobrojne atribute, od subverzivnog dendizma do umetnéke inspiracije, ali je mozda
ponajbolje definisan u Benjaminovim razmisljanjima iznesenim u tekstu ,,Povratak
flanera“.™* Flaner je za autora bio samo fantazam, nemoguca injenica stvarnosti, koja
je nostalgi¢no svedoCila o nepovratno isCezloj pariskoj proSlosti. Ipak, i tako
narusenom, i bez obzira na svu njegovu anahronost, perceptivna senzitivnost koju je

posedovao, i koja ga je ¢inila upravo onakvim kakav je i bio, dodeljivala mu je izuzetan

% Termin ostavljamo bez prevoda, u francuskom originalu (flaneure), jer se kao takav odomaéio u
najSirem nauénom diskursu. Neophodno je dodati jos jedno objaSnjenje: ostavljen je u muskom obliku,
posto alternativna forma kojom bi bio obelezen zenski rod nije leksicki prihvatljiva. Mila Ganeva daje
zanimmljiv osvrt na svu problemati¢nost imenice flaneuse, prihvatajué¢i da je flaneure ipak optimalno
reSenje u datim okolnostima. M. Ganeva, nav. delo, 33-38.

11 Objavljen 1929. godine, u oktobarskom broju &asopisa Die literarische Welt, predstavljao je
Benjaminov prikaz dela Franca Hesela, namenjenog opisu karakteristi¢nih uslova berlinskog Zzivota.
Heselov rad oblavljen je iste godine pod naslovom ,,Spazieren in Berlin“. W. Benjamin,“The Return of
the Flaneur”, u: Selected Writings, volume 2, part 1, 1927-1930, The Belknap Press of Harvard
University Press, Cambridge, 2005, 262-267.
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heuristi¢ki potencijal."® Benjamin nije bio naivan, i sasvim je dobro znao da u novim
nemackim i berlinskim okolnostima nije bilo moguce oziveti onu netragom nestalu
parisku slobodu iz ranih pocetaka druStva tek dotaknutog procesima industrijalizacije.
Tadasnji Berlin bio je ne samo opticka, nego znatno vise mnemonicka konstrukcija, Sto
je u zacetku menjalo kljucne pretpostavke flanerske prakse. Posluzivsi se elegantnim
alegorijskim figurama muza koje su vizuelno kontrolisale svakodnevnu topografiju
Magdeburg ulice, Hesel i Benjamin jasno su saopstili ¢itaocu da je pred optickom
osetljivos¢u flanera stajao slojeviti materijal stvarnosti, onaj koji je svojim poreklom
iSa0 znatno dublje nego $to su njegova osetila sposobna zabeleZiti.** Izvesno je u
pitanju bio viSak istorije, njen rad bez kojeg ni najsitnije ¢injenice stvarnosti modernih
drustava nisu bile moguce, i koja je u kona¢nom funkcionalno sputavala flanerovu
egzistenciju, &ineéi je drugacijom, ukoliko joj je uopste i dozvoljavala opstanak.'*
Takvom istoricistiCkom gledistu, koje je flanera neizbezno spajalo sa modernom
masom, Benjamin se suprotstavio 1940. godine studijom o motivima u Bodlerovom
delu. Suocen sa propaS¢u modernistiCke episteme pokusao je da odbrani ideju
individualne spoznaje, i da na njenim elementima izgradi dovoljno preduslova za
postojanje niSta manje individualno realizovane egzistencije. Kolektivistickom duhu
vremena Benjamin je smiSljeno suprotstavio osovinske figure devetnaestog veka,
izmedu ostalih i jednog od klasika marksistiCke misli, Fridriha Engelsa. Strah pred
dramati¢énim posledicama istorijskog procesa, na na¢in na koji ga je industrijska

modernost usmeravala, izazivala je gadenje i odbojnost. ,, The brutal indifference, the

2.0 rodnoj komponenti flaniranja: A. Gleber, ,Female Flanerie and the Symphony of the City“, u:
Women in the Metropolis. Gender and Modernity in Weimar Culture, ur. K. von Ankum, University of
California Press, Berkeley, 1997, 67-89; J. Wolff, ,,Gender an the haunting of cities (or, the retirement of
the flaneur)“, u: The invisible flaneuse? Gender, public space, and visual culture in nineteenth-century
Paris, ur. A. D’Souza, T. Mc Donough, Manchester University Press, Manchester, 2005, 18-31.

13 And who would not be inspired to take his departure if his words could strike to the heart of Berlin, as
Hessel does with his Muses from Magdeburger Strasse? "They have long since vanished. Like quarry
stones, they stood there decorously holding their ball or pencil, those that still had hands. Their white,
stone eyes followed our footsteps, and the fact that these heathen girls gazed at us has become a part of
our lives.”* Benjamin je bez ustrucavanja citatno interpolirao svest o drugacijim predispozicijama
savremenog flanera, sada optimalno razvijenog u berlinskim uslovima dvadesetih, i stavljenog pod
neosetnu, ali sveprisutnu kontrolu hegemonog diskursa, neizbezno istoricistickog po svom poreklu.
Navedeno prema: W. Benjamin, nav. delo, 265.

4 Bez obzira na manifestacije flanerske prakse na ulicama vajmarskog Berlina, i bez obzira na
perceptivnost kojom je istu praksu blagonaklono, i s nostalgicnom notom tumacio Hesel, Benjaminovom
izoStrenom nervu nije izmakla cinjenica klju¢ne epistemoloSke promene. Prepoznao je i izdvojio
primedbom o specifi¢no naslovljenom poglavlju Heselovog rada — ,,0osumnji¢eni* je otvoreno nagovestio
fleksiju koja je ve¢ upisana u generickom kodu modernog flanera, a zatim i realizovana slojevitim
istorijskim reminiscencijama zaguSenog berlinskog ambijenta. It is here, not in Paris, where it becomes
clear to us how easy it is for the flaneur to depart from the ideal of the philosopher out for a stroll, and to
assume the features of the werewolf at large in the social jungle — the creature of whom Poe has given the
definite description in his story *The Man of the Crowd’.“ Navedeno u: Isto.
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unfeeling isolation of each person in his private interest becomes the more repellent and
offensive, the more these individuals are crowded together within a limited space.“*
Opasnost od bezosecajne, ideoloski inficirane mase primorala je Benjamina da kroz
suocenje sa delikatno$¢u aktuelnog trenutka iznade alternativu nekadasnjem tumacenju
flanerove funkcionalne fizionomije. Zamenom metodoloskih pretpostavki Benjamin je
za neophodni uslov flanerske prakse postavio distancu, svesnu izolaciju od standarda
koji su nametnuti masama. Primer je naden u romanticarskom prosedeu E.T.A.
Hofmana, svedoc¢e¢i o dramati¢noj ontoloskoj konstelaciji bez koje nije bilo moguce
realizovati pojam i vrednosti nesputane percepcije u uslovima populaciono regulisane
modernosti.'® Citirajué¢i egzemplarno vrednu Hofmanovu pri¢u, ,,Rodakov ugaoni
prozor* (,,Das Vetter Eckfenster), Benjamin je ociglednim nacinio svoje kona¢no
shvatanje osnovnih empirijskih uslova flanerovog postojanja. ,,Poe’s narrator watches
the street from the window of a public coffeehouse, whereas the cousin is sitting at
home. Poe’s observer succumbs to the fascination of the scene, which finally lures him
out into the whirl of the crowd. The cousin in Hoffmann’s tale, looking out from his
corner window, has lost the use of his legs; he would not be able to go with the crowd
even if he were in the midst of it. His attitude toward the crowd is, rather, one of
superiority, inspired as it is by his observation post at the window of the apartment
building. From this vantage point he scrutinizes throng... His opera glasses enable him
to pick out individual genre scenes.“!” Ne prilaziti stvarnosti, ne investirati se telesno u
cirkulatornoj ekonomiji ulice, ostati nedotaknut ideoloskim epifenomenima,
predstavljalo je novu ultimativnu pretpostavku flanerove egzistencije. Hofmanova prica
stajala je u funkciji romanticarskog egzempluma, unose¢i u dramu Benjaminove
svakodnevice snagu pomalo imaginarnog individualiteta, koji se ne suprotstavlja, vec
posredstvom vlastite dioptrijske dimenzije opservira. ldejna promena do koje ¢e autor
dospeti krajem cetvrte decenije bila je delom Sireg intelektualnog konteksta
rekonstruisanog na ostacima nekadasnjeg levo-liberalnog entuzijazma. U pitanju je

promena koja ¢e svojim poslediénim varijetetima premreziti kulturnu klimu Kraja

15 Engelsov citat 0 uslovima omasovljenog londonskog Zivota naveden prema: W. Benjamin, ,,On Some
Motifs in Baudelaire®, u: Selected Writings, volume 4, 1938-1940, ur. M. Jennings, The Belknap Press of
Harvard University Press, Cambridge, 2006, 313-355, 322.

18 Termine populacije i regulacije prihvatamo u obliku i znacenju u kojem ih je koncipirao Misel Fuko u
svojim socioloskim razmatranjima. OpSirnije videti u: M. ®yxo, Tpeba b6panumu Opywmeo, CBETOBH,
Hosu Can, 1998, 290-32.

7 W. Benjamin, nav. delo, 326-327. Hofmanovu pri¢u koju Benjamin analizira moguée je &itati u
engleskom prevodu: E.T.A. Hoffmann, ,,My Cousin’s Corner Window*, u: The Golden Pot and Other
Tales, Oxford University Press, Oxford, 2008, 377-401.
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decenije, nalaze¢i svoj trag i u irim evropskim tendencijama.’® Flaner je ostavljen iza
prozirne barijere prozorskog stakla, telesno inhibiran i sveden na tehnicisticka svojstva
optickih so€iva. Bila je to drugalija dispozicija, oCiS¢ena i skeletalno svedena na
minimum nekadaSnjih kapaciteta. Sada su dvoslojno pozicionirane plohe kvalitativno
razli¢itih stakala bile uslovom flanerovog opstanka, vizuelno obezbedenog
dvodimenzionalnim ugla¢avanjem plasticnih senzacija koje su ga hranile i samo
naizgled ¢inile upravo onakvim kakav je bio na samim poc¢ecima njegovog postojanja.
Gde se u tim slozenim prelamanjima nalazila Mica Todorovi¢? Obavesteni
smo na osnovu biografskih podataka da je licno poznanstvo sa Romanom Petrovi¢em
donelo prevagu u korist likovne umetnosti.*® MoZemo da pretpostavimo da su tragovi
nekadaSnjeg interesa opstajali, i da je svest o umetnickoj egzistenciji oslobodenoj
konvencionalnih stega do Mice do$la upravo posredstvom literarnih primera.?’ Ali, bez
obzira na rane afinitete, razvijene pre upisa na zagrebacku Akademiju, okolnosti nove,
moderne episteme, posebno izrazene upravo u tadasnjim zagrebackim uslovima, ucinile
su takav izbor gotovo neizbeznim. Osloniti se na bogatstvo spoljasnjeg, vizuelno
podatnog materijala, ekskluzivno gradskog po svom poreklu, predstavljalo je izvrsnu
protivtezu rodnoj restrikciji umetnicke aktivnosti, koju su autoritativno nalagale neke

od kljuénih li¢nosti tada$nje kulturne scene.?* % Bez preciznijeg uvida u svu $irinu

18 ZnaGajno je napomenuti da u uslovima meduratne Francuske, u kojoj je nakon nacistickog udara u
Berlinu 1933. godine utoCiste potrazio Benjamin, nije bilo moguée definisati, ili precizno razdvojiti
razli¢ite ideoloske modele kulture i umetnosti. Oni su se dobrim delom podudarali, ¢ak i u nominalnom
naporu obnove humanistickog ideala. Ekstremna desnica narocito je brinula o unutrasnjim zakonitostima
umetni¢kog procesa, koji su snagom svoje simbolike jasno nagoves$tavale osnovne idejne parametre
episteme iza koje su stajali. Novi humanizam postojao je krajem tridesetih kao opste idejno mesto o koje
su se oslanjali svi, ¢ine¢i celinu francuske scene nesvodivom na dva u potpunosti purifikovana i
medusobno nezavisna ideoloSka modela. O problematici koja je doticala mehanizme kritiCarske
proizvodnje znaéenja opS$irnije u: M. Affron, ,,Waldemar George: A parisian Art Critic on Modernism
and Fascism®, u: Fascist Visions: Art and ldeology in France and Italy, ur. M. Affron, M. Antliff,
Princeton University Press, Princeton, 1997, 171-204; M. Antliff, Avant-Garde Fascism: The
Mobilization of Myth, Art, and Culture in France, 1909-1939, Duke University Press, Durham, 2007.

19 Informaciju publikuje Azra Begi¢ u katalogu retrospektivne izlozbe. ,,Zahvaljujué¢i Romanu Petrovicu,
razrijesila svoje dugotrajno kolebanje izmedu knjizevnosti i slikarstva ... Sa Romanom se u to vrijeme
Cesto sastaje, vode duge razgovore, mahom filozofske prirode. Navedeno prema: A. Begi¢, nav. delo,
n.p.

20 Yostalom, izvrsno je poznavala nemadki jezik.

2! Model takvog ponaanja promovisao je u javnom diskursu Kosta Strajni¢, predavanjem povodom
izlozbe dve umetnice (Ive Simonovi¢ i Zdenke Pexidr-Sieger) pod okriljem Proljetnog salona, 1916.
godine. Propozicije su bile vise nego jednostavne, i dovodile su u nerazdruzivu konekciju optimalne
socijalne pretpostavke zivota zene sa njenom umetnickom ambicijom. lako liberalnog svetonazora,
Strajni¢ nije mogao da napusti strogu druStvenu determinisanost, prepoznaju¢i u zeni neophodnu
karitativnu dopunu svakokodnevnog muskarcevog zivotnog rasporeda. Kao takva, podeSena da
potpomaze, a ne da autenticno deluje, Zena nije imala svoj nezavisni individualitet, onaj koji je sam po
sebi bio vrhunskim preduslovom umetnickog autorstva. ,,Ali, sada se namece pitanje da li je priroda Zene
uopcée takova da ona moze umjetnicki stvarati. To jest: iznositi originalnu formu u slikarstvu, u vajarstvu,
u arhitekturi... Iskustvo u¢i da umjetni¢ko stvaranje zene ima odredene granice.“ Ostavljajuci je u
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umetni¢kih odluka koje je u tim trenucima donosila Mica Todorovi¢, odnosno bez
istoriografske pozadine formirane specijalizovanim istrazivanjima egzistencijalnih
preduslova necega Sto bi moglo biti tretirano kao isklju¢ivo zenska likovna scena,
precizno omedena radnim biografijama zagrebackih i hrvatskih umetnica tokom prve
poratne decenije, prinudeni smo da do saznanja dolazimo posredno.”® Ovde
prevashodno mislimo na tekstove sacuvanih pisama iz dugotrajne i verovatno znatno
obimnije prepiske koju je umetnica vodila sa studentskim kolegom i prijateljem Ivanom

Tabakovi¢em.?* Tako organizovane &injenice, uz ouvano delo, ili barem verodostojne

podrucju koje joj prirodnim predispozicijama pripada, u podrucju primenjenih umetnosti, Strajni¢ je
izlagacku aktivnost Simonovi¢ i Pexidr-Sieger prepoznao u terminima Zrtve. ,,Jest: (one se) Zrtvuju. Jer,
kada Zena stvara snazne plakete ili ovako otmene akvarele, zna¢i da se ona dragovoljno Zrtvuje.” Za
kritiCara izlazak izvan kodova patrijarhalne etike predstavljao je nesumnjivu Zrtvu na koju su dve
umetnice bile spremne, nalazeéi opravdanje u jo§ izrazenijem moralnom aspektu koji je promaljao u
pozadini. One su u delikatnom trenutku kod publike razvijale entuzijazam u suoCenju sa snaznim delom
Zene. I to: Zzene koja je nase krvi, naSega osjecanja”, Sto je u sveobuhvatnoj turbulenciji ratnih godina
bilo od najveéeg znacaja za jugoslovenski orijentisanog intelektualca, kakav je Strajni¢ zaista i bio.
Tokom dvadesetih godina komponente patriotske i nacionalisticke obaveze postaju sve izraZenije, te se
karitativna funkcija pojavljuje kao nezaobilazno mesto u kriticarskom diskursu kojim je sagledavano
javno reprezentovnje tada$njih umetnica. Babi¢ i MiSe su za slu¢aj zagrebacke meduratne scene narocito
rezolutni, istiCu¢i u svojim prikazima neophodnost da umetnice pristup likovnoj estetici zamene
etnografijom u uZzem smislu. Zanimljivo je primetiti da je Ivana Simeonovié¢, tada Despié, u prilogu
objavljenom u sarajevskom Pregledu (1927. godine) za moralnu degradaciju novog drustva u velikoj
meri optuzila odustajanje savremene Zene od njene karitativne uloge, prevashodno vezane uz majcinstvo
i vaspitavanje dece. Na taj nacin, celokupni diskurs polemicki razvijen oko ideje podele umetnicke
odgovornosti ha osnovu rodno potencirane barijere, dobio je njenim pristupom jedan zanimljiv varijetet.
Videti opSirnije u: K.Strajni¢, Umjetnost i Zena, Naklada knjizare J. Merhauta, Zagreb, 1916; Rome,
»Prva izlozba ’Kluba likovnih umjetnica’”, Knjizevnik, 8, Zagreb, 1928, 304-307; Lj. Babic, JZena u
likovnoj umjetnosti 1“, Obzor, 279, Zagreb, 1928, 2-3; Isti, ,,Zena u likovnoj umjetnosti 11, Obzor, 284,
Zagreb, 1928, 2; I. Despi¢, ,,Zadace savremene Zene", IIpezneo, 12, Capajeso, 1927, 6.

22 Strajni¢eve primedbe nailaze na protivljenje Andrije Mil&inoviéa, koji u Savremeniku o3tro reaguje.
,Pored laviranja izmedu objektivnog pisanja i osobnih dojmova, najviSe mu zamjera podcjenjivanje
zenskih sposobnosti u umjetnickom stvaralastvu, nelogi¢nost i neistinitost tvrdnji.“ Nema sumnje da je
polemika po pitanju Zenine umetnicke kredibilnosti, pokrenuta medu knjizevnicima-kriticarima, Mici
Todorovi¢ od Zagreba nacinila jo§ privlacnije mesto, a likovnu umetnost uspostavila kao autenti¢nu
sintezu razliitih disciplinarnih pristupa. Citat i Sire razmatranje o Strajni¢evom pristupu kritici videti u:
J. Galjer, Likovna Kritika u Hrvatskoj 1868-1951, Meandar, Zagreb, 2000, 104-113, 112.

2 Jzuzetak &ine radovi Ljiljane Kolesnik o slikarki Nasti Rojc, koji Sirinom svoje vizure ispisuju
alternativni, iz Zenskog ugla razvijen tok karakteristicnog umetnickog sazrevanja u uslovima zagrebacke
rane modernosti, i to na za lokalne prilike Kkarakteristi¢noj osovinskoj relaciji Zagreb-Minhen. Lj.
Kolesnik, ,,(Ne)moguca pri¢a. Utjecaj munchenske Akademije na Zensku umjetnost ranog modernizma®,
u: Akademija likovnih umjetnosti u Munchenu i hrvatsko slikarstvo, ur. I. KraSevac, P. Prelog, Institut za
povijest umjetnosti, Zagreb, 2008, 86-107; Ista, ,,Autoportreti Naste Rojc. Primjer oblikovanja vizualne
predodzbe lezbijskog seksualnog identiteta u hrvatskoj umjetnosti ranog modernizma®“, u: Radovi
Instituta za povijest umjetnosti, 24, Zagreb, 2000, 187-204.

2 OGuvana unutar vremenskog raspona protegnutog od 1924. do 1953. godine, u Tabakovi¢evom odeljku
Arhiva Likovne galerije SANU, predstavljaju izvorni materijal od najvece vaznosti za rekonstrukciju
slikarkinog zivota i rada. Njihov znacaj ne mogu da naruse parcijalnost (sacuvana su pisma iz odredenih
vremenskih perioda, sa dugackim prazninama izmedu njih), visoki stepen materijalnog oStecenja , i Cesti
izostanak, nesigurnost ili potpuna nemoguénost datovanja. Posebno pitanje, ostavljeno bez adekvatnog
odgovora, tice se Tabakovi¢evog principa pri selektovanju materijala koji je ¢inio njegov li¢ni arhiva.
Koje su ga smernice rukovodile u odlukama §ta ¢e da otrgne zaboravu, da bi tako izdvojenim
¢injenicama adekvatno dopunio Citanje njegove vlastite biografije, nije moguce sa izvesno$éu utvrditi. Iz
Micinih pisama otkrivamo zanimljiv detalj koji nas obavestava da je Tabakovi¢ bio inertnija strana u
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tragove istog, Cinile bi prvi istrazivacki sloj, izvorni materijal koji u dosadasnjim
razmatranjima slikarkine meduratne aktivnosti nije upotrebljavan.

Tabakovi¢eva arhivska zaostavstina otkriva joS jedan zanimljiv segment,
izuzetno koristan za ¢injeni¢nu rekonstrukciju pedagoskih aktivnosti, kao i svega onoga
Sto ih je posredno pratilo u Babicevoj slikarskoj klasi, u periodu izmedu 1922. i 1924.
godine.? U pitanju su opsirna, strukturno precizno formulisana pisma Kamila Ruzicke,
na osnovu kojih smo u stanju da dobijemo S$iru sliku dogadaja i medusobnih odnosa.
Slika je upotpopunjena detaljima koji su, izmedu ostalog, govorili o radnom procesu, o
Babic¢u kao pedagogu, o shvatanjima Sire kulturne situacije medu mladim kolegama, 0o
laganom sazrevanju antiurbanog sentimenta u navedenom krugu, a posebno o
specificnoj napetosti koja je postojala u odnosima sa mladim koleginicama, ukljuc¢ujuci
tu i Micu Todorovi¢. Ukoliko sazmemo celinu Ruzic¢kinog teksta u pokuSaju da mu
dodelimo vrednosnu ocenu, onda je ista prepoznatljiva u okvirima tada dominantne
ideoloske skepse, uglavljene unutar odnosa dve klju¢ne kulturne fizionomije:
L2umnicke® i ,,varvarske”. Na koji je nacin taj svetonazor tacno funkcionisao u idejno-
strukturnoj celini tadasnje zagrebacke likovne scene nije moguce sa potpunom
pouzdanoséu utvrditi, posto je znacajna vecina istorijskih pregleda bazirana iskljucivo
na pracenju dinamike formalno-stilskih parametara dela, a znatno manje na
ikonografskim manifestacijama koje su karakterisale osnovne likovne tokove u
meduratnom periodu. Cinjenica je da ée spomenuta idejna dihotomija, uglavnom
svedena u svojim manifestacionim oblicima na odnos grada i sela, tokom tridesetih
godina na zagrebackoj sceni biti razreSena u korist sela i seljackog elementa kao
nenadmasne inspirativne osnove. Ruralna paradigma koja je opsedala misli hrvatskih
kulturnih delatnika u navedenom periodu nikako nije samonikli fenomen, ostavljen bez
srodnih manifestacija u Sirem evropskom podrucju. Francuski model rusticizacije
diskursa nudi zanimljivu paralelu hrvatskoj situaciji, sa svim onim nezadovoljstvom
moderno$¢u, urbanitetom 1 traumama agresivne civilizacije, naspram kojih je

kontrastno istupao idealizovani lik seljaka, neproblemati¢no integrisanog sa zemljom

dijalogu, $to mu na neki nacin dodeljuje prevashodno mesto pasivnog arhivara u ne¢emu $to je, ne bas
retko, u formalnom smislu bilo svedeno na ravan monologa jednog od ulesnika u prepisci. O
metodoloskim dilemama pri upotrebi intimno intoniranih korespondencija u svrhu nau¢nog istrazivanja
videti u: I. Zidi¢, ,,Uvod u &itanje (tudih) pisama®, Zivot umjetnosti, 35, Zagreb, 5-9.

% Ne preterano bogata literatura po pitanju pedagoskih principa koje je na zagrebackoj Akademiji
sprovodio Ljubo Babi¢ dobila je skora$nju dopunu specijalizovanom studijom Ariane Novine. A.
Novina, ,,Ljubo Babi¢ kao likovni pedagog na Akademiji likovnih umjetnosti“, u: Doprinos Ljube
Babiéa hrvatskoj umjetnosti i kulturi, Drustvo povjesniéara umjetnosti Hrvatske, Moderna galerija,
Zagreb, 2013, 86-92.
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od koje i za koju zivi. Pjer Burdije definisao je savremenog francuskog seljaka kao
classe-objet, nekoga ko ne poseduje ¢vrst klasni identitet, prevashodno iz funkcionalne
nemogucnosti da se odvoji od uslovljavajucih ritmova prirode. Takav kakav je bio,
nesposoban da se integriSe na osnovu autenti¢ne unutrasnje potrebe, da postane klasno
oblikovan i usmeren revolucionarnim impulsima, seljacki element neizbezno je
postajao ideoloskom belinom, izvrsnom metaforickom podlogom za mapiranje
razlicitih ideologkih pretpostavki.?

U meduratnim hrvatskim i jugoslovenskim uslovima toj belini pristupali su
mnogi, infiltrirajuéi je vlastitim idejnim stanovistima koja su bez izuzetka ciljala ka
odlucujuc¢em uticaju ruralnog faktora u kompleksnoj dinamici socio-kulturnih odnosa.
Upravo nas zamucene grani¢ne zone razli¢itih ideologija angazovanih po pitanjima sela
i seljastva upucuju ka svesti o opStem idejnom provizorijumu Kkoji je dominirao
hrvatskim dvadesetim ili sarajevskim tridesetim.?’ 1z unutrasnje perspektive vremena o
kojem govorimo o tome ponajbolje svedoce tanke, a po nekim pitanjima gotovo
neprimetne linije razdvajanja u razmisljanjima i postupcima koji su poreklom dolazili
iz dva razligita sredista: liberalnog centra i marksisticke levice.?® Ono $to je za tezu od
posebnog znacaja pociva u Cinjenici podudaranja francuskog sa tadaSnjim hrvatskim

kulturnim modelom, a to je u istrazivanjima ostajalo po strani iz nekoliko mogucih

26 As a result, the peasant does not speak, he is always spoken of. Endlessly objectified and stereotyped,
the peasant class exists, Bourdieu argues, not for its own sake but as a metaphor.“ Navedeno prema: R.
Golan, nav. delo, 47.

%" Novija istrazivanja dvadesetih godina, a sve u funkciji analize kompleksne kontekstualne baze iz koje
je izrastala savremena hrvatska likovna scena (ostvarena uglavnom pod okriljem Instituta za povijest
umjetnosti iz Zagreba), naglasila su znacaj aktuelnog delovanja Miroslava Krleze. Njegovim
intelektualnim posredovanjem lagano su u interakciju ulazili odvojeni tokovi gradanskog i socijalnog
slikarstva, reprezentovani grupama Trojica i Zemlja, dolaze¢i krajem meduratnog perioda u doktrinarnu
blizinu ve¢ promovisanog ideala ,,nadeg izraza“. Medutim, izdvajanje KrleZinog teksta ,,Deset krvavih
godina“ iskljuéivo u funkciji pokazatelja buducih politi¢kih kretanja, istovremeno osujecuje onaj njegov
drugi potencijal, usmeren ka kritickom sagledavanju tankih slojeva zagrebacke i hrvatske urbane kulture
razvijene na oponaSanju nedostiznih evropskih uzora. Vredno je upozoriti da je taj motiv nesklada
aspiracija 1 mogucnosti reprezentovan Krlezinom parabolom o ,Karolini slatkom dijetetu Hanibala
Smionog“, i njenom izraZzeno naglaSenom sumnjom u potencijale tadadnje gradske kulture. Iskazana
skepsa posedovala je i likovno-teorijsku razradu u Babi¢evim tekstovima koji su se pozabaviti klju¢nim
principima autohtone likovne pedagogije. Videti u: P. Prelog, ,,Strategija oblikovanja 'naSeg izraza’:
umjetnost i nacionalni identitet u djelu Ljube Babica“, Radovi Instituta za povijest umjetnosti, 31,
Zagreb, 2007, 267-282; M. Krleza, ,,Deset krvavih godina. Refleksije 1914-1924", KnjiZzevna republika,
8, Zagreb, 1924, 289-305; Lj. Babi¢, ,,Umjetnicka nastava. (Kratak predgovor jednom referatu)*, Hosa
Espona, 14, 3arpe0, 1921, 554-561.

%8 Ovde posebno mislimo na slozene odnose uspostavljene izmedu Miroslava Krleze i Milana Curéina,
odnosno njima bliskih licnosti okupljenih oko dva simultana ideoloska centra s pocetka dvadesetih
godina; idejne marksisti¢ke levice i liberalnog ¢asopisa kakva je bila Nova Evropa. O njihovoj sloZzenoj i
esto protivreénoj interakciji videti u: 1. Oc¢ak, KrleZa-Partija, Spektar, Zagreb, 1982, 97-110. Za uslove
sarajevskih tridesetih celovit pregled ideoloskih trvenja na kulturnoj sceni opisan je u: M. Rizvié,
Knjizevni Zivot Bosne i Hercegovine izmedu dva rata, 11 i 111, Svjetlost, Sarajevo, 1980.
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razloga.?® Pre svih, iz razloga visokog vrednovanja rezolutnosti zemljaskog programa,
koji je insistirao na odbacivanju francuskih likovnih primera, a zatim i preteranog
uverenja U neporecivu autohtonost Babiceve ideje ,naSeg izraza“.*® Nikako nije
moguce zanemariti i naglaseno isticanje Krlezine eticke vertikale, oko koje je cela
scena osovinski rotirala u totalitetu njene prividne individualnosti. Takva tumacenja
ostavljala su bez dovoljno uvida celinu opozicionog sentimenta koji je premrezavao
zagrebacku kulturnu scenu ranih dvadesetih godina.®* Sa visokim stepenom izvesnosti
mozemo da tvrdimo da je taj inicijalni kompleks opozicionih ideja — u rasponu od
liberalnog republikanstva, pa sve do revolucionarnog marksizma — delio dobar deo
svojih shvatanja sa aktuelnim tendencijama liberalne francuske inteligencije.
Regionalizam, ruralna komponenta identiteta i umetnost koja ispituje naturalisticke
pretpostavke tih parcijalnih prostora, bile su teme dana iz vizure dvadesetih,
istovremeno francuskih koliko i hrvatskih.*?> Osnovna konektivna linija pruzala se od
Nove Evrope do Francuskog instituta u Zagrebu.** U kolikoj su meri razmatrane

2 Kulturni model je u francuskom slucaju dobrim delom zadirao u politi¢ko polje, otvarajuéi zanimljivo
poglavlje u borbi oko primata nad pravovernim tumacenjima istovremeno regionalne i ruralne tematike.
Liberalni francuski politi¢ari nakon 1918. godine posmatrali su ideju regionalizacije Francuske kao
jedinu dostojnu priliku za revitalizaciju francuske drzave i francuskog drustva u celini. Liberali su
otvoreno usli u staro ideolosko podruéje desnice, ruralnu provinciju, do mere u kojoj ¢e radikalni
centrista Eduar Erio 1918. istupiti slede¢im recima: ,,The Fourth Republic, the republic of peace, shall be
regionalist or nothing at all.*“ Sustinski, kako Remi Golan primecuje, regionalizacija nije bila samo jedna
mogucéa opcija, nego kvazi-oficijelna doktrina poratne francuske obnove. Detaljnije u: R. Golan, nav.
delo, 26-27.

%O umetnitkoj grupi Zemlja dva diferencirana pogleda, proistekla iz drugaijih epistemologkih
pretpostavki, donose: J. Depolo, ,,Zemlja 1929-1935.“, u: 1929-1950: nadrealizam, postnadrealizam,
socijalna umetnost, umetnost NOR-a, socijalisticki realizam, Muzej savremene umetnosti, Beograd,
1969, 36-50; P. Prelog, Slikarstvo udruZenja umjetnika Zemlja i nacionalni likovni izraz, rukopis
doktorske disertacije, Filozofski fakultet, Zagreb, 2008.

31 Svu slozenost spomenutog fenomena analiticki precizno reprezentuje specijalisticka studija Stanka
Lasi¢a o kritiCarskim sukobljavanjima povodom Krlezinog dela u navedenom periodu. S. Lasic,
KrleZologija ili povijest kriticke misli o Miroslavu Krlezi, 1, Globus, Zagreb, 1989, 43-89.

%2 Francuske dvadesete tragale su za likovnim modelom koji bi pratio izraZene regionalisti¢ke i ruralne
tendencije, operacionalizuju¢i ga unutar dve samo naizgled odvojene sfere. Ve¢ afirmisani umetnici
(poput de Segonzaka i de la Freneja) potrazili su novi poeticki oslonac u karakteristicnim detaljima
lokalnog pejzaza i ljudskih fizionomija, gradeci specificno tipoloski ureden likovni re¢nik. Istovremeno,
kreirana je nova kategorija, peintres naifs, koja je adekvatno otelotvorila ideal urastanja estetskih i
topografskih elemenata u novu doktrinarnu celinu regionalno oblikovane kulturne svesti. Taj novi likovni
modalitet, snaZno institucionalno podrZan, bez ikakve sumnje postao je nerazdvojnim delom opsteg
diskursa koji se ticao likovne umetnosti i njene uloge u drustvenoj obnovi dvadesetih. O interakciji i
posledicama postojanja ovih, u formalnom smislu diferenciranih tokova, videti opSirnije u: R. Golan,
nav. delo, 36-60.

%% Slozene veze francuskog poratnog modela i Nove Evrope analizirane su u: V. Stani¢, ,,Nova Evropa i
Francuska: Poslednji model zapada?“, u: Nova Evropa 1920-1941., ur. V. Matovi¢, M. Nedi¢, Beograd,
2010, 327-339. Pored toga, neophodno je personalizovati francuski uticaj u liku upravnika zagrebackog
Francuskog instituta, Rajmona Varnijea, koji je u navedenom periodu funkcionisao poput idejne karike,
uvezujuci francusku liberalnu epistemu dvadesetih sa zagrebac¢kim prevashodno opozicionim krugovima,
ukljucujuéi tu i mlade umetnike upravo izasle iz Babi¢evog pedagoskog ateljea. Nedovoljno ispitana,
inspirativna uloga koju je imao u HegedusSi¢evim ili Tabakovi¢evim istrazivackim putovanjima zasigurno
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pretpostavke uticale na unutrasnje tokove zagrebacke kulturne scene svedoCio je i
ambiciozno sadinjen tekst Stanislava Simica, objavljen u zgrebatkom Savremeniku
1938. godine.®* Liberalna hrvatska inteligencija istrajavala je tokom celog meduratnog
perioda na ideji ruralne demokratije (Simicev tekst lep je dokaz u prilog tezi), videvsi u
njoj spasonosni lek protiv uzasavajuéih drustvenih anomija.

Stanje istorijskih analiza posvecenih navedenoj problematici zagrebacke i
hrvatske likovne scene dvadesetih godina doZivelo je promenu u poslednje vreme.
Uveden je gusci, metodoloski modifikovan rakurs pri tumacenju poetika smeStenih oko
osovinske ideje novih realizama. Citanja o kojima je re¢ usmerila su paZznju na
savremeno Babicevo delo, ali i na drugacije konotacije umetnicke grupe Zemlja, i to na
na¢in koji bi metodoloski mogao bolje da pristaje tadasnjim Krajnje sloZenim
drustvenim okvirima. Iako ta tumacenja nisu dala kona¢ne odgovore, razvila su jedan
drugaciji pristup ispitivanom kulturnom okruzenju, istovremeno dodeljujuci likovnim
poetikama profilisaniju identitetsku svrhu, sada odlucujuée vezanu uz pitanje
nacionalne pripadnosti.®® Nacionalni supstrat vezao se uz veé¢ diskutabilnu tezu o
unutradnjim, autenti¢nim, istorijski verifikovanim predispozicijama koje su postojale
ukorenjene duboko u strukturama pojedina¢nog kreativnog subjekta. Ono Sto posebno
dodiruje interes ove teze jeste cunjenica da je na taj nacin oblikovan kreativni agens
uvek i neizbezno bio oznacavan u ekskluzivno muskoj formi, i ponajbolje artikulisan u
tematskim registrima udaljenim od gradske modernosti, i svega onoga $to bismo mogli

prepoznati poput neophodnog ambijenta za delovanje mlade, umetni¢ki angazovane

nije zanemarljiva. U kriti¢nim trenucima jugoslovenske stvarnosti, javio se tekstom kojim je pretendovao
da pojasni francuski model, i da ga istovremeno distancira i od modernizatorskih, ali i od
internacionalistickih predrasuda. Za njega Francuska je predstavljala gotovo misticni amalgam
sadasnjosti i tradicije, koji je Cinio autenti¢no jezgro njenih kulturnih potreba i dostignuéa. Takav
svetonazor nije stajao daleko od shvatanja koja su oblikovana u tadasnjim zagrebackim liberalnim
krugovima. R. Warnier, ,,Kulturni odnosi izmedu Francuske i Jugoslavije*, Hosa Eepona, 4, 3arpe0,
1928, 105-109.

%3, §., ,Seljastvo kao jedini oslonac demokratije”, Savremenik, 7-8, Zagreb, 1938, 741-744. Ideja o
zglobnom mestu koje u socijalnom mehanizmu zauzima seljaitvo nije izvorno Simi¢eva. U vremenskoj
perspektivi deli je sa intelektualnim krugom bliskim Novoj Evropi, koji ¢ée pocetkom dvadesetih
formulisati ideju o ,,modernoj klasnoj drZzavi“, sa ruralnim elementom kao okoshicom. Vise o ,,modernoj
klasnoj drzavi®“ u: M. Bogdanovi¢, ,,Mesto Nove Evrope u levi¢arskoj tradiciji®, Tokovi istorije, 1-2/92,
Beograd, 1993, 13-42.

* Tezu nadideoloskog objedinjavanja medu hrvatskom inteligencijom i kulturnim radnicima sre¢emo jo$
kod Ivana Krtalica, za kojeg se drama atentata na Stjepana Radica i ¢lanove HSS ukazuje kao ¢injeni¢na
istorijska vrednost nakon koje je odbrana etnickog identiteta postala neizbeznim prioritetom. Matica
hrvatska dobila je na funkcionalnoj snazi, a njeno glasilo, Hrvatska revija, inkluzivnom uredni¢kom
politikom u periodu izmedu 1929. i 1933. godine daje ritam nadideoloSkoj profilaciji lokalne kulturne
scene. 1. Krtali¢, Sukob s desnicom, Mladost-Komunist, Zagreb, 1989; P. Prelog, ,,Problemi
samoprikazivanja. Umjetnost i nacionalni identitet u meduratnom razdoblju“, u: Moderna umjetnost u
Hrvatskoj 1898-1975., ur. Lj. Kolesnik, P. Prelog, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, 2012, 236-257.

22



moderne zene. Kontradikcije ove situacije izvrsiée znacajan uticaj na umetni¢ko
sazrevanje i pocetak radne karijere Mice Todorovic.

Suocena sa restriktivnim tumacenjima uloge koju su umetnice morale da
obavljaju u novom sistemu socio-kulturnih relacija, Mica je svesno naglaSavala vlastitu
pripadnost jednoj drugacijoj, alternativnoj epistemi, koja je svoje pretpostavke izvodila
iz urbane modernosti, i samo njoj pripadajuc¢e dinamike. Preuzimajuci identitet ,,nove
Zene* kao svoj funkcionalno-egzistencijalni plast, prihvatice svu slozenost ¢injenica
koje su taj i takav identitet gradile. lIzmedu ostalog i tvrdnju da ,,nova Zena“ jeste
Kunstprodukt, prevashodno kreiran propagandnom aktivno$éu masovnih medija. Za
tadasnje zagrebacke okolnosti tesna povezanost sa medijskim strukturama nije bila
nikakva neobi¢nost.*® Sve je saopstavano i proveravano na novinskim stranicama, ili u
nesto Sirem kontekstu, u neformalnim kontaktima po ta¢no izabranim kafeima i
ekskluzivnim mestima uzih socijalnih okupljanja. Drustveni tokovi bili su podredeni
strogom ceremonijalu ta¢no podeljenih ulogama. Niko nije izostajao iz slozenog
kolopleta relacija, informacija, poluistina i intriga, daju¢i na taj nacin kona¢nu
predstavu o visokoartificijelnom pejzazu lokalne kulturne scene. Vestom i upuéenom
posmatracu, a Mica je to nesumnjivo bila, nije mogao da promakne evidentni paradoks:
svi akteri kulturne scene postojali su prevashodno kao identitetska posledica odredenih
medijski plasiranih stavova, postajuci isto onoliko artificijelnim u Svojoj sustini nista
manje nego Sto je to bila diskutabilna fizionomija ,,nove Zene*.

U skladu sa navedenim, posebnu zanimljivost zagrebacke kulturne scene
dvadesetih ¢inilo je prisustvo makar i minimalne medijske osnove na kojoj je moglo
biti artikulisano izvorno Zensko stanoviSte povodom razli¢itih drustvenih dogadanja.
Kratkotrajni Jugoslavenski list nije ostvario preterani uticaj, $to nije bilo u direktnoj

vezi sa njegovom ambicijom i pokazanom intelektualnom &irinom.*” Za novonastale

% Cirkulacija ideja kroz gustu novinsku mrezu nije bila samo specijalnost hrvatske stvarnosti dvadesetih.
Sustinski, situacija je po svom karakteru bila bliska tezi o postojanju ,fourth estate fenomena. O
naCinima na koji je pomenuti fenomen oblikovao drustvene tokove u slucajevima Nemacke i
Cehoslovagke, donose¢i dovoljno strukturnog materijala uporedivog sa tadasnjom hrvatskom i
jugoslovenskom situacijom u celini, videti u: B. Fulda, Press and Politics in the Weimar Republic,
Oxford University Press, Oxford, 2009; A. Orzoff, Battle for the Castle. The Myth of Czechoslovakia in
Europe, 1914-1948, Oxford University Press, Oxford, 2011.

37 Za Micu Todorovié, i samu zainteresovanu za vrednosti aktuelne knjizevne produkcije, uloga koju je
igrala na hrvatskoj knjizevnoj sceni Zofka Kveder bila je verovatno znacajnija od njene urednicke
funkcije u Jugoslavenskom listu. Samosvesna i provokativna u predratnim nastupima, izazavaée o$tru
kriticarsku reakciju Milana KaSanina romanom ,Hanka“, 1918. godine. Prodemo li kroz povrSne
implikacije narativa, obelezene KaSaninovom opaskom o junakinji (,,Zena s mnogo suza i malo misli®),
suoci¢emo se sa idejnim jezgrom romana, koje je u ironijskom kljucu postavljalo pitanje o kredibilnosti
muskog, rodno obelezenog subjekta da dominira poratnom epistemom, pri ¢emu je ta dominacija dobrim
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poratne uslove primerenijim se zadatku autenti¢no femininog glasila pokazao Zenski
list.*®® Naginjen po uzoru na berlinski magazin Die Dame, &asopis je iz priloga u prilog
varirao tematske sadrzaje, donosec¢i vizuelni materijal 1 uputstva na koji je nacin svaka
Citateljka upotrebom modernih odevnih predmeta, ili nekim drugim postupcima, mogla
zavrediti status savremene zene. Delujuéi unutar konceptualnog okvira koji je u sebe
istovremeno zatvarao Masarikov socijalni ideal i potrebu da se dospe do specificne
personalizacije autentiénog Zenskog iskustva, Zenski list odliéno je pristajao uz tadasnju
dijalosku raspravu o parametrima modnog i modernog.* Elasti¢nost koju je pokazalo
uredni$tvo odgovarala je specificnostima lokalne situacije, reprezentujuéi Sposobnosti
eklektickog misljenja i ponaSanja neizbezne u procesu zenske liberalizacije dvadesetih
godina. Casopis je na svojim stranicama idejno i tematski oscilirao, unose¢i u sadrzajnu
strukturu neobic¢no suprotstavljene celine. Ipak, sledeci opsti socijalni trend, profil lista
davao je sve veci naglasak zeni u funkciji nositeljke i primarne zaStitnice etni¢kog
ideala. Od istorijskih primera, poput Katarine, bosanske kraljice iz 15. veka, pa sve do
savremene teatarske umetnice Nine Vavre, uspostavljen je neprekinuti niz sluzenja
visoj svrsi.* S druge strane, na stranicama koje su donosile preporuke moguéih
odevnih kombinacija uredno su se smenjivali elegantni crtezi, potekli od vodecih
dizajnera berlinskog uzora, sugerisu¢i funkcionalnu eleganciju namenjenu ocigledno

idealizovanoj viziji Zenskog tela i njene drustvene uloge.** Tako sacinjenom

delom bila zasnovana na iluzornim principima ,,povratka u red“. M. Ka$anin, ,,Zofka Kveder: Hanka",
Savremenik, 13, Zagreb, 1918, 369-371; K. Nemec, Povijest hrvatskog romana: od 1900. do 1945.
godine, Znanje, Zagreb, 1998, 164-165.

% Problemati¢ni termin femininog uzet je u smislu seta vrednosti koje su obelezavale tadanji liberalni
svetonazor, i mesto zene u njemu. Sacinjen od disparatnih elemenata, u rasponu od Masarikove drustvene
paradigme, pa sve do produbljene brige za etnografske aspekte Zenskog postojanja, termin je u razli¢itim
okolnostima poprimao razli¢ite manifestacione konture, ipak se zadrzavajuéi u okvirima liberalnih
drustvenih pogleda. O jednom specificnom slucaju podrobnije u: S. Bara¢, ,,Feminofilne (uredivacke)
politike: Nova Evropa i Misao*, u: Nova Evropa 1920-1941, 515-538.

* Dijalog nije bio ekskluzivna produkcija hrvatske intelektualne stvarnosti. Upravo je berlinska Die
Dame jo$ tokom 1918. pokrenula tekstom Fridriha Frekse polemiku o kulturnom i funkcionalnom
prioritetu  modernog (Mode) ili tradicionalnog Zenskog kostima (Tracht), razreSenu Freksinim
insistiranjem na kvalitativnoj superiornosti onoga obeleZenog tradicionalnim karakteristikama. OpSirnije
u: M. Ganeva, nav. delo, 71-72.

%0 Zanimljiv je na&in na koji je Nina Vavra posredstvom foto-reprodukcije Babiceve portretne slike
transformisana u radno polje muskog, etnicki precizno profilisanog autorstva. E.L., ,,Galerija Hrvatica.
Bosanska kraljica Katarina“, Zenski list, 1, Zagreb, 1929, 32; Anonimno, ,,.Ljubo Babi¢“, Zenski list, 5,
Zagreb, 1929, 7.

U ve¢ citiranom broju 5, za 1929. godinu, objavljeni su modni crtezi Hane Gerke, reprezentujuci
istovremeno nekoliko identitetskih segmenata savremene Zene, aktivne i mobilne po meri vlastitih
moguénosti. Tako su u istom broju spojene razliCite manifestacije Zenine stvarnosti, §to nije bilo
neocekivano za najSire shvac¢ene feminine vrednosti aktuelnog trenutka. Ipak, graficki modni prilozi
nemackih dizajnera, spomenute Gerke, a posebno Ernsta Drajdena i Julije Hase-Verkentin, svedocili su o
tome da je tokom dvadesetih godina u zagrebackom ambijentu postojala urednicka svest locirana unutar
zenskog Casopisa, ali i neophodna publika, i da su oni u celini shvatali i prihvatali osnovne parametre
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imaginarijumu suprotstavljen je onaj drugi, imaginarijum etnickog kostima, i njemu
pripadajuce sugestije o superiornosti ruralnih oblika egzistencije.”” Indikativnim se
pokazao pristup urednistva likovnim pitanjima. Uglavnom interesno vezan uz delovanje
Kluba likovnih umjetnica, ¢asopis je nastupao zastitnicki, donose¢i prikaze njihovih
izlozbenih aktivnosti, uz insistiranje na dobrim gradanskim obicajima koji su nalagali
da lokalna elita u svoje kolekcionarske celine neizostavno uvrsti i dela ¢lanica
navedene grupe.43 Izuzetak je nacinjen u slucaju Sonje Tajcevic-Kovaci¢. Snazni
umetnicki individualitet kojim je slikarka raspolagala zahtevao je drugaciji pristup.
Priznaju¢i joj od kriticara ve¢ uocene kvalitete (,,solidnu Skolu, brzo i neposredno
ulazenje u sustinu problema modernog slikarstva, bujnu mastu, temperamenat, li¢nu
notu i utanc¢anu slikarsku osjetljivost™), urednic¢ko telo osetilo je za potrebno da njenim
kvalitetima, oprobanim i u Lotovom ateljeu, dodeli neke karakteristike koje su svojim
poreklom stajale izvan estetskog podrucja internacionalne modernosti. One su nadene u
rodnom poreklu Tajcevi¢-Kovacié, isticanjem ,,da se u svim njezinim radovima osobito
doimlje mekoca 1 njeznost Zenske ruke 1 profinjenost i toplina zenskog osje(':anja“.44
Znacajno je primetiti esencijalnu razliku koju je u kriticarskom diskursu uredniStvo
Zenskog lista razvilo u odnosu izmedu slikarkinog i dela Ljuba Babiéa.

Tekst posvec¢en Babi¢evom radu, objavljen u majskom broju 1929. godine,
ostavio je po strani ponudenu foto-reprodukciju portreta ,,Nine Vavre®, koja je naizgled

trebalo da ¢ini narativni zamajac, a na njeno mesto vrednosno su nastupili naglaseni

postojanja moderne zene, ukljucujuci i drugadije zivotne forme koje su je pratile. Nemacka socioloskinja
Marijana Veber ocrtace 1931. godine, tokom rasprave vodene o problemu emancipacije Zene, osnovne
karakteristike tih novih egzistencijalnih oblika. ,,Women’s individuality... is qualitatively different from
Georg Simmel’s conceptualization of the female role as complementary to the male rationalized sphere
of objective achievemetns (sachliche Leistung). It is rather a product of changing social realities — work
outside the home... and radically new forms of life outside the family (ganz neue, ausserfamiliare
Lebensformen).“ Citirano prema: M. Ganeva, nav. delo, 70.

*2 Isti¢e se tekst Branke Franges, kojim je oZivljena potreba socijalnog refunkcionalizovanja hrvatskog
etnoloskog nasleda. Pisan u formi nau¢nog obracanja odli¢no je svedocio o vremenu u kojem se ruralno-
etnoloSka paradigma uévrstila i u ozbiljnim socio-umetni¢kim manifestacijama, poput grupe Zemlja. Ne
samo kao kuriozitet, ve¢ viSe kao reprezentativni primer vremena i liberalnih okvira iz kojih je poticao
¢asopis, upozoravamo na neobican, na prvi pogled kontradiktoran detalj. Na istoj stranici na kojoj je
urednistvo uz vidnu afirmaciju objavilo tekst Branke Frange$ iSla je i ekskluzivna reklamna poruka,
sugestivno nalazu¢i Citateljkama savremene kozmeticke postupke za postizanje telesne lepote, kao
neporecivog ideala savremenosti. B. Franges, ,,Na§ narodni kuéni obrt i njegovo znacenje®, Zenski list,
11, Zagreb, 1930, 30-31.

8 Anonimno, ,,Nase likovne umjetnice®, Zenski list, 11, Zagreb, 1930, 27.

* Anonimno, ,,Jzlozba jedne slikarice. Gdja Sonja Tajéevié-Kovagié¢«, Zenski list, 1, Zagreb, 1928, 37-
38. Kriticka opaska gotovo da posledi¢no proistice iz tvrdnje koju je povodom slikarkine izlozbe 1926.
godine izrekao Obzorov saradnik, otvoreno sumnjaju¢i da ¢e njenoj prirodi, za razliku od muski
robusnog Sumanovica, u potpunosti odgovarati ,,premuski i pretvrdi dogmatizam ugiteljev.“ Navedeno
prema: G. Gamulin, ,,Sonja Kovaci¢-Tajcevi¢®, u: Hrvatsko slikarstvo XX. stoljeca, |, Naprijed, Zagreb,
1987, 362, nap. 4.
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akordi brige za zemlju i poreklo. ,,Od pocetka njegovog zamjernog umjetnickog rada, u
Babicu se isticalo snazno obiljezje domace nase grude. Djela rodjena njegovim snaznim
talentom odaju jaku originalnu li¢nost, a upravo u tom njegovom umjetnickom izrazu
vazda je naS. Njegovo srce, miso i osjecaj puni su nase domaje, pa se u djelima
njegovog kista svuda istice pa bilo samo iz daljine, snazna prirodjena mu domovinska

melodija.“*

Bila je to svojevrsna uredni¢ka prolegomena ,,naSem izrazu® i njegovom
skoradnjem doktrinarnom uobli¢enju na stranicama Hrvatske revije. 1z perspektive
Casopisa, musSkarac, umetnik (Babi¢), ostajao je misticno konektovan sa zemljom na
kojoj je potekao, definiSuci upravo poreklom vlastite poeticke propozicije, dok je Zena,
umetnica, ¢ak i tako snazne individualnosti, poput Sonje Tajcevi¢c-Kovaci¢, bivala
neumoljivo zatvorena u separisanoj zoni femininih emocija i naturalisticki reSenih lica i
»Krajobraza“.

U trazenju tacnih obrisa Micine umetnicke fizionomije nije dovoljno obratiti
paznju samo i isklju¢ivo na situacije proistekle iz novog konteksta u kojem su
savremene zene funkcionisale. Nac¢in na koji je slikarka trazila uslove vlastite
autonomije prevazilazio je pojednostavljeno pripadanje modnom imperativu, ili bilo
¢emu drugom $to je spolja definisalo identitet ,nove Zzene“. Osecajuc¢i da je Sira
kulturna scena isto toliko produkt medijski posredovanih stereotipa, koliko je to
naizgled bila i moderna Zena, pristupila je na krajnje specifican nacin isklju¢ivo
muskom umetni¢kom miljeu. Za pocetak, onom sa¢injenom od njenih vlastitih kolega
sa studija. Nacini njene identifikacije sa navedenim krugom C¢itljivi su u nekolicini
oCuvanih pisama, niSta manje u ikonografiji njenih zagrebackih radova, a za
doktrinarno konstruisanje adekvatnog teorijskog okvira moZemo da upotrebimo
tekstove Dzudit Batler i Rozalind Dojé.*® Oni ¢e nas upoznati sa literarnim i istorijskim
primerima u kojima su Zenski subjekti preuzimali stavove proistekle iz hegemonih
diskursa, bilo da je u pitanju ponasanje identi¢no kodovima muskog ponasanja, bilo da
je sve ostavljano na nivou imaginarnog obnavljanja dogadaja od isklju¢ive vaznosti za
njih same, a nikako za strukturni opstanak dominantnog diskursa. Ta nediskurzivna
ekonomija prepoznatljiva je u Micinim stavovima, i neophodno je sa izuzetnom

paznjom slediti njene tragove.

® Anonimno, ,,Ljubo Babi¢*, 7.

). Butler, , Tjelesne ispovijesti“, u: Rascinjavanje roda, Sahinpasi¢, Sarajevo, 2005, 143-153; R.
Deutsche, ,,Reasonable Urbanism“, u: Giving Ground. The Politics of Propinquity, ur. J. Copjec, M.
Sorkin, Verso, London, 1999, 175-206.



Ukoliko ostanemo uskladeni sa ritmom stilskih promena u korpusu likovne
umetnosti dvadesetih godina, suo¢i¢emo se neizbezno sa fenomenom grupe Zemlja,
koja je u periodu na prelazu meduratnih decenija reprezentovala najvazniju umetni¢ku
¢injenicu na ideoloskoj levici. Pitanje pripadanja ili strateSke distance koju je Mica
Todorovi¢ nacinila u odnosu na navedenu umetnicku grupu predstavljalo je jedan od
klju¢nih elemenata njene biografije, i to nikako ne samo radne. Zanemarena i
zaboravljena u opstim pregledima delovanja Zemlje, umetnica ¢e istorizacijom Azre
Begi¢ doziveti ukljucenje u Siri krug bosanskohercegovackih socijalno angazovanih
umetnika.*” U kolikoj meri je takva klasifikacija opravdana prevashodno ¢e da pokaze
pazljiva analiza tragova preostalih iz korespondencije sa Tabakovi¢em. Problematika
geneze navedene umetniCke grupe i uklapanja pojedinac¢nih poetika u njene okvire
razmatrana je na razliCite nacine, ali je za naSu istrazivacku perspektivu od posebnog
znacaja pitanje ikonografskih specificnosti vezanih uz likovni profil Zemlje. NesSto od
njih mozemo da naslutimo u ranom Krlezinom tekstu, objavljenom u Hrvatu, u kojem
se vizura zatvorena kadrom vagonskog stakla pretvarala u sliku komparativne
povezanosti hrvatskog ruralno-provincijskog trenutka sa istorijskim primerom
Brojgelovog Brabanta. Na taj nacin konstruisan je likovni uzor, ¢ije ¢e pretpostavke biti
na razliGite nacine asimilovane unutar pojedinaénih poetika vode¢ih ¢lanova grupe.*®
Vezivanje uz zemlju, tlo, uz ono ruralno, atavistiCko i otporno jezgro lokalnog
identiteta, postoji kao konstanta u zagrebackom javnom diskursu jo$ od zavrSetka rata,
ali je svoj puni oblik dobilo upravo posredovanjem nekih od klju¢nih li¢nosti vezanih
uz intelektualni krug ocrtan oko uredniStva Nove Evrope. Uticaji su imali i svoju
formalnu realizaciju, dovode¢i nizom muzejskih reminiscencija buduce reprezente
zemljaSke estetike pred idejno-oblikotvornu paradigmu Brojgelovog dela kao pred
gotovi model koji je u datim prilikama bilo neophodno samo presaditi u hrvatski
kulturni ambijent. Kako su se tadasnje istorijske analize Brojgelovog dela odrazile na
mlade zagrebacke umetnike, ili na teoretiCare Koji su se pozivali na njegov primer, nije
moguce sa sigurno$¢u utvrditi. Za Micine umetnic¢ke stavove Kkoji su u naknadnim

analizama uvek smisljeno ostavljani izvan Brojgelove orbite, moZzemo kao izuzetno

T A. Begié, ,.Socijalna umjetnost u Bosni i Hercegovini®, u: 1929-1950: nadrealizam, postnadrealizam,
socijalna umetnost..., 58-60. Zanimljivo je da je u katalogu retrospektivne izlozbe Zemlje (1971.) na
poslednjoj stranici dat precizan tabelarni pregled aktivnosti ¢lanova i gostiju grupe po godinama, ali bez
navodenja bilo kakvog uces¢a Mice Todorovi¢. Videti u: Kriticka retrospektiva ,,Zemlja“, Umjetnicki
paviljon, Zagreb, 1971.

% _Evo Brabanta, pocetkom Sesnaestog stoljeca, kada Spanjolski placenici toledskog centralizma
tiraniziraju nevine Brueghelove seljake u okviru snijezne i Zalosne Brueghelove slike. Tako smo stigli u
Koprivnicu.” Citat u: M. KrleZa, ,,Pismo iz Koprivnice*, Hrvat, 31.1.1925, 4-5.
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relevantnu oceniti studiju Karla Tolnaja, ¢ijim je posredstvom Brojgelovo crtacko delo
odvojeno od ruralnog svetonazora, i postavljeno u oblast stroge intelektualne
dedukcije.* Tolnajeva analiza otvorila je perspektivni pogled u jednog sasvim
drugacijeg Brojgela, Sto se i u slucaju nase umetnice moze uciniti znac¢ajnim prilogom
za razmatranje utemeljenosti teze o nenoj neprijemcivosti za Brojgela, na ¢ije ¢e mesto,
I to uvek u smislu potpunog opozita, stupati paradigmatski model Grosovog urbano
rafinovanog crteza.

Prelazak u neSto izmenjene uslove sarajevskih tridesetih ne¢e odmah dovesti
do dramati¢ne promene u likovnom repertoaru Mice Todorovi¢. Suo€ena sa intimnom
dramom nepristajanja, nasla se na samoj granici produktivne tiSine. Koliko su neizvesni
uslovi sarajevske kulturne scene poc¢etkom cetvrte decenije opredelili njene postupke,
tesko je sa sigurnoséu reé¢i.>® Oblikovan dobrim delom oko uzanog kruga Pregledovih
saradnika, reprezentativni kulturni model je u svojim najproduktivnijim segmentima
ponavljao neSto od onoga §to je umetnica ve¢ ranije mogla da upozna u Zagrebu.
Konceptualno blizak Novoj Evropi, Pregled je kvalitativno sledio osnovne prncipe
Masarikove socijalne misli, sustinski stoje¢i iza jugoslovenske ideje kao vrhunskog
integrativnog ideala.”® Od zagrebatkog pandana odvajao se jednom prakti¢nom
specificnoscu. Likovna umetnost produkovana i ocenjivana u skladu sa Mestrovi¢evim
principima jugoslovenskog integrizma, ta nenadmasna kulturna paradigma iz urednicke
vizure Nove Evrope, u Pregledovom slu¢aju mesto je ustupila lokalno kodifikovanoj
pripovedackoj praksi, poreklom duboko ukorenjenim u atavistickim zasadima narodne
junacke pesme.*” Sustinski, sarajevska umetnicka scena formirana je svesnim
naglaSavanjem emancipatorske vrednosti knjizevnosti, koja ¢e u svim svojim

manifestacionim oblicima biti trajnom dominantnom tatkom u razmatranjima

* K. Tolnai, Die Zeichnungen Pieter Bruegels, Munich, 1925. Za savremeni i sveobuhvatniji pogled na
problem Brojgelovih crteZa videti: Piter Bruegel the Elder. Drawings and Prints, ur. N. Orenstein, The
Metropolitan Museum of Art, Yale University Press, New York, New Haven, 2003.

%0 Za opsti pregled trendova i pojedinacnih umetnickih ude¢a u njima videti: Umjetnost Bosne i
Hercegovine 1924.-1945., ur. A. Begi¢, Umjetni¢ka galerija BiH, Sarajevo, 1985.

5! Tako ¢e u martovskom broju 1930. godine biti objavljen temat o Masariku i njegovim stavovima u
odnosu na najsira moguca kulturna pitanja, poput boljSevizma, liberalizma, ili mesta Zene u porodici i
drustvu. Ipak, sustinsku vrednost ¢inio je prilog Jovana KrSi¢a, kojim je iz celine Masarikovog dela
destilisao onu esencijalnu notu: realizam u politici i kulturi. Bez njega nije bio mogu¢ uspeh zajednice i
pojedinca. Taj zakljutak ostace nepromenjenim reperom Kr§iceve socijalne misli, a dobrim delom i
Pregledova osnovna uredivacka magistrala. Videti u: J. Kpmmuh, ,Macapux — Boh*, Ilpezred, 75,
Capajeso, 1930, 131-135.

%2 Pocetak nije nagovestavao neku znacajniju promenu. Kosta Strajni¢ imao je kolumnu i odluc¢ujucu re¢
u profilaciji kriti¢arskog obrisa Casopisa, piSu¢i tokom uvodnih godina o pojedina¢nim poetikama
reprezentativnih aktera na jugoslovenskoj sceni, ili o odnosima lokalne produkcije sa ¢eSkom publikom i
kritikom. Za problem estetike formirane u znaku ,,pripovedacke Bosne* pogledati: M. Rizvi¢, KnjiZevni
zivot Bosne i Hercegovine izmedu dva rata, Il, 117-147.
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relevantnih kulturnih ¢inilaca, ukljucujuci tu i Pregled. Bio je to nastavak standardne
prakse, karakteristicne i1 za ostatak juznoslovenskih prostora, po kojoj je knjizevnost
superiorno reprezentovala i c¢inila efikasnim ideje od najviSeg interesa za kolektiv iz
kojeg je poticala. 1 ne samo da je stajala u funkciji defanzivnog elementa zajednice,
nego je istovremeno sluzila poput organizacionog repera i strukturne ki¢me za sve
druge oblike umetnic¢ke produkcije. Meduratno Sarajevo nije bilo izuzetak. Nekolicina
lokalnih umetnika bili su tokom formiranja i ranih aktivnosti Grupe sarajevskih
knjizevnika usko ukljuceni u osnovne tokove njenog delovanja.>® Funkcionalno
zaduzeni za likovni identitet grupe, oni su, istovremeno, svojim aktuelnim
stvaralaStvom  bili  neodvojivim  delom karakteristicnog  stilskog  korpusa
bosanskohercegovackih ,,novih realizama®. Ulaskom u cetvrtu deceniju casopis 1
sarajevska likovna scena postali su ravnopravnim sudionicima u formulisanju nekih
novih pitanja, pre svega o mestu i zadacima umetnosti. Na ta pitanja odgovor je trazen i
unutar Sirih okvira jugoslovenske zajednice, §to je u likovnom smislu znacilo obracanje
paznje na aktuelne primere zagrebacke i beogradske likovne prakse (Trojica, Oblik,
Zograf). Rukovoden levo-liberalnim svetonazorom, Pregled je dao svoj prilog i
identitetskoj profilaciji grupe Zemlja, prikljucujuc¢i je opStoj tvrdnji o ruralnim
korenima jugoslovenske kulture.> Istovremeno, Bosna i Hercegovina nije mogla biti
izolovana u odnosu na dogadaje koji ¢e obeleziti evropske i jugoslovenske tridesete.
Dolazak nacista na vlast u Nemackoj, ekspanzija faizma, gradanski rat u Spaniji,
staljinisticko jadanje vlasti u SSSR-u, unistenje Cehoslovacke, srpsko-hrvatski
sporazum, pocetak svetskog rata, pad Francuske, jesu oni osnovni kontekstualni reperi
koji su delovali oblikotvorno na unutrasnje zakonitosti sarajevske kulturne scene.
Pregled u funkciji oslonca za sve oblike liberalno shva¢enog ponaSanja reaguje na gore

pobrojane dogadaje. Promene intelektualne klime zahtevale su i ozbiljne promene

53 Grupa sarajevskih knjizevnika formirana je 17. februara 1928. godine. O razlozima njenog nastanka,
identitetu i pocetnoj aktivnosti videti u: M. Rizvi¢, nav. delo, 117-134.

> Nagovestena sarajevska izlozba Zemlje nije realizovana, te je njenu zamenu na neobitan nadin
ostvarila zajednicka izlozba Mujadzi¢a i Ruzicke, realizovana tokom 1931. Perceptivni kriti¢ar D.S.
(Diana Srec¢ko), registrovao je unutrasnju protivrecnost u pristupima aktera, beleze¢i da, na primer,
Mujadzi¢ ,,jom croju nox yrumajem [1abna [Tukaca n3 meroBe HEOKIAacHYHE emoxe (KOjy je, yocTaioMm,
OBaj HEMHpPHH CJIHKap JaBHO mpexuBeo)“. Kriticar je na taj nacin upozorio na li¢nu, ali i scensku
senzibilisanost spram novog umetnickog ponasanja, odnosno na aktuelno postojanje drugacijih radnih
modaliteta, onih koji ¢e odluc¢ujuce obeleziti likovni profil ¢etvrte decenije. J1.C., ,,YeTupu ymerHuka u
Tpu u3noxoe, [Ipeaneo, 86, CapajeBo, 1931, 117-119.
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uredivackog profila, 5to ¢e se i dogoditi u navedenom periodu. Ukratko, one bi mogle
biti okarakterisane kao skretanje u idejnom smeru izrazeno levicarskog svetonazora. >

Suoceni sa problemom nedostatka sveobuhvatnih sinteza koje bi dale celovitu
sliku kontekstualnih mehanizama koji su stajali u pozadini tadasnje sarajevske kulturne
scene, prinudeni smo da iz primarnog materijala izvla¢imo neophodne zakljucke. Na taj
nacin rekonstruisa¢emo idejnu i1 politicku sliku ambijenta, uvek vodeéi racuna o
paralelnim kulturno-politickim tokovima u Beogradu i Zagrebu Potreba neprekidnog
pazljivog gledanja ka susednim centrima donosila je posebnu notu
bosanskohercegovackoj kulturnoj stvarnosti, ¢esto mobiliSu¢i lokalne aktere u smislu
otpora i potrebe da vlastiti pristup u¢ine §to je moguce samostalnijim. Ovakav odnos
srediSta diskurzivne produkcije sa periferijom nije bio ekskluzivhom specifi¢noscéu
meduratne bosanskohercegovacke situacije. Problem razli¢itih ritmova u prisvajnju
karakteristiénih elemenata modernosti reprezentovao je trajno mekano mesto,
problemati¢no smesSteno u samom srediStu modernisticke episteme. Projektivno vezan
za druStvene okolnosti koje su ga omogucavale, modernizam je neizbezno postajao
lokalno kodifikovan i dobrim delom uskladen sa karakteristikama izvornog generi¢kog
podruc¢ja. Na taj nacin manifestaciono je Srastao sa zonom unutar koje je
operacionalizovan, dovodeci do promene U samoj strukturi epistemoloske paradigme —
kategorija vremena postala je disfunkcionalnim modelom tumacenja, a na njeno mesto
istupio  je  prostor, postajuéi  osnovnim  definicionim  parametrom.>
Bosanskohercegovacka meduratna modernost izrastala je upravo na delikatnom spoju
ovih kategorija, §to ¢e u znacajnoj meri uticati i na slikarkino shvatanje umetnicke
prakse, i njenog poloZaja u aktuelnoj stvarnosti.

Za razliku od hrvatske likovne scene koja je prevashodno Kkriticarskim
angazmanom Ljuba Babi¢a na kraju razmatranog perioda gotovo u potpunosti Stajala u
znaku ,,naSeg izraza“, sarajevska likovna scena nije nikada u svoj operativni recnik

uvrstila nekakvu sli¢nu i u potpunosti odsecnu definiciju. Razlozi izostanka mogu biti

% Njihov pocetak belezimo u KrSicevom tekstu kojim je raspravio problem slabosti nemackog
marksistiCkog fronta u suocenju sa nacistickom pretnjom. Marksizam kao funkcionalni §tit u odnosu na
ekstremnu desnicu bi¢e vaznim elementom idejne strukture Pregleda, dolaze¢i do izraZaja u njegovom
odnosu prema Krlezinoj drusStvenoj paradigmi, odnosno po pitanju kulturne bliskosti sa Sovjetskom
Rusijom. J. K18i¢, ,,Jzmedu Marksa i Hitlera®, Ilpezreo, 111, Capajeso, 1933, 129-131.

*® U metodoloskom smislu lokalizovanje modernosti bilo je velika evropska tema izmedu svetskih
ratova. Osnovno o problemskim relacijama uspostavljenim izmedu istoriografije i kategorija vremena i
prostora videti u: ®. Bpomen, Cnucu o ucmopuju, CK3, Beorpam, 1992; E. Sodza, Postmoderne
geografije: Reafirmacija prostora u kritickoj socijalnoj teoriji, Centar za medije i komunikacije, Fakultet
za medije i komunikacije, Beograd, 2013.
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trazeni u umetni¢kom poreklu kljucnih kriti¢ara — gotovo svi knjizevnici po vokaciji —
Sto ih je u nekoj vrsti pijeteta u odnosu na drugaciji umetnicki profil sprecavalo da
nastupe sa rezolutnim zaklju¢cima. S druge strane, intencija Pregledovog kruga tokom
tridesetih godina sve je izraZenije stajala u znaku poopstavanja diskursa. Uredivacka
politika izbegavala je da se odlu¢no veze uz jednu odredenu poeti¢ku konstrukciju, kao
Sto je to bio slucaj krajem dvadesetih sa Grupom sarajevskih knjizevnika. Lagani
zaborav stilskih odlika ,,pripovedacke Bosne®, i sve izrazenije usmerenje uredivackog
kursa ulevo, nacinili su dovoljno Siroku osnovicu lokalnoj modernosti, ¢ineéi je
otvorenijom za pristupe obelezene razlic¢itim idejnim predznacima. Likovno delo Mice
Todorovi¢ imace znacajnu ulogu u tom dijalogu, spajajuc¢i dva centra — Zagreb i
Beograd — u nesvakidasnju celinu, uvek obelezenu njenim li¢nim impulsima. To ¢e do
posebnog izrazaja do¢i u sluCajevima zajednickih izlozbi sarajevskih umetnika u
beogradskoj Cvijeti Zuzori¢. Suoceni sa promenjenim kritiCarskim diskursom, oni nece
doziveti bespogovorno prihvatanje, ostajuci stilski i sadrzajno nerazumljivi glavnim
reprezentima mlade beogradske kritike.>’

Specifi¢nost sarajevske situacije ostavljala je posledice na recepciju dela
lokalnih umetnika na idejno ¢vr$ée profilisanim scenama. Bez institucije koja bi bila
zaduZena za viSe umetni¢ko obrazovanje, Sarajevo je likovno zivelo poput terminalne
taCke individualizovanih post-pedagoskih opredeljenja. U nekim slucajevima li¢na
nastojanja uvezivana su u sloZeniji socio-kulturni narativ, uvek i neizbezno lokalan po
svom poreklu i problematici. Istoriografija nije sa posebnom paznjom pristupila
trenucima u kojima su sarajevski umetnici napustali lokalni likovni okvir,
reprezentujuci svoj rad na veéim i organizovanijim scenama, poput beogradske ili
zagrebacke. | dok su beogradski nastupi krajem tridesetih — stavljeni pod etiketu slikara
iz Bosne — predstavljali organizacioni odjek umetnicke svesti formirane pod okriljem
Cvijete Zuzori¢, u slucaju izlozbenih aktivnosti vezanih za Zagreb izostala je i
minimalna objedinjuju¢a forma.’® Izlozbe na zagrebackoj likovnoj sceni zaista i nisu
bile preterano Cesta pojava u radnim biografijama sarajevskih umetnika. lzuzetak su

¢inili, svaki na svoj nac¢in, Roman Petrovi¢ i Karlo Miji¢. 1zloZbom u Domu likovnih

" Osnovne propozicije mlade beogradske kritike prepoznatljive su u programatskom tekstu Pavla
Vasica: I1. Bacuh, , )KuoT u ciaukapctBo®, Ymemnuuxu npezned, 10, beorpan, 1938, 291-297. OpSirnije
o navedenom kriticarskom fenomenu u: V. Rozi¢, Likovna kritika u Beogradu izmedu dva svetska rata
(1918-1941), Jugoslavija, Beograd, 1983.

%8 Specijalisti¢ka studija o sarajevskom ogranku Cvijete Zuzori¢ ne postoji, te smo za okvirne propozicije
i namere koje su stajale u inspirativnoj pozadini drustva prinudeni Citati u studiji Radine Vuceti¢
Mladenovié. P. Byuyeruh Munanenosuh, Eepona na Kanemezoany. , Lleujema 3yzopuh u xyaimypuu
arcusom bBeoepaoa 1918-1941, UHUC, beorpan, 2003.
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umjetnosti (maj 1939.) Roman Petrovi¢ prekinuo je neSto duzu distancu sarajevskih
umjetnika u odnosu na zagrebacku scenu. Verovatno ambiciozno pripremljena izlozba
nije postigla razumevanje kritike. Nastup je negativno u Hrvatskoj reviji komentarisao
Vladislav Kusan.>® Upuceni prigovori po svojoj konstituciji bili su bliski Vasiéevim
beogradskim prigovorima Petrovicevom delu, ukazujué¢i na jedan Siri kriti¢arski
mehanizam uspostavljen na kraju decenije.®® Koloristi¢ki nekompetentan (,, Tretman mu
je u glavnom neslikarski, boje mutne, razbijene i ugasene, a bez tonskih vrednota, i ne
govore nista.”), nije dosegnuo jasnu stilsko-tematsku profilaciju (,,U tim slikama ima
premalo apstraktnog i deformacija oblika, da one budu zaista ekspresionizam, a
premalo je i oStrog zapazanja i prave kritike drustva, da bi mogle predstavljati socijalno
slikarstvo.®), $to ga je Cinilo dvostruko neprihvatljivim u okvirima KuSanove skale
vrednosti, upucéujuci istovremeno na ¢injenicu niskog nivoa medusobne Citljivosti koji
je karakterisao unutarjugoslovensku umetnicku razmenu. Ono Sto je, kao u
Petrovicevom slucaju, ¢inilo znacajan prilog poetici realizma na sarajevskoj sceni, sa
svim lokalno produkovanim specificnostima, ostajalo je prostornom translacijom
neprepoznato od kljucnih nosilaca lokalnog likovnog diskursa, zagrebackog ili
beogradskog, svejedno.

Mijicev slucaj raznovrsniji je, i prevazilazio je ¢injeni¢nu vrednost trenutka.
Tokom novembra 1939. izlagao je u zagrebackom Salonu Ulrih, ne postigavsi vecu
paznju javnosti.” Ta ¢injenica posluzi¢e naknadno Grgu Gamulinu da u stilskoj

nefleksibilnosti, koja je unekoliko dodirivala podruc¢je anahronog likovnog ponasanja,

%9V, Kusan, ,,Bilanca prosle likovne sezone“, Hrvatska revija, 11, Zagreb, 1939, 545-546.

% Vladislav KuSan krajem tridesetih reprezentuje kritiGarski prosede koji teZi prepoznavanju
kvalitativnih odlika dela, vra¢aju¢i umetnicki profil zagrebacke scene ka primerima modernisticke stilske
paradigme, ovde oli¢ene Sezanovim delom. Bio je to zaista celovit krug kojim je prosla meduratna
hrvatska kritika u svom odnosu spram sezanisti¢kog nasleda. Tako je iz KuSanove vizure aktuelno delo
Vladimira Filakovca ponajbolje odgovaralo novostvorenoj potrebi. ,,Umjetnik snazna talenta, koji zna
spretno ispreplesti koloristiCke tendencije s izrazitim impresioniostickim i divizionistickim
karakteristikama, a uz to daje da se mijestimice osjeti prisutnost nekog izvjesnog utjecaja velikog
majstora Cezanna, a ipak se ropski ne povodi za ikojim od spomenutih smjerova.“ U sklopu te istorijskim
primerima podrzane revitalizacije stilskih vrednosti izdvaja se i pohvla ve¢ ostarelom, ali agilnom
Emanuelu Vidovic¢u, §to je u celini posluzilo podizanju doktrinarnog Stita u odnosu na savremenu
Babicevu tendenciju. Dok ceni njegove ,,koloristi¢ki fino ugodene lirske pejzaze®, u potpunosti odbacuje
etnografski repertoar ,,Studija za hrvatske seljacke smotre®, koje ,,nemaju u ovoj formi uopée svoj raison
d’etre 1 promaSene su“. Sve je to ukazivalo na pazljivo ekonomisanje elementima umetnickog i
politi¢kog u tadasnjem kritiarskom diskursu, §to je ostavljalo nepovoljne posledice za prihvatanje dela
onih koji su gostovali idejno i prostorno drugacije definisanim poetikama. Citati Vladislava KuSana u:
Isto, 546; O Kusanu kao kritiCaru, uz posebno isticanje njegove klju¢ne misli da je ,,prava umjetnost
uvijek sama po sebi socijalna u najdubljem smislu®, videti u: J. Galjer, Likovna kritika u Hrvatskoj 1868-
1951, Meandar, Zagreb, 2000; O hrvatskom slikarstvu &etvrte decenije u: S. Domac-Ceraj, Intimizam u
hrvatskom slikarstvu, Moderna galerija, Zagreb, 2009.

81 Umetnik Zivi i radi u Zagrebu od 1937. godine.
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prepozna razloge umetnikove zagrebacke skrajnutosti tokom poznih tridesetih. Mijic¢ je
u tom vremenu delovao i poput kopce kojom su spajane zagrebacka i sarajevska
likovna scena, obavljaju¢i dvosmernu izlagacku aktivnost. Cini se da je tokom poznih
tridesetin umetnik u sebi sacuvao neSto od optimizma i opS$te inkluzivnosti koji su
karakterisali sarajevski prelaz decenija, nastavljaju¢i, sada potpuno usamljeno i na
svoju ruku, deo tog ponasanja.®? Na neki na¢in, bio je to jasno iskazan sentiment kojim
je jugoslovenska umetnicka delatnost spoznavana u njenoj, makar imaginarnoj
celovitosti, Sto C¢e ostati nesumljivom vrednos¢u unutar celovitog Miji¢evog
svetonazoru s kraja meduratnog perioda. Bez obzira na Cinjeni¢nu poteskoéu da
iskazani senzibilitet nominalizujemo — upotreba atributa jugoslovenski verovatno bi
isuviSe priblizila podru¢ja likovnog i politickog — on je opstajao, i izvesno ga nije
moguce partikularno svoditi. Takav je pokusSaj nacinio upravo Gamulin u opseznom
pregledu hrvatskog slikarstva 20. veka. Miji¢evoj ,,Drini“ dodelio je osovinsko mesto
(uz Tiljkove ,,Lipe“) u celini tadasnjeg hrvatskog slikarstva, etnicizuju¢i navedenim
postupkom jedno krajnje kompleksno delo, ¢ije su inspirativne niti zalazile daleko
dublje od simplifikovanog pripadanja idejno projektovanom vizuelnom rasteru jednog
etnickog kolektiva.®®

Likovna dogadanja u cCetvrtoj deceniji, usko vezana uz ime i delo Mice
Todorovi¢, najavljena su i idejno pripremljena u zagrebackim dvadesetim. Analiticki
narativ teze imace obavezu da u okviru prvog poglavlja celovito sagleda deSavanja koja
su bila teksturno neraskidivo prepletena sa Micinim umetnickim stasavanjem, posebno
obracaju¢i paznju na one elemente svakodnevice koji su mogli da izvrSe snazan uticaj
na njene radne principe. To se prevashodno odnosi na uticaje nasledene iz Sirokog
podru¢ja rodno motivisanih predubedenja, uticaje koji su prostor za svoje dejstvo
nalazili u svim drustvenim zonama, od efemernih ¢injenica gradske kulture, pa sve do
intelektualno zahtevnijih osvrta na mesto i funkcionalnu ulogu Zzene-umetnice u
stvaranju delikatnijih kulturnih formi. Uvodno poglavlje obrati¢e paznju i na promenu
kulturne paradigme, na sve izraZeniju etnicizaciju javnog diskursa, odnosno, na

pokuSaje da se modernom, individualizovanom pojedincu pretpostavi jedan unisoni

%2 Sarajevski prelaz decenija svedo&io je formiranju umetni¢ke grupe Cetvorica (Miji¢, Petrovié,
Mazali¢, Sumereker), uz pazljivu selekciju moguéih gostiju koji bi bili predstavljeni lokalnoj sceni.
Ocekivana je Zemlja, doSao je Oblik, bili su Mujadzi¢ i RuZi¢ka.

% G. Gamulin, ,Karlo Miji¢*, u: Hrvatsko slikarstvo XX. stoljeca, II, Naprijed, Zagreb, 1986, 192-203,
200.
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model ponaSanja, neka vrsta identitetske obaveze, etnicke i ideoloSke po svojim
karakternim osobinama.

Identitet Mice Todorovi¢, ¢vrsto uvezan sa gradskom modernos¢u dvadesetih,
nije postao plenom nekog od gore navedenih imperativa, ali je ta otpornost zahtevala
taktiCka prilagodavanja, a u nekim slucajevima i dramati¢ne ustupke. Slozenost njenih
reakcija - napustanje slikarske prakse, uz definitivnu promenu zivotnog prostora (od
1932. godine nastanjena je u Sarajevu) - zahtevace nesto drugacije organizovanu celinu,
tako da ¢e drugo poglavlje biti dominantno usmereno ka problematici Micine olovke.
Crtacki intermeco, smesten izmedu dva razli¢ito shvacena pristupa slici, done¢e neke
od njenih najznacajnijih stavova po pitanjima umetnosti, politike, ideologija, rodnih
predrasuda i ukupne problematike modernosti, tako da ¢e vrednost i znacenja
prikupljenog materijala biti nezaobilazan reper u formiranju zakljucaka o nastupajucoj
slikarskoj praksi poznih tridesetih. Zadatak drugog poglavlja pocivace | u potrebi
kritickog nijansiranja crtackih modela formiranih na paradigmama grada i sela,
odnosno na primerima Grosovog i Brojgelovog dela, prepoznatim u funkciji
reprezentativnih modela. Kojem od njih, i na koji nacin je naginjalo Micino delo,
pitanje je neobi¢no diskutabilno u istoriografskim razmatranjima, i njegovo
razreSavanje sastavnim je delom narativne celine drugog dela rada.

Ponovnim ulaskom Mice Todorovi¢ u slikarsku praksu (druga polovina
tridesetih), istovremeno i svim manifestacijama koje su je uslovljavale i pratile tokom
tog kratkog, ali intenzivnog perioda, bavi¢e se zavr$no poglavlje. Zna¢ajno mesto u
njemu pripasée analizi lokalnog kulturnog modela (bosanskohercegovackog i
sarjevskog), na nac¢in na koji je bio reprezentovan u intelektualnom krugu formiranom
oko casopisa Pregled. U tim sloZzenim vremenima, sa nesigurnom identitetskom
podlogom koja je izmicala gotovo na dnevnoj bazi, i sa snaznim udarima ekstremne
kulturno-politicke desnice, uloga Jovna Krsica bila je nezaobilazna. U trecem poglavlju
bi¢e pazljivo analizirano njegovo idejno ucesée na kulturnoj sceni grada Sarajeva, s
posebnom paznjom koja ¢e biti obracena njegovoj ulozi agilnog likovnog Kriti¢ara.
Sarajevske pozne tridesete obelezice napor sloZzenog kruga delatnika okupljenih oko
redakcije Casopisa da redefiniSe i odbrani osnovne postulate modernosti, ulazeci i u
naizgled neobi¢ne odnose sa reprezentima marksisticke ortodoksije, a posebno sa
njihovim stavovima po pitanju socio-kulturnih prioriteta. OpSta marginalizacija
liberalnog svetonazora, i potreba da se makar i1 tako minimalizovan ocuva u

dramaticnim okolnostima kraja cetvrte decenije, zahtevala je poprilicnu vestinu u
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¢injenju ustupaka, §to je u metodoloskom smislu bilo izuzetno blisko Micinoj
individualnoj strategiji. Na toj sli¢nosti, i zajedni¢koj uverenosti u vrednosti najSire
shvadene modernosti, moguée je i na¢i ozbiljne razloge medusobnog umetnickog
razumevanja Mice Todorovi¢ i Jovana Kr$i¢a. Jedno od nezaobilaznih pitanja koje stoji
pred ovim poglavljem jeste i ono koje se ti¢e slikarkine prostorne senzibilizacije. Bice
neophodno analiticki istraziti i razumeti promenu u shvatanju Bosne i bosanske
realnosti; od potpune odbojnosti ispoljene tokom dvadesetih, do specifi¢nog uvazavanja
krajem tridesetih godina. Ta promena u percepciji ambijenta dovela je do neizbeznih
posledica za ikonografsku celinu njenog dela, i razumevanje tog fenomena bic¢e jednom

od kljucnih okosnica istrazivackog napora.

2. Zagreb, dvadesete

2.1. Studirati u Zagrebu...

Prac¢enje umetnickog sazrevanja Mice Todorovi¢ tokom dvadesetih godina
dvadesetog veka neizbezno pretpostavlja postojanje uvida u celinu dogadanja
karakteristiénih za tada$nju zagrebacku likovnu scenu.®® Studijama vezana za
Kraljevsku akademiju za umjetnost i obrt u Zagrebu (u vremenskom rasponu od 1920.
do 1926. godine), podeli¢e iskustvo umetni¢kog rasta ne samo sa najznaajnijom
pedagoskom licnos¢u navedene institucije — Ljubom Babi¢em — ve¢ ¢e kroz razlicite
nivoe akademskog Skolovanja dolaziti u blizak kontakt, radni i prijateljski, sa nekim od
nosecih figura zagrebacke, hrvatske i jugoslovenske likovne scene u decenijama koje ¢e
tek da nastupe.®® Imena poput Hegedusic¢a, Tabakovi¢a, Postruznika, Juneka, Ruzicke,
Grdana, govore za sebe, a istoricaru Micinog zagrebackog perioda propisuju osnovni
hermeneuticki tok. Zasnovan je na Cinjenici pazljivog pristupa i najsitnijim tragovima

preostalim nakon njihove pisane komunikacije, odnosno na analizi njihovih nesto

% 1z $turih biografskih ¢injenica koje su ostale iza umetnice, posebno mesto zauzima ¢injenica njenog
porekla. Rodena je 1900. godine u Sarajevu, kao drugo dete Petra Todorovi¢a, Pancevca poreklom, i
Jelke Savié. ,,Otac joj je bio drug Urosa Predi¢a, a u Bosnu se doselio kao austrougarski ¢inovnik kome
su povjerene odgovorne funkcije (kotarski predstojnik). Primedba Azre Begi¢ svedoéanstvo je o
Micinim gradanskim predispozicijama, ali i o ofevoj naklonosti za umetnost, koja je verovatno i
presudila u trenutku njenog opredeljivanja za slobodu umetni¢kog poziva, neobi¢nu u tada dominantno
konzervativnom bosanskohercegova¢kom ambijentu.

% Osnovno o Ljubu Babiéu u: Ljubo Babié. Retrospektiva 1905-1969, ur. J. Uskokovi¢, Moderna
galerija, Zagreb, 1975.
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slozenijih interakcija, uglavnom realizovanih u formi likovnog sudelovanja u okvirima
neke Sire umetnicke ili idejne zamisli. Iz istorijskoumetnickog rakursa videne,
zagrebacCke dvadesete predstavljale su ,kratku“ deceniju, Sto im je u mnoStvu
protivre¢nih aktivnosti davalo specifiénu unutraSnju gustinu. Bez obzira na svu prate¢u
problemati¢nost epohe i1 njenu izrazitu otpornost u odnosu na pokusaje konacnih
tumacenja, ona je upravo tim slojevitim tkivima umetnickih 1 drustvenih fenomena kroz
koje je manifestovana omogucila solidno identitetsko fundiranje mladoj umetnici.
Postavimo vremenske granice. Donju je neizbezno ¢inila 1921. godina,
prepunjena dogadajima i profilisanim kriticarskim reakcijama na njih, Sto ¢e u celini
voditi do kona¢nog oblikovanja osnovnih parametara recentnog umetnickog govora;
delatnog 1 kritiCarskog, istovremeno.® Tekstovi KrleZe, Simiéa i Petrovica zapoceli su
likovnu deceniju, dok je njeno kratko trajanje simultano dovrSeno formiranjem
umetni¢ke grupe Zemlja i programatskim tekstom Ljuba Babic¢a o ,,naSem izrazu“,

oboje vremenski pozicionirani u 1929. godinu.t’ ® Sagledane u celini, sve

% Poratno razdoblje obelezeno je nastupima mladih umetnika, posebno onih iz kruga ,praske &etvorke*
(Uzelac, Gecan, TrepSe, Varlaj) i nekolicine starijih (pre svih, Beci¢a i Tartalje), koji ¢e u periodu
izmedu 1919. i 1921. godine, odnosno izmedu 7. i 11. izlozbe Proljetnog salona, obaviti dovrSenje
likovnih tendencija zalanCanih jo§ Kraljevicevom zagrebackom izlozbom 1912. godine. Bi¢e to u
znatnom smislu eklektican nastup pojedinacno razliCitih poetika, osovinski utvrden oko nekolicine
objedinjujudéih faktora, pri ¢emu su oni posredovani ili pedagoSkim uticajima sa strane ili uticajima
cirkuli$u¢ih foto-reprodukcija. Zajedni¢kim imenom obuhvaceni reprezentovali su neobi¢an stilsko-
formalni hibrid sezanovsko-ekspresionistiCkog porekla, sa Kraljeviéevim uzorom u prednjem planu, i
praskim lekcijama u svojstvu dinami¢ne pozadine. Njihova avangardnost (makar lokalno prepoznata na
taj nacin), formalna promenljivost i nedovoljna zainteresovanost za stvarnost najblizeg okruzenja,
doves¢e do mocéne kritiCarske reakcije (uglavnom agilnih kriticara okupljenih na stranicama
Savremenika), koja ¢e omoguciti teorijsko prepoznavanje drugacijeg likovnog pristupa, karakteristi¢énog
za dvadesete godine. U obimnoj literaturi o navedenom fenomenu izdvajamo: Praska cetvorica: Uzelac,
TrepSe, Gecan, Varlaj, ur. Z. Makovi¢, Umjetni¢ki paviljon, Zagreb, 2013; P. Prelog, ,,Doprinos
interpretaciji sezanizma u slikarstvu Proljetnog salona®, Radovi Instituta za povijest umjetnosti, 23,
Zagreb, 1999, 189-198; B. Gagro, ,Slikarstvo Proljetnog salona 1916.-1928.“, Zivot umjetnosti, 2,
Zagreb, 1966, 46-55.

®” Reakcije saradnika Savremenika tokom 1921. godine nagovestile su jedan druga&iji pristup slici,
osloboden formalnih proizvoljnosti i ¢vrsto uvezan oko namere objektivnog rekonstruisanja stvarnosti
likovnim sredstvima. Uprkos rezolutnom odbijanju aktuelnog vrednosnog osipanja evropske umetnosti,
spomenuti kriti€ari nisu razvili preciznu kontrametodologiju namenjenu ozdravljenju lokalne scene,
ukoliko je kao takvu nije moguée prepoznati u iznoSenju opsteg zahteva za uvazavanjem realnosti. A.B.
Simi¢, ,,Slikarstvo u nas®, Savremenik, 2, Zagreb, 1921, 73-77; Isti, ,Konstruktivno slikarstvo 1%,
Savremenik, 3, Zagreb, 1921, 184-185; R. Petrovi¢, ,,Konstruktivno slikarstvo 1, Savremenik, 3, Zagreb,
1921, 183-184; M. Krleza, ,,Marginalije uz slike P. Dobrovi¢a“, Savremenik, 4, Zagreb, 1921, 193-205;
J. Galjer, nav. delo, 155-163.

%8 Zavrsni datum koji bi trebalo da zaokruzi dvadesete, i njima pripadajuéi fenomen ,;novih realizama*,
predstavlja veéi problem. Iako Ivanka Reberski navedenu tendenciju, skopcavsi je sa etiketom kritickog
realizma, proteZe i na tridesete godine, bi¢emo naklonjeni tezi po kojoj se celokupna socio-kulturna
konstrukcija hrvatske stvarnosti bespovratno izmenila nakon smrti Stjepana Radi¢a (1928.), i naknadne
kraljeve diktature (zavedena 6. januara 1929.). Nastupila je opSta promena epistemoloSkih uslova,
karakterisana napuStanjem najSireg liberalnog konsenzusa, na c¢ije mesto je dosla ekskluzivnost
nacionalnog okupljanja pod okriljem Matice hrvatske. Hrvatska revija postala je osnovnom tribinom, na
kojoj istovremeno i bez razlike istupaju privrzenici i ideolo3ke levice i ideoloSke desnice. Otuda se u to
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manifestacije ondasnje umetnicke i kriticarske svesti bile su nerazdvojnim delom opste
socio-kulturne atmosfere, prevashodno obelezene grozni¢avim traganjem za
prihvatljivim oblikom kolektivnog identiteta. Identitetska borba, tako karakteristi¢na za
sveukupnost drustvenih pojava u Hrvatskoj dvadesetih godina, u potpunosti je
koincidirala sa ambicijama studentkinje, a zatim i mlade umetnice Mice Todorovié.
Njeno likovno sazrevanje, praceno neizbeznom identifikacijom sa nekim od
karakteristicnih socijalnih ritmova, posedovalo je i vlastitu unutrasnju dinamiku.
Razumljivo, spomenuta dinamika bila je ¢esto samo delom Sirih kretanja, ili se u
kona¢nim manifestacijama ispoljavala kao takva. Ipak, jedna znacajna Cinjenica moze
da posvedo¢i da je savrSseno podudaranje opstih spoljasnjih uslova i njenih
individualnih napora bilo nemoguée. Ta ¢injenica, infiltrirana u osnovne diskurzivne
tokove vladaju¢e socio-kulturne paradigme, izrastala je direktno iz podrucja
rudimentarne biologije: Mica Todorovi¢ bila je u fizio-bioloSkom smislu zena, a tek
naknadno, iz razloga moguceg pedagoSkog stasavanja, i umetnica. Ve¢ i letimican
pogled na neka od klju¢nih imena likovne scene dvadesetih jasno ukazuje da je jedan
od gotovo nezaobilaznih uslova za u¢esée u tom elithom krugu nosilaca savremenog
umetnickog izraza bio sadrzan u elementarnoj bioloSkoj ¢injenici bivanja muskarcem.
U Sirem smislu, naknadna drustvena transformacija te vrednosno neutralne ¢injenice
dovela je do dramati¢nih posledica za autorske ambicije umetnica na savremenoj
zagrebackoj likovnoj sceni. Rodno uslovljene barijere kanalisace njihovu aktuelnu
praksu, pretvarajuci taj odnos izmedu regulisanja i umetnicke kreativnosti U nesto Sto bi
iz vladaju¢e doktrinarne perspektive moglo biti definisano poput funkcionalno
neophodne segregacije. Po svojim polaznim premisama trazeno razdvajanje nije bilo
delom neéeg originalno produkovanog u strukturama lokalnih kulturnih potreba.
Naprotiv! DruStveno podvajanje na osnovu rodno etabliranin kompetencija, izmedu

ostalog i u polju likovnog stvaralastva, presadeno je kao deo procesa opste

vreme na stranicama navedenog Casopisa zajedno nalaze imena Lukasa, Radice, Krleze, Nehajeva,
Cesareca i Marakovica, nespojiva na jednom mestu tokom dvadesetih godina. Tako stvorena sinteza
vodi¢e ka neCemu §to vise nece moéi biti obuhvaceno jednom liberalnom poveznicom. Mesto i vrednost
grupe Zemlja u novonastaloj konstelaciji nije lako odrediti, i dobrim delom uslovljeni su posledicama
gore navedene sinteze. Tekstovi karakteristi¢ni za tadaSnje napuStanje opstih liberalnih parametara bili
su: F. Lukas, ,,Osebnost hrvatske kulture®, Hrvatska revija, 8, Zagreb, 1929, 449-458; Dr. 1. Petkovi¢,
»Mestrovicev Grgur Ninski®, Hrvatska revija, 11, Zagreb, 1929, 617-621. Ukoliko ovo posustajanje
liberalnih afiniteta u hrvatskoj kulturi s kraja dvadesetih oznaimo terminom antimodernizma, onda
dobijamo jedan drugaéiji istoriografski rakurs. O njemu pi§u Ana Separovi¢ i Frano Dulibi¢, zahvatajuéi
duboko u traganju za korenima i manifestacijama antimodernosti u hrvatskoj meduratnoj umetnosti: A.
Separovi¢, F. Dulibi¢, ,Nekoliko primjera antimodernizma u hrvatskoj likovnoj umjetnosti“, Radovi
Instituta za povijest umjetnosti, 37, Zagreb, 2013, 199-210.
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modernizacije. Bio je to samo joS jedan u nizu simptoma lokalnog uklapanja u
dominantne evropske tendencije, jedan u nizu modernizatorskih impulsa pracenih
neprijatnim posledicama.®® Poput svakog drugog preuzimanja i u ovom slu¢aju matrica
je podvrgnuta promenama izazvanim lokalnim razlozima. Koliko god ta interna Citanja
mogucénosti i uloge zenskog autorstva na zagrebackoj i hrvatskoj kulturnoj sceni bila
distancirana od inicijalnog modela, i koliko god ona u sebi bila razudena po svim
moguc¢im ideolosSkim i estetskim kriterijumima, objedinjavao ih je jedan zajednicki
sadrZilac: shvatanje po kojem je umetnicka aktivnost Zene direktna posledica njenih
moralnih  obaveza. Forsirana ideologizacija navedenog stanoviSta postace
nezaobilaznim pokazateljem sve izrazenijeg konzervativizma u druStvenim stavovima
lokalne kulturne elite, primarno zainteresovane za postojecu problematiku nacionalne
ili klasne identifikacije. Potrebe tog kulturnog sloja podrazumevale su i krajnje
kompleksan pristup ruralnoj paradigmi, koja je u kratkom vremenskom rasponu postala
osnovnom operativnom tezom za delovanje u najSirim mogué¢im dimenzijama; od
umetnosti, pa sve do podrudja egzekutivne politike.”’ Tako su imaginarne vrednosti,
ovde reprezentovane etiCkim vertikalama zene 1 ruralnog ambijenta, bile stalno
postoje¢im balastom konzervativne ¢eznje kojom je otezavan lokalni kulturni model.
Preopterecen funkcionalnom, visokomoralizatorskom tendencijom u shvatanju zenine

egzistencije, i1 krajnje restriktivan naspram moguc¢nosti da joj bude dopusteno da sa

% Atmosfera karakteristi¢na za evropsku fin-de-siecle modernost biée generativnim podruéjem gore
navedene segregacije. Vladaju¢i diskurs, neosporno definisan kao maskulini po svojim rodnim
karakteristikama, suocCen je na prelazu vekova sa slozenim traumama produkovanim, izmedu ostalog, i
izmenjenom druStvenom ulogom Zene. Veé znacajno emancipovana uslovima industrijske civilizacije,
ona ¢e zahtevati svoj deo u kompleksnoj ekonomiji svakodnevice. Ta feminina pretnja, stvarna ili
fantasti¢no preuveli¢ana, zahvati¢e kljucne evropske kulturne prestonice tog vremena, proizvodeci
zauzvrat celu mapu razli¢itih ikonografskih zona. Umetnici su odgovorili svojim delom na slozenu
vizuru ,,Zzene kao prirode”, koja je prisilom razornih unutrasnjih poriva zadrZzavana na banalnom nivou
telesne egzistencije, dramati¢no udaljena od aktuelno traZene muske spiritualnosti. ,,Zena kao priroda®,
sva od rudimentarnih instikata sacinjena, nije bila neko ko bi obe¢avao red i izvesnost. Da bi taj cilj bio
dostignut bilo je neophodno oduvati je unutar strogih civilizacijskih okvira, obligatorno joj nametnuvsi
osnovni zadatak: podrska etickoj vertikali na koju se oslanjalo celokupno drustvo, vertikali sazdanoj od
dve osnovne zadace — supruge i majke. Sve sloZenosti ovakvih tumacenja, njihove aberacije i vizuelna
reSenja, precizno su izloZeni u petom poglavlju specijalistike studije PatriSe Metjus, a nama preostaje da
primetimo da je bakropis Mirka Rac¢kog, ,,Zenski idol“ (1907.), iako donekle okasnelo, ipak preneco u
lokalnu zagrebacku sredinu deo opisane atmosfere i groze koju su nosioci hegemonog diskursa oseéali u
suocenju sa pojavama tako karaktristiénim za modernost i Zenino mesto u njoj. Detaljnije o problemu
»Zene kao prirode* u: P. Mathews, Passionate Discontent. Creativity, Gender, and French Symbolist Art,
The University of Chicago Press, Chicago, 1999, 86-125.

0 Nakon ujedinjenja u Kraljevinu SHS, etnicki hrvatski krajevi su u politickom smislu stajali pod
znakom seljacke ideologije, manifestovane delovanjem Hrvatske seljacke stranke (republikanske po
svom pocetnom nazivu). Ovo je tokom trece decenije dovodilo do kompleksnih presecanja u ideoloskoj
ravni, na nacin da su akteri Cesto menjali uloge i mesta, ali uvek se Cvrsto oslanjaju¢i na ruralnu
paradigmu. O HSS i tadaS$njim politickim sukobima videti u: D. DPoki¢, ,,Eksplozivne dvadesete®, u:
NedostiZni kompromis. Srpsko-hrvatsko pitanje u meduratnoj Jugoslaviji, Fabrika knjiga, Beograd, 2009,
65-102.
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musSkarcem podeli iskustvo individualnog, ni¢im uslovljenog delovanja, likovni
trenutak nije bio preterano povoljan za buducu umetnicu. Njena otvoreno artikulisana
potreba da slobodno i ravnopravno participira u proizvodenju i konzumaciji sloZenih
umetnickih formi nije ¢inila situaciju nimalo lakSom. Ovde moZemo ostaviti otvorenim
pitanje u kolikoj je meri umetnica imala dovoljno razvijenu svest o postojecim
zagrebackim barijerama iz njene predakademske sarajevske perspektive (vremenski
smeStene negde oko 1920. godine), i da li je mozda njen izbor da aktivno pristupi
likovnom stvaralastvu bio delom ve¢ tada oblikovane strategije suprotstavljanja
KliSeiziranom stereotipu.

Zagreb je dostigao poziciju vodeéeg juznoslovenskog likovnoumetni¢kog
centra ve¢ 1916. godine, prevashodno zahvaljujuci izloZbenim aktivnostima vezanim za
Proljetni salon.” Uz visoki nivo opste izlagacke aktivnosti, koja ¢e biti nastavljena i u
dvadesetim godinama, Zagreb je kao likovno srediste tada ponudio i nesto specifi¢no,
nesto Sto je moglo zaokupiti paznju senzitivne sarajevske devojke. U pitanju je bila
Intimna izloZzba, druga u nizu izloZbi pod okriljem Proljetnog salona, na kojoj su
radovima predstavljene Iva Simonovi¢ i Zdenka Peksidr. Istovremeno, kriti¢arske
stavove povodom izlozenih dela plasirali su Ljubo Babi¢ i Kosta Strajni¢ — prvi tekstom
u prateéem katalogu, drugi javnim predavanjem pod naslovom ,,Umjetnost i Zena“.” |
dok je Babi¢ u izlozbi video kontinuitet opSteg napora, definisanog poslom oko
udruzivanja nasSih najboljih mladih muskih i Zenskih radnika, ,,a sve u svrhu stvaranja
viSe umjetni¢ke kulture za koju su, pored muzeva, neophodne i zene“, Strajni¢ je
opreznom istorijskom retrospektivom Zzenskog likovnog stvaralastva, u rasponu od
fransuskog rokokoa 18. veka, pa sve do Berte Morizo i francuske modernosti 19. veka,
postavio tezu o specificnim modalitetima koji su karakterisali Zensku umetni¢ku
aktivnost, ¢ine¢i je sustinski drugac¢ijom od muske. Uskladujuéi vlastito razmisljanje sa
nekolicinom citiranih autoriteta, kritiCar je kroz osnovnu tendenciju svoje teze,
sadrzanu u principijelnom negiranju snazno ispoljenih zahteva moderne Zene da
ravnopravno sa muskarcem ucestvuje u kreaciji druStvene stvarnosti, provukao jednu
krajnje specijalizovanu formu Zenskog autorstva. Oslanjaju¢i se na na ideju o
umetnickoj individualnosti koja je posledica jakog li¢nog oseanja, Strajni¢ je U

ekspresiji esencijalnih kvaliteta (nikako individualizovanih i transcendiraju¢ih u odnosu

™t Osnovno o Proljetnom salonu videti u: G. Gamulin, Hrvatsko slikarstvo, I, 75-113.

2 Babi¢ je izneo pohvalnu ocenu njihovog dela, verovatno pospeSenu licnim vezama sa Ivom
Simonovi¢. O Babi¢evom stanovistu videti u: P. Prelog, ,,.Ljubo Babi¢ i Proljetni salon®, u: Doprinos
Ljube Babica, 19-20.
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na zahteve rodne segregacije) prepoznao nacin na koji se li¢na priroda umetni¢kog
stvaranja kolektivizovala oko bioloski predisponirane osovine. ,,Pa kada je priroda zene
drugacija nego priroda muza, jasno je da umjetnost Zene mora imati svoje posebno
obiljeZje*.” Razmatrajuéi Zeninu predispoziciju da adekvatno pristupi stvaraladkom
¢inu, da iznese ,originalnu formu®, zakljuc¢io je da ona ipak moze pod odredenim
uslovima umetnicki delovati. U te neophodne predradnje spadalo je i razvijanje svesti
da ,,Zzena nije bila ni u jedno doba proslosti velika produktivna umjetnica®, te da se u
skladu sa takvim saznanjem eliminiSu po Zenu Stetne pretenzije modernih pokreta ,,koji
isti¢u da je ona u svakom pogledu sposobna naknaditi muza“.”* Odbacivsi svu Sirinu
zenine emancipacije u podrucju likovnih umetnosti, Strajni¢ je u dve reCenice sazeo
sustinu vlastitog glediSta po pitanju rodne interakcije u navedenoj zoni. ,,Oni se nikako
ne mogu naknadjivati. Oni se mogu jedino upotpunjavati.“’

Za vreme kojem je obracanje posetiocima Proljetnog salona pripadalo (1916.
godina), Strajni¢evo insistiranje na ,,upotpunjavanju“ nije neocekivano. Mozemo ga
prepoznati kao deo opSteg nacionalnog napora da u dramaticnom momentu svetskog
sukoba nastupi sa jasnom, nadpolitickom, do esencije prociS¢enom i
funkcionalizovanom vizijom buduceg drustva. Vizija je smerala da to drustvo predstavi
sposobnim da na temelju vlastitog rada i ekonomisanja svim resursima, nikako ne

zapostavljaju¢i one kulturnog porekla, uspeSno ostvari svoju samostalnost.”

3 Nije potrebno naglasavati da je konceptualna ravan Strajniéevog predavanja idejno srodna sa veé
prepoznatom uznemireno$éu na prelazu vekova. Uzimajuéi Karla Seflera za podrsku, autor je odbacio
pokusaje savremenih Zena da budu ravnopravne u svim podruc¢jima ljudske delatnosti, pa tako i u
umetnosti, ocenivsi da takve namere stoje ,,u potpunom neskladu s njihovom unutradnjom prirodom*. Taj
biologicisticki diskurs poticao je od doktrinarnog razumevanja ,,Zzene kao prirode®, i nalagao je svu
muskarcevu predanost da u njenom bicu odrzi ekvilibrijum razuma i strasti. Otuda je socijalni imperativ
zahtevao da Zena-umetnica bude odvojena od umetni¢kog procesa koji je po svom elementarnom
svojstvu zahtevao originalnu formu, onu koja je ,posljedica jakoga licnoga osjecanja“. TeoretiCari
muskog ,,straha* bili su svesni da bi sloboda Zeninog emotivnog Zivota, a posebno onog skopéanog sa
estetskim potrebama, ugrozila diskurzivnu konstrukciju, te su njenom autorstvu osporili originalnost na
temelju bioloske predispozicije. Bez individualne imaginacije bila je u stanju da ¢ini samo ono ,,5to se
moze nauciti“. Dakle, ili nize forme umetnosti, poput prateéih Zanrova portreta i mrtve prirode, gde je
minucioznost mimezisa bila apsolutno neizbezna, ili primenjena umetnost, ¢ine¢i na taj nacin
operativnom ideju umetni¢ke separacije na rodno zamis$ljenoj osnovi. Citat u: K. Strajni¢, Umjetnost i
Zena, 10-12.

" Isto, 13.

" Isto.

’® Strajni¢eva socijalna projektivnost, sva u znaku integralnog, jugoslovenskog nacionalizma, u stvarima
umetnosti obelodanjena je jo§ 1910. godine, tekstom o umetnickim Skolama, i zaklju¢kom da nije
potrebno obrazovati samo dobre buduée pedagoge, ve¢ ponajpre ,,dobre umjetnike, proZete nacionalnom
svijeséu®. Umetnost i svest o nacionalnoj svrhovitosti bili su neizbeznim delom drustvenog konsenzusa,
kojim je ojacavano kolektivno telo spolja i iznutra. Unutra$nju rupturu takvoj celovitosti upravo su mogle
naneti ambicije zene da bude partikularno umetnicki aktivna, izmicucéi istovremeno ispod stege pazljive
kontrole onu ¢injenicu objektifikovanu u doktrinarnoj pretnji ,,zene kao prirode®. U strukturnim okvirima
buduceg nacionalno oslobodenog drustva takve pretenzije neée biti blagonaklono tumacene, $to ce
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Istovremeno, opsti uticaj Masarikove ideje viSe je nego prepoznatljiv, i njenu snagu i
posledice pratimo kao konstantnu, neprekinutu nit koja je prosila razlicite politicke i
drZzavne epohe, nastavljajuci konstruktivnu ulogu i u situaciji nakon 1918. godine.77
Sva Sirina tog upliva nije tema ove analize, ali jedna njena parcijalna karakteristika
jeste. Ceste komparativne aluzije lokalnih kulturnih poslenika kojima su ukazivali na
cehoslovacki primer kao uzorni model bile su naroCito izrazene u glasilima
projugoslovenske inteligencije tog vremena. Jedno od takvih glasila, sa nesto
specijalizovanim uredni¢kim programom, bila je i zagrebacka Jugoslavenska Zena.
Casopis ¢e tokom prvih godina nezavisnosti ¢initi deo 3ireg liberalnog fronta, bliskog
upravo idejama T.G. Masarika i primerima aktuelne ¢ehoslovacke drustvene prakse. U
srediSte njegove paznje postavljeno je ve¢ nezaobilazno pitanje drustveno korektnog
funkcionalizovanja savremene Zene. Zofka Kveder, iz pozicije glavne urednice, davala
je osnovni smer uredivackoj politici, predano naglasavaju¢i vrednost Masarikovih

socijalnih ideja. Da je njegov primer mogao da dovede do razli¢itih zakljucaka, i da oni

posledicni trag ostaviti i na likovnim deSavanjima tokom tre¢e decenije. Otvara se zanimljivo pitanje.
Perceptivan, i nadasve zainteresovan za aktuelnu umetni¢ku produkciju, Strajnié, student kod Jozefa
Stzigovskog tokom 1911. i 1912. godine, ima odli¢ne informacije o betkoj i austrijskoj likovnoj sceni.
Filtrira ih i prireduje na nacin koji ponajbolje odgovara njegovom opStem svetonazoru, §to izvesno
podrazumeva i odnos naspram primera zenskog umetnickog stvaralatva. Mozemo sa sigurno§¢u tvrditi
da su mu bile poznate ¢injenice o be¢koj izlozbi Die Kunst der Frau, organizovanoj 1910. godine, izloZbi
koja je po prvi put u teleolosku celinu dovela naslede likovne umetnosti koju su isklju¢ivo produkovale
zene. Upravo reakcije Stzigovskog na pomenutu izlozbu svedoée o identiénom magistralnom toku kojim
se kretalo tada3nje razmisljanje o ulozi Zene u drustvu i umetnosti. StZigovski nije u potpunosti odbacio
vrednost pojedina¢nih radova (uostalom, izloZena su i dela Berte Morizo, Kete Kolvic i Elizabete Sirani),
ali ih je diskreditovao opaskom da su one koje su pokazle prisustvo talenta i vestine, ili neuspeSne majke,
ili to uopste 1 nisu, narusavajuci osnovne bioloske pretpostavke od kojih zene nisu mogle naéi utociste ni
u estetskom zabranu. Podudaranje Stzigovskog i Strajni¢a potpuno je. Zena nije mogla bez Stete po nju i
drustvo kojem pripada ravnopravno menjati muskarca u prostorima autorske ambicije. PiSuci o izlozbi
Ive Simonovi¢ i Zdenke Peksidr, Strajni¢ je izvesno nacinio kompleksnu sintezu beckih i zagrebackih
uticaja i potreba, ostajuci ¢vrsto vezanim uz normativnu ideju ,,Zene kao prirode®, i sve posledice koje je
takvo stanje ostavljalo na njen umetnicki lik. Za Strajni¢eve stavove videti: K. Strajni¢, ,,Zagrebacka
umjetnicka Skola“, Hrvatski dak, 5-6, Zagreb, 1910, 136-137; V. Srhoj, ,Kosta Strajni¢ i ideja
nacionalnog stila u umjetnosti®, u: Strajnicev zbornik. Zbornik radova povodom 120. godisnjice rodenja i
30. godisnjice smrti Koste Strajni¢a, Matica hrvatska-Ogranak Dubrovnik, Institut za povijest umjetnosti,
Dubrovnik, Zagreb, 2009, 29-49. O beckoj umetni¢koj sceni i u¢e$¢u umetnica na njoj konsultovati tekst
Dzulije DZonson, odakle su i preuzeti citati StZigovskog. Posebnu paZnju zasluZuje opis strategije koju su
upotrebile kustoskinje izlozbe Die Kunst der Frau, biraju¢u medu istorijskim primerima one koji ¢e
adekvatno pristajati opStem stereotipu Zene-umetnice, $to ipak nije doprinelo boljem razumevanju
njihove namere. J. Johnson, ,, The Ephemeral Museum of Women Artists*, u: The Memory Factory. The
Forgotten Women Artists of Vienna 1900, Purdue University Press, West Lafayette, 2012, 295-335, 311-
313.

" Izdvajamo temat koji je, pod opstim uredni¢kim naslovom ,,UexocroBaru, 1 M, zagrebacka Nova
Evropa objavila u septembarskom broju 1922. godine. Razliditi autori (Hodza, Kr$i¢, Murko, Hajé¢man,
Siton-Votson, L. Popovi¢ i Masarik li¢no) svedocili su o superiornosti Masarikove drustvene ideje, i
sledstveno tome, o kulturnoj nadmodéi koju je savremena Cehoslovacka emitovala u odnosu na Kraljevinu
SHS. Celina je precizno ukazivala na ¢injenicu da liberalna levica nije uspevala idejno da se distancira od
navedene paradigme, bez obzira ne njenu istinsku i upotrebljivu vrednost u datim okolnostima. Videti u:
Hosa Eepona, 1, 3arpe6, 1922, 1-40.
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nisu morali neizbezno ulaziti u konvergenciju sa opStim stanovistima lokalne liberalne
elite, svedoCio je tekst Zdenke Haskove. Problemski utvrden oko Masarikovog
razumevanja uloge Zene u aktuelnom drustvu, prilog je naglasio njegovo shvatanje
»jednakopravnosti“ Zene i muskarca, ali sada realizovane na nacin suStinski drugadiji
od Strajni¢eve ideje ,,naknadivanja“. ,,Zena nije tu za muskarca, kao $to nije tu ni
muskarac za Zenu, veé svaki za sebe samog“.”® Ipak, bilo je o¢igledno da je Masarikov
individualisticki impuls u dobrom delu tektonicki odudarao od =zagrebacke i
jugoslovenske stvarnosti. Njegova realizacija u smislu zakljucka ¢eske autorke stajala
je pred nizom ograniCenja, prevashodno etickog porekla. Da je prisustvo
moralizatorskog impulsa unutar zenskih institucija (poput casopisa kakav je bila
Jugoslavenska Zena) u to vreme smatrano gotovo neizbeznim, makar samo iz taktic¢kih
razloga, svedocio je i tekst dr. Luja Talera, objavljen u februarskom broju, 19109.
godine.” Uklonimo li preteranu moralizaciju iz Talerove studije, biéemo Ssuoceni sa
¢injenicom koja je u znacajnoj meri profilisala domaci intelektualni Zivot izmedu
svetskih ratova. Grad, sa svim njegovim modernim moguénostima, divergentnim
kulturnim pravcima i potpunom individualizacijom reakcija na iste, registrovan je u

smislu fatalne pretnje trazenoj moralnosti, a jo§ viSe viziji organiCke zajednice

’® Zanimljivim se &ni pitanje takti¢nosti Zofke Kveder. Veé obelezena u Kaganinovom kritidarskom
osvrtu na roman ,Hanka“ kao spisateljica koja povladuje niskim strastima Zenskog Citalastva, ona
dopusta Zdenki Haskovoj da iz distanciranog, ¢eskog rakursa, progovori re¢ima koje mogu da posluze
kao dodatni element u odbrani njenih Zivotnih i umetnickih stavova. Objasnjavaju¢i Masarikovu tvrdnju
0 odvojenim egzistencijama Zene i muskarca, Haskova ju je apostrofirala kao ,,muzevno unistenje
poeti¢nih lazi, koje su prije prekrivale ovu zbiljsku ¢injenicu. Ove rije¢i imadu veliko 1 opsezno znacenje,
koje do danas nije jo$ dosta razumijevano i uvazavano. Ima jo$ Zena, koje Zele biti muskarcu sve, i koje
ne shvacaju, kako bi se morao pretvoriti i falzificirati duh muZza, da bi primio ovu mjeru svoje snage*.
Kveder se ovakvom citatnom dispozicijom pokazala dostojnom uéesnicom aktuelnih socio-kulturnih
rasprava na zagrebackoj i jugoslovenskoj sceni, pokazujuéi da brutalnost direktnog angazmana u korist
odredene ideje nije uvek bila najbolje operativno reSenje. Bez obzira da li je Mica Todorovi¢ direktno
inspirisana nekim od stanoviSta poteklih sa stranica Jugoslavenske Zene, u njenom ponaSanju
prepoznatljiv je trag ideje koju je autoritativno artikulisala Zdenka Haskova. Citati u: Dr. Z. Haskova,
~Masaryk i Zene*, Zenski svijet (Jugoslavenska 7ena), 1, Zagreb, 1920, 7-9.

" Nesto o taktikim razlozima. Savremeni feminino koncipirani Gasopisi neizbezno su posedovali visoki
mestu koje joj je u socijalnoj hijerarhiji sledovalo. Vesta Zofka Kveder mogla je za uzor da ima izvrstan
primer ne tako davnog pariskog femininog glasila La Fronde (pokrenuto 1897.), koje je urednica
Margaret Diran realizovala u formi naj$ire tribine za artikulaciju autenticno Zenske problematike. Listom
saradnika ekskluzivno ostavljeno u radnom domenu Zene, ukljucivalo je u svoju celinu razli¢ito ideoloski
profilisane priloge, u rasponu od borbenog feministickog ateizma, pa sve do stiSane katolicke vizije
drustvene uloge Zene. Rascep i konacno ocvrsnuce stavova nastupice izbijanjem Drajfusove afere,
donose¢i feministickoj viziji druStva naglaSeno levo-liberalan lik. O ¢asopisu La Fronde i njegovoj Siroj
idejnoj pozadini videti u: T. Garb, ,,Feminism, Philantropy and the femme artiste”, u: Sisters of the
Brush. Women’s Artistic Culture in Late Nineteenth-Century Paris, Yale University Press, New Haven,
1994, 42-69, 60-62.
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utemeljene na ponavljanju kolektivno odabranih i branjenih vrednosti.*® Antiurbanost,
bliska atavistiCkom druStvenom stereotipu, zahvatala je dobar deo javnog diskursa,
iskrivljujué¢i svojim ideoloSkim parametrima neke od osnovnih pretpostavki moderne
kulture. Posredstvom urbanih kapaciteta koje je neosporno posedovao, bio je bez
ikakve sumnje optimalno predisponirana gradska zona na ujedinjenom
juznoslovenskom podru¢ju tokom dvadesetin godina. Ovde nikako ne smemo da
zanemarimo c¢injenicu njegove visoke ekonomske konjunkture, izraZzenu upravo u
prvim godinama po ujedinjenju u Kraljevinu SHS, uz ¢iju je pomo¢ postigao jos
prosperitetan i funkcionalan grad; ambiciozna likovna scena, pracena adekvatnim
institucionalnim okvirom; postojanje lako dostupnih mogucénosti za otvoreno
ispoljavanje autenti¢no Zenskih stanovista, intelektualnih koliko i umetnickih — Zagreb
se te 1920. godine zaista ukazivao Mici Todorovi¢ kao jedini logi¢an izbor u traganju
za povoljnim ambijentom unutar kojeg ¢e da prode kroz neophodnu pedagosku
pripremu. Dodajmo, uprkos narastaju¢em antiurbanom sentimentu, koji je noSen najSire

shva¢enom ruralnom ideologijom grad posmatrao kao mesto opSteg moralnog loma.

80 Zabrinut za organicki ideal zajednice narusen rasipanjem eti¢kih vrednosti, pre svega kod mladih
devojaka (!), Taler je ispoljio visok nivo atavisticke svesti, koja je svoju najneobi¢niju manifestaciju
dobila u predlogu &itaocu da postane moralnim imperativom inspirisan flaner unutar razli¢itih
zagrebackih urbanih zona. ,,Otidite u Ilicu, otidite na Zrinjevac, otidite u nase no¢ne kavane. Uzmite si
truda jedamput promotriti jedan par od prvoga pogleda... Spijunirajte za njima eventualno dva tri dana,
dok ne odu u koju kuéu zajedno. Propitajte se ondje kod kucepazitelja... Potrudite se eventualno navece k
podvoznjaku ili k Sofijinom putu. Odluéite se na kakvoj zabavi u koji tamniji hodnik, osobito na kuénoj
zabavi. Vi ¢ete se zacuditi“. Uzasavajuéi se pred dramati¢nim posledicama takvog stanja za buduénost
zajednice, pisac je obavio slozenu operaciju povezivanja oslobodene Zenske seksualnosti sa svim
drustvenim anomijama, predstavljaju¢i moderni grad poput ultimativne arene moralno neprihvatljivih
dogadanja. Razlozi koji su urednicu naveli da uvrsti ovakav tekst u celinu Casopisa svedocili su o
idejnom ,,provizorijumu* unutar kojeg je razvijana lokalna liberalna misao dvadesetih godina, Cesto
razvucena izmedu opre¢nih polova Masarikovog socijalnog imperativa. U takvoj konstelaciji osmotren,
Zagreb nije bio neproblemati¢nom sredinom za zivot i rad mladoj i ambicioznoj umetnici, $to ¢e ona na
sebi svojstven nadin primetiti i apsorbovati unutar ¢injenica vlastite zivotne nekonvencionalnosti. Citat u:
Dr. L. Thaller, ,,Primjedbe o seksualnom odgoju i Zivotu naSe Zenske mladezi“, Jugoslavenska Zena, 2,
Zagreb, 1919, 80-84.

81 Tragaju¢i za korenima srpsko-hrvatskog meduratnog nesporazuma, Jovo Baki¢ iznosi zanimljive
podatke o Zagrebu dvadesetih. On je po svim industrijsko-finansijskim parametrima prednjac¢io u
Kraljevini SHS, uveliko nadmasujuéi politicku prestonicu Beograd. Zagreb je tokom navedenog perioda
postao neospornom urbanom metropolom novostvorene drzavne zajednice. 1z te perspektive sagledan,
politicki sukob razliito etnicki motivisanih stavova nije svoje poreklo mogao da vuce iz nezadovoljstva
hrvatskog gradanstva ekonomskim stanjem, nastalim iz pogreSaka u procesu integracije. Naprotiv, tanki
sloj burZoazije (ne populaciono brojniji od 5%) izvladio je samo dobit iz izmenjenih trzinih okolnosti.
Za Bakica, sukob je konceptualno pocivao ,,u nametnutim i do kraja nepreciziranim pravilima etnickog
takmicenja u juznoslovenskoj drzavi“. Taj izostanak ,pravila“ zadirace duboko i unutar podrucja
kulturne produkcije, sve viSe je uslovljavajuci razlozima identitetske profilacije. J. Baki¢, Ideologije
Jjugoslovenstva izmedu srpskog i hrvatskog nacionalizma, 1914-1941. Sociolodko-istorijska studija,
Gradska narodna biblioteka Zarko Zrenjanin, Zrenjanin, 2004, 282-297.
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U¢i u likovni svet 1 postati egzistencijalno prepleten sa njim, bila je neobi¢no
teSka odluka za mladu sarajevsku devojku. lako nismo u posedu direktnih izvora koji bi
iz prve ruke posvedocili o autenticnom interesu umetnice za sve ono Sto se tokom
prethodnih godina dogadalo na kulturnoj sceni grada Zagreba, nema nikakve sumnje da
su njeno obrazovanje i zivotni stil koji je negovala u Sarajevu dovoljan dokaz u prilog
izreGenoj tvrdnji o zagrebatkoj Akademiji kao odgovarajuéem reSenju.®> Ukoliko
bismo prosudivali na osnovu prvih podataka koji su u razli¢itim oblicima sacuvani do
danas, i koji govore o njenoj adaptaciji na uslove grada i Skole, dosli bismo do
zakljucka da je iskustvo liberalne gradske kulture bilo od odluc¢ujuée vrednosti za
umetnicu. Zagreb joj je omogucio potpunu individualnost pri konstruisanju vlastitog
identiteta, identiteta koji po svojim karakteristi¢cnim obrisima nije bio zamisliv izvan
kompleksnog gradskog tkiva. Rituali gradske svakodnevice ponudiée vitalne sokove
Micinoj novoj fizionomiji, i ona ¢e ih crpiti bez izuzetka. Ovde je potrebno uvesti meru
opreza. Zagrebacka urbanost nije bila monolitna, Sto je ve¢ napomenuto, i osnovna
tendencija tadasnjih druStvenih procesa bila je upravo suprotno usmerena, sustinski
nenaklonjena gradu kao produktivnom epicentru autohtonog kulturnog modela.
Kulturni prioritet individualnog iskustva proisteklog iz neposredne interakcije sa
egzistencijalnom stvarnosc¢u gradskih senzacija potisnut je Sirim, ideoloski invazivnijim
problemom produkovanja kolektivnog identiteta. Grad i njegove manifestacije nikako
nisu bili u fokusu tako definisane obaveze. Konzervativne tendencije, neizbezno
pracene visestrukim posledicama, tek ¢e da uhvate maha kako decenija bude proticala.
Konflikt je lagano pripreman.

Postavsi studentkinjom Kraljevske akademije za umjetnost i obrt u jesenjem

semestru 1920. godine, Mica Todorovi¢ narednih Sest godina provodi u razliitim

82 Jedna &injenica izdvaja se svojom vredno$éu. Roman Petrovié, Micin onovremeni blizak sagovornik
po pitanju umetnosti, izlagao je zajedno sa Petrom TijeSiCem u zagrebackoj knjizari Trpinac (1919.).
Dogadaj nije proSao nezapazeno, a posebno vredno svedoc¢anstvo ostavio je agilni Petar Knol kritickom
primedbom u Savremeniku. Do u detalj raspraviv$i formalne vrednosti Petrovi¢evih radova (,,
Petroviczeve su slike izradjene snaznim kadikad i sporim potezima, s izri¢ito Sarolikim koloritom, u
kojemu preovladavaju ljubicasta i onda zelena boja prema Zzutoj, bez prelaznih tonova. Crtanje je
mjestimice 1 hotice zanemareno, dok osjecaj za prostornost nije u Petrovicza jo§ dovoljno razvijen.
Naprotiv se istiCe snazno razumijevanje za svijetlo, narocito za jake efekte sunca na pejsazima... Otmjeni
ton portreta, Zivi kolorni kontrasti i temperamenat koji u njima vlada, odaju uticaj poljske umjetnosti®),
kriti¢ar je izneo i prognozu njihovog buduceg delovanja (,,Kod mladih je talenata teSko postaviti sigurnu
prognozu glede buduceg umjetni¢kog razvitka, ali gledajuci ove njihove radove, treba priznati, da je rije¢
0 dvojici slikara bez traga diletantizma, ¢iji nas i najbolji uspjesi na tim podru¢jima ne ¢e iznenaditi.*),
koja je u celini posvedo¢ila o visokom nivou lokalne scenske prijeméivosti na kraju druge decenije. Cini
se verovatnim da je Knolova minucizno sprovedena blagonaklonost bila jednim prilogom vise u
Micinom uverenju da ¢e zagrebacke likovne studije biti dobrim reSenjem za njenu delikatnu karakternu
dispoziciju. Navodi u: R. L. (P. Knoll), ,,Roman Petrovicz i Petar Tijesi¢“, Savremenik, 10, Zagreb, 1919,
491-492.
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fazama pedagoske pripreme, uceci, usvajajuci i kriticki tumaceéi sve ono §to Su joj
mogli ponuditi predavac¢i unutar zvani¢nog akademskog kurikuluma. NiSta manje
znacajnim nije bilo ni pra¢enje svih onih aktivnosti i pojava koje su nastajale kao
posledica profesorskih aktivnosti izvan Skolskog plana i programa. To je bilo u
potpunosti razumljivo, buduc¢i da su predavaci imali vlastite umetnicke Karijere,
punopravno sudelujué¢i u aktuelnom oblikovanju zagrebacke i1 jugoslovenske likovne
scene. Turbulentne poratne godine, obelezene Cestim promenama nestabilnih identiteta
(kulturnih i politi¢kih), zahtevale su permanentan angazman svih aktera, ne ostavljajuci
nijedno od znacajnih pitanja izvan kritickog fokusa. U opStem diskurzivnhom vrenju
problematika slike, njenog formiranja i tumacenja, niSta manje i njene socijalne
adaptibilnosti i upotrebljivosti, zauzimala je visoko mesto medu ostalim prioritetima.
Pitanje umetni¢kog identiteta sve viSe se izdvajalo, postaju¢i kljuénim formatom u
razgovorima. Taj posebni identitet nije razumevan poput neceg potpuno zatvorenog,
stegnutog strogim disciplinarnim zakonima, i u potpunosti liSenog unutrasnje dinamike.
Drugacije nije ni bilo moguée. Nazvavsi nemirnu umetnic¢ku situaciju trenutka ,,opéim
provizorijem poetika“, Vladimir Malekovi¢ dao je najprecizniji moguci o0pis
dogadanja.®® Ipak, likovne umetnosti, veé po snazi istorijskog nagona, nisu mogle ostati
bez jedne iskristalisane dominante, jednog elementa koji bi u svoju blizinu okupio svo
mnostvo aktuelnih pristupa. Trazeni element nekoliko lucidnih kriticara tokom 1921.
godine prepoznalo je u racionalnim i nista manje empirijskim kapacitetima

stvaralackog procesa.

2.2. ...u neposrednoj blizini ,,varvarina*

Donose¢i prikaz zagrebacke izlozbe Petra Dobrovic¢a, Miroslav KrleZa svrstao
je umetnika u red umnika, onih koji imaju jasno formiranu svest o istorijskom
kontinuumu, i ,,3Hany mTo ce morahano mpex WUMa T€ y CBAaKOM HHXOBOM MOTE3Y
ocjehare CBHUjecT, MHTEIEKT, PETPOCHEKTHBY XHCTOPHUjCKY, MoO3ak... JloOpoBuhese
KOHCTPYKIIMj€ CY €yKIUAOBCKU TBpPIE... U BU MOXKETE JIa UX omnwurare, oHe he u mabe
OCTaTH TIOCTaBJbEHE M OTIOPHE M MpKocHe kao kameH. Jla! JloOpoBuhese cy cnmke

CKYNNTYype, MMarMHapHe CKYIINType, W OoJarie Ta O4YajHa MOHOXPOMHja HErOBUX

8 Provizorijum“ je izvesno stajao poput prikladne formulacije za celinu tadasnjeg kulturnog ponasanja,
¢ine¢i stvarnost studentskog sazrevanja dodatno zao$trenom. V. Malekovi¢, Kubizam i hrvatsko
slikarstvo, Umjetnic¢ki paviljon, Zagreb, 1981, 16.
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mraraa®.** Dodajuéi Krlezinom analitickom toku novog umetnika, Savu Sumanoviéa,

Antun Branko Simié i Rastko Petrovié pozabaviée se demarkacijom granice postavljene
izmedu realno postojeceg 1 umetniCckog sveta, daju¢i ovom drugom puno pravo
samostalnosti. Autonomija je postignuta snaznim autorstvom, koje je svoj autoritet,
svoja efektivna pravila delila sa najumnijim, cerebralno podrzanim aktivnostima
ljudske vestine. Petrovi¢ je za Sumanoviéa tvrdio da mu ,,je potreban stil, veliki stil, i
on se osjeca kao suradnik gradevinara i arhitekata na dizanju velikih spomenika®, ili,
kako je to Simi¢ video, Sumanovié ,hoée da svoju sliku konstruira na jednoj &isto
geometrijskoj osnovi. On crta za svaku sliku plan kao arhitekt Sto crta plan za kuéu“.®
Dovedeni u bliski kontakt, izreCeni stavovi pokazivali su visok stepen medusobne
srodnosti. Svaki od njih podrazumevao je da je savremena umetnicka praksa iskoracila
izvan avangardistickih deformacija, nadomestivsi ih upravo izuzetnim zanimanjem za
sve opipljive aspekte na realnim podacima formirane predstave, odnosno povisenom
brigom koju je pretvaranje materije u oblik iziskivalo. Unutradnjost prikazanih
fenomena ospoljena je i geometrijski zaledena, a bez tako stvorenog plasticiteta bilo je
gotovo nezamislivo postojanje pojedinaénih dela. Komunicirajuéi iskljucivo
spoljasnjom, percepciji dostupnom likovhom opnom koja je belodano ukazivala na
vlastiti referent, delo je sada bilo izloZeno sistemati¢noj analizi najsitnijih podataka o
procesu izvodenja i njegovom kona¢nom rezultatu, i ona je ¢esto narativno sli¢ila
kakvoj fakturnoj recepturi.

Priklju¢imo li navedenim tekstovima nesto Siri istorijski kontekst, izvedemo li

ih iz 1921. godine omogucéivsi im naknadni zivot, postace ociglednim ,,mekana“ mesta

8 Ipak, svrstavanje u red ,,umnika“ nije bilo ostavljeno u nekakvoj doktrinarnoj ¢istoéi. Ocenjujuéi da je
aktuelna evropska umetnost postala nepopravljivo dekadentnom, Krleza je apostrofirao da su unutar te
iste kontinentalne celine postojale podzone netaknute preobiljem, ispunjene gomilama, medu kojima je i
»balkanska“, i koje su po svojoj karakternoj sustini bile ,,varvarske®. ,, Te 6e36pojHe Mace jorr yBHjek Ha
MOYETKY CBOI' XHCTOPHUjCKOT IyTa HHUCY MOBEHYJIE Kao *KyTo juirhe 3amagqHOeBPOINCKe JTUKOBHE jeCEHH,
OnasupaHe W JIMKOBHO YMOpHE, M 3a T€ Mace CBe IITO CE y yMjETHOCTH 30MBa JaHac W jydep, U 3a
MOCJbEIIbUX HeKONIMKO THcyha roanHa, jou ce Huje poroamwno.... Dobrovié¢ nastupa kao reprezent takvog
oseéanja, kao ,,umnik® u punom znacenju te reci, distanciran od dekadencije kojoj poreklom i ne pripada.
On je autenti¢ni ,varvarin®, i Krleza ne ostavlja tragove moguée sumnje. ,,¥Y [JobOposuha nema
uHTerpajHora 3amaxa. OH ce Huje Oamo y va banque, 1a y jellHOME CHHTETUYHOM €JIaHy YJIOBH CBE WU
HuIITa, Kao babuh, OH ce HHje pacIIMHYO Kao CamyHWIla Y MHPHCHOM KoH(ecuonanHom fin-de-siecle
Weltschmerzu xao Paukw, na 3arutemie Ganer wiaeja u Ja KoJ mpBora Takta nanaHe. Jlooposuh cBiamaBa
MaTepHujy 0apOapcku... y leMy HeMa aHali3e pelOHCKe, OH CTOjH yBHjEK OJ MaTepHje Ha yKOUYCHY,
OapbapcKy HAUBHY JUCTAHILY M Y TOM PE3epBUPAHOM CTaBy CBa je HEroBa CHAara M CBE HErOBO 3HAUCHE
3a Hac u kox Hac™. Citirano prema: M. Kpnexa, ,,Maprunammja y3 ciuke Ilerpa Jooposuha®, u: Eceju,
yp. J. Xpuctuh, Homut, Beorpan, 1973, 7-45.

% R Petrovi¢, ,,Konstruktivno slikarstvo 1%, 183-184; A.B. Simi¢, ,.Konstruktivno slikarstvo I1¢, 184-
185. O Savremeniku u funkciji kljuéne kriti¢arske tribine navedenog trenutka, te o idejnoj pozadini
Krlezinog i Simiéevog delovanju, opsirnije videti u: J. Galjer, nav. delo, 155-163.
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teze o njihovoj neraskidivoj uvezanosti. Antun Branko Simi¢, u jednom od brojeva
Savremenika 1923. godine, nastupio je opseznim prilogom Kkoji je istovremeno
razmatrao aktuelnu situaciju nemackog slikarstva (s posebnim osvrtom na fenomen
»,novog naturalizma®) i obavljao kriticki pregled recentnih izlagackih aktivnosti u
pariskim likovnim salonima. lako je svaki od citiranin delova predstavljao veé
uobli¢enu celinu formiranu na osnovu direktnih iskustava o pojedina¢nim vrednostima
nemacke i francuske scene, na¢in na koji ih je Simi¢ sloZio, te izbor akcenata
postavljenih u njima, svedoCili su o pis¢evoj dubokoj privrZzenosti modernisti¢koj
koncepciji slike. Ona u svim vaznim parametrima evoluira, podredena unutrasnjoj
dijalektici, ali na nacin da u tom evolutivnhom zamahu kultivisano moderno oko moze
bez problema pronaci istorijski potvrdeno uporiste. U francuskom slu¢aju bio je to
»klasiéni identitet”, sada otelotvoren Pusenovim delom kao esencijalnom paradigmom.
Nedostatak ¢vrstog polazista, jasne i neporecivo prepoznatljive paradigme u primerima
izlaganim na savremenoj nemackoj sceni, uslovljavao je kvalitativnu razliku u
odnosima izmedu njih. Simiéev kriti¢arski nerv bio je rezolutan u bespogovornom
prihvatanju francuskog modela, ostajuci istovremeno na pristojnoj udaljenosti u odnosu
na sve ono §to je poput skorojevicke novotarije pristizalo sa druge strane Rajne.*
Oprezni Krleza nije u svojoj oceni Dobrovi¢evih radova otiSao predaleko.
Nije insistirao na sloZzenim arhitektonskim operacijama ili metaforama koje su iz
pozadine omogucavale slikarevo delo. Krleza je euklidovsku manifestaciju ¢vrsto
stegnuo unutar precizno izdvojenog polja kompetencije. Dobrovi¢ ,,cTOju Ka0 yMHUK |
yMyje YHyTap jeAHe NeTepMUHHpaHe OOJIACTH aHATOMCKE M YHyTap Te 00JacTh OH
npermsHo casianasa matepujy“.>’ Covek i materija. Euklidovsko znanje i anatomske
determinante. Linija odvajanja od Simi¢a uoéljiva je. U KrleZinom slu¢aju Dobrovi¢eva
umetnicka operacionalizacija nije vezana uz konstrukciji naklonjenu vertikalu
Hlatinskog”“ duha. On je u umetniku veé¢ tokom 1921. godine trazio onu strogost
percepcije usmerene ka najblizim ljudima, neposrednim savremenicima, onima Koji

dele njegovo vreme i prostor.® To vremensko i prostorno lokalizovanje dobiée svoju

8 A.BS., »Situacija nemackog slikarstva. Anketa o novom naturalizmu. Situacija francuskog slikarstva®,
Savremenik, 4, Zagreb, 1923, 235-237.

8 M. Kpuexa, nav. delo, 12.

8 Princip koji je nalagao uvek lokalno pozicioniranu bliskost umetnika i materije posredno je istaknut
ostrim kritickim osvrtom Gustava Krkleca na Strajni¢ev nacin pisanja o umetnosti. Nemilosrdan u izboru
metafora (,,Ima neki razlog tome, $to o studijama g. Koste Strajnic¢a piSem kao o feljtonu, koji je Stampan
u broju od subote, a u nedjelju dobra gradjanka umotava njime komad mesa ili slicno*), Krklec je
apostrofirao bezvrednost pabiréenja po inostranoj $tampi i publikacijama, a sve u nameri postizanja
ekskluzivne autenti¢nosti u kritiCarskom pristupu. Prigovaraju¢i mu nerazumevanje (,,Ali to ne smeta
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teorijsku dopunu gotovo istovremenim tekstom Ljuba Babica, naizgled iskljucivo
posveéenom pitanjima organizacije umetni¢ke nastave.®* Neobi¢no menjajuéi uloge,
Babi¢ je ostavio KrleZi podrucje uske likovne problematike, zauzvrat preuzevsi zadatak
Sireg razmatranja svih onih preduslova koji su bili vrednosno neizbezni u tumacenjima
tadasnje domace likovne situacije. Postavivsi tezu o zemlji ,koja nas je rodila,
stjeSnjena medju Istokom 1 Zapadom®, Babi¢ kroz niz kulturnoistorijskih
reminiscencija dolazi do zaklju¢ka o postojanju zilavog otpora svim spoljasnjim
pretenzijama, prevashodno oli¢enim u tudinskom nametanju identiteta.”® Otpor je svoje
vitalne uslove pronasao u onim podru¢jima koja su zahvaljujué¢i geografskim
predispozicijama pokazala izuzetan nivo rezistencije u odnosu na razlicite spoljasnje
uticaje. Medutim, c¢injeni¢no znacajnijom od konstatacije da su na Balkanu kroz
vekove, pa sve do vremena u kojem Babi¢ piSe, postojale zone autonomne u odnosu na
bilo kakvu tudinsku aktivnost, pokazala se tvrdnja o posebnom antropoloskom tipu koji
ih je naseljavao, Cine¢i ih upravo onakvim kakvim ih je prepoznao i zagrebacki
analitiCar. Za Babica bio je to ,,varvarin®“, onaj lokalni element koji je u svojoj esenciji
o¢uvao prasustinu navedenih podru¢ja. Smestajuéi ga tamo gde su invazivni talasi i
Vizanta i Rima, a i Nemaca bili najslabiji, o¢igledno u dinaridski greben, i to na nacin
koji je Jovan Cviji¢ antropogeografski ve¢ precizno utvrdio, Babi¢ je nacinio jedan
znacajan dodatak. ,, To je posve prirodno, i to je ve¢ mnogo puta kod nas utvrdjeno, ali
nije utvrdjeno to da varvarin toga najdonjeg sloja uzmice pred civilizacijom“.91
Babi¢ev dodatak o ,,uzmicanju pred civilizacijom* imao je suStinsku vrednost.
»,Varvarin“ nije formiran nasilno i nevoljno, ocajnickim povla¢enjem u nedostupne
regione, u podrucja bez interesa za osvajace. Ne! On je po svojoj sustini bio realizovana
posledica vlastitog unutraSnjeg imperativa. Anticivilizacijski, antiurban, izmicao je
ispred sloZenijih kulturnih sistema koji su mu pretili kona¢nim i bespovratnim
kultivisanjem. ,,A varvarin uzmice, neprestano uzmice. Pomalo ga hvataju: presvlace

ga, vezuju, kaserniraju, dapace ga uvjeravaju da je sve to njegovo, da je sve to djelo

nimalo, da se g. Strajni¢a onemoguci, kao pisca o umetnickim delima, koja su njegovoj neumetni¢koj
prirodi toliko daleka koliko i tudja.”), autor je konstruisao Siru sliku umetnosti i pisanja o njoj,
nagovestavaju¢i iz perspektive 1919. godine Krlezin tekst o Dobrovi¢u. Za Krkleca umetnost
nerazdvojno pripada Siroj nacionalnoj epistemi, kojoj u estetskom smislu nije moguce prilaziti uz pomo¢
citatnih ulomaka necega Sto je organski strano lokalno kodiranim procesima stvaranja i kritickog
prepoznavanja. Navodi u: G. Krklec, ,,Studije Koste Strajni¢a“, Savremanik, 4, Zagreb, 1919, 200-201; O
citiranom Krklecovom tekstu dodatno videti komentar u: J. Galjer, nav. delo, 113.

% Ljubo Babi¢, ,,Umjetni¢ka nastava. (Kratak predgovor jednom referatu.)*, 554-561.

% Isto, 554-555.

* Isto, 555.
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njegove duse, i te crkve istocne i1 zapadne, i te palace gosparske na gotski luk, i te
kasarne, i da je on civilizovan, da je Evropljanin, itd... A varvarin Suti, i uzmice jo$
uvijek. Mi ga civilizujemo, mi ga u¢imo, mi ga evropeiziramo. Mi Smo pijoniri Zapada
— okovacemo tog varvarina mrezom zeljeznom po kojoj ¢e strujati, kao krv u zilama —
Evropa. Pokri¢emo ga slojem novinskog papira, i ne¢emo mu dati daha dok ne obavimo
nasu civilizatornu misiju“.%

U iznesenim stavovima Babi¢ nije pokazao posebnu originalnost. Celi
kompleks ideja vezanih za superiornost dinaridskog ¢oveka bio je ve¢ razvijen. Ono $to
je Babi¢a nacinilo zanimljivim u gotovo beskrajnom diskurzivnom koriS¢enju
postavljene teme usledi¢e u nastavku. Precizirao je da je Evropa u dugackoj agoniji
produkovanoj osuje¢enjem njenih osnovnih emancipatorskih projekata, i to joS od pada
Bastilje, kada je umesto ,,feuduma® za novu vrlinu proglasila ,,mediokritet”. ,,Posla je u
Sirinu, nije iSla u dubinu. Pariz, to srce svijeta, koji je upio u sebe nasmijano lice
Voltera, taj isti Pariz, centrala duha, postavio je danas kao vrhovnu mudrost:
eklekticizam. Poceo je frizirati svoje stare modele na nove nacine, i to je izdavao za
kulturu.*® Opijena veli¢inom primera i druga evropska Zarista posla su u njegovom
pravcu. Standardi eklekticke, osavremenjene, trziStu izloZzene umetnosti postali su
neizbeznom temom dana. Demokratski mediokritet razlio se Evropom, postajuci
oficijelnim stilom. Bez unutraSnjeg opravdanja, uz izostanak objedinjuju¢e kvalitativne
vertikale, razlivena amorfnost savremene umetnosti potrazila je stilsku ¢vrstinu u
okrilju diskutabilnog gradanskog ukusa. ,,Danasnji sistem ucinio je majstora svojim
&inovnikom... burzujski sistem ga je uklijestio u beamtersku ljestvicu“.** Ukolotegenje i
hvatanje u sistemske lestvice namenjene ujednacavanju, sve je to svojim simptomima
ukazivalo na komparativnu bliskost sa statusom domaceg ,,varvarina“. Podjarmljeno
autorstvo zapadnog modela nije bilo u stanju da pruzi zadovoljavajuce reSenje mladim
balkanskim umetnicima. Babi¢ je 0Stro sudio o pogubnoj tendenciji njihovog
svojevoljnog pristupanja ,,beamterskom* Sablonizovanju, kojom su upropascivali
jedinstvenu predispoziciju koju im je podario istorijski potvrden kontekst dinaridske
zone. Umesto pomodnih hirova kojima je obesmisljena vrednost umetnicke invencije,
mladi naraStaj, kako je Babi¢ mislio, morao bi za svoj uzor postaviti vitalnu svezinu

civilizacijom netaknutog ,,varvarina“. ,,Umjetnost je joS uvijek vezana za li¢nost, a

%2 |sto, 556.
% |sto.
% |sto, 557.
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licnost se ne da stvoriti ni hrpom papira, ni grudvama sadre... ona se ne moze izrazavati
dekoracijom i modom iz Pariza: ona, suviSe, pocinje bas negacijom tog i takvog Pariza,
i te kulturne orijentacije, i traZi neminovno svoj nuzni sopstveni, originalni izraz, i
svaki eklekticizam njoj je protivan pol, i Cesto jo§ vise, smrt“.*® Vracajuéi se temi svoje
rasprave, likovnoj pedagogiji, reSenje problema i utehu za mlade, potencijalne
umetnicke ,,varvare*, nasao je, paradoksalno, u muzejskoj svezini latinskog genija. Taj
drugi, sakriveni Pariz ¢uvao je daleko od modne aktuelnosti najbolje primere umetnosti
razvijene u savrsenosti njene estetske ¢istoce. Na piséevu zalost, dobrim delom uzalud.
Mladi ,,varvari“ bili su po dolasku u aktuelni Pariz okivani neumoljivom armaturom
modnog diktata, i viSe je nego zanimljivo videti Sta je sve iz perspektive 1921. godine
ulazilo u zonu ocrtanu trendovskim imperativom. ,,Ostavljaju¢i po strani Luvr sa
koloristickom veli¢inom Ticijana 1 Tintoreta, i niSta manje firentinskim c¢udima,
skorojevié¢i pariski slusali su trombon Marinetija, i na njih je dejstvovala metafizika
kuba naturalizovanog Pikasa. Velika umjetnost francuska, od Vatoa do Monea ostala
im je tuda... oni su prisizali na Lotea ili Matisa. Zar je onda ¢udo, da je svaki od naSih
literata, koji je zavirio u Pariz, mislio da je duZan napisati studiju o Bodleru, a svaki
pitur zakleti se na Sezana kao na bibliju?“.®® Siroki analiti¢ki pristup Babiéev nije
ostavio nezahvadenim nijedan od znacajnih fenomena pariske kulturne scene,
ukljucujuéi tu i postojeéi afinitet prema delu, mozda jo$ viSe autoritativnom nasledu
Bodlerovom, tako upadljivo obelezenom svom silinom gradskih uticaja.

Svo to nabrajanje pogresnih uzora i pretecih stranputica koje su vrebale mlade
umetnike u Parizu nije na kraju rezultovalo protivtezom. Babi¢ nije detaljno izlozio
plan odgovaraju¢e umetnicke nastave, nije predlozio osnovne pedagoske postupke koji
bi na kraju bili logi¢no preto¢eni u novu umetni¢ku realnost. Bez obzira na pohvalu
Lvarvarinu®, predlog o umetni¢koj nastavi Ljuba Babic¢a ne deli tu vrstu neutralnosti.
Preciznim razdvajanjem dobrih od loSih primera u kontinuumu francuske umetnosti, uz
akcente firentinskih i maniristickih uzora, pisac je (svesno ili ne) podelio svoje
shvatanje sa stavovima aktuelne francuske kritike. Pomenuta kritika bila je upravo
angazovana u sveobuhvatnom procesu purifikacije umetni¢ke prakse, realizujuci
selekcijom primera iz grko-latinskog mita novu, neoklasicisticku paradigmu, savrseno
pristajucu atmosferi poratnih godina. Namera je bila znatno Sira od likovne. Ciljana je

celina organicki shvacenog identiteta francuske nacije. Celovita operacija, prikladno

% |sto, 558.
% |sto, 559.
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oznacena terminom ,,povratka u red“, inicirana je urgentnom politickom potrebom
odvajanja autohtonog francuskog kulturnog nasleda od svih njemu stranih naplavina.
Cini se da je za celinu navedenog postupka stilska i tematska bliskost prostoru —
autenticnom francuskom pejzazu — stekla poseban prioritet. Odbacena je predratna
frivolnost slikara juznih, mediteranskih zona, a na njeno mesto stupila je vizuelna
ostrina kontinentalnog reljefa, pra¢ena odgovaraju¢im arhitektonskim vernakularom.®’
Pariz kao motiv gubi na znacaju. Vizuelna punoca gradskog zivota i mnogobrojne
senzacije koje su svojom efemerno$¢u terale na stalnu umetniCku budnost i
sudelovanje, ali i na istovremeno tehni¢ko usavrSavanje postupka, nisu vise bile u
sredistu umetni¢kog interesa.*®* Mehanici grada suprotstavljena je simbolikom
prepunjena statika francuske zemlje, francuskog reljefa, francuskog sela, i uopste svih
onih podru¢ja koja su mogla da potvrde traZzeni ideal nepromenljivih i stabilnih
vrednosti.

Nesto slicno prepoznajemo i u sluc¢aju savremene hrvatske umetnosti, koja je
svoj ,,povratak u red“ dobrim delom tematski stabilizovala u podru¢ju lokalne
topografije. Razumljivo, navedena stabilizacija nije bila obelezena ultimativnim
mimezisom, joS manje slozenostima formalne eksperimentacije. Sada je umetnicki cilj
stajao postrance u odnosu na proste Cinjenice optickog belezenja, duboko zalazeci u

zonu simboli¢kih referencija, uvek uvezanih unutar opSte ideje moralne superiornosti

9" Istrazujuéi poreklo i kljuéne manifestacije tendencije okvirno definisane terminom ,,povratka u red,
Romi Golan izdvaja poratnu fascinaciju pejzaznom tematikom kao osnovnu likovnu vrednost
retrospektivi naklonjenog francuskog umetnickog trenutka. Pejzaz je postao osnovnim sredstvom za
konstrukciju tada neophodnih ,,prostora se¢anja“ (lieu de memoire), koji ¢e poput otelotvorenog fantazma
o sigurnosti provincijskog reljefa posluziti svrsi iscelenja mnogobrojnih poratnih trauma. Autorka izdvaja
de La Frenejev primer kao dokaz teze o odustajanju od predratne eksperimentacije oblicima. ,,Salonski
kubizam* druge decenije smenjen je svesnim vracanjem klasicnim postulatima slikarske prakse u
dvadesetim godinama, sa viSe nego jasnim referentom pozicioniranim u istorijskoj paradigmi Pusenovog
dela. Ukoliko je pristup temi ipak napustao zahteve mimezisa, poput savremenih Erbenovih pejzaza iz
Vokliza, antinaturalistickih po njihovim koloristickim reSenjima, tendencija je opstajala u celini, ostajuci
¢vrsto vezanom uz motive smesStene unutar vizuelne topografije francuske provincije. R. Golan, nav.
delo, 1-7.

% Fenomen eksperimentatorske stagnacije beleZi Kenet Silver na primeru promene radnog prioriteta u
Grisovom delu oko 1916. godine. Obracajuci se Sezanovom uzoru, Gris ga vise ne tumaci dijalekticki, u
smislu temelja na kojem se dalje gradi. ,,The pre-war Cubists, including Gris, did not aspire to Cezanne’s
aesthetic but rather enlarged upon it; they exaggerated, reworked, extended what they saw as the central
ideas, impulses, suggestions, or values in Cezanne’s vision, and each argued, at least pictorially, for his
own interpretation of the work®. PaZljivim crtackim ponavljanjem Sezanovog ,,Autoportreta® i
~Kupacica“, te 1916. godine, Gris je izmestio Sezanov uzor iz temelja avangardne eksperimentacije u
prostrane muzejske odaje francuske tradicije. Sezan viSe nije bio podsticaj, ve¢ umetnicka legitimacija
kojom se zapocinjalo dugacko putovanje proslim vremenima. ,,Where Gris and his fellow Cubists had
seen Cezanne as a reclusive and undervalued talent... who with his proto-Bergsonian vision of
shimmering planes and relativistic perspectives seemed to reach across the perturbations of the fin de
siecle toward a modern aesthetic, Gris now makes Cezanne into the Master from Aix, as copyable and
secure of his place in the tradition as Corot“. Navodi u: K. Silver, nav. delo, 161-164.
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koju je dramatiéni reljef nativne zemlje ¢uvao u sebi.** U tom smislu izdvajali su se
primeri Beci¢evog, Varlajevog i MiSeovog pejzaznog opusa dvadesetih. Nije samo
tematsko opredeljenje bilo ono $to ih je odlucuju¢e karakterisalo.'® Uz simboliku
narativa (centralnobosanski masiv i njegova vizuelna morfologija) Beci¢eva pejzazna
poetika pokazala je i svu Sirinu neophodne stilske transformacije, postajuéi referentnim
modelom za ono §to u slucaju hrvatske umetnosti dvadesetih prepoznajemo pod
terminom ,,novih realizama“.'®* Kako je Zvonimir Tonkovi¢ primetio: ,,Dugotrajno
cezanneovsko gradenje povrSine slike, mukotrpno vizualno spoznavanje u dijalogu
racionalnog 1 emotivnog, i komplicirani kanoni, nisu mogli trajnije osvojiti Beci¢evu
instinktivnu slikarsku osobnost. On pojednostavljuje postupak i prebacuje naglasak u
neko neoklasicisticko htijenje za slikom svijeta staticne i solidne pojavnosti.“102 Za
Tonkovi¢a je ,,Pejzaz s potokom* (1923.) klasiCan primer ,te nove neorealistiCke
‘stereometrije’ u krajoliku®, koja je svojim tematskim izborom nagovestila da je
hrvatsko slikarstvo sa pocetka decenije podelilo osnovhu ambiciju sa ve¢ citiranom

francuskom paradigmom.

% U epohi ’novih’ realizama i obraé¢anja klasi¢noj osnovi, krajolik je vise od bilo koje druge teme
znadio — povratak tradiciji, klasi¢cnom ’mitu’ i idealnom svijetu Arkadije — ali i pojaani interes za
autohtono nas prirodni i kultivirani prostorni realitet. Navedeno u: I. Reberski, nav delo, 64.

100 5y/0jim karakteristikama izdvajala se tematska oblast Varlajevog slikarstva krajolika, usko vezana uz
slojevitu simboliku planine Klek. PaZljivo slikan (u rasponu od 1923. do 1929.) temat je u sebi okupio
celinu narativa sklopljenog oko jednog izdvojenog reljefnog detalja, koji je po svojoj vrednosti
prevazilazio ¢isto vizuelno polje, gradeéi istovremeno uslove za nastanak autohtone poetike hrvatskog
magicnog realizma. Varlaj je na taj nacin dao vizuelnu podlogu lokalno produkovanom mitu, upisujuéi u
morfoloSku konturu grebena lik usnulog dZin-junaka. OpsSirnije u: F. Dulibi¢, Slikarstvo Vladimira
Varlaja, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, 2011, 41-78. Upravo ¢e varijeteti Varlajevog pristupa
zemlji pokazati svu problematiku formalizovanog istoricarskoumetnickog pristupa, metodoloski
oslonjenog na odse¢nost principa stilskog pripadanja. Dulibi¢ zapaza Gamulinovu borbu sa
enigmaticnom “Crvenom kuc¢om” (1923.), koju ne uspeva da razresi jednim trijumfalnim zamahom.
“Navikli smo ovu sliku smatrati jednim od vrhunaca ekspresionizma u hrvatskom slikarstvu, a ona to
zaista i jest. Od svoga viSe sintetiCkog negoli analitickog cezanneizma Vladimir Varlaj je, dakle, u tom
trenutku dozivio odredenu ekspresionisticku inklinaciju. Ona je morfoloski logi¢na posljedica
se ticalo Simi¢eve negativne reakcije u odnosu na nemacki novi naturalizam. Da li je, na primer, njegovo
reagovanje bilo uzrokovano sves¢u o lokalnom preuzimanju nemackog likovnog modela (tako izrazenom
i u Varlajevom slucaju), preuzimanju koje je narusavalo ideal modernisticke slike sazdane po delikatnoj
francuskoj recepturi? Gamulinov citat u: Isto, 61, n. 102.

9 Delujuéi u Blazuju izmedu 1919. i 1923. godine, Becié je stilski i tematski uoblitio traZenu
morfologiju novorealistiCke provenijencije, ostajuc¢i uzornim modelom slikarskog integriteta tokom cele
tre¢e decenije. Uostalom, sam Krleza zamenice svoju nekadasnju privrzenost Dobrovi¢evoj ,,varvarskoj*
direktosti Beci¢evim rafinmanom kojim je razreSavao probleme materije i stila. ,,U Becicevim pejzazima
iz BlaZuja... ima nedvojbeno Cezanneovih iskustava u metodi¢nosti i strukturalnom gradenju forme.
Medu njima je spomenuti Planinski pejzaZ vrhunac pomno istkane i trazene klasi¢ne ravnoteze i
izbruSene stereometrije, Sto kao likovni izraz i metoda dominira dvadesetih godina slikarstvom
Proljetnog salona. U toj stilskoj paradigmi ostvarene su sve formulacije izraza i dosegnut onaj
nadnaravni dojam zaledenosti i ocudujuée prozirnosti videnja, kakvu je viziju osim njega postiglo jo$
samo nekoliko slikara.” Citat u: |. Reberski, nav. delo, 67; M. KrlezZa, ,,Uz slike Vladimira Becic¢a®“,
Hrvatska revija, 1, Zagreb, 1929, 23-27.

192 Navedeno prema: G. Gamulin, ,,Vladimir Beci¢“, u: Hrvatsko slikarstvo XX. stoljeca, sv. |, 155.
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Strah i nerazumevanje masinizovane modernosti, koja je u vlastito radno
podrucje uvukla i ljudsko telo, uslovili su neizbeznu reakciju, te se urgentnom
potrebom ¢inila rekuperacija degradirane telesnosti (kolektivne, koliko i pojedinacne).
,» Truth was proximity. An object in a painting (and we should conceive of object here
in the extended and mysterious sense of Tractatus) was true if it was tangible —
meaning touchable, usable, possessable, playable. And the guarantee of this tangibility
was a kind of space, a kind of containment of intimacy.“**® Potrebi da se nanovo oseti
prostor, da on bude preduslovom osigurane intimnosti, tematske i stilske istovremeno, u
turbulentnim dvadesetim bilo je moguce pripisati razliCite tendencije. Ipak, zagrebacka
kritika ostala je pre svega zapitana nad formalnim kapacitetima novog poetickog
usmerenja. Taj zadatak niukoliko nije bio jednostavan, iz razloga Sto se stilsko-tematski
okvir ,,novih realizama“ (na nacin na koji ga je prepoznala i definisala Ivanka Reberski)
po svojim unutrasnjim odlikama, niSta manje i prakticnim realizacijama, rasipao u
razli¢itim pravcima, Gesto ak i unutar jedinstvenog opusa pojedinacnih umetnika. %

Proljetni salon obavljao je tokom ranih dvadesetih funkciju zagrebackog
izlagackog epicentra, bez obzira na prisutna sporenja njegovim povodom. Svi akteri
ogledali su se sa publikom, u nekim slucajevima dovedeni i do nekakve pasivne
izlozbene interakcije, ali jedna karakteristicna, tako neophodna integralna nit u
njegovoj strukturnoj celini nije bila prepoznatljiva. Kriti¢ki osvrti Jarolima MiSea na
17. 1 18. izloZzbu Proljetnog salona (1923.) pokazace koliko je idejna konfuzija bila

duboka, te na koji su na¢in na njenom savladavanju delovali neki od aktera.'®® ,Gomila

1037 J. Clark, Picasso and Truth, Princeton University Press, Princeton, 2013, 150.

104 T je najbolji dokaz da su ,,neprecizirana pravila® znatnim delom odredivala postupke i na likovnoj
sceni. Otuda smo svedocima da su i oni akteri, poput Babica, koji su insistirali na unutrasnjoj snazi i
potrebi distance od modnih trendova Pariza, ocenjivani kao dekadenti i eklektici, nemoéni da uhvate
ritam i pulsaciju Cvrste, opipljive materije. ,,Jbybo Bbabmh mo cBojuMm je KBanuTeTHMa EBPOIICKH
eKJIeKTHK... (OH) CTOjU TIOTIIYHO OCaMJbeH Kao MHANBUAyallaH GeHOMEH, KPO3 KOj! Ce JOyIIe MpooHjajy
CHUMIITOMH Halle CpPeIuHe, i KOjH Ca TOM CPEOMHOM — Y CIHMKapCKOM CMHCIY Te¢ PHjedd — Hema
HUKAaKBa KOHTakTa. THM CHMITOMHM Halle CpeIuHe, Koju ce mnpobujajy kpo3 ciuke Jbyde baoduha,
CHMITOMH CY JIUpCKO KoH(pecwonanHu. baduh je jenmnu Ham cimkap 3a kora ce Moxke pehu nma ce
u3pakaBa Jupcku cumbonuuno”. Krleza ispisuje redove koji Babi¢evom delu oduzimaju onaj
revolucionarni impuls, ugradenu mu ,,puntariju, kojoj su svedoci slike poput ,,Crvenih zastava“ i ,,Crne
zastave®. Ne ulazeéi u dublje razloge poetickog repozicioniranja koje je izvrsio Krleza, zaklju¢ujemo da
je ¢itljivost osnovnih koordinata tadasnje socio-kulturne mape bila izuzetno niska, a za mlade aktere na
sceni, poput Babicevih studenata, gotovo neprozirna. Posledi¢no, ovakva situacija vodila je neizbezno ka
gréevitom hvatanju za odredene identitetske karakteristike, ¢ine¢i unutra$nje odnose na sceni posebno
napetim i nimalo fleksibilnim. O negativnim posledicama za rodne relacije u pedagoSkom procesu nije ni
potrebno posebno upozoravati. Navedeni citat iz: M. Kpnexa, ,,Maprunanuja y3 cnuke...“, 38-39. O
delikatnosti relacije Krleza-Babi¢ opsirnije u: N. Segota Lah, , Krlezina skica za portret Ljube Babi¢a®, u:
Doprinos Ljube Babicéa, 101-107.

105 3. Mige, , X VII. I1zlozba Proljetnog salona. XVIII. IzloZba Proljetnog salona“, Savremenik, 10, Zagreb,
1923, 459-462.
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platna bacena je u ovo nekoliko godina. Bit ¢e ¢udan osjecaj veline te grupe, kada
jedanput pogledaju unatrag i uvide koliko su toga nepotrebnoga izlagali u zurbi... Oni
muce jednu muku, ali ta muka nije sa procesa spiritualizacije, ve¢ muka precesto
formalisti¢ka da se njihovoj crti i boji vide upravo crijeva (Gecan, Tartaglia, Trepse).
Njihov likovni razvitak ne ide uporedo sa psihic¢kim, pitanje odnosa nutarnjosti sa
zivotom ne dolazi do izrazaja. Li¢ni Karakter slikara sa uniformiranim tehnickim
eksperimentiranjem atrofiran je, on je bez li¢ne ekspresivne funkcije... Konstrukcije
glava, stereotipizirani profili i tjelesa, pokreti, biljezenje sjenke i svjetla, ritam crta i
oblina, motivi, sve su to oni prisvojili i samo i jednim rafiniranijim izborom vjesto
primjenjuju, sigurni u nepogresivost rekvizita“.!® |, Umnik“ je nemilosrdno iscrpio
vitalne sokove ,varvarina“, te ekspresija donjih, neukrotivih slojeva bic¢a nije nalazila
adekvatan izraz. Sustinski, a to je i bila osnovna namera MiSeovog upozorenja,
zagrebacku scenu razjedao je onaj isti poriv da se postane civilizovanim kroz
preuzimanje formalnih, tehnicistickih aspekata superiorne kulture, u ovom slucaju
likovne i ekskluzivno francuske. Beci¢eva ulja, tako, ,,doimlju se plehnato i ko da je
meso od kaucuka®; TrepSe preteruje do kvantitativnog zagusenja, ,,mogao bi svako
petnaest dana prirediti po jednu kolektivnu izlozbu®“; Tartalja je sav u ,gustiranju
slikarskog materijala®“, idejno neproziran, ali je nesumnjivo najslozeniju poziciju
zauzeo Babicev izlozbeni nastup.’®’ Analizirajuéi njegove biblijske temate, Mise je
zapazio unutradnju podvojenost rukopisa. Na manjim platnima ,,tehni¢ki i duhovni
moment iznesen je jedinstveno, dok u veéim formatima zamah gubi na intenzitetu,
ostavljajuéi sve probleme u povrsini, bez jedinstva prostora i figura“.'*®® Zakljucak daje
potpuno obrazlozenje kritiCarevog stava. ,,Malo koji od nasih slikara vodi tako krvavu
borbu sa svojim dvojnikom kao $to vodi Babi¢. U njemu gone se ¢ovjek od zamaha i

Covjek intelekta, pa Cesto jedan drugoga dezavuira. A kad se nadju skupa, Babi¢ daje

19 Isto, 459.

97 Beci¢ je otigledno bio problemati¢no mesto. Priznajuéi izvrstan tehnicki kvalitet izloZenih dela,
kritiCar mu je osporio postojanje duhovnog ekvilibrijuma u radovima, §to ga nije spre¢ilo da konstatuje
da su ,,Dvije sestre jedna.. od najboljih slika na izlozbi*. Beci¢ev realizam bio je vrhunskim primerom
apsorpcije visokih standarda tada aktuelne umetni¢ke prakse, u rasponu od pariskih salona, pa sve do
berlinskih galerija, i nije ostavljao isuvide slabih mesta za napade kritike upravo zabrinute za formalne
principe tih istih realistiCkih poetika. Njegov suvereni ulazak u podrucje ,,umnika“ morao je nekako biti
amortizovan unutar idejnog diskursa kojem je pripadao kriticar. Otuda se autoritativhe likovne
dispozicije Becicevih slika ¢ine kao sazdane od , kaucuka“. Deo odgovora nalazio se u primedbi TrepSeu.
»Radi bez muke i bez licne koncepcije. Sve su mu slike u povrsini“. Dodajmo, ta je pikturalna mapa bila
svedokom preterane vestine, nimalo dobrodosle u celini tadasnjeg zagrebackog likovnog diskurziviteta.
Miseovi citati u: Isto, 460. O Beci¢evom savremenom opusu videti u: G. Gamulin, ,,Vladimir Beci¢.
1913-1954“, u: Hrvatsko slikarstvo, sv. I, 150-160. MiSeova kriti¢arska praksa preciznije je izloZena u:
J. Galjer, Likovna kritika, 210-212.

198, Mise, nav. delo, 460.
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djela koja strée“.’® Nije tesko u napisanom prepoznati osnovnu traumu kulturne
situacije zagrebackih dvadesetih, onu teSku protivreCnost nasleda i modernosti,
,varvarskog® i ,,umnickog®, zamaha i intelekta, prelomljenu i nerazreSenu ¢ak i unutar
poeti¢kog dispozitiva autora ,,Umjetni¢ke nastave”. Koliko god stavovi Jarolima MiSea
0 unutraSnjoj konfuziji Babic¢eve poetike (niSta manje scene u celini) bili posledica
licnog ukusa ili mozda potrebe da se uti¢e na tektoniku aktuelne likovne produkcije,
poput konstante ostaje Cinjenica o izrazenom nepodudaranju izmedu teorijskih stavova i
proklamacija, s jedne, i prakti¢nih realizacija, s druge strane, svedoce¢i o gotovo
kontinuiranom izostanku objedinjujuceg poetickog konsenzusa. Slozene vizije kulturne
situacije, a niSta manje i slozene preporuke kako izgraditi ili primeniti drugaciji likovni
model, dobrim su delom ostajale nesvrhovito zatvorene u neproduktivhom krugu
kriti¢arskih tumacenja. Stvaraoci, akteri Proljetnog salona, bili su ve¢ formirane i
dovoljno zrele umetnic¢ke li¢nosti da bi dopustili da ih ovakva idejna protivrecnost
uhvati u kreativnom raskoraku. Sa sigurno$¢u mozemo da zaklju¢imo da su kriticarske
primedbe i osporavanja bili samo spoljasnji atribut postojece scene, jedan vazan
intelektualni zacin koji je doprinosio $irini umetnic¢kih napora, ali bez dubljeg zadiranja
u ve¢ postoje¢e umetnicke procese. Biografije su ostajale ¢vrsto u rukama aktera, dok
same nesuglasice nisu ni u jednom slucaju otiSle bespovratno daleko, a da bi
unutradnjim raskidima i forsiranim diferencijacijama uputile osnovne oblike scenskog
ponasanja u nekakvim neocekivanim pravcima. Iskusniji su Zeleli sudelovati u
kompleksnim atribucijama, jednim delom su ih i sami plasirali, ali s prisutnom sve$c¢u
da komplikovani idejni ¢vorovi ne mogu zamrsiti ve¢ postojece tkanje njihovih vlastitih

poetika.

2.3. Ruzickina pisma

Pozicija mladih studenata zagrebacke Akademije, onih koji su tokom ranih
dvadesetih godina sazrevali do ozbiljnih umetnickih fizionomija, bila je sasvim
drugacija. Bez solidne i neporecive poeticke strukture na koju bi se oslanjali i u
najtezim trenucima, bez jednog vrednosnog temelja, bili su suoceni sa naglasenom
traumom likovnog odrastanja. Nerazresiva protivre¢nost stvorena u odnosima izmedu
umnika i varvarina, izmedu smirene ucenosti i vehemencije nesputanog poriva, trovace

misli jo§ nestasalih licnosti. Optere¢enje je bilo nezamislivo. Jedna stilska obloga pod

109 |sto,
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kojom je moglo biti nadeno utociste nije postojala. Svi su bili realisti, svi upucéeni u
najbolje principe francuske umetnosti, svi zagledani u klasi¢ne vrline proslosti, u teske
oblike koji su iz nje dopirali sa neokrnjenom snagom uzora, ali jedinstveni ogrta¢ nije
postojao. Nastavnici nisu imali gotova reSenja, pri ¢emu je autoritet nastave dobrim
delom prosecan uticajima koji su dopirali iz sveta galerijskih dogadanja i novinskih
reakcija na njih. Razumljivo, za odgovor na pitanje kako se sve ovo u celini
reflektovalo na likovno sazrevanje Mice Todorovi¢ neizbezno je imati saznanje o
desavanjima u specificnom mikroambijentu, u slikarskoj klasi profesora Babic¢a. U tu
svrhu mozda ponajbolje moze da posluzi opsezna korespondencija Ivana Tabakovica, u
kojoj je oCuvan i izvestan broj pisama Kamila Ruzicke, pisanih u razdoblju izmedu
1922. i 1924. godine. Veé¢im delom upucivana u Minhen, ona su ve¢ i svojom adresom
govorila o raspoloZzivim kanalima kojima je osnovna akademska pouka bila
nadogradivana. Pored toga, Minhen je bio i delom vrednosnog mita, temelj svih
modernizatorskih ishodista zagrebacke likovne scene, Sto je svaki oblik sudelovanja u
tamosnjim likovnim manifestacijama ¢inilo, makar i posredno, izuzetno poZeljnim.**
Nije nemoguce da je i sam Tabakovi¢ svesno posegnuo za sli¢nim reSenjem: postupno
proci sve ve¢ utvrdene etape umetnickog sazrevanja doktrinarnih figura lokalne likovne
modernosti. Upisati se &istim rukopisom u proklamovanu paradigmu.*** Evoluiranje bi,
logi¢no, bilo potrebno nastaviti Parizom, gde su mnogi i bez minhenske medustanice u
to vreme dospevali. SmeSten u Minhenu, samim tim odli¢no pozicioniran iz perspektive
mladih zagrebackih kolega, Tabakovi¢ postaje, izmedu ostalog, i njihovim
ekskluzivnim snabdevac¢em — knjigama, reprodukcijama, informacijama, nevaznim

sitnicama.'*?

19 temeljnoj vrednosti Minhena za formiranje hrvatskog modernisti¢kog mita videti u: P. Prelog, ,,0d
Munchena prema Parizu: slikarstvo Munchenskog kruga®“, u: Akademija likovnih umjetnosti u Munchenu
i hrvatsko slikarstvo, ur. I. KraSevac, P. Prelog, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, 2008, 62-85.

11 K ratku radnu biografiju klju¢ne figure rane hrvatske likovne modernosti, Miroslava Kraljevica, videti
w: . Zidi¢, Miroslav Kraljevié 1885-1913., Moderna, Vecernji edicija, Zagreb, 2010.

12 Tabakovi¢eva minhenska epizoda pokrece pitanje pripremljenosti mladih umetnika na ono §to ih je
¢ekalo u inostranim centrima za koje su se odlugili, odnosno pitanje o mogué¢em nivou asimilacije unutar
tih istih centara. Minhenski primer posebno je simptomati¢an. Delom opSteg post-ekspresionistickog
ambijenta nemacke kulture dvadesetih, Minhen je svojom naglasenom socio-politickom retrogradnoscéu
postao kontekstualnim okvirom nove umetni¢ke scene. Ukratko, osnovne karakteristike tog pristupa
mozemo da obuhvatimo terminom ,,Neue Sachlickeit. U pitanju je bilo sveopste preuredenje tadasnje
vizuelne svesti, upravo na nacin kako to definise Zan An Nugent. ,,By the end of the 1920s, the term
Neue Sachlichkeit was used not only for the new painting style’s sharp-focused realism and recuperation
of old-master techniques, but also for a parallel unity of high and low cultural production, including New
Vision photography, International Style architecture, the street film genre led by Georg Wilhelm Pabst, as
well as a novel journalistic approach to literature”. Ukoliko citiranu definiciju uporedimo sa savremenom
minhenskom umetni¢kom situacijom, prepoznacemo samo retrospektivnu tendenciju, koja je svoje
manifestaciono podruéje nalazila u nemackoj tradiciji 19. veka, prevashodno u bidermajerskim i
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Onemoguceni da pratimo Tabakovi¢evo uces¢e u korespondenciji, nismo u
stanju sa sigurnoscu utvrditi §ta je sve tim putem posredovao Ruzicki; koliko je
zagrebacki prijatelj od aktuelnog Minhena zaista dobio, 1 da 1i je njihova prepiska
uopste ukljucivala tematiku savremenih dogadanja na umetnickim scenama Minhena i
Nemacke u celini. Na osnovu Ruzi¢kinih zahteva mozemo da zaklju¢imo da je sve ono
Sto je u datom trenutku formiralo pomenute scene bilo potpuno irelevantno za
zagrebacke studente.’™® SuoCeni sa retrospektivnim tendencijama trenutka u kojem su
umetnicki odrastali, i Kkoje nisu bile samo delom akademskog programa, oni su se
periodicno otiskivali put evropskih centara sa prevashodnom namerom da u suoc¢enju sa
tamosnjim muzejskim eksponatima nadu pocetno opravdanje vlastitom delu i sigurnu
radnu trajektoriju. Tako Ruzic¢ka, tokom Tabakovi¢evih prvih minhenskih sedmica,
moli prijatelja da mu pribavi fotografije, ,,onako postene, u naravnoj veli¢ini, kao $to je
Babi¢ iz Madrida doneo®, prilazuéi i spisak: ,,1 od Greca, 1 od Goye, 1 od Velasqueza,

najrade glave; bar 1 od Cezanna, u boji“.*** Tendencija je uporno opstajala, pa smo

nazarenskim primerima. Okupljeni oko galerije Hansa Golca, umetnici poput Srimpfa, Mensea, Kanolta i
Davringhauzena, ponudili su potrebama lokalne publike odgovaraju¢u ikonografsku formu vizuelno
kodifikovane konzervativnosti. Takav repertoar adekvatno je srastao sa opStim miljeom grada Minhena
nakon slamanja Bavarske Sovjetske Republike, u maju 1919. godine. Hans Momzen duhovnu klimu
trenutka opisao je slede¢im recima. ,,The escalating conflict between the Free State of Bavaria and the
national government in the fall of 1923, on the other hand, was much more than a crisis of german
federalism. It was a symptom of the far-reaching domestic dangers that faced Weimar’s parliamentary
system. Ever since the violent suppression of the Munich Soviet Republic in the spring of 1919, Bavaria
had become a haven for the forces of the German counterrevolution®. Zasigurno ne i rajsko mesto za
poeticka istrazivanja Maneovog ili Sezanovog likovnog nasleda. Opterecen raznovrsnim frustracijama,
Minhen je permanentno emitovao antilevicarski, antisemitski i ksenofobni sentiment, sa ¢ijim ce se
posledicama delimi¢no suoditi i Tabakovi¢. Naknadni upis u privatnu §kolu Hansa Hofmana mozemo da
registrujemo kao pokuSaj repozicioniranja, ali u sferu koja je po svojim opstim karakteristikama
odudarala od opsteg socio-kulturnog konzervativizma minhenske stvarnosti. O nemackoj, a posebno
minhenskoj umetnickoj sceni dvadesetih videti u: J.A. Nugent, ,,Germany’s Classical Turn from the
Great Disorder to a Kingdom of the Dead“, u: Chaos &Classicism. Art in France, Italy, and Germany,
1918-1936, ur. K. Silver, Guggenheim Museum, New York, 2010, 158-165; D. Crockett, German Post-
Expressionism. The Art of the Great Disorder 1918-1924, The Pennsylvania State University Press,
University Park, 1999, 98-115; S. Michalski, New Objectivity. Painting, Graphic Art and Photography in
Weimar Germany 1919-1933, Taschen, Koln, 2003, 70-87. O $irim politickim tokovima Vajmarske
Nemacke ranih dvadesetih, videti u: H. Mommsen, The Rise and Fall of Weimar Democracy, The
University of North Carolina Press, Chapel Hill, 1989, 89-317.

113 Identitetski amorfna, sva utopljena u diskurzivni vrtlog trenutka, zagrebacka scena nije nudila mnogo
¢vrstih oslonaca. Za mlade studente, spremne da zagaze u spomenute virove, svaka informacija bila je
dragocena, i za pretpostaviti je da je bila utvrdena svojevrsna vrednosna skala po kojoj su dostupne
informacije procenjivane. Sudimo li na osnovu Ruzi¢kinih pisama, minuciozno koncipiranih i tematski
usmerenih na svaki detalj od znac¢aja u njihovim Zivotima, zaklju¢ujemo da su posebnu vaznost u tom
smislu imali tekstovi objavljivani u Savremeniku i Knjizevnoj republici. To nas vraéa Simiéevoj analizi
tadasnjih likovnih primera, koja je zaklju¢kom povukla jasnu vrednosnu demarkaciju u korist aktuelnog
trenutka francuske umetnosti. Dakle, procenjujuéi na osnovu Simiéeve preferencije, Tabakoviéev put u
Minhen putovanje je u zone karakteristi¢ne za lokalnu umetni¢ku memoriju, koja svoj kulminativni
zakljucak dostize francuskim primerom, bez jasno izrazene potrebe sudelovnja u aktuelnim finesama
minhenske obnove stvarnosnih poetika.

14 Citat u pismu od 22.6.1922. Inv. br. 901/78.
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svedoci Ruzic¢kinih primedbi povodom becke posete Siga Sumerekera i Vilka Grdana
(15. april 1923.). Opisavsi njihov napor da ,,vide sve Sto tamo ima*, konstatovao je, ne
bez ironije, da ,,de facto nisu videli nista“.® Upravo ¢e razlika izmedu pretenciozne
zelje da Be¢ padne jednim pogledom i potpuno promaSenog rezultata biti pokazateljem
sve izrazenije dinamike u unutrasnjim akademskim relacijama, i postepenog porasta
nivoa oslobadanja u odnosu na formalisticke kanone retrospektivnog realizma, uvek
usko spojenog sa tendencijama stilskog mimezisa. ,,Videli su da Rubens ima cinober-
reflekse i na Rembrantovom portretu da ima jedan smeli potez od vrata do trbuha... To
bi bilo to, da razumes Sta su oni gledali, ono $to je Covek osecao kad je slikao i za ¢im
je teZio, to je njih mimoislo®.**® Evidentan je obrat u RuZikinom razmisljanju. Sta je
ta¢no bilo uzrokom promene, teSko je sa sigurnoscu reci, ali neke indikacije postoje i
¢ini se da nisu isklju¢ivo vezane uz li¢nu Ruzickinu transformaciju. NeizbeZan je bio
uticaj opste drustvene atmosfere, sa sve izrazenijim kontradikcijama koje su mladog i
siromasnog studenta dramati¢no egzistencijalno pogadale. Li¢no se pocelo nerazmrsivo
preplitati sa kolektivnim, a onaj pocetni ideal umetnickog dela videnog u njegovoj
estetskoj izolovanosti, unutar koje se neproblemati¢no moglo ulaziti u beskrajne
diskusije o finesama i najsitnijim detaljima velikih majstora, bespovratno je nestao.
Doktrinarna nemo¢ scene, klasna uslovljenost porudzbina, odvojenost likovne elite od
opipljivih, svakodnevnih problema, ne samo umetnickog porekla, okretali su paznju

studenata u drugom smeru.*’ Zanimljivo je da Ruzicka i Tabakovié, uprkos

“*Inv. br. 909/78.

18 potrebno je napomenuti da je Ruzickin subjektivni utisak o Sumerekerovoj begkoj epizodi bio nesto
preuranjen. Sumerekerova inspekcija i najsitnijih delova Rubensovih platana bila je uvodom u njegov
istrajni analiticki interes za tehnicku proceduru nastanka i materijalne uslove umetnickog dela. Ostajuci
tematski dobrim delom vezan uz mrtve prirode, nacinio je od vlastitog opusa disciplinarnu laboratoriju
postupaka i razli¢itih delatnih pristupa, potvrdujuéi svoj opsti interes i nekolicinom stru¢nih tekstova
objavljenih tokom tridesetih godina u sarajevskom Pregledu. S. Summerecker, ,,Problem vezanja boja
kod starih slikara“, Pregled, 101, Sarajevo, 1932, 45-48; S. Summerecker, ,,Oko falsifikovanja Van
Gogha“, Pregled, 102, Srajevo, 1932, 269-271.

7 Taj klasni moment zadrzavao se na nivou li¢nih odnosa, gde je svako nerazumevanje dramati¢nih
finansijskih okolnosti vodilo ka moguéem buntu. Jasniju profilaciju nekakve ideoloske pozadine tesko
mozemo da prepoznamo, a u Ruzickinom slucaju suo¢avamo se sa neobi¢nim detaljem koji iznova
upozorava na znacajan nivo neprozirnosti u tumacenjima svih deSavanja vezanih za zagrebacke rane
dvadesete. Stavljen pred Cinjenice nedostatka slikarske opreme, i skupoce koja je u to krizno vreme
dramati¢no pritiskala, umetnik se zalio zbog profesorovog nerazumevanja. ,,... a Babi¢ samo Suti i
zabranjuje mi da premazivam slike... dapace mi je zamjerio §to radim na obe strane platna, a ja sad ba$ na
zadnjem slikam, a metar koSta 80K. Ali oni svi lepo govore, a da se stave u moju koZu — drugadiji bi im
svet izgledao®. Kompleksnosti idejnog ,,provizorijuma® reSavane su svodenjem na licno, uvek prac¢enim
gréevitom potragom za kvalitativno neporecivim osloncem. Babi¢evo nerazumevanje klasno-socijalne
predispozicije Ruzi¢kinog delovanja dovodi nas do jos jednog paradoksa. Babi¢u nedostaje empatija pred
finansijskom nesposobno$c¢u studenta, iako je samo nekoliko meseci pre naslikao ,,Ljustinu na odru®,
pristupom koji je od aktera slike nacinio ikonu proleterske revolucionarnosti, a ni§ta manje i proleterske
empatije. Navedeni Ruzickin citat nalazi se u pismu pod brojem: Inv. br. 906/78. O likovnoj i politickoj
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traumati¢nim iskustvima koja su jedan drugom posredovali u medusobnoj
komunikaciji, nisu eksplicitno iznosili politicke stavove. Oni ¢e se sa nedostacima
stvarnosti suoCavati prvo kroz elementarne probleme vlastitog tela, a tek zatim
posredstvom traume koju je podnosilo njihovo umetnicko bi¢e. Ve¢ dovoljno socijalno
sazreo, i niSta manje telesno ruiniran, Ruzi¢ka posecuje u novembru 1922. godine
zagrebacku premijeru Krlezine ,,Golgote”, javljaju¢i Tabakovicu da je u pitanju ,,Stvar
tendenciozno socijalisti¢ka iz radni¢kog Zivota. Mnogo crvenih barjaka i masSina i vike
kao revolucija, organizacija, kapitalizam itd. Ja ju s literarnog i tendencioznog gledista
nisam potpuno shvatio, ali izgleda da je dobra“.''® Nerazumevanje je prisutno, i
Ruzicka ga ne krije. Na kraju, iskren je. ,,Stvar” se ti¢e radnickog zivota, ili mozda neke
Sire tendencije, koju je kriticar Slavko Jezi¢ prepoznao u borbi, ,,jer se u borbi oéituje
Zivot“, ali to nisu problemi identi¢ni onim od kojih pati mladi umetnik.*® Za
pretpostaviti je da je ,,Golgota“ uSla u njegovo interesno polje posredno. Krleza je
neizbezna konstanta zagrebacke kulturne stvarnosti, moénog javnog nastupa i sav u
borbi protiv malogradanskih tendencija. On je bio taj ¢ija dela nije ¢itala blazirana
publika spremna da pla¢a ogromne iznose za Crnciceva ili Jurki¢eva dela, istovremeno
i onaj koji je svojim tekstovima ucestvovao u profilaciji intelektualnih obrisa Knjizevne
republike i Savremenika, izuzetno znaajnih tribina za Siru kulturnu orijentaciju
Ruzi¢kinog studentskog kruga. Konstatacije navode na pomisao da su KrlezZini stavovi
o0 likovnoj umetnosti s pomnom paznjom tumaceni, ali i da su tekstovi drugih autora iz
navedenih publikacija mogli biti kori§¢eni poput korektiva svim nedostacima uocenim
u pedagoSkom procesu.

| zaista, ukoliko hronoloski slozimo Ruzi¢kine informacije o procesu
pedagoSkog formiranja kroz koji je prolazio tokom akademske 1922./23. godine,
uocicemo zanimljivu tendenciju. Sve je zapocelo pokuSajima pronalaZzenja adekvatne
inspiracije, naporom da se u ponudenim Skolskim modelima pobudi i najmanji tracak
saucesnicke ekspresije, ili da ih se, u najboljem slucaju, nacini dovoljno stati¢nim i
pogodnim za likovnu analizu. Problem je bilo telo, ono svakodnevno, izmrcvareno,

nedostojno uzviSene estetske namere, telo koje nije moglo biti izdignuto iznad

pozadini Babiceve slike videti u: 1. Reberski, ,,Babi¢ i tendencije novih realizama dvadesetih godina®, u:
Doprinos Ljube Babica, 7-17, 14; 1. Ocak, nav. delo, 98-100.

"8 1nv. br. 901/78.

19°g. Jezié, ,Miroslav Krleza: Golgota®, Savremenik, 1, Zagreb, 1923, 57-58. O $irim reakcijama na
zagrebacku premijeru Golgote videti u: S. Lasi¢, nav. delo, 57-61.
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neljudskih uslova koji su ga takvim naginili. Detalji su rusili celinu.*® Ruzitka je davao
sve od sebe, te je u februaru 1923. godine, na pocetku proletnjeg semestra, dospeo do
solucije koja je svojim konceptualnim polaziStem bila najprihvatljivija za celoviti
razvitak umetnickih potencijala jednog kvalifikovanog umnika. ,,Sad slikamo akt, onu
ciganku... Ja bih hteo da ga naslikam tako da uzmimo mogu reci: to je ciganka koja
sjedi na velikoj sivoj draperiji. Kad bih slikao kao lane onda bih mogao kazati: to su
tonovi koji su nastali na telu ciganke pri rasveti od 9-12h — nebo polutamno. Eto,
kratko, ho¢u da odbijem te slucajnosti i nikako viSe ne prenosim ta¢no ton po ton 1 boju
po boju“.*?! Slikar je rezolutan u svojoj nameri. Eliminisati slu¢ajnost, igru trenutka,
atmosferu, i na njihovo mesto postaviti hermeti¢nu, artificijelnu viziju, unutar koje je
empirijski produkovano nacelo sluZilo poput garancije da je na liénom poetskom planu
sve u najboljem redu. Naravno, to metafori¢ko jednacenje i dezoksigenizacija ateljea
nisu mogli biti preneseni u Sire podru¢je grada, u podrucje svih onih odnosa koji su bili
prepunjeni pretnjama i osuje¢uju¢im nemirom. Sve je trebalo iznova pokrenuti. Bila su
potrebna nova ¢itanja, i novi kriti¢ki uzori, i oni su nadeni gotovo istovremeno.

Ne zaboravljaju¢i primedbe na racun Sumerekerove i1 Grdanove becCke
epizode, Ruzicka je bio svestan da je hermetizovanjem osnovnih stvaralackih uslova
upravo osujetio vlastiti autorski poriv. Asketizovana ekonomija slike, u postupku
svedena na proCiS¢enje do nepromenljivih elemenata, dovela ga je u vrlo kratkom
intervalu pred stvaralacki zid. Opravdanje za Tabakovi¢eve oci ispisano je uskoro (20.
marta 1923.), a za povod je posluzila aktuelna izlozba Proljetnog salona — ,,... u crtezu
sam se otkrio kao totalna neznalica i pocinjem sa najprimitivnijim kubistiCkim
zahtevima... Proljetni salon otvorio je izlozbu decije umetnosti, pa ima stvari gde bi se

morao pred crtezom bilo kog petgodisnjeg deteta stidjeti i crveniti“.*** Mladi umetnik

120 .. pa kako onda da bude$ zagrejan za tog kojeg starca u nekoj slikarskoj rasveti. To su prnje, dronjci

Zivota i to da slikas, a veZe te sa celom stvari moguce samo taj neznatni slikarski momenat — koji zapravo
viSe ne moZe da pruzi zadovoljstva“. Bez namere da ulazimo u raspravu o eti¢kim vrednostima i
njihovom poreklu u slucaju predavaca i studenata zagrebacke Akademije, ipak primecujemo neobiénu
srodnost u Babi¢evim i Ruzic¢kinim postupcima. Bez iskazanog osecaja za dublje zivotne manifestacije
modela koje je Zivot ruinirao do o¢aja, mladi student u njima prepoznaje samo nedostojnu formu koja ga
onemogucava da se delom uvrsti medu majstore suverenog raspolaganja materijalom, na primer na nacin
blizak Dobrovicu. Citat potiCe iz pisma upucenog 15. maja 1923. godine: Inv. br. 911/78.

121 Stvar mi je puno mirnija i sitija a reSio sam otprilike ovako. Ciganku sam namazao bakreno i sad
modelujem a pozadinu sivo i opet mirno modelujem. Tek me sad ometa malo to $to mi je sve nekud
oporo i tvrdo — pogotovo kad stojim uz Grdana a on kao da gleda kroz londonsku maglu“. Gruba materija
i tvrdo modelovanje ukazivali su na pravac kojim se zaputio umetnik. NiSta efemerno u slici nije smelo
da opstane, a taj konstruktivni impuls posredovan je Tabakovicu i vinjetom iscrtanom olovkom u uglu
lista, poput svedocanstva o potpunoj sigurnosti u konacan izgled strukturne dispozicije slike. Pismo
upuceno 4. februara 1923. godine: Inv. br 906/78.

2 Inv. br. 908/78.
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prolazio je kroz buran proces transformacije. Za nekoliko meseci svo nastojanje da
realizuje intelektualno planiranu sliku postalo je bespredmetno, dovodeéi ga do
naizgled potpuno neocekivane konsekvence. Odbacivsi sve prethodno, obratio se crtezu
iz pozicije apsolutnog neznanja, a tok ucenja vodio ga je kroz ,najprimitivnije®,
kubisticki obeleZene zadatke.’”® S druge strane, simptomi vlastite nesposobnosti,
zaostreni u suocenju sa eksponatima decje izlozbe — sa i bez metafore — ukazivali su na
suStinsku nemoguénost adekvatnog umetnickog sazrevanja u lokalnoj sredini.
Koruptivna degeneracija pravila ¢inila je mnogo toga besmislenim, nikako ne samo i
jedino zvani¢ni pedagoski proces. Konflikt sa shvatanjima koja su emitovali elitni
zagrebacki krugovi doprineo je jacanju sve izraZenijeg antiurbanog sentimenta kod
Ruzicke. Ukocen losim pravilima (ili nepostojanjem istih), i primoran da sluzi ukusu
onih koji su upravo i bili inicijatori sveopste iskvarenosti, umetnik je odlucio da zbaci
»euklidovski“ plast, ina¢e mukotrpno navucen, i da u suocenju sa najprimitivnijim
zadacima i primerima sprovede rejuvenaciju vlastitog likovnog bica.

Grad je iz perspektive studenata Babic¢eve klase svojim fluidnim i stalnoj
promeni posve¢enim pravilima omoguc¢avao postojecu Kkulturnu anomiju, gutajuéi
socio-darvinistickom gladu one koji nisu bili spremni da im se saobraze i svojevoljno
priklju¢e. Ruzicka je, uostalom kao i veéina pripadnika njegove generacije, bio
svedokom izneverenog predratnog ideala, ideala mladog, zdravog, moralno
nepokolebljivog rasnog elementa, naseljenog duz privilegovanih zona dinaridskog
pojasa, na ¢ije je mesto sada stupio ovek grada, institucija, nerazumljive i pretvorne
etikecije, bez svesti 0 uzvisenosti etickih normativa. Zestina identitetskih preslojavanja,
karakteristi¢na upravo za prvu polovinu dvadesetih, inficirala je svest mladih umetnika,

razorila krhke iluzije i dobrim delom zatvorila pristup alternativnim reSenjima.

123 potreba da pocne sve iznova, da rekonstruiSe vlastitu poetiku na inicijalnom kubistickom temelju,
imala je svoje poreklo u tadasnjoj terminoloSkoj konfuziji. Josip Kujundzi¢ intervenisao je ambicioznim
tekstom u Savremeniku, postavivsi genericke osnove kubisticke slike. Podreduju¢i celu operaciju
modernisti¢ki shva¢enom rafinovanju vizuelne predstave, autor je na primeru kompozicionog redenja
koloristi¢kih ploha Gogenove ,, Tahitijanke“ definisao dve osnovne ,,note kubisticke umetnosti. ,,I bas te
dve zajednicke note nove umetnosti i primitivizam (iz razvojno-historicke nuzde) i transformizam (u
korist prostorne konstruktivnosti) govore o tajnim vratima, pred koja je danaSnja nova umetnost stala.*
Upravo taj retrospektivni impuls zapazamo u ponasanju i delu Ruzi¢kinom, i bez sumnje je proistekao iz
uverenja o kojem je svedo¢io Kujundzi¢, da je kubizam hronoloski poslednja etapa likovnog evoluiranja,
ali konceptualno nista drugo nego povratak arhai¢nim, prapocetnim primerima. Posledica po slikara bila
je dvojaka: s jedne strane prepoznatljiva je u njegovom socio-kulturnom eskapizmu u zone netaknute
modernizatorskim impulsima, a s druge lako je uocljiva u njegovom radnom obracanju primerima post-
kubisticke slike. Dva Ruzi¢kina savremena crteza, ,,Glava mornara® i ,Autoportret, primeri su za
navedeno. Navod u: J. Kujundzi¢, ,,Josip Kujundzi¢: Kubizam (Predavanje u linijama)“, Savremenik, 1,
Zagreb, 1923, 23-30. O kubizmu u hrvatskom meduratnom slikarstvu videti u: V. Malekovi¢, nav. delo,
6-25.

61



Infantilna iskrenost decjih crteza, kao i rudimentarna, naturalna draz civilizacijom
netaknutih planiniskih masiva centralne Bosne, posluzice u svrhu pokazatelja

alternativnog  egzistencijalno-likovnog  pravca. '

Antiurbanost i projektovana
nekultivisanost metierea njegove su osnovne odlike, a takve osobine postace uskoro
uzorom za Ruzickine kolege tokom njihovih pariskih, prevashodno muzejskih
ekspedicija. Na taj nacin se u vijugama Ruzickinog razvitka tokom 1923. godine
otelotvorila celovita tendencija zagrebackih studenata likovnih umetnosti, sacinjena od
slojevitih i Cesto u potpunosti disparatnih pokusaja usmerenih ka nedostiznom idealu
postizanja makar i minimalno stabilizovanog identiteta.

U idejnom smislu bila je to gotovo neprekidna oscilacija izmedu dvaju repera
postavljenih KrleZzinim i Babi¢evim tekstovima 1921. godine: izmedu kultivisanog
umnika i atavistiCkim impulsima noSenog varvarina. Recepcija tih ideja nije bila
neproblemati¢na, kao $to smo ve¢ ukazali, posebno ukoliko je sagledavana iz
generacijskog ugla. Uvek prisutna podela povu¢ena na osnovu iskustva i zanatske
rutine, praktiéno neizbeZzna u mehanizmima likovnog stvaranja, dobijala je u
analiziranom zagrebackom trenutku na posebnoj ostrini. Uznemireni do krajnjih
granica izdrzljivosti, mladi su uzasnuto posmatrali nepomuceni mir starijih. Oni, ve¢
dobro naviknuti na dramati¢ne promene drustvenih uslova, nisu podelili unutrasnje
konflikte mladih. Bili su u stanju da svoje nedoumice sublimiraju i pretvore u estetski
kredibilan odgovor, uz ¢iju su pomo¢ ostajali u poziciji nezaobilaznih subjekata na
likovnoj sceni.’® Razumljivo, ni aparatura koja je stajala na raspoloZenju kriti¢arima
nije bila oslobodena tendencije, te su i stavovi tako proistekli formirani na osnovu licne
naklonosti i stilske bliskosti. Ne smemo da zaboravimo uticaj pokrovitelja, bez Cije
finansijske podrske neke od klju¢nih pretpostavki scene i scenske produkcije ne bi ni
bile moguce. | najmanja promena njihovog ukusa mogla je ostaviti znac¢ajne posledice
po celokupnu umetnicku situaciju u gradu Zagrebu. Na taj nacin oblikovana likovna

scena, skromna po svojim dimenzijama, nalazila se u napetim odnosima sa finansijski

124 Fascinaciju etno-kulturnom mapom centralnobosanskog masiva RuZitka nije ni pokusao da sakrije u
pismu Tabakovicu. ,,Narod skoro isklju¢ivo bavi se sto¢arstvom. Zene nose hlaée kao muskarci. Imaju
divne kretnje, dostojanstvene. Muskarci jako Sutljivi — nepoverljivi i tajnoviti... Tako je sve tamo iskreno
primitivno — pa moze$ misliti kako sam se osecao kad sam ponovo do$ao dole medu t.zv. ljude...
Sveopca stagnacija! Ha, ha!“. Nije teSko u ispisanim re¢ima prepoznati proto-zemljaSke karakteristike,
pre svega u napetoj relaciji izmedu dvaju antropoloskih modaliteta, grada i planine, neobi¢no
prelomljenoj u Sirokim sivim zonama provincijalne margine. Cini se da je njegov smeh sa kraja pisma
efektno likovno otelotvoren u gorkoj ironiji ,,Autobusa“ iz 1930. godine. Pimo upuceno 28. avgusta
1923. godine: Inv. br: 912/78.

125 Tako, naprimer, Babi¢, ,,slika na na¢in koji je njemu najvise odgovarao®.
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sposobnom publikom, $to je znatno problematic¢nije razreSavano u slucaju mladih

aktera.

2.4. ,,Na dalekom sjeveru*

Tokom ,.eksplozivnih dvadesetih“ nije samo estetska procena publike
posedovala korektivhu snagu u odnosu na stvaralacki proces. Krhki mehanizam
autohtone likovne modernosti, onakve kakvu je Simié prepoznavao u idealnom
francuskom modelu, ¢vrsto utemeljen u kvalitativno neporecivoj vrednosti citatnih
primera, nije bio delatno bezbedan u aktuelnim zagrebackim uslovima. Korodiran je
sveprisutnim fermentom identitetskog pitanja, i tu protektivna mo¢ ,,minhenskog mita“
nije bila od preterane pomo¢i. Kraljevi¢ nije posedovao onu shagu socijalne
svrhovitosti kakvu je sobom nosio Pusen, 1 posledice su bile o¢ekivane. Delimi¢no su
najavljene Krlezinim i Babi¢evim tekstovima, I njihovom egzaltiranom privrzeno$c¢u
neugaslim kreativnim energijama varvarske zone, tako otporne u odnosu na svaku
spoljasnju pretenziju. Dodamo li tome snazni kulturno-politicki uticaj seljacke
ideologije, bilo je viSe nego o¢ekivano da i manje dramati¢ni dogadaji, nego $to je to po
svom sveobuhvatnom znaCenju bila moskovska poseta Stjepana Radica (1924.),
neizbezno dovedu do forsiranih raselina unutar tkiva hrvatske umetnosti.'?® Ipak,

Krlezino putovanje u istom smeru donelo je znacajnije posledice za najSire shvacenu

126 poseta vrha HSS Moskvi, u leto 1924. godine, koincidirala je sa opstim identitetskim pitanjima
savremene juznoslovenske drzave, pri ¢emu je ono hrvatsko po vrednosnim posledicama odskakalo.
Osim uclanjenja HSS u Seljacku internacionalu, Radi¢ je u Moskvi potrazio razumevanje za koncept
,heutralne seljacke republike Hrvatske®. Da je sa moskovske strane imao vise nego pazljive sagovornike
svedoCi i1 analiza Adama Tuza, kojom je predoCena promena u spoljasnjim akcentima sovjetske
revolucionarne prakse. Nakon poraza niza nemackih revolucija (1919-1921.), sloma Madarske Sovjetske
Republike (1919.), i neuspeha Tuhacevskog pred VarSavom (avgust 1920.), sovjetski stratezi izmenili su
ciljeve i metode. Kineski slucaj otvarao je novu perspektivu, i ona ¢e uskoro biti i ozvanicena. U Sirem
smislu, bio je to i problem pitanja lenjinovog idejnog nasleda, odnosno ispravnosti i prioriteta u
njegovom tumacenju. ,,In November 1922 at its Fourth Congress, the Communist International returned
to the question of organizing the peasantry in ’oriental countries’, formulating its general theses on the
oriental question’. The central point of the new Comintern line was the need to draw the great mass of
the rural population into national liberation struggles... In October 1923 the Throne Room of the Kremlin
played host to the First International Peasant Conference, attended by 158 delegates from 40 countries...
Zinoviev for his part abandoned any talk of an exclusive proletarian dictatorship. He declared that the
imperative to combine workers’ revolution with peasant war was ’the most fundamental feature of
Leninism’, the ’most important discovery that Lenin made’. Zinoviev’s latest revolutionary vision was to
unhinge the European order by way of a Balkan uprising that would sweep westwards from Bulgaria and
Yugoslavia®“. O Radic¢evoj poseti Moskvi i njenim posledicama videti u: D. Pokié¢, nav. delo, 84-86.
Sovjetska pozicija, kao i citat, izloZeni su u: A. Tooze, ,,Reinventing Communism®, u: The Deluge. The
Great War and the Remaking of Global Order, 1916-1931, Allen Lane, London, 2014, 408-423, 420-
421.
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kulturnu scenu.*?’

Politicar je Moskvu video u svetlu jedne od mogucih opcija,
knjizevnik je u njoj dovrsSio ve¢ postavljeni model. Sklon metaforama i prostornim
dislokacijama, KrlezZa je u kontekstu severne ruske provincije nominalizovao one donje
neukrotive slojeve varvarskog karaktera. IdeoloSki precizno spojeni u liku Vasiljeva,
zamah i intelekt sada su produkovali antropoloski specifikum — , Novog Covjeka“ —
beskompromisnog upravnika pilane, koji je po neizbeznoj zakonomernosti
marksisticko-lenjinisticke dijalektike vlastitim delom menjao nekadasnju predstavu o
sebi. Post-ikoni¢ki homo faber nije viSe pristajao standardima gradanske memorije, i
sebe je mogao jedino da reflektuje u matematicki egzaktno odseénim podacima
ekonomsko-industrijskog preobrazaja. Mapa je smenila album, i Vasiljev je Zivot
uskladivao sa tragovima crvenog krejona kojim je ispisivana nova topografija Sovjetske
Rusije, sva od energije, gvozda 1 Celika sazdana. 128y MyCTOM, TPAITYMCKOM Kpajy TO
je HOBU THII PYCKOT 4OBjeKa Koju Mel)y cMOMpCcKMM MejiBjeIuMa MHOTO BHUIIE JTMYHU
[lex-JIoHIOHOBMM KONaumma 3j1aTa, HEro pycKuM HHTenurentumMa AHtyHa IlasnoBuha
Yexosa, Ha mpujenasy crosseha®.’”® Rudimentarna snaga ,,Novog Covjeka®, sva ,,po
zakonu ruske zemlje”, naglaSavala je dijalektiku svog razvitka jednim neobi¢nim
detaljem: na zidu kabineta visio je naizgled nekompatibilni foto-portret. Vasiljev, ,,y
CHBOM IIMIEITY IIapCKe pycke HH(paHTepuje ¢ PypalIkoM Ha TJIaBH, Ije CTOjU Y3 CBOjY
NJeBOjKYy, TpeI JeTHOM IUIAaTHEHOM KYJIMCOM, Ha KOjO] j€ HacIMKaH CTapoOMOJIaH
KaOpHoJIeT, ca OUITMKINCTHYKUM TOYKOBHMA Ha xoume. > 1z beskorisne larve Sinjela,
idejnim sokovima napojen, izrastao je novi Vasiljev, tako razli¢it od predstavnika

kulture secanja, tako razlicit od Ane Ignjatijevne, koja je u secanjima jo$ jedino i

127U Moskvi je boravio izmedu marta i maja 1925. godine. Utisci i zakljucci naknadno su sabrani i
objavljeni u knjizi pod naslovom ,lIzlet u Rusiju“ (1926.). Ovde upotrebljavamo unekoliko redigovano
izdanje: M. Kpnexa, #znem y Pycujy 1925, Homut, Beorpan, 1958.

128 Taj woBek mpomatpa... reorpadcky Kapry Pycmje, Ha K0joj Cy LPBEHHM KPYrOBHMAa MapKHpaHE
eJISKTPUYHE LIEHTpase, HOBH TpaHc(opMaTopy W HOBM M3BOPH €HEpruje y MWJIMjyHMMa KWioBara, a
BUJIM CE€ Ha KapTH Jia ce MPOCTOP... LIPBEHH OJ THX KPYrosa, OJ THX JIMBHHIA, OJ TOT TUCYhyTOHCKOT
purma rBoxkha m yenuka. Kao HajHOBHMjU MoOzes TPaHCMOMPCKUX JIOKOMOTHBA, KPO3 MO3aK Haller
reHepajia TyTHC BEJHMKU IUIAHOBHU eJeKTpudUKanuje, HHIyCTpHjannu3aluje, KOomepaTuBa U CBUX OHUX
HOJIUTHYKHUX Tapoiia, KOjuMa Cy TH JbYAU TOKpeHyIH Mace y ocBajamy YosjekoBux IIpasa“. 1z Krlezine
severnjacke perspektive (1925.) ni¢eg udaljenijeg nije bilo od Babic¢evog straha (1921.) kojim je
uzaludno pokuSavao da zaStiti nezno bice ,,varvarinovo“ od gvozdene mreZe kojom su nameravali da ga
okuju, i sapnu naredbama i novinskim papirom. Cinjenice gvozdene armature drugadije su u sovjetskom
kontekstu, ,,jep Bacjemka pagu Mmynpo, jep panu mo 1miaHy KOju HHje 1ao ¢ Heba, HEero pacrte Mo 3aKOHY
pycke 3emme”. Cini se da pridev ,nade zemlje* upravo ovde postaje konatno idejno stabilizovan,
nastavljajuéi dalje svojim funkcionalnim tragom u razli¢itim nominalnim varijetetima. Krlezin citat u: M.
Kprnexa, ,,Ha nanexom cjesepy®, y: nav. delo, 105-152, 151-152.

' |sto, 152.

% sto, 150-151.
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postojala.™*!

Krlezina namera ocigledna je: na kontrastu dve nespojive prirode, dva
nezamislivo udaljena kulturna sveta razviti idejnu teksturu narativa. Ono Sto nas
intrigira sadrZzano je u cCinjenici da je inertni balast dijalektiCkom bi¢u Vasiljeva
reprezentovala Ana Ignjatijevna, Zena koja u nesavitljivosti vlastitih secanja nije
prihvatala elemente nove stvarnosti (makar i melanholicno dekadentno, poput Pjotra
Konstantinovica). Ana je u Krlezinoj vizuri bila epitomom konzervativne konstante, i tu
se, sem potpune distance, nista nije dalo uciniti (uostalom, ona sama pretvarala je u

132 Ali, ta konzervativna konstanta u

vakuum sve ono $to se odnosilo na novi poredak).
sebi je na neobican nain obuhvatala vrednosne fenomene modernosti — na kraju,
druzbenica Anina, Genrieta Gansovna, slavna je igracica tenisa i automobilistkinja —
daju¢i dovoljno opravdanja da u njoj prepoznamo skrivenu aluziju na sve ono $to je u
stvarnosti, jo$ vise u imaginaciji reprezentovala ,,nova 7ena“.*** Na taj nacin, Krlezino
rusko iskustvo, prelomljeno biografijama Vasiljeva i Ane Ignjatijevne, usecalo je
neizbrisiv signum u idejno napetu Kkolegijalnu strukturu zagrebackih studenata

umetnosti, onu unutar koje je svoje mesto trazila i Mica Todorovi¢.

B3 Krleza do u detalj iznosi Ginjenice njenog skromnog salona, u koji je saterana iz razloga ideoloskog
nepripadanja. Ana je bila onaj nesavitljivi element proslosti na kojem je svoju Cvrstinu potvrdivao
pravoverni Vasiljev. Sve ono §to je prezreo bilo je tu, u njenoj blizini, delom njenog bica, bez obzira na
vremenske granice. ,,YUuraBa coba, CBe CTHjEeHE M CBE CTPaXKiC NACKe OKPCHYTHX OpMapa, KallupaHe
TKaHHUHOM H CcaroBmMa, Owie Cy TameTHpaHe YOKBHpPeHHM QoTorpadujamMa pasHHX BeIHMYUHA.
UeTBopWHUIIE, CACBUM CHNYIIHE, YOKBUPEHE ITeasb TeIIKOM ¢0aHOBHHOM, 000janncane MUHHjaType Ha
CIIOHOBO] KOCTH, MapajesiorpaMu, OKOMUTH ¥ BOJIOPaBHU... OOUTEJHCKH aHcaMOuu rocmol)a u rocmoae y
JoamMamMa, y IMJIMHApPHMA, y OaJCKUM XaJbHaMa, Y apHCTOKPaTCKOj PYCKOj raimu, mapaly, CBUIIa,
Japaryseu.... Sva ta netragom nestala proslost, fotografisana i pretopljena u gusti Anin ocaj, ni§ta manje
o¢ajanja nije uzrokovala kod Vasiljeva, i pisac jednim neverovatnim monoloskim pasazom efektno
detektuje strah koji pred tom Zenom probija iz dijalekti¢ki rigoroznog upravnika pilane. ,,A3mely Hac u
mux Hema kommpomuca! Hurmje! Ha uuraBom cBujery! Tpebanu cTe camo JBajieCeTHUCTHPH caTa 1a
npoxusute Ha KosrdakoBoM (pOHTY, KaJa cy Ta3WiH NPEeKO HAIlUX MO3UIKja, MaK Aa BUAUTE LITO je Y
CTamy jenHa TakBa AHa UrmartujeBHa qa ypam... . Neobicnom rodnom transpozicijom Ana je bacena na
lenjinistiCku dogmu, otvaraju¢i svojim ,juriSom“ dovoljno Sirok prolaz postepenom napredovanju
mizoginijskog sentimenta unutar opstih idejnih koordinata ortodoksnog marksizma. Navodi u: Isto, 114,
144,

132 Jlemerate mapTujcke OHA CyBEPEHO HUje MOYACTHIIA HU j¢HUM jeIUHHM IOTEIOM H HUjE HOHY/IMIA
HU jeqHuM 3anorajeM. Ha necuoj crpanu Ane Urmatujesre 6uo je Bakyym*. Navod u: Isto, 118.

133 Ozlojedena Moskva (Zinovjev i Buharin, pre svih) odtro je istupala proti socijal-demokratske, post-
revolucionarne Nemacke, vide¢i u njoj glavnog idejnog protivnika. Krlezin deus ex machina,
industrijalac Difenbah, i sam Nemac poreklom, narativna je kopca sa navedenom odbojnos¢u. Groteskno
profilisan, razotkrice Anine afinitete serijom fotografija na kojima su zabelezeni detalji njegovog
modernog hamburskog imanja, sa svim onim potrepStinama koje su dozvoljavale razvitak razli¢itih
aspekata savremenosti (ukjljucujuéi tu i tenis). Pisac je na taj nacin tre¢im fotografskim setom u paralelu
postavio neprihvatljivost nemacke paradigme, sa neprihvatljivos¢u Aninih preferencija, Sto je
nesumnjivo ostavilo Sire posledice na idejno osves¢enu publiku u Zagrebu. Detalje o Difenbahovim
fotografijama moguce je procitati u: Isto, 134-137. O simbolickoj vrednosti tenisa za rodnu
emancipaciju, i to upravo na nemackom primeru, opS$irnije u: E. Jensen, ,Disorder on the Court. Soft
Men, Hard Women, and Steamy Tennis*, u: Body by Weimar. Athletes, Gender, and German Modernity,
Oxford University Press, Oxford, 2013, 15-49.
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Siroko postavljeni parametri celovito shvaéenih realizama dvadesetih nisu
nasli dovoljno mesta za jednu vrlo znacajnu Cinjenicu aktuelne stvarnosti. Njihova
perceptivna ravan nije zahvatala fenomen ,nove Zene“. Ostavljena je po strani, iz
razli¢itih, nekada potpuno suprotstavljenih razloga. S nekima od njih ve¢ smo se
upoznali, i delimi¢no su vodili poreklo od predratnih shvatanja da zena ne moze
dopunjavati muskarca, biti mu ravnopravnim sagovornikom u svim kulturnim
oblastima, izmedu ostalih i u likovnoj umetnosti. Takvo stanoviste bilo je duboko
esencijalisti¢ko, i nije pretpostavljalo da je drustvo po svim svojim karakteristikama, pa
I po pitanju rodnih relacija, podvrgnuto neprekidnim procesima transformacije. Ideolozi
,odvojenih puteva®, koliko god bili savremeni i napredni u celini vlastitih socijalnih
vizija, suoCeni sa fenomenom Zenine modernosti obavljali su neobi¢nu operaciju
drudtvene separacije. Zena je u njihovim vizijama nasilno izdvajana kao autonomni
entitet, ostavljana izvan tokova socijalne evolucije, uz istovremeno podvrgavanje
¢itavom sistemu obligatornih relacija. Esencijalizujuéi njeno drustveno bice izgradili su
predstavu o Zeni kao nositeljki visokih etickih vrednosti. Tako je ona posledi¢no, u
skladu sa prirodenom joj vrlinom, predstavljala onaj neophodni element za odrZavanje
drustvene ravnoteze u teSko razumljivim procesima sveopSte modernizacije. Dakle,
Zena je postojala kao moralna konstanta koju je bilo neophodno udaljiti i po svaku cenu
zastititi od neizvesnosti svakodnevne, industrijalizovane civilizacije, dodeljujuéi joj
isklju¢ivo karitativne socijalne zadatke.'** Dovedemo li rodnu tematiku na nivo
aktuelne zagrebaCke likovne scene, vise je nego ocigledno da su kljuéna mesta u
procesu poeticke transformacije dvadesetih pripadala umetnicima-muskarcima. Razlozi
su svakako Siri i raznovrsniji od onih iskovanih u zatvorenim intelektualnim
krugovima. Nizak nivo ekonomske razvijenosti naj¢esce je sprecavao mlade Zene da se
odvaze, i da svoje intimno iskazane talente i umetnic¢ke sklonosti pedagoSkom obukom

podignu na nivo objektivnog umetnickog znanja. One koje su imale tu moguénost

134 Upravo je polozaj Zene, na naéin kako je razmatran u ondasnjim liberalnim krugovima, reprezentovao
onaj problematicni zglob oko kojeg se navedeni svetonazor pretec¢e savijao udesno. Izdvoji¢emo primer
Milana Curéina, urednika liberalne Nove Evrope, koji je dozvoljavao moguénost potpunog politickog i
gradanskog oslobodenja samo britanskim Zenama, o¢vrslim u sluzenju drzavnim ratnim naporima. Videti
u: S. Barag, nav. delo, 520-536. Curéinovo procenjivanje kolektivnog identiteta britanske Zene na osnovu
patriotske odanosti, funkcionalizovane ulogama majke i bolnicarke, bilo je oCigledno delom celokupnog
liberalistickog fantazma, bez jasne predstave o stvarnosti medurodnih relacija u savremenom britanskom
drustvu. O drugacijem, unutra$njem, i potpuno individualizovanom odgovoru koji su ponudile neke od
savremenih Britanki, odbijaju¢i ultimativnu viziju majke i bolni¢arke, kao i o o$troj reakciji hegemonog
diskursa tim povodom, videti opSirnije u: J. Marcus, ,, The Asylums of Antaeus: Women, War, and
Madness — Is there a Feminist Fetishism?“, u: The New Historicism, ur. H. Aram Veeser, Routledge,
New York, 1989, 132-151; J. Wingate, ,,Motherhood, Memorials, and Anti-Militarism: Bashka Paeff’s
*Sacrifices of War’, Woman’s Art Journal, vol 29, 2, New Brunsvick, 2008, 31-40.
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vodile su poreklo iz gornjih drustvenih slojeva, i po zavrSenim osnovnim studijama
nastavljale su reprezentovati ideale koji su stajali u samim identitetskim temeljima tog
socijalnog miljea.’®® Tako je klasno u funkcionalnom smislu nadmasilo estetsko.
Poreklo, etikecija, druStvene obaveze, predstavljali su nerazdvojne delove opseznog
narativa Zenske likovne umetnosti, dramati¢no udaljenog od osnovnih tokova, od
stilskih promena i modernistickog procis¢avanja postupka. Umetnicama namenjeno
podrucje izdvojeno je izvan disciplinarne dinamike, i skrajnuto u meduzonu u kojoj
protok vremena nije ostavljao vidan trag. Zena-umetnica ostajala je zatoéenicom
drustvenog stereotipa na osnovu kojeg je prepoznavana prvenstveno kao nositeljka od
prirode joj dodeljenih vrlina. Mogu¢nost individualnog iskoraka izvan propisanog
modela, akt pobune ili nepristajanja bio je tesko zamisliv.**® Istovremeno, formiranje
nove drzave (Kraljevine SHS) uslovilo je znadajne strukturalne izmene U procesu
umetnickog Skolovanja. Upisna politika zagrebacke Akademije postavljena je na
Siroku, liberalnu osnovu. Podvajanje po rodnoj pripadnosti nije postojalo, ali je na
njegovo mesto stupila jedna drugaéija segregacija. Novo drustvo, oslobodeno
unutradnjih hijerarhijskih stega i zainteresovano za napredak u svim kulturnim poljima,
srusilo je zabrane pristupu akademskom likovnom obrazovanju. Finansijska podrska
drzave sistemom stipendija znacila je da za ucesce u nastavnom sistemu vise nije bila
neophodna klasna predispozicija.®’ Razumljivo, ovo je ostavilo delatne posledice
iskljuéivo u slucajevima akademskog profilisanja muskih kolega. Studentkinjama su
bili neophodni i dodatni uslovi, oni koji su znacajno prevazilazili njihovo li¢no
opredeljenje. Pre svega, bilo je neophodno rastvoriti preovladujucu strukturu misljenja
koja je Zenu prepoznavala samo u funkcijama supruge, majke i domacice, $to je u
njihovom slu¢aju pretpostavljalo poreklo koje je vodilo iz neke od intelektualno
naprednijih porodica, onih koje su u potpunosti bile otporne na gore navedeni mitem.

Tek nakon Sto je na nivou porodice bilo moguce odbaciti predrasudu o ,,0odvojenim

135 Dobar primer nudi kritiGarski prikaz izlozbe zagrebatke umetnice Zore Preradovi¢. Anonim., ,,Zora
pl. Preradovi¢®, Vijenac, 3, Zagreb, 1923, 59.

138 Ovde je neophodno izdvojiti primer Naste Rojc, koja je reprezentovala jedan karakteristi¢an, dobrim
delom zanemaren odvojak ,,minhenskog mita“. Njena se osobenost pre svega ogledala u nesvakidasnjoj
likovnoj interpretaciji vlastitog identiteta (,,Autoportret — lovac® 1912.; ,.Simbolisti¢ki autoportret
1914.), koja je vrednosno prevazilazila formalno-tehnoloske aspekte dela. ,Stovise, prihvatimo i
odredenje koje nekonvencionalne zivotne stilove, eksperimentalne prikazivacke prakse i istrazivanja
novih tipova individualnih i kolektivnih identiteta izjednacava s prevratnickim potencijalom i kritickim
impetusom avangarde, mogli bismo ¢ak ustvrditi kako je Nasta Rojc bila i jedna od prvih hrvatskih
avangardnih umjetnica®. Navedeno i opSirnije u: Lj. Kolesnik, ,,(Ne)mogucéa prica...”, 88-107, 98.

137 ZnaGajan segment u korespondenciji RuZi¢ka-Tabakovi¢ odnosio se upravo na finansijsko stanje
mladih umetnika, te je, izmedu ostalog, Ruzi¢ka redovno obaveStavao prijatelja o ritmovima isplate
drZavne stipendije.
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putevima“, a sami tim i onu 0 Zeninom sluzenju u zastiti visokih etickih normativa, put
u akademski proces postajao je otvoren.

Najvazniji uslov rodne liberalizacije i njenih afirmativnih posledica nije bio
ostavljen samo okolnostima li¢nih i porodi¢nih afiniteta. Bio je nephodan Siri kontekst,
koji je podrazumevao postojanje odgovaraju¢eg ambijenta, dovoljno prijeméivog za
moderne novotarije i afirmativnu slobodu, koje su mu, paradoksalno, bile istovremeno i
uslov i delatna posledica. Takvu konfiguraciju donosio je grad, savremeni grad sa
svojim svakodnevnim ritualima, fleksibilnos¢u meduljudskih relacija, i visokim nivoom
tolerancije za razliCitosti i nove socijalne fenomene. Zagreb je ekonomskom
dinamikom dvadesetih, ali i nasledenim oblicima gradske kulture, koji su u novim,
medijatizovanim okolnostima savremenog Zivota dobili na specifi¢noj gustini,
reprezentovao sasvim odgovarajuce mesto za opstanak i slobodan razvoj novih socio-
kulturnih tipova. Ovde uklju¢ujemo sve tipoloske manifestacije ,,nove zene“, uvek
zadrzavajuci odredeni nivo opreza. Bez obzira na Sirinu mogucnosti koje je sobom
nosio Zagreb dvadesetih, Zenina modernost neizbezno je prolazila kroz gotovo
neprekidna iskusenja, pre svega suoCena sa istorijski nasledenom inercijom unutar
rodno specificno obelezenih prostora. Jedan od takvih prostora bila je i zagrebacka
Akademija. Ona je, pored spomenute inercije vezane uz doktrinarno shvaéenu
privilegiju snaznog muskog autorstva, omoguc¢avala da se u neposrednu vezu dovedu
klasno nekompatibilni pojedinci. Bio je to paradoks demokratizacije, €ijim su
posredstvom suceljavane nepomirljive socijalne i psiholoske razlike. U uslovima sve
teze finansijske situacije (upravo je jedna od nekolicine meduratnih ekonomskih kriza
zahvatila evropske i jugoslovenske prostore 1923. godine) navedena interakcija ostavila
je duboke tragove i u tamos$njim medurodnim odnosima. Poti¢u¢i dobrim delom iz
patrijarhalnih sredina, ¢esto upravo suprotnih po Zivotnim shvatanjima od onih iz kojih
su pristizale njihove akademske koleginice, studenti su nasledivali i ukorenjene
predrasude o mestu i funkciji Zzene u drustvu.® Za pogled iznutra ponovo se korisnim

pokazuju Ruzi¢kina pisma Tabakovicu.

138 U zagrebatkom sludaju neophodno je izdvojiti i primer jedne drugagije oblikovane predrasude. Njeno
je poreklo starije, i vezano je uz staleSku strukturu austrougarskog drustva. Reprezentovana je
posredstvom slozZene etikecije koja je Nasti Rojc propisivala odnose sa kolegama u Minhenu (1907.).
Klasno bliska Kraljevi¢u usla je u punu komunikaciju sa njim, dok je ostala suzdrzanom u odnosu na
socijalno razli¢ite Beci¢a i Raci¢a, uz potesko¢e u dijalogu sa Hermanom, prouzrokovane Nastinim
antisemitskim stavovima. Inercijom kolegijalnog saopstavanja (Beci¢ je poratni predava¢ na zagrebackoj
Akademiji) negativnosti njenog ponasanja mogle su produkovati dodatni strah u suocCenju sa
manifestacijama zenske modernosti, sa svim onim §to je ,,novu zenu“ ¢inilo javno prepoznatljivom.
Razlike epistemoloske prirode koje su razdvajale drugu od tre¢e decenije zamagljene su vremenskom
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2.5. Fotografija, crtez i Sezanov zavrtanj

Neprekidno suocen sa finansijskom i svakom drugom oskudicom, Ruzi¢ka je
sa izrazenom odbojnos¢u posmatrao svoje koleginice, personifikuju¢i njihovim
zivotnim stilovima socijalne traume koje su ga svakodnevno pratile. Posebnim
predmetom njegove paznje bila je njihova naizgled luksuzna ili mozda samo
funkcionalna gradska odeca, ali nista manje i druStvena emancipacija uz ¢iju su pomo¢
bile slobodne da ucestvuju u onim dogadajima i na onim mestima koja su donedavno
bila iklju¢ivo muskom privilegijom. Opisuju¢i Tabakovicu susret sa aninimnom Lj. i
Micom Todorovi¢, Ruzicka zakljucuje sledece: ,,... te se zene daju divno zaklipsavati,
one su obe, naime, vazda u nekim viSim poetsko-filozofskim sferama, a ja se stavim na
najnizi, zverski polozaj, pa eto ti contrasta. Il n’y a pas quel contraster’, rekao je i
papa Cezanne“.’* Medu njima je razapeta nepomirljiva distanca, &ije opravdanje ima
evidentno dublje razloge. S jedne strane Ruzicka sugeriSe vlastitu vitalnost, ono
animalno, neukro¢eno varvarsko u sebi, ne samo kao druStvenu pozu, ve¢ i kao meru
vlastite umetnicke potencije. Taj ,,zverski“ polozaj suprotan je ,,poetsko-filozofskim
sferama“ i mekoputoj izvestaenosti gradske egzistencije, koja je svojom femininom
stranom u njegovim oc¢ima reprezentovala sve ono Sto je odudaralo od naturalne ¢istoce
stvaralackog poriva. Na jednoj strani bila je dinamika modnih trendova, na drugoj
trajna vrednost umetni¢kog postupka. Iza Ruzi¢kinih stavova citatnom snagom stajao je
Sezan. U kontekstu odnosa sa koleginicama Sezan je posedovao vrednost umetnickog
uporista i sigurnog znanja, koje je posredstvom ocigledno rodno obelezene tranzicije
generacijski prenodeno.** 1z Ruzickine perspektive atelje je sa svim svojim tajnama i
procedurama bio povlas¢eno mesto sticanja umetnicke vestine. Znanje 1 veStina
bazirani su na dugackim procesima rafinovanja materije i forme, i njihovim postupnim
dovodenjem u neposrednu blizinu zamisljenog ideala. Sve to zahtevalo je postojanje

vizije, kreativne imaginacije, srcanosti da se individualno izdvojis, da samujeS u

bliskos¢u i elementima formalnog jednacenja izmedu predratnog i poratnog modela Zenske modernosti.
Uostalom, KrleZa je tu nesigurnost dobro reprezentovao likom Ane Ignjatijevne. O relacijama koje je
Nasta Rojc odrzavala u Minhenu videti u: Isto, 102.

% 1nv. br. 902/78.

0 Ovde se otvara pitanje Sezanovog nasleda u zagrebackim umetnickim okvirima pocetkom trece
decenije. Cini se da su mladi umetnici, studenti Akademije, u njemu gledali neku vrstu narativne potvrde
i autorske izvesnosti koja se lapidarnim sentencama S§irila umetnickim tkivom, sve do poslednje delatne
¢elije. Taj vrednosni transfer koji je od Sezana nacino neku vrstu narativnog uporista, ve¢ je prepoznat u
savremenim francuskim post-avangardnim manifestacijama, §to je vrlo verovatno na posredan naéin
senzibilisalo i shvatanja mladih Zagrepéana.
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estetskim zonama nasuprot svetu, Sto je po Ruzickinom misljenju bilo nedohvatno
mladim koleginicama. One su ve¢ usudom rodnog pripadanja izgubile i najmanju Sansu
da sudeluju u produbljenim iskustvima asimilacije umetni¢kog ideala. Njihov
semanticki svet nije u svoju mapu ukljucio listove Sezanovih re¢enickih sklopova,
neumoljivo ih ostavljaju¢i sa onu stranu hermeneuticke kredibilnosti.’*" Ruzi¢kina
primedba ciljala je ka diskreditaciji karakteristicnog socijalnog obrisa koleginica,
prepoznatljivog u terminoloskim pretpostavkama ,,nove Zene“. Dobro ga je detektovao:
odeca, zargon metropole, apersonalna hladno¢a u medusobnom ophodenju.142 Spojena
sa trenutnim, ¢esto loSe razumevanim fenomenima gradske kulture, ona kao takva nije
posedovala dovrSen identitet. Predstavljala je samo niz opStih reakcija na pomenute
senzacije, bez trajne i prepoznatljive sustine. U javnom prostoru identifikovana je
posredstvom funkcionalne spoljasnjosti, prevashodno vidljive u odevnoj kombinaciji,
odnosno upadljivoséu novostvorenih manira, pri ¢emu niko od savremenika nije ni
pokuSao da pronikne dublje iza osnovnih vizuelnih informacija koje su krile sustinske
potencijale novog tipa.**

Da je u suceljavanjima razli¢itih shvatanja umetnickog identiteta sve ipak bilo
daleko kompleksnije od repetitivnog iznoSenja opStem stereotipu bliskih stavova,
svedoti fotografija oGuvana u Tabakoviéevoj arhivskoj gradi.*** Savremena njegovoj
prepisci sa Ruzickom, prikazala je u formi grupnog portreta studente zagrebacke
Akademije. Drustvo je poziralo na kratkom stepeniStu ispustenom ispred
dostojanstveno usecenog kamenog portala, dok je ispis olovkom na poledini
fotografske kartice upucivao da je re¢ o navedenim akterima, Uz neobican dodatak

smesten unutar velikih zagrada: ,Mica Todorovi¢ — Zena na fotografiji“.**> Koliko god

11 potreban je oprez! O njemu svedo& Sumerekerova i Grdanova becka epizoda, u kojoj su trazili
formalnu recepturu na primerima starih majstora, $to je Ruzicka kriticki odbacio. Postupak detaljnog
prepoznavanja slikovne fakture nije bio dovoljan, i navodi na zaklju¢ak o dvojnom poreklu estetske
senzacije. Ona unutrasnja motivacija, najuze vezana uz hermeneuticku ideju snaznog, maskulinog
autorstva, ostajala je trajno nesvodivom na elemente simplifikovanog procesa vizuelne inspekcije.

142 Razumljivo, ,nova Zena“ posedovala je i one zastra§ujuée, amoralne aspekte unutar parametara
vlastite urbane oslobodenosti, one o kojima se doSaptavalo, a Ruzicka ih ne bez ironije i zrnca muske
pakosti saopstava prijatelju. ,,Nekoliko puta vidio sam Lj. u drustvu oficira u kavani — ’emancipovana’ je
ve¢ totalno, ima SiSane kose i puSi u kavani. MoZe ti biti zao da si nisi hteo priustiti musku
zadovoljstinu.”“ Citat u: Inv. br. 909/78.

3 0 Kamilu Ruzi¢ki i njegovom delu nesto detaljnije, ali bez navodenja elemenata proisteklih iz
korespondencije sa Tabakovicem, videti u: 1. Reberski, ,,Kamilo Ruzi¢ka u kontekstu hrvatskog
meduratnog slikarstva“, Zivot umijetnosti, 39-40, Zagreb, 1985, 13-24.

144 Crno-bela fotografija kojoj je olovkom na poledini oznadena 1923. godina, zavedena je u Arhivu
Likovne galerije SANU pod brojem: Inv. br. 4782/92.

%5 |vanka Reberski, bez posebno iskazanog interesa za ikonografiju predstave, navela je imena
nekolicine uc¢esnika: Oton Postruznik, Ivan Tabakovi¢, Bartul Petri¢, Vanja Radaus, Krsto Hegedusic,
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da je citirana primedba nastala samo kao posledica nama nepoznate arhivarske namere,
ona svojim akcentom odli¢no sluzi svrsi uvodenja u ikonografsku zamisao navedenog
foto-narativa. Mica nije definisana kao umetnica, ve¢ je ostavljena u socijalno
neutralnom statusu isklju¢ivo bioloSkog bi¢a. ZaSto? Nije potreban izuzetno pazljiv
pogled da bi u njenoj fotografskoj impostaciji bile prepoznate amblematske
karakteristike ,,nove Zzene“. Mlada slikarka, intelektualno provokativna, gotovo da je i
sama insistirala na takvoj identifikaciji. Osecala se u potpunosti sraslom sa svim
spoljasnjim manifestacijama Zenske modernosti, do mere da joj nije teSko padala uloga
koju je ,igrala“ u fotografiji. Ali, teatralizacija narativa bila bi nepotpuna i sustinski
neefikasna bez muskih aktera. Neki od njih odaju nezainteresovanost; distancirani su,
moguce svesno povucéeni u zatamnjene delove kadra i suzdrZani u odnosu na njeno
prisustvo, $to ne znaCi da je intereakcija u potpunosti izostala. Njen najvazniji deo
smesSten je u samom centru fotografije, realizovan kolegijalnim gestom preuzimanja za
njih nekarakteristicnog aksesoara. Micin suncobran dospeo je u ruke prijatelja, i vec¢ je
samim aktom zamene postao neupotrebljiv. Bila je to prikladno plasirana ironija, kojom
je eksplicitno naznacena traumati¢nost ondasnjih medurodnih relacija, ovde potcrtana
prelomljenom drSskom suncobrana. Raznovrsne grimase muskih aktera i Micina
frontalna, potpuno autarhi¢na pozicija, naglaseno odvojena vizuelnom konekcijom sa
posmatra¢em, nagovestavale su specificnu formu medijske reprezentacije. Ispunjena
anegdotalnim Stimungom fotografija je nesumnjivo citirala funkcionalnu dinami¢nost
tadasnjih reklamnih tabloa. Da bi propozicije koje je celoviti modni tablo zahtevao bile
u potpunosti ispunjene potrudili su se muski ucesnici. Obuceni u skladu sa zahtevima
tadasnje muske mode, ostvarili su vizuelnu celinu sa modernom Zenom, eksplicitno
asocirajuci na reklamni prikaz kakvog modnog magazina. Kolege, studenti, muskarci,
obelodanili su na taj na¢in visok stepen unutrasnje slabosti. Njihove idejne forme, nista
manje i njihova usredsredenost na stroge principe likovne vestine, u suocenju sa
savremenom, ekskluzivno gradskom kategorijom zenske oslobodenosti, temeljno su

uzdrmane. 48

Mica Todorovi¢. Zanimljivo je da autorka datovanje fotografije pomera u 1924. godinu. Videti u: L.
Reberski, Oton Postruznik. U znaku likovne preobrazbe, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, 1987, 14.
148 Nesto od paradoksa koji je obelezavo zagrebacku fotografiju prepoznajemo i u desetak godina starijoj
fotografiji italijanskih futurista. Nastala prilikom radne posete Parizu (1912.), omogucila je Marinetiju i
drugovima da se upiSu izborom odevne kombinacije u sloZzene kodove socijalne mimikrije. ,,Futurist
paintings and sculptures may still look modern — in fact, more modern than anything today’s art has to
offer — but these gentlemen themselves do not... They look as if they are in costume, wearing the clothes
of the bourgeois society against which they have declared war.” Beltingova primedba konceptualno se
podudarala sa ponaSanjem Micinih kolega. Bliski idejnom svetu civilizacijom netaknutih zona, smestenih
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Ne ulaze¢i u moguée dublje razloge nastanka fotografije, niti razloge njene
karakteristi¢ne inscenacije, bez ikakve sumnje mozemo da zaklju¢imo da je vizuelno
otelotvorila Micinu onovremenu strategiju. Talentovana devojka, koja se posredstvom
ozbiljnog pedagoSkog procesa pripremala za budué¢i umetnicki zivot, nije mogla
napustiti poziciju od sustinske vrednosti za njen identitet. Svesna da bez radikalne
socijalne promene, ukljucujuéi tu i otvaranje gradova u celovitoj puno¢i njihovih
mogucénosti Zenama, ni njena likovna ambicija ne¢e naci dovoljno spoljasnjih
opravdanja za opstanak, nije propustala da naglasi pripadanje aktuelnim standardima
modernosti. S druge strane, odjek polarizacije razli¢tih idejnih stanovista koja su
uticala na kolektivnu svest mladih zagrebackih umetnika Osecala se integrisanom u
idejnoj pozadini fotografije. Anegdotski uprilicen konflikt ,,nove Zene* i samo naizgled
(isklju¢ivo konfekcijski) modernih muskaraca, skrivao je u sebi kompleksne slojeve
znacenja, 1 niSta manje kompleksno poreklo. Efemernost situacije koju je memorisalo
mehanicko oko aparata sugestivno je podredena opstem kontekstu grada. Akteri su
mladi muskarci, obuceni u skladu sa potrebama gradske mobilnosti i okupljeni u
trenutku nakon Sto ih je Zagreb natopio vlastitim senzacijama. Ali, kao Sto smo ve¢
primetili, idealizovanu konstrukciju prizora remetilo je prisustvo Zene.'*’ Prikladno
odeveni muskarci sluzili su prepoznatljivom ritualu kontrole gradskih zona, ritualu
kojeg pratimo joS od samih pocetaka industrijske modernosti, i Koji je unutar svojih
uobicajenih manifestacija upisivao i kategoriju flanera. 1z rodne perspektive opserviran,
flaner je kao urbana kategorija nastao upravo iz razloga postojanja odvojenih zona —
ekskluzivno muske zone gradske dokolice, i domestifikovane zone eticke vrline, u kojoj
je u porodi¢ni okvir uklopljena svoje mesto imala da nade Zena. Njegova pokretljivost
funkcionalno je bazirana na apsolutnoj nezavisnosti u odnosu na bilo kakav imperativni

zahtev. Nijedna ga socijalna obaveza nije doticala, i bio je u stanju da nesputano i po

na pristojnoj udaljenosti od Zagreba i njegovih gradskih potencijala, oni su vlastiti socijalni lik
uskladivali sa potrebama diskurzivnog ponasanja karakteristicnog za svet urbane modernosti. Odeca je
bila samo jo$ jednim elementom celovitog kontrasta koji je pratio njihovo drustveno pona3anje, vizuelno
efektno obelodanjujuéi unutrasnju identitetsku nestabilnost dvadesetih godina, koju kostim nije mogao da
prikrije. Citat u: H. Belting, Art History after Modernism, The University of Chicago Press, Chicago,
2003, 28.

17 Ikonografsko reSenje moze svoje idejno opravdanje naci u tezi Elizabet Vilson, oblikovanoj oko
pretpostavljene diskurzivne korozivnosti moderne Zene. Ona je po svojoj ontoloSkoj konstrukciji
predstavljala ,,an irruption in the city, a symptom of disorder, and a problem* Citat, uz opsti pregled
problematike vezane za gradsku modernost i mesto Zene u njoj preuzeti iz: A. D’Souza, T. McDonough,
»Introduction®, u: The invisible flaneuse? Gender, public space, and visual culture in nineteenth-century
Paris, ur. A. D’Souza and T. McDonough, Manchester University Press, Manchester, 2006, 1-17.
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vlastitom nahodenju selektuje i najneznatniji detalj stvarnosti.'*® Ali, u tu i takvu
idealizovanu projekciju, posredstvom drugacijih epistemoloskih ritmova, neoc¢ekivano
se upisivala Zena. Moderna zena, vodena ambicijom nalik onoj razvijenoj kod
eponimnog flanera. Problematizujuci stvarnost do mere koja je dovodila u pitanje
podvojenost rodnih zona, ona je ukidala i ontoloSko opravdanje flanerovog postojanja.
Takva invazivnost podrazumevala je i promene u egzistencijalnoj strukturi savremene
Zene, pre svega u nac¢inima njene komunikacije sa gradom i gradskim senzacijama, do
mere da je iz fakticiteta urbanih odnosa izrastala perspektiva postojanja nekakve
hibridne dopune flaneru. Ta pretpostavljena kategorija, neprecizno opisana kao zenski
flaner, i smeStena na prelaz 19. u 20. vek, naj¢escée je sinonimno vezana uz fizionomiju
.nove Zene“.**® Njena modernost, pratena potrebom da bude nezaobilaznom
konzumentkinjom trendovskih imperativa, ¢inili su je izuzetno uocljivom u vizuelnoj
mapi grada, i nezaobilaznom u razli¢itim raspravama koje ¢e u poratnom vremenu biti
pokretane po pitanjima ,,povratka u red* i Zenine urbane modernosti.

Osmotrimo li iznova povrSinske c¢injenice zagrebacke fotografije,
prepozna¢emo U njima postojanje flanerove obe rodno definisane komponente. Svesni
odbojnosti koju su zagrebacki studenti osecali u odnosu na savremene fenomene
gradske kulture, mozemo u njihovom pristupu registrovati deo onog straha koji se jo$
od pocetaka modernosti §irio medu muskom populacijom, a istovremeno i deo one
defanzivne taktike kojom se naruSeni muski identitet branio. Biti flanerom znacilo je
o¢vrsnuti u suofenju sa opasnostima nesputane modernosti, i to upravo na onim

mestima koja su svojim karakterom bila naglaseno diskutabilna.*®® U temporalnoj

%8 Mila Ganeva donosi iscrpan pregled istorijskih transformacija pojma i funkcionalne sustine flanera,
ali izdvaja citat iz anonimnog pariskog pamfleta (ispisanog 1806. godine) u kojem je preciziran
karakteristi¢an dnevni ritam egzemplarnog flanera kakav je bio tamo izdvojeni gospodin Bonom. ,,In his
aimless and solitary sauntering around Paris, M. Bonhomme combines the regularity of a routine — he
makes the same rounds day in and day out — with an acute interest in the newest inventions of the modern
age, such as the transatlantic telegraph and new building technologies. The flaneur represented by M.
Bonhomme has a secure income and is seemingly free from familial and work responsibilities*.
Navedeno u: M. Ganeva, nav. delo, 25.

19 Specifican sludaj artificijelne inskripcije flanerovskih karakteristika na urbanu fizionomiju Zene
analizira Anke Gleber. Rutmanov ,,uli¢ni film“ posluzio je kao neposredan dokaz doslovno mehanickog
upisivanja kategorije koja je trebalo da posluzi ublazavanju diskurzivnih pukotina u aktuelnoj stvarnosti
Nemacke dvadesetih godina. A. Gleber, nav. delo, 67-88.

10 Ovde usvajamo glediste Elizabete Vilson, koja je u istorijskim transformacijama flanerovog
egzistencijalnog opravdanja prepoznala samo odbrambeni mehanizam vise, a nikako dokaz arogantne ili
superiorne kontrole gradskih prostora. ,,... there could never be a female flaneur, for this reason: that the
flaneur himself never really exsisted, being but an embodiment of the special blend of excitement,
tedium and horror aroused by many in the new metropolis, and the disintegrative effect of this on the
masculine identity... He is a figure to be deconstructed, a shifting projection of angst rather than a solid
embodiment of male bourgeois power.” Citirano iz: A. D’Souza, T. McDonough, nav. delo, 10.
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vertikali kojom su devetnaestovekovni strahovi evropskih gradskih regija preneti do
zagrebacke urbanosti dvadesetih godina dvadesetog veka, presadeno je i kompoziciono
reSenje fotografije. Muskarci, doktrinarno opredeljeni na nacin koji ih je udaljavao od
savremenih gradskih okolnosti (o ¢emu je Ruzic¢ka belodano svedocio), inscenirali su
jedan naizgled flanerski tablo, pokazujuéi razliCite stepene pogubne afektacije u
suceljenju sa pretnjom ,,nove Zene“. Ta ,,nova zena*, ovde Mica Todorovi¢, niukoliko
nije bila pasivnom ucesnicom, i ne mozemo je prepoznati samo kao simplifikovanu
objektivizaciju muske traume. Ona je delatna na jedan drugaciji, nekarakteristi¢an
nacin, a posledice tog delovanja visestruke su.

Posledice su uocljive u anegdotski aranziranom procesu razmene rodno
kodifikovanih detalja. Nekoliko trenutaka pre nego $to je mehanizam aparata upamtio
postavljenu scenu, Mica je prepustila suncobran kolegama (da li svesno?), dodajuci
zrnce neprimerenosti njihovim defanzivnim flanerskim pozama. Proces identitetske
translacije posredstvom aksesoara oznacio je istovremeno i rodnu hibridizaciju onih
aktera do kojih su navedeni komadi dospeli. Na taj na¢in naglaSena je joS jedna
retrospektivna linija, poreklom smestena u kraj prethodnog veka, ¢ijim su delovanjem
autorske kompetencije neizbezno povezivane sa emotivnim kategorijama osetljivosti i
empatije. Istorijski primer pracen je istovremenom produkcijom adekvatnog
ikonografskog varijeteta. Taj novi oblik nije imao, a nije ni mogao da prisvoji rezolutne
identitetske obrise. Hibridan po konceptualnoj ideji koja je vrednosno stajala u pozadini
njegovog nastanka, c¢inio je neobi¢nu sintezu muSkih 1 Zenskih identitetskih

elemenata.*>*

Njegova androginost, iz umetnickog (ali nista manje i Micinog) ugla
znaajna stoga Sto je pretpostavljala apsorpciju Zenskih kreativnih potencijala,
dominirala je fin-de-siecle epohom, ostavljajuci svoje opipljive tragove i u dvadesetim

godinama narednog veka.™ KrleZa je kriticki nemilosrdno pogodio Babica, svedoeéi

151 The pure androgyne became a sign of creative force for the Symbolists, incorporating the female

principle without the taint of sexuality. Similarly to the construction of hysteria, it asserted the notion of
the feminine as creative while maintaining the exclusion of actual women from the ideology of creativity.
The asexual androgyne may also have contained a strategy not only to oppose but even to subjugate or
suppress filthy sexuality represented by women, especially in the guise of the femme fatale“. Navedeno
prema: P. Mathews, nav. delo, 113.

152 K ombinujuéi flanerske i androgine predispozicije, savremeni zagrebacki umetnici, poeti¢ki ukorenjeni
u primerima zapadnoevropske umetnosti, aludira¢e u svojim radovima na ve¢ navedeni spoj razlicitih
rodnih karakteristika. ,,Slikar Tartalja u kafani "Museum’*, Vladimira Filakovca, odnosno ,,U kavani“,
Marijana TrepSea, upucuju u tom pravcu. Slikani akteri, graciozni, omeksanih crta lica, elegantno
izduZenih, tordiranih tela i postavljeni unutar diskutabilnih gradskih zona, eksplicitno su svedocili o
navedenoj hibridizaciji. Ali, pored navedenih vizuelnih predstava, i opsti likovni diskurs trenutka
sadrzavao je u kriticarskim tekstovima otvorene aluzije u tom smislu. Tako Krleza u programatski
vehementnoj komparaciji Babi¢evog dela sa aktuelnim nemackim tendencijama primecuje da je Babié¢
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0 svim internim slozenostima kroz koje je prelaman pojam autorstva u zagrebackim
dvadesetim. Biti flanerom i upustati se u defanzivno prepoznavanje gradskih zona, nije
bilo dovoljno. Senzitivnoj bole¢ivosti androginog umetnika sada je suprotstavljen novi
tip, vitalnim sokovima i gustinom Zivotne ambicije prepunjeni varvarin. Bio je to rasno-
etnicki tip koji je svojom profilaktickom snagom simbolicki obezbedivao sigurnost
podru¢ja namenjenog realizaciji novog umetni¢kog narativa, u stilsko-formalnom
smislu stavljenog unutar ¢vrstih ograda opipljive realnosti. O njemu je razmisljano, i
njegovim se tragom odlazilo u centralnobosanski masiv. Ulaze¢i u kompozicionu celinu
analizirane fotografije, umetnica je svesno naglasila nesigurnost identitetskih
pretpostavki njenih kolega i nedovrSenost nove profilakticke naracije, neobi¢no
najavljujuci nesto od nastupajuc¢ih redova Krlezinog ruskog putopisa.

Suocena sa potrebom da u potpunosti razvije autenti¢an nacin sudelovanja u
stvaralackom procesu, Mica je svesno insistirala na onim razlikama koje su je Cinile
drugacijom u odnosu na umetni¢ke vrsnjake. Sva delikatnost njihovih odnosa, koji su
oscilirali od odbojnosti do potrebe da njen lik bude uhvacéen i vizuelno pripitomljen,
dobice specifican nastavak Tabakoviéevim crtezom ,Portret M.T.“ (1923.godine).**®
Crtez je tematskim izborom, a joS viSe upotrebljenim ikonografskim reSenjem, najavio
pocetak istrajnog meduratnog interesa Ivana Tabakovica za Zenski lik. Mozemo ga
podvesti pod jedinstvenu inspirativnu ideju obelezenu potrebom ulaska u permanentni
stvaralacki kontakt sa likom sopstvene muze. | zaista, ,mpucyctBo »eHa oapeljyje
noceOHy KaTeropujy-TUI IOrJiea y COINCTBEHY NPHBATHOCT H I/IHTI/IMy“.154 Portreti

Ruze Mijatovi¢, Danice Vracun i Irine Aleksander nesumnjivo pripadaju tom tipu.

eklektik, suoCen sa teSkom dilemom umetnicke stvarnosti ukleStene izmedu naturalisti¢kog i psiholoskog
shvatanja likovne materije. ,,On, po sastavu svoje Zenskasto kapriciozne duSevnosti uznemirene i
uzavrele, po svojim gotovo histericnim elementima, Sto se zatalasavaju u neku nestvarnu muzikalnost,
(viSe spolno-osecajni nadrazaj nego stvarala§tvo u graditeljskom smislu te reci), on stoji od
materijalizacije svojih nabujalih osecajnosti na tako veliku distancu, da mu je dohvat takvog stvaranja
neshvatljiv i stran. (Njegovi napusteni linearni tempera eksperimenti. Fresko. Nedostatak mimezisa kod
portretisanja) ZaneSen intimnoS¢u svojih liénih duSevnih raspoloZenja, fasciniran poplavom
temperamenta i zanosa, suviSe osetljiv i savremen... on se baca neposredno u fiksiranje sama sebe,
autobiografski, te sa svim svojim nauc¢enim i godinama usvojenim elementima stvarnosti, on tendira na
glazbenu apstrakciju®. Bila je to neobi¢na dopuna gledista ve¢ formulisanih u eseju o Dobrovic¢u, dopuna
koja je osnovnim tonalitetom i zakljuécima izrastala iz kompleksnih postulata fen-de-siecle epohe, sva
sazdana od preke zabrinutosti pred slikarevom preterano osetljivom savremeno$cu. Citat u: M. Krleza,
»Kriza u slikarstvu“, Knjizevna republika, 1, Zagreb, 1924-25, 27.

153 S obzirom na diskutabilnost termina nastanka fotografije, nije moguée sa sigurnoéu utvrditi §ta u
produktivhom smislu prethodi, fotografija ili crtez. Oslonimo li se na podatke koje nudi dekorum (odec¢a
za toplije vreme na fotografiji; odeca za hladnije dane na crtezu), i uporedimo li ih sa biografskim
¢injenicama (Tabakovi¢ akademsku 1922/23. godinu provodi u Minhenu), mozemo sa zna¢ajnom dozom
izvesnosti zakljugiti da fotografija vremenski prethodi crtezu.

154 J1. Mepennx, Hean Tabaxosuh 1898-1977., Tanepuja Maruue cprcke, Hosu Cax, 2004, 33.
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Slikani/crtani  tokom tridesetih, u atmosferi politic¢ko-ideoloSke neizvesnosti,
upotpunjeni odgovaraju¢im dekorumom, reprezentovali su umetnikovo artificijelno
pribeziste. Muze su bile delatne, intelektualno i umetnicki, dopunjujué¢i i Eineéi
uzviSenijim Tabakovi¢ev likovni angazman. Ne smemo da zaboravimo ni znacajan
detalj protektivne sigurnosti koju je nudio fantazam dobro uredenog gradanskog
enterijera u turbulentnoj stvarnosti Getvrte decenije.™ U sluGaju crteza ,Portret M.T.“
sve navedeno izostaje. CrtaCeva ideja pocCivala je u nameri da se suoCi Sa
problemati¢nim karakteristikama prikazanog lika. Imajuéi u svesti nelagodnost koju je
medu kolegama u Babiéevoj klasi izazivala bilo koja asocijacija zenske modernosti,
dolazimo do zakljucka da je ,,Portret M.T.“ upravo crtacko otelotvorenje, ilustrativna
dopuna onespokojavajuceg pritiska koji je evidentno postojao. Razlika je prepoznatljiva
i u pristupu. Ovde ne postoji nista od pratecih, dekorativnih ili idejno predisponiranih

okvira crteza iz naredne decenije. Portretisana koleginica nije pripadala makar i

155 Jednu takvu dispoziciju do u detalj rekonstruise Novak Simi¢, za¢inivii je karakteristicnom napeto$éu
medurodnih relacija. U pitanju je bio salonski krug Irine Aleksander, organizovan u zamamnoj intimi
njenog zagrebackog stana. Prise¢ajuéi se ranih tridesetih, i vlastite uloge u istim, Simi¢ je deskriptivno
zaSao duboko u metafizicku regiju, opisujuci uticaj domacice razlozima putene i crnomagijske moci
kojoj su podlegali muskarci, bez izostanka — zanemarimo li KrleZzu. U salonu su redovni gosti bili
,umjetnici, uglavnom slikari iz grupe Zemlja, a desio bi se i po neki mladi knjizevnik®, i sve ih je redom
op¢inila intelektualna mo¢ Irinina. ,,Standard, rasko$, kultura i dobro ponaSanje*, dodajmo, etikecija koja
je podrazumevala da ¢e svi muski gosti (Simi¢ druge i ne spominje) ,,biti obrijani, s kravatama i po
moguénosti u tamnom odijelu. I pisci, i slikari i salonski ljevi¢ari: svi u skladu i harmoniji opce ljepote
svijeta. Jednakopravnost kravata! Jer svi ti ljudi iz XXI stoljeca, ti ljudi iz buduceg vremena, podjednako
zaljubljeni u gospodu Albrecht. Lijepu damu. Ona je labud, Cista i njezna kao labud, plavi labud... puna
miomirisnog ulja... ulja duha i pameti! — takav je ona silan labud. Ali sve je to obmana, crna magija.
Zatravila ih je, svakoga tko joj se pribliZi ona zatravi. Sanja ti se odmah tu o mirisnom, toplom, Zenskom
trbuhu, glatkom od ulja duha... Ona je pasionirani sabira¢, davolski lijep kolekcionar, i priznat ¢u ti i
mene je zatravila®. Zatim je usledio opis tog zacaranog enterijera, u koji je pisac dospeo tokom 1930.
godine. Secanje unosi jedan znacéajan istorijskoumetnicki detalj. ,,Vjere mi moje bosanske, doista me je
zatravila. Tom sam prilikom vidio i taj crtez (mislim da je bio Tabakovi¢ev) u kojem je ona bila
prikazana kao kvocka koja pod svojim okriljem, u obliku pili¢a, zakriljuje zemljase... Nalazio se u
biblioteci koja je bila natrpana knjigama na ruskom, francuskom i naSem jeziku. Usto su se po zidovima
nalazile mnoge slike, grafike i litografije”. Celinu Simicevog svedocenja mozemo prihvatiti u smislu
elegantne alegorije, svojevrsnog opravdanja za intelektualnu bliskost ortodoksnom, dogmatizovanom
marksizmu sovjetske provenijencije. Ta je bliskost nastala kao posledica ,zatravljenosti“, ne toliko
telesnim ¢arima gospode Aleksander — ,,Nije ona snob koji tijelo kiti apartnom odje¢om, lijepim i zaista
elegantnim opravama, najmodernijim kreacijama sezone“ — koliko njenom unutraSnjom snagom,
»bibliotekom* iz koje je u nju oticalo opojno, istovremeno i otrovno ulje ideologije. Irina je samo
personifikovala, na jedan fin-de-siecle nacin, taj demonski potencijal isto¢njacke despotije u najavi, a
muskarci su padali nemilice, svojevoljno postajuéi ,.kukci® i ,,pili¢i* — izuzev KrleZe. Ukoliko uporedimo
fotografiju Babicevih studenata sa Micom, sa onom imaginarnom Simi¢evom slikom Irine i zemlja3a,
shvati¢emo razliku. Mica je reprezentovala modernost grada, opsenu izraslu na ni¢im sputanom fluksu
ulice, dok je Irina ostajala zatvorenom unutar razvijenog fantazma unutradnjih prostora, artificijelne
arkade/biblioteke, u kojoj su muskarci naizgled, u imaginarnom prividu, uspevali da reintegrisu vlastitu
svest i oseanja. Irina je zivotvorna kvocka za Tabakovica i zemljaSe, Mica je problem koji je vlastitom
savremenom moderno$¢u secao na svu krhku delikatnost ne tako davno proslog fin-de-siecla. Koliko god
metaforiGan, crtez Irine/kvocke i pilica/zemljaSa bio je legitimnim grupnim portretom Zemlje,

’Podravskih motiva’ do *Antibarbarusa’, Oko, Zagreb, 16-30.10.1980, 4-5, 5.
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imaginarnom svetu odvojenih zona, Sto je crtacki rezultovalo izostankom
odgovaraju¢eg dekoruma. Ona nije mogla biti domestifikovana na onaj nacin
karakteristiCan za Zzenu iz gornjih socijalnih strata. Namesto optimalnog
»konzervatorijuma“ suoceni smo sa belinom socijalne etikecije, ¢iju je funkciju sada
preuzimala odevna kombinacija prikazane li¢nosti. U pitanju je elegantan, precizno
Siven kostim bogate teksture, koji je istovremeno svedocio o0 kvalitetu tkanine, ali i 0
prefinjenosti Micinog izbora, o njenom individualitetu i sposobnosti da neusiljeno
egzistira po modnom taktu gradskih ritmova. Linija njegovog kopc¢anja vodi ka
sumarno nabacenoj fizionomiji lica, uokvirenoj kratko siSanom kosom i cloche kapom.
Crtez sadrzi i detalje stolice-naslonjaca, uvedene u svesnoj nameri naglasavanja staticne
dispozicije portretisane. Tabakovi¢ je razvio sloZenu likovnu postavku, izvesno
neuhvatljivu unutar jedinstvene i jednozna¢ne namere. Jedan od postupaka kojim je
osvajan Micin lik stajao je pod znakom ¢vrstog autorstva, i njime je objekat delovanja u
potpunosti podredivan neporecivom subjektivitetu namere. Inspirativno vezan uz
ideologizovani svetonazor Ruzic¢kinih pisama, i doktrinarno zaklonjen iza paradigme
Sezanovih portreta, Tabakovi¢ je crtao samo ono §to je bilo opipljivo — odetu —
ostavljajuéi lik bez ozbiljnijeg tretmana.™® ,Nova Zena“ nije u tada$njim shvatanjima
ni manifestovana dublje od povrSinske senzacije, te Tabakovi¢ev crtez mozemo da
gitamo kao pokusaj njene specifiéne kriticke dekonstrukcije. Cini se da je ,Portret
M.T." svesno ponovio onu fotografsku zaledenost njenog lika, ali sada pod izmenjenim

uslovima. Dok je njen mir u suoCenju sa mehanickim sredstvom belezenja bio

1% Portret M.T.“ odudara od tendencije koju je Miodrag B. Proti¢ prepoznao u tadasnjem

Tabakovi¢evom repertoaru. ,,¥Y tum rogunama (MumxeH, 3arpe6) TOHHKIIN Cy ¥ MHOTOOPOjHH CHT'YPHH,
Op3u IpTEXH, 3a0KYIJBCHH BHUIIIE MAEjOM TOKpeTa Kao 3ajeleHor craBa, WM pe3yiTaTa HH3a CTaBOBA,
WM TIpeNa3a U3 jeqHOT Yy IPYTH CTaB, HEro camo GopMoM; U JIMHH]OM KOja TPEHYTHH MHTYHUTHBHHU HA00],
MHCa0 W OllaXkaj IPeBOIH y akuujy, mote3. lako je za Proti¢a i navedeni portret pripado opisanoj grupi,
ne mozemo da prihvatimo takvu atribuciju. Portret je prvenstveno nastao kao potreba idejnog
usaglaSavanja sa sigurnosnom barijerom Sezanovog dela/modela. Pedagoski prisvajaju¢i njegove
formalne odlike, Tabakovi¢ je u slucaju ,,Portreta M.T.* aproprisao i dublju nameru, prepoznatljivu
unutar sloZzenog polja odnosa uspostavljenih izmedu kreativnog muskarca i objektifikovane Zene.
Dramatiku relacija izmedu Sezana i Hortenzije Fike, Meri Tompkins Luis opisuje na primeru portreta iz
1888. godine. ,,... Hortense is frozen in an unflattering, icon-like pose at the exact centre of Cezanne’s
composition, her rigid bearing, flattened form, tightly clasped hands and tense, unreadable face...”.
,Portret M.T.* dispozitivna je translacija Sezanovog uzora, pretvorenog u doktrinarni §tit specifi¢no$éu
crtackog postupka. Bio je to pouzdan likovni korak kojeg je Ruzi¢ka prethodno verbalno trasirao.
Tabakovi¢ je usao u ,arenu” ulice/kafea, i likovno se suocio sa spoljasnjim aspektima ,,nove Zzene®,
ostajuéi rezistentan, a istovremeno i autorski kompetentan, ba§ kao S$to je vlastiti mir sa potpunom
sigurnos¢u zadrzao i u slucaju nesto ranije fotografije. Navodi prema: M.b. [Ipotuh, ,,iBan TabakoBuh —
casHame u TajHa”, y: Cruxa u ymonuja, CK3, Beorpan, 1985, 351-431, 364-365; M. Tompkins Lewis,
Cezanne, Phaidon, London, 2000, 236-237. O sloZenim likovnim relacijama sa Hortenzijiom detaljnije u:
S. Sidlauskas, Cezanne’s Other. The Portraits of Hortense, University of California Press, Berkeley,
2009. Drugadije misljenje o ,,Portretu M.T.* videti u: JI. Mepenuk, nav. delo, 33.
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simptomom tako naglaSavane adaptibilnosti moderne zene na opSte uslove
savremenosti, crtez, u drugacijem kljuc¢u misljen, pokazao se posredovanjem istorijskog
modela (ovde Sezana) kao sigurno utociSte kreativnom muskom subjektivitetu.
Tabakovic¢ je u defanzivnoj ulozi flanera stabilizovao pretec¢e aspekte koleginice, Sto se
u postminhenskom trenutku ukazivalo poput imperativnog umetni¢kog zadatka.™’
Nesputana rodnim obzirima, bez izrazenijih finansijskih poteskoca, besprekorno
prilagodena deesencijalizovanoj etikeciji grada, Mica Todorovi¢ predstavljala je
sustinsku suprotnost svim onim sloZenim i gotovo neprekidnim razmisljanjima koja su
optereéivala njene kolege.'*®

Zanimljiv primer kontinuirane napetosti u odnosima Mice i Ivana
predstavljalo je 1 njeno pismo upuceno 5. marta 1925, Potvrdujué¢i Ruzic¢kinu
primedbu o ,,poetsko-filozofskim* sferama u koje je verbalno zalazila mlada slikarka,
ono je odabranim stilom i tematskim naglascima odudaralo od strukturnih kodova
namenjenih banalnoj korespondenciji. Mica je kroz njegove recenicke sklopove
pazljivo plasirala hermeti¢ne metafore o prostoru i njegovoj dinamici, odnosno o mestu
i ulozi pojedinca u njima.*® Elegantna metafizika njenih re¢i poigravala se gruboiéu
konteksta, pre svega njegovim nalogom za idejnom strogo$¢Su u gradnji vlastitog
socijalnog lika. Ve¢ znacajno zasli u savremenu problematiku idejno-politickih
kretanja, koja je imperativnom snagom terala na zaborav realnog vremena i realnih tela,
Tabakovi¢ i prijatelji osecali su svu teZinu Micinog prateCeg balasta. Ona je to
razotkrila, pokuSavajuci istovremeno za sebe izgraditi efikasnu alternativnu poziciju.
Nekoliko dramaticnih momenata u komunikaciji sa prijateljima (pocetkom 1925.
godine) posvedocic¢e o0 traumi identitetske transformacije koja je stajala pred Micom.

Idejni okvir navedene promene prepoznatljiv je u tezi DZudit Batler namenjenoj

137 Crtez je likovno otelotvorio zagrade sa poledine fotografije, ikonografski zatvaraju¢i ,,novu Zenu*
unutar gotovo stereotipnih podataka o njenom postojanju.

158 potrebno je primetiti da se litografski otisak navedenog portreta nalazio u Micinoj privatnoj kolekciji,
postajuéi mogu¢om repernom tackom u delikatnim trenucima njenog umetni¢kog zastoja i teSkih
poetickih suceljavanja.

9 Inv. br. 1075/80.

180U pismu mozemo da pro&itamo neto od narativne teksture koja je 1923. odbijala Ruzicku. ,Nista ne
gubim jer nista ne trazim, sve je tako daleko na horizontu predamnom ili zamnom to vise ne znam, bez
naprijed i nazad, to je svejedno, moze se tr¢ati, hodati ili stajati, vrijednost je ista samo se Zelje mjenjaju i
prema tome tempo. Sta znadi promjeniti smjer, kada se izlazi iz carstva kruga, desno, lijevo? — Kao da
neko negdje stoji! — Zelje (Zivot, osjecanja, kretanja) izgleda mi da se vrte oko sebe... kao mjesec oko
zemlje ili zemlja oko mjeseca, sad viSe ne znam, i opet zajedno oko sunca itd. Ko je zavrtio Citav taj
svijet? — To je tajna Sto je lijepo... Ne vjerujem u saznanje i to mi je drago, jer mrzim bestidnost ljudi*.
Na prvi pogled hermeti¢ne, reéenice su donosile Micin prilog aktuelnoj tendenciji politi¢ko-idejnog
profilisanja, koje je Cinjenice liberalne modernosti sasecalo na meru ideoloske funkcionalnosti. Mlada
umetnica nije pristajala tako skrojenoj garderobi, ostajuc¢i doktrinarno zapitanom i nepoverljivom prema
svim oblicima kolektivne mode, u neizvesnosti vlastito skrojene ,,haljine”. Citat u: Inv. br. 1075/80.
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razumevanju Antigoninog herojskog iskoraka. Zabrinuta pred kontradiktornim
posledicama njenog c¢ina, Batler konstatuje neku vrstu neizbezne agensnosti kojom je
rastakana stroga struktura muske dominacije javnim prostorom. ,,Objaviti vlastiti ¢in u
jeziku je na neki naCin dovrSavanje ¢ina; to je momenat koji je implicira u maskulini
suviSak nazvan hubrisom... Njen govor namjerava potcrtati njenu sopstvenu suverenost,
ali se otkriva i neSto drugo. lako koristi jezik da bi potrazivala djelo kao svoje,
ustvrduju¢i ‘musku’ 1 prkosnu autonomiju, ona moze izvrSiti ¢in samo kroz
otjelovljavanje normi moc¢i kojoj se suprotstavlja. Zapravo, ono Sto verbalnim ¢inovima
daje njihovu mo¢ jeste normativna operacija moci koju utjelovljavaju bez da sasvim i
postanu istom“.*®* Zamenimo li verbalnu ekspoziciju likovnom leksikom, Antigonin
hibris prepoznac¢emo uskoro u Micinom delu, pre svega u na¢inu na koji je pristupila
preusmeravanju receptivnih tokova Sezanove paradigme u zagrebackom akademskom
mikroambijentu. Progitajmo nekoliko karakteristiéno Micinih redova: ,,Zao mi je da
sam vam tako tesko pala — bila sam kao dijete i zelila njeznosti, vezala sam vas i to ne
smije biti; znam ja vjerujte biti i Covjek’, pogotovu kad moram. Sada kada vam ovo
piSem uvjerena sam da me se viSe ne bojite (makar izgubila zbog toga i polovicu
Sarma!) — Steta da ne mogu vaSemu ukusu ugoditi (a vjerujte znala bih biti podla zena!)
ali neéu. Prkosim svemu onome §to se traZi i dajem $to hoéu.*®® Poslednja recenica
klju¢ je za tacno razumevanje celokupne zagrebacke epizode. Autenti¢na uprkos
svemu, i svesna da kao umetnica u ,,¢istom stanju* nece ostvariti preduslove neophodne
za najsire shvacenu estetsku satisfakciju, pristupila je specifi¢cnom procesu identitetskog
upisivanja. Zadrzavsi savremenu socijalnu posturu radno ¢e se preplesti sa kolegama
(pre svih Tabakovi¢em i Postruznikom), postaju¢i trajnom dijaloSkom supstitucijom
(vizuelnom i verbalnom) diskurzivnoj praksi kojoj su oni u datom trenutku pripadali.
Nedostatak izvornog materijala onemogucava preciznu i kontinuiranu
rekonstrukciju dogadaja vezanih uz =zavrSne godine zagrebackih studija Mice
Todorovi¢. Oslonimo li se na sacuvane fragmente bi¢emo suoceni sa njenim istrajnim
naporom da deluje iz unutrasnjih zona aktuelne umetni¢ke prakse, da odrzi potrebnu

napetost u kolegijalnim relacijama do mere u kojoj je njena li¢na prisutnost u

1e1). Butler, nav. delo, 148.

82U pitanju je identitetski vredna ispovest Mice Todorovié, kojom je, balansirajuéi na rubu
dvosmislenosti, odbila da zadovolji Tabakovi¢eve (da li samo njegove?) stilske standarde, jer je prkosna i
autoproduktivna, zastrasujuca i autonomna, i sposobna da bude ,.Covjek* (nikako ne samo u moralnom
smislu te re¢i). Ne mozemo se oteti utisku da je pismo zavredelo opstanak u Tabakovi¢evom arhivu kao

nerazdvojni prilog aktuelnoj raspravi o rodnim pretpostavkama umetnickog stvaralastva. Citat u: Inv. br.
1075/80.
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dogadanjima postajala neizbeznom za bilo kakvu ozbiljnu profilaciju stavova. Bila je to
igra rigoroznih pravila, igrana prevashodno na igraliStu produzene fin-de-siecle traume,
igra koja je svojim postupnim razvijanjem vodila ka poziciji koju je Grizelda Polok
oznatila terminom ,,view from elsewhere®.*®® Specifi¢nost Micinih Zivotnih i radnih
uslova reprezentovala je gotovo idealno ispunjenje navedene vizije. 1zmeSteni pogled,
inicijalno stabilizovan unutar diskurzivnog jezgra, ¢inio je neophodni dodatak, onu
sustinsku korekciju flanerovoj praksi. Umetnica nije nezainteresovano osvajala
Cinjenice zagrebacke stvarnosti, poput eponimnog gospodina Bonoma, na primer. Iz
njene perspektive sagledana, ta je stvarnost postajala sve zakréenijom slozenim
¢injenicama rodno predisponiranih narativa, te je svaki budu¢i prolazak kroz nju
zahtevao jo$ preciznije mapiranje potrebnih koraka. U tom koracanju Mica je oprezno
stajala u kolegijalne stope, ne pristaju¢i im u potpunosti. Tako je (naizgled stojeci u
saglasju sa njihovim idejnim standardima) razvila karakteristicnu vestinu proSirenog
flaniranja, cije su senzacije imale poreklo u autenti¢nom, samo njoj pripadajuéem
diskurzivnom hibrisu. Fragmenti trazenog hibrisa prepoznatljivi su u ikoni¢kim
reSenjima ranih radova.

»-Mrtva priroda. Kruske* (1926.), deo zavrSnog rada na Akademiji, odli¢no je
pristajala njenoj tadasnjoj likovnoj strategiji. Deo namera prepoznatljiv je unutar nesto
Sireg konteksta. U elementarnom smislu mrtva priroda predstavlja iskljucenje ljudske
figure, i svega onoga Sto tu figuru kroz razli¢ito postavljene narativne strukture moze
pratiti. Vrednosno je smeStena na suprotnom kraju od estetskih zahteva koji su vodili

formiranju kompleksne istorijske slike.*®*

Postojanjem bazirana na ¢injenicama koje su
izmicale paznji vladajuceg likovnog diskursa, i koje je ideoloSko-umetnicki prioritet
odbacio kao neupotrebljivi visak, mrtva priroda sadrZala je u sebi dovoljno ikonicke

elasti¢nosti 1 sposobnosti da sistemom simboli¢kog oznacavanja ukaze na neke od

163 Once I looked at modernism from the vantage point of women modernists, of women and modernity,

modernism looked very different. It was not nearly so monolithic and alien. It could contain elements of
my own imagination, my own exsperiences of urban life, with its prohibited spaces, its dread of that
ubiquitous, proprietorial, and offensive male gaze, but also its specific pleasures of female sociability,
fashion, public entertainment, travel, science, education, and so forth“. G. Pollock, ,,The View from
Elsewhere: Extracts from Semi-public Correspondence about the Visibility of Desire”, u: 12 Views of
Manet’s Bar, ur. B.R. Collins, Princeton University Press, Princeton, 1996, 278-313, 284.

164 While history painting is constructed around narrative, still life is the world minus its narratives or,
better, the world minus its capacity for generating narrative interest”, odnosno, na osnovu vrednosnih
merila kojima je oblikovana hijerarhija Zanrova, mrtva priroda stoji kao preostatak, posto ,,importance
generates waste, what is sometimes called the preterite, that which is excluded or passed over. Still life
takes on the exploration of what importance tramples underfoot”. Ovakva karakterizacija Zanra
pogodovala je Micinoj nameri, izmestajuéi slikovno reSenje iz vrednosno oblikovanih zona u podrucje
¢iste umetnic¢ke produkcije. Citati preuzeti iz: N. Bryson, ,,Rhopography®, u: Looking at the Overlooked.
Four Essays on Still Life Painting, Reaktion Books, London, 1995, 60-61.
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¢injenica zagubljenih u procesu selekcije po vaznosti. Najcesce je takvo upotrebljavanje
zanra suocavano Sa izborom trivijalnih motiva. Umesto fantasticnih potvrda stecene
socijalne mo¢i nagomilavanjem egzoti¢nih i skupocenih eksponata, mrtve prirode su se
u svojoj ciljanoj banalnosti otvarale za uceS¢e svakodnevnih, lokalnih, nimalo
luksuznih predmeta i jestiva, neophodnih prevashodno za zadovoljavanje elementarnih
ljudskih potreba.'®®

Ikonografski tok mrtvih priroda tokom dvadesestih godina sledio je navedenu
liniju, personifikuju¢i izabranim tematskim registrom retrospektivne tendencije
karakteristi¢ne za tadasnju hrvatsku likovnu scenu. Taj pogled unatrag proc¢is¢avan je i
postepeno profilisan, da bi na kraju decenije bio ostavljen u idejnim okvirima iskljucivo
nacionalnog imperativa. Njegova delatna posledica ogledala se u vezivanju podataka
realnog, perceptivhim podacima stegnutog sveta, sa slikom stvarnosti shvacenom u
smislu nacionalno kodifikovanog prostora. Karakteristi¢ni, simbolic¢ki stabilizovani
kodovi bili su najlakse ¢itljivi unutar pejzaznog zanra, i njegova ¢e scenska masovnost i
formalna raznovrsnost postati znacajnim obeleZjem meduratne umetnosti. Ipak,
dominaciji je prethodio period geneze. U likovhom pohodu za adekvatnim uto¢istem
(istovremeno estetskim i etickim) hrvatski slikari pristupali su mrtvim prirodama iz
perspektive domaceg Zivota, upravo onakvog kakav je postojao u fantazmu o njegovoj
netaknutoj sustini. Zanrovski zapostavljena na sceni koja je u svojim traganjima za
likovnim, a sve viSe i elementarno nacionalnim identitetom, posezala za onim
karakteristiénim realnog sveta — najéesce njegove topografije — mrtva priroda dobijala
je na znacaju u trenucima nedoumice. Osim §to je amblematski upucivala na trajne
karakteristike lokalnog kulturnog modela, funkcionisala je i kao vise nego dobro
podrudje za intimni rad u ateljeu.'®® Na njoj su proveravane namere, ponovo se

obracalo boji i pasti, osvajao volumen, ispitivalo Sezanovo naslede, $to joj je za uslove

165 All men must eat, even the great; there is a levelling of humanity, a humbling of aspiration before an

irreducible fact of life, hunger”. Brajson skeletalno ogoljava simboli¢ku vrednost Zanra, a tom ce se
metaforom jednacenja pred zajedni¢kim porivom na razli¢ite nacine, i razli¢itim povodima koristiti Mica,
Babi¢ i Varlaj. Citat: Isto, 62.

106 «Taj angazirani Babicev rakurs ogitovao se takoder viseslojno. Mrtva priroda s vréem, iz 1926.
godine, koja na prvi pogled ne samo stilski ve¢ i tematski, u svojoj primitivnoj ogoljenosti i s
amblemati¢nim inventarom iz tradicijskog ruralnog Zzivota, odudara od onih mrtvih priroda sa svjeze
prostrtih gradanskih stolova, prema svim predilekcijama anticipira primitivihu seosku ikonografiju
zemljasa”. lkonografski pretenciozna, ona je uz gotovo istovremenog “Hrvatskog seljaka” oznaCavala
formalno i idejno oévrsnuc¢e Babi¢evog dela. Navedeno prema: 1. Reberski; “Babi¢ i tendencije...”, 14.
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ondasnje likovne produkcije donosilo posebno mesto u pojedina¢nim umetni¢kim
opusima.*®’

Mica Todorovi¢ obratila se tematu mrtve prirode iz o¢igledno kompleksnijeg
razloga nego Sto je to bila samo potreba da se na adekvatan nacin dovrsi Skolovanje.
Izborom teme mogla je da zaokruzi neka od znacajnih pitanja postavljenih tokom
pedagoSkog sazrevanja, uglavnom potenciranih nerazumevanjem i stereotipnim
shvatanjem uloge Zene u savremenoj umetni¢koj produkciji. Javno artikulisana namera
medu vodeéim autoritetima likovne scene da umetnice budu potisnute u svojevrsni
zabran praéena je naglaSavanjem posebne, autenticno feminine umetnicke
predispozicije. Dodeljena im je uloga savrSenih reproduktorki, ostavljenih bez
imaginativne sposobnosti da izbegnu stegama mimezisa, i shodno tome, bez
mogucnosti da oblikuju vlastiti autorski identitet. ViSe verne podraZavateljke stvarnosti
u vizijama lokalnih teoreticara, nego Sto su bile kredibilne umetnice, one su dodeljenom
im ulogom obezbedivale postojanost svetu razdvojenih zona. Bez prava na autorstvo i
svedene na preciznu mehaniku vizuelnog beleZenja ¢inile su udaljenu pozadinu
autenti¢noj umetnosti muskaraca, onoj koja je bila u stanju dovesti do sinteze tehniku
sa slozenom idejnom namerom.*®®

Karakteristicne za Zensku produkciju, mrtve prirode svoje rodno opravdanje
nalazile su u metaforickom izjednacavanju mehani¢kog delovanja u procesu nastanka
oslikane povrsine sa niSta manje mehanizovanom rutinom obavljanja svakodnevnih
zadataka, shvacenih kao deo naturalizovanih druStvenih obaveza koje su im neizbezno
sledovale.

Micin prilazak problemu Zanra stajao je u potpunoj suprotnosti sa prethodnim
shvatanjem. Ve¢ je i sama dispozicija ,,Mrtve prirode. Kruske* ukazivala na autonomno
tumacenje temata. PoviSena, dijagonalno postavljena tacka pogleda upuéivala je na

kontrolnu funkciju posmatraca, na njegovu sposobnost da presuduje u stvarima koje su

167 Eksperimentatorska vrednost Zanra prepoznata je od Sezana, i zadrZala je trajnu vrednost u
modernisti¢kom slikarstvu. ,,Still life’s potential for isolating a purely aesthetic space is undoubtedly one
of the factors which made the genre so central in the development of modernism. The Still Life with
Apples by Cezanne... makes no attempt to refer its arrangement of fruit, bowl and table to any aspect of a
recognisable meal, or scene within a house. On the contrary, it aims to remove itself from function
altogether: the fruit are disposed with no rationale except that of forming a compositionale armature for
the painting“. Navod u: N. Bryson, nav. delo, 81.

168 | jiljana Kolesnik razloge istrajnog mimezisa u delu tadasnjih hrvatskih (i ne samo hrvatskih)
umetnica prepoznala je i u njihovim komplikovanim obrazovnim biografijama, kojima su pokuSavale
dosko¢iti predratnim rodno uobli¢enim restrikcijama. ,,Nakon nekoliko godina poduke kod lokalnih
umjetnika zenama je slijedilo lutanje od jedne do druge privatne Skole i neprestano vrac¢anje na veé
usvojena znanja, $to je u konacnici rezultiralo relativno visokim stupnjem metierske vjestine, no ne i
vjestine prikazivanja koja se stjecala tek sustavnim radom*. Navod u: Lj. Kole3nik, nav. delo, 90.
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nadmasivale radnu autonomiju likovne zone. Pomoc¢u takvog kadriranja slika je bila
sposobna da odbaci rodno motivisanu predrasudu vezanu uz posmatrani zanr. Nije bila
reSena po principu pazljivog izbora i reprodukcije najvaznijih elemenata koji Cine
ekskluzivno Zenski prostor domacinstva, prostor u kojem se obavlja i dovrSava jedino

polje kreativnosti kojim je Zena raspolagala.'®

Neobaveznoséu pogleda Kkoji
kompozicionim okvirom nije stabilizovao i rodno naglasio klju¢ne ikonicke elemente,
slikarka je potvrdila vlastito nepripadanje stereotipu. Namera nije bila da ponovi
likovni ritual metaforicki vezan uz Zenske prostore i funkcije. Naprotiv! ,Mrtvu
prirodu. Kruske“ postavila je kao superiornu potvrdu vlastitin umetnickih kapaciteta,
pri ¢emu se sam temat pokazao izuzetno prikladnim. Cilj njene mrtve prirode nije
poc¢ivao u nameri da privileguje neko od esencijalizuju¢ih stanovista koja su temat
tradicionalno pratila, nego da svu paznju usmeri ka krajnje intimnom karakteru li¢nog
ikonografskog resenja. Neobicno slojeviti odnosi sa kolegama, ali i naglaSeno rodno
potencirani uslovi uces¢a na lokalnoj umetnickoj sceni, inspirisali su umetnicu u odluci
da eksplicitnim angazmanom Sezanovog nasleda posvedoCi o vlastitoj umetnickoi
vrednosti. Bio je to Sezan drugaciji od onoga koji je sluZzio citatnoj potvrdi
ideologizovanih stavova, ozivljen i u punom zamahu delatne moc¢i. Tako su svi
elementi koji su sacinjavali ,,Mrtvu prirodu. Kruske* bili tu da bi sudelovali u razvitku
teze o ,,nehijerarhijskoj kompoziciji*, zasnovanoj na efektu integrisanja povrsinske

ravnine dela sa dodeljenom mu iluzijom dubine.*™ Igri dveju krajnosti doprinosili su

1890 rodno uslovljenim razlikama koje su uslovljavale razli¢itu ikonografiju i tehnike navedenom Zanru
pogledati u: N. Bryson, ,,Still Life and "Feminine’ Space*, u: Looking at the Overlooked, 160-165.

70 pokrenuvsi mehanizam za razreenje Sireg problema baziranog oko rasprave o uslovima preciznog
stilskog prepoznavanja Sezanovih radova, Riard Sif razvio je tezu o njegovim trajnim
»impresionistickim* inklinacijama. Shvatimo li taj ,,impresionizam* kao uvek prisutnu tendenciju da se
likovno pregovara sa trenutnim uslovima dela, onda je u doktrinarnom smislu Sifov nalaz svodiv i na
primer Micine ,,Mrtve prirode. KruSke. Analiti¢ki osvetlivsi razloge koji su rukovodili Sezana da odbaci
kompozicionu soluciju utemeljenu na relaciji svetlo/tamno, te da je zameni relacijom toplo/hladno,
zaklju¢io je da je slikar ukinuo kompozicioni red, prevazilaze¢i njegove hijerarhijski utvrdene
konvencije. It is largely because of this sort of structural correspondence — a nonhierarchical repetition
of motifs of color, shape, or directional line — that so many later views called the paintings flat; they
seemed uniform not only in color and value but in the degree of illusionistic depth established in one part
of the painting relative to another. | prefer to describe as correspondence or nonhierarchical composition
the effect of an integration of surface flatness and illusionistic depth that others have observed. When one
perceives that Cezanne’s technique produces compositional and coloristic uniformity, his practice
becomes consistent with his impressionist theory*. Sifova analiza razbija &vrste, dogmatizovane ovojnice
oko Sezanovog dela, ostavljaju¢i ga ikonicki ogoljenim u funkcionalnoj ravni likovnog belezenja
atmosferskog trenutka, a sve unutar potpuno slobodne, koloristi¢ki zasnovane kompozicione celine. Tako
sagledan, Sezan nije viSe sluzio poput dobrog zaklona rodno definisanom autorstvu, ve¢ je postao
paradigmom likovnog suocenja sa trenutnim datostima motiva, u kojoj S punim pravom mogu svojim
vizuelno-likovnim kapacitetima da sudeluju i umetnice. Navod iz: R. Schiff, Cezanne and the End of
Impressionism. A Study of the Theory, Technique, and critical Evaluation of Modern Art, The University
of Chicago Press, Chicago, 1986, 215.
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kontrastni detalji — donji deo konstrukcije stola koji je svojom strukturnom logikom
otvarao sliku; bela povrSina podloge prekrivena tonski realizovanim senkama
predstavljenih oblika; staklena flaSa, postavljena u prednji plan i pretvorena od
transparentnog objekta u povrsinsku sumu tonske skale celine; zidovi koji upijaju boje i
tonski variraju ono Sto je u koloristickom smislu donela mrtva priroda, Cineci
sugerisanom plosnos¢éu ugao prostorije arhitektonski neizvesnim. Letimi¢nost
slikarkinog pogleda, prac¢ena izrazenom koloristickom disciplinom unutar odabranog
podrucja, svedocila je 0 njenoj osnovnoj nameri: stvoriti potpuno artificijelnu situaciju
u slici, oslobodenu slozenih metaforickih aluzija, a sve na temelju sezanisticke
koncepcije ,,nehijerarhijskog komponovanja“. ,,Mrtva priroda. Kruske* posluzila je
autorkinom umetni¢kom sazrevanju, dokazujuéi njenu sposobnost ne samo da adaptira
poetsko naslede koje je moglo profilakticki da posluzi u komunikaciji sa kolegama, ve¢
i da vlastito telo, vlastitu tacku gledanja postavi za sustinsku predispoziciju likovne
vizije. ldeja li¢éne autonomnosti provucena kroz dispozitiv mrtve prirode svedocila je o
znadajnoj epistemoloskoj promeni. Zena nije bila samo objekat gledanja, inspirativna
zona ili bi¢e koje naseljava socijalno ve¢ prigotovljene prostore njene podredenosti. U
slu¢aju ,,Mrtve prirode. Kruske®, ona je posredstvom likovnih elemenata pretvorena u
licnost koja svojom optickom senzitivnoscu, niSta manje i suverenim poznavanjem
uslova umetnic¢kog stvaranja, ima puno pravo da u sliku ude samo zarad potrebe vlastite
poeticke namere. Otuda, poloZaj u koji je dovedena celina prepoznajemo u svom
intenzitetu njegove simboli¢nosti. Pomerena u ugao prostorije, stola gotovo
priljubljenog uz bo¢ne zidove, mrtva priroda posredovana je slikarkinom umetni¢kom
vestinom. Bila je dokazom potpune autorkine zrelosti, efektnim na¢inom da zakljuci
pedagoski proces, ali istovremeno i hrabrom odlukom da pozivanjem Sezanovog
modela ude u Zrvanj razli¢itih, ¢esto suprotstavljenih tumacenja navedene paradigme.
Za njene zagrebacke kolege, o ¢emu svedoCe RuziCkina pisma I Tabakovicev crtez,
Sezan je bio verbalni uzor i mera razdvajanja upravo u odnosu na rodno nekompatibilne
koleginice. S druge strane, za profesora Babic¢a predstavljao je onu slabu tacku lokalne
umetnosti, loSe postavljen cilj za ¢ijim su postizanjem u pariskim lutanjima propadali
mladi talenti. Mica nije tezila drami prepoznavanja razvijenoj na Babicev, ili na nacin
njenih kolega. Njen Sezan bio je provokativnim dokazom da likovna vestina
neproblemati¢no transcendira rodne barijere, otvaraju¢i umetnicama mnogo prostranije
podrucje od onoga koje su im namenjivale stroge regule banalno shvac¢anog mimezisa.

S druge strane, likovno integrisani Sezan bio je i otvoreni poziv kolegama da se delom
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potvrde kao Cuvari i sposobni tumaci njegovog nasleda, ali sada oslobodenog od

upotrebne vrednosti i ideoloski funkcionalizovane narativizacije.

2.6. Od renesanse do Starog zaveta

Godina u kojoj je Mica Todorovi¢ ,,Mrtvom prirodom. Kruske* dosegnula
akademsku zrelost — 1926. — u istoriji hrvatske umetnosti stoji kao znacajna
prekretnica. Bila je to vremenska tacka u kojoj je dovrsena situaciona zatvorenost scene
unutar hermeti¢nih, isklju¢ivo stilsko-formalnih problema, periodi¢no reprezentovanih
na izlozbama Proljetnog salona. Likovna suceljavanja poprimice u buducnosti sasvim
novu tektoniku, ostavljaju¢i iza sebe kriticarske finese u procenama oblikotvorne
sposobnosti pojedina¢nih stvaralackih poetika. Njihovo mesto preuzelo je shvatanje
umetni¢kog dela samerenog u odnosu na kontekstualne uslove njegovog nastanka.
Proces je zapoceo vehementnom reakcijom Miroslava KrleZe na eksponate zagrebacke
Graficke izlozbe.'™ Njegov kriticki osvrt nije paZljivo klizio po stilskoj koZi radova, i
inade nevaznoj iz pisceve perspektive.!” KrleZa je vrednost dela pomerio u podrudje
umetnikove namere, istovremeno otvaraju¢i sustinsko kulturoloSko pitanje: da li je
drustveno nezrela i kulturno ispoS¢ena zemlja, sa postojecom likovnom
infrastrukturom, bila u stanju da na odgovarajuc¢i nacin apsorbuje dovrSene primere
visoke, dekadentnom zalasku naklonjene umetnosti zapada. ,,Kod nas kao slikar imati
velike zapadnjacke uzore rasapa, znac¢i raspadati se pre svoje vlastite egzistencije:
znaCi: umirati pre zivota, logi¢no: ne hteti postojati“.173 Nije moguce precizno
rekonstruisati sve izlozene radove, te na osnovu njihove fizionomije detaljno pratiti
razloge kritiCareve ozlojedenosti. Ono $to je daleko znacajnije dogodilo se u nastavku
likovne sezone, te iste 1926. godine. KrleZza je pripremio i objavio tekst o Georgu
Grosu, donose¢i primer model-umetnika za nastupajucu socijalno angazovanu
umetnost.'™ Umesto stilistickih manipulacija privilegovano je o3tro zasecanje kroz

bolesno drustveno tkivo; dominiraju gnojave rane, a ne prefinjene valerske gradacije,

Y1 M. Krleza, ,,Kako se kod nas pise o slikarstvu“, Knjizevna republika, 2, Zagreb, 1926, 68-81.

172 Krleza se posebno suprotstavio Pasari¢evoj viziji likovnog dela. ,,’Tabakovi¢ je svoj crtez: Eifelov
toranj deset puta skidao i nanovo donosio’ kaze g. I.P. za Tabakovica, a ja drzim da je Tabakovi¢ mogao
svoj crtez skidati i na novo donositi i pune tri godine ne samo deset puta, a da to ipak ne bi ni povisilo ni
smanjilo likovnu vrednost toga crteza“. Pisac je rezolutan u odbijanju da progovori o finesama postupka,
posto je tematskim izborom crtez samog sebe diskvalifikovao iz podrucja ozbiljne rasprave. Uostalom,
Krleza je veé¢ daleko zasao u konstruktivno porugje ,,Novog Covjeka®, iz &ije se Gelidno-energetske
perspektive Ajfelov toranj ukazivao kao joS jedna neprikladna besmislica fin-de-siecle epohe,
istovremeno nimalo lokalna i naSa. Navod u: Isto, 77.

13 Isto, 72.

14\, Krleza, ,,O njemackom slikaru Georgu Groszu®, Jutarnji list, Zagreb, 29.8.1926.

85



uz likovno ogoljenje surove Zzestine ni¢im sputanih nagona, posuvracenja svesti i
nepojamne obesti moc¢nika. | dok je Krleza scenski indukovao Grosovu politizaciju
likovnog diskursa, iz grupe grafi¢ara izdvojili su se Tabakovi¢ i Postruznik, upucujuci
svoje vizuelno razmisljanje dobrim delom u pravcu istovetnom navedenim Krlezinim
pretpostavkama. Priredena je zagrebadka izlozba ,,Groteski“.”> Cini se da je namera
separisanih umetnika i bila usmerena ka korigovanju Krlezine oStrine, i pridobijanju
njegovog uticajnog kriticarskog prosedea.’” Likovne vrednosti, na na¢in koji bi
odgovarao stilskim ritmovima evropske umetnosti, zanemarene su, a umetni¢ka
aktivnost upucéena je ka etickim temeljima ljudskog postojanja. Nije izostalo ni izvesno
formalno usaglasavanje sa Grosovim grafickim re¢nikom razvijenim tokom ranih
dvadesetih. Njegovom delu prilazilo se preko autoritativnog posrednika — Brojgela — sa
svom prateCcom ikonografskom slozenoscu, tako podesnom za razli¢ita moralizatorska
upisivanja.”” Krlezin komentar ,,Groteski“, i pored svega u¢injenog, izostao je, a na
njegovom mestu opseznom analizom pojavio se Josip Dragani¢.'’® Iz Dragani¢eve
vizure izloZzba ,,Groteski“ pozabavila se nasSim, opipljivim svetom, ,,sukobom vje¢nih
kontrasta — lijepog i ruznog, smijesnog i zalosnog“.'”® Naro¢ito znacajnom &inila se
Dragani¢eva opaska o Tabakovi¢evoj simbolici. ,, Tabakovi¢ u grotesci upotrebljava
simbole viSe od Postruznika (Stroj, Savremeni spomenik, Madona XX. Stoljeca i dr.).
Ples ¢edomorki, Ljudozderi i Borba zemaljskih andela kao da spadaju u jedan ciklus, a
mozda bi se mogla jo$ koja pribrojiti. Svaka od tih slika donosi realnu sliku jednoga

komada naSeg zivota. Kako se tu radi o gresnoj strani covjecje duse, te slike djeluju kao

5 0 izlozbi i reakcijama na nju opsirnije u: I. Reberski, Oton Postruznik, 23-28.
178 Tyanka Reberski analizira KrleZino odbijanje radova $estorice mladih grafitara, isticuéi snazan uticaj
koji je kriticarevo miSljenje ostavilo iza sebe. ,,Ta je kritika u prvom redu zapanjila mlade umjetnike na
koje se odnosila, te izazvala itavu buru suprotnih misljenja i Zustru polemiku u kojoj je nekolicina
kriti¢ara stala u obranu mladih graficara. Bio je to apsurdan nesporazum jedne generacije umjetnika s
njihovim najve¢im duhovnim uzorom i autoritetom na ¢ijim su se angaZiranim i nadahnutim djelima od
samoga pocetka inspirirali. Jer, dozivljajni poticaji Postruznika i ostalih umjetnika bili su zasnovani na
kritickom naziranju svijeta i na onim humanim idejama kojima je upravo Miroslav Krleza, u sferi
knjiZzevne i kriti¢ke misli, bio glavni promotor, a on ih nije uo¢io*. Neophodno je da upozorimo da nivo
idejnog podudaranja i razumevanja izmedu njih i Krleze ipak nije bio uvek optimalan, o ¢emu je
svedocila i Ruzi¢kina smirena distanca povodom premijere ,,Golgote®. Citat iz: |. Reberski, nav. delo, 25.
Y70 vrednosti navedenog korena svedo¢i Grosovo priznanje o uzorima koje je sledio pri slikanju
kompleksne kompozcije ,,Posvec¢eno Oskaru Panici® (1917-18.). ,,In a gloomy, nocturnal street... parades
a troupe of infernal figures, | mean they are half-animal and half-human baggage, alcohol, syphils,
pestilence... one blows into a trumpet... above this crowd, death rides directly upon a black casket as a
symbol... bones... this picture was mostly related to my ideas of the masters, Bosch and Brueghel... who
still lived on and made their impression in the twilight of a new epoch“. Navedeno prema: R. Jentsch,
George Grosz. Berlin — New York, Skira, Milano, 2008, 83.
iz J. Dragani¢, ,,Postruznik, Tabakovi¢: izlozba groteska®, Vijenac, 22-23, Zagreb, 1926, 401-402.

Isto, 402.
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satanisticki realizam“.'®® Draganiceve re¢i stvar mozda ¢ine drastiénom, ali u jednom

pogadaju nepobitnu istinu: Tabakovic¢evi i Postruznikovi radovi ciljali su na jedan
komad tadaSnjeg Zivota, dramati¢an po svojim konsekvencama, i neuhvatljiv
konvecionalnim likovnim pristupom. Ta ih je namera obeleZila na isti na¢in kao i one
ucesnike Graficke izlozbe koji su u kratkom periodu evoluirali ka ne¢emu S§to bi moglo
biti protumaceno u smislu usaglaavanja sa odredenim pasazima KrleZine kritike.™®
Jedan drugaciji ugao gledanja na problem ,,Groteski donelo je Micino pismo
Tabakovicu (29. oktobar 1926.). Javljajuéi se iz Sarajeva obojici izlagaca zahvalila je
na izlozbenom materijalu koji su joj dostavili, dodavsi da se celi dogadaj iz njene
perspektive ¢inio vrlo uspe$nim. ,,P0 vaSim naslovima (Groteski) izgleda mi vrlo
interesantno... naro¢ito Basna, Ljubavnici, Romantika, (Bludnice) — ovo metem u
zagradu iz reSpekta prema druStvenim formama — onda Mjeseénjak, Ljubavnici,
Madona XX vijeka, Ljudozderi“.*® Ovo je zanimljiv i redak trenutak u kojem je Mica
komentarisala dela svojih prijatelja. Nakon prvih redova izrazavala je zadovoljstvo.
Cinilo joj se interesantnim, ne propustivsi priliku da se ironi¢no poigra sa drustvenim
konvencijama, a sve u svesnoj nameri da potvrdi i pojaca liberalne standarde kojima je
pripadala. Ipak, drugi deo pisma vrednosno prednjaci, i prevashodno je posvecen
analizi njihove ikonografske koncepcije. Razmatraju¢i naslov izlozbe koja je kao
inspirativni preduslov umetnicke kreacije promovisala razliito percipirane aspekte
kategorije ruznog, Mica je postavila pitanje znacajno za celinu njene tadasnje poeticke
vizije: ,,ZamiSljam kako bi — pogotovu Uspomene iz djetinjstva — mogle biti i lijepe.
Zaboravljam da su Groteske. Uostalom, lijepo izaziva ruzno kad se pretjera. U
obadvoje je divno jer se pretjeruje... Zbilja, Sto mislite kako bi izgledale sve te groteske

u lijepom, ali ne Zalosnom kontekstu; da ja znam ja bih to pokusala izvesti — uvijek

189 sto.

181 Neophodno je upozoriti na uticaj koji je u idejnom i tehni¢kom smislu ostvarivao Rajmon Varnier,
inspiri$uéi i olakSavajuc¢i put mladim umetnicima do francuskih muzejskih kolekcija. Njegov angazman
uskladen je sa organizacionom paradigmom francuskog kulturnog trenutka, i zahtevao je retrospektivno
inspirisani ,,povratak u red“. Za mlade zagrebacke umetnike bilo je to vracanje ranorenesansnim
primerima, prevashodno, Flamancima i Brojgelu. Tako Postruznik nakon pariske epizode pismom
obavestava Tabakovica (18. maj 1926.): ,,U skoro vrijeme oprastam se od rane renesanse... dragi su mi
no ostavljam ih. Interesira me ritam i forma, to je dinamika! Simpatiziram sa sjeverom (Flamanci!)“.
Navedeno prema: I. Reberski, nav. delo, 26. Istovremeno, liberalni krugovi formirani oko uredivackih
platformi Nove Evrope, Jugoslavenske njive i Vijenca, poceli su da propagiraju Brojgelovu umetnost kao
adekvatan primer vizuelizovanja aktuelne socio-kulturne stvarnosti. Sustinska namera tih tendencija
iznesena je tekstom Stanka Raca, kojim je potcrtano Brojgelovo ruralno poreklo i specifican likovni
realizam, sustinski vitalan i suprotstavljen hladnoj i svedenoj renesansnoj racionalnosti. S. Rac,
»Brueghel, Vijenac, 1-2, Zagreb, 1926, 21-25.

' Inv. br. 1078/80
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mislim da bi vi mogli“.'®® Sagledana u celini, primedba je protivre¢na, i podse¢a na
idejnu strukturu onoga Sto je Mica napisala 3. marta 1925. Kontrastiranje ¢injeni¢nih
opcija relativizovalo je neke od uvrezenih istina, i ¢ini se da je Mica svesno insistirala
na unutraSnjim nepodudarnostima stvarnosti, pa tako i nepodudarnosti likovnog dela
njenih prijatelja lako se izrazila pohvalno o utiscima, odmah potom zatrazila je od
umetnika da razmisle o posledicama preteranog insistiranja na ruznom. ,,Kako bi
izgledale sve te groteske u lijepom... kontekstu“, bila je esencijalna misao, i ona ¢e
obeleziti nekoliko narednih radnih godina mlade umetnice. Postavlja se pitanje njene
kriticke motivacije da na navedeni nacin formuliSe primedbu. Moguée mu je priéi iz
dva ugla. Svesna relativnosti svih velikih naracija odbacila je drasti¢nost ikonografije
koja je pratila Krlezin zahtev za ,,sondazom®, suprotstavljaju¢i mu nesto suptilnije, a
svakako i manje politicki konotirano reSenje. Odbijanje moze biti prepoznato i kao
specifican pokusaj ukazivanja na retke trenutke otvorenog i autoritativnog istupanja
zena na intelektualno-umetnickoj sceni grada Zagreba, trenutke obelezene direktnom
konfrontacijom sa aktuelnim diskurzivim tendencijama, niSta manje njihovim
promotorima, bez obzira na doktrinarnu vrednost i sustinsku relevantnost tih istupa.'®*
S druge strane, to je vreme u kojem dolazi do vrednosne revitalizacije starih majstora,
posebno njihove estetske istancanosti, elegantne i oslobodene preteranih afektacija.

Flamanski uzori, ranorenesansni majstori, svi podvrgnuti paZzljivom studiranju, bili su

183 1sto.

184 Kriticki osvrt Zofke Kveder kojim je odbacila brutalni naturalizam Krlezinih tekstova ima svoje
tragove i u Micinom pismu. Krlezino delo i uticaj nisu zanemarljivi u tadaSnjim umetnickim
razmatranjima Micinih prijatelja, i nije nemoguée u njenom zahtevu za ,lepim* videti upravo nameru
blisku onoj ire¢enoj u tekstu Kveder. Odlu¢no ustajuéi protiv opsteg negatorstva Plamena i KrleZinog
tadasnjeg dela, ukljucujuéi insistiranje na ruznoj formi i bestijalnom ophodenju, autorka ¢e zakljuditi:
»,MoZda je to Zivot ali nije umjetnost, jer umjetnost stilizira. Ljudski Zivci tako su stvoreni, da odbijaju
$to je gadno. To je samoobmana“. Posebnu Zestinu zavredeo je Krlezin stav prema Zeni, sublimisan
pasazima aktovke ,,U predvecerje”. Bilo je to neSto Sto se materijalizovalo ,,u strahovitu, sotonsku
karikaturu Zenske bijede i ponizenja... prikazuje nam Krleza paklenom snagom i paklenom zlorado$¢u
sablast Zene. Histeri¢ne, bolesne, bijedne, bijesne Zene, koja nije viSe Zena, nego straSno neko
prividenje... Mozda je i to umjetnost, ja ne znam. Jer je i taj lik iznesen diabolskom snagom paklenih
vizija. Ali i u ludnici ima snage, straSne snage, lude snage*. Navod Zofke Kveder u: Z. Kveder-
Demetrovié, ,Miroslav Krleza, njegovi trabanti i njihov ’Plamen’*, Jugoslavenska Zena, 5, Zagreb, 1919,
201-206, 204-205. Micine re¢i — ,,Uostalom lijepo izaziva ruzno kada se pretjera“ — govorile su o
relativnom karakteru tih kategorija, i nemogucnosti doslovnog sledenja uzora, ali su istovremeno
upucivale i na jednu Draganic¢evu tezu povodom Postruznikovog ,,Rastvaranja“. ,,Ovo je slika Zivog i za
to je tako istinita. | zato je ta ruzna slika — lijepa! Rastvaranje djeluje viSe kao rezigniran naturalizam,
nego kao poeticki naceta groteskna tema, kao Sto postupa kod veéine ostalih radova®. Dragani¢evo
odbijanje elementarnog, brutalno eksponiranog naturalizma, stajalo je nasuprot aktuelnoj Krlezinoj
afektaciji Grosovom nemilosrdnom ,sondazom® stvarnosti. Dovedena u istu ravan, razmisljanja o
posledi¢nim uslovima umetnicki lepog, saopsStena u tekstovima Mice Todorovi¢ i Zotke Kveder, ali i
Josipa Dragani¢a, svedocCila su o nepristajanju uz ideju striktne naturalisticke objektivnosti. To je
znacéajna ¢injenica koja ¢e uskoro biti i likovno obelodanjena u Micinom opusu. Navod Dragani¢evog
teksta iz: J. Dragani¢, nav. delo, 402.
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nezaobilazan oslonac u novim tendencijama novorealistickih poetika dvadesetih.
Micino trazenje ,lijepog konteksta“ naSlo se, nimalo slucajno, u koincidenciji sa
opisanom tendencijom. Putovanja posvecena selekciji uzora, niSta manje i
prilagodavanju rukopisa, postala su neizostavnim delom njene umetnicke identifikacije.
»Mrtva priroda. Kruske* dovrSila je trenutkom vlastitog otelotvorenja svoju
ikonografsku upotrebljivost. Delatno podrucje prosirilo je obrise, Sto pratece ¢injenice
njenog rada niukoliko nije u¢inilo jednostavnijim.

Egzistencijalno povezana sa paradigmom ,,nove Zene* neizbezno je stajala po
strani u odnosu na sve konzervativnije tokove opstih druStvenih kretanja. Tokom
nekoliko godina nakon diplomiranja Mica Todorovi¢ smisljeno je razvijala preciznu
ikonografiju, usko spojenu sa razli¢itim modalitetima Zenskog postojanja. Zavrsetak
obrazovanja omoguc¢io je i veéu mobilnost, a ona nije bila isklju¢ivo vezana za
inostrana putovanja. Sada je i rodno Sarajevo postalo sve znacajnijom odrediSnom
tatkom. Ta nova geografska raznovrsnost ostavice uocljive posledice na njenom
umetni¢kom delovanju, istovremeno se podudaraju¢i sa sve sloZenijim drustvenim
kontekstom. Oblikovana gradskim iskustvom i nerazdvojna od fakticiteta zagrebacke
urbanosti, bice suocavana sa dramati¢nim posledicama rekontekstualizacije unutar
nekog drugacijeg kulturnog modela, ili drugacije funkcionalizovanog gradskog tkiva. U
slikarkinom slu¢aju Sarajevo postaje mestom iskuSenja. Znatno skromnije po svojim
gradskim svojstvima, Sarajevo je dobrim delom obesmiSljavalo neke vazne
pretpostavke savremenosti. Moguce je, pre svih, pomisljati na nedostatak anonimnost i
ni¢im sputane slobode kretanja za mladu, umetnicki angaZovanu Zenu.'® U takvim
uslovima nerv jednog uslovnog flanera, a ,,nova Zena“ je u opStim razmatranjima na taj
na¢in | prepoznavana, ulazio je u potencijalno opasnu zonu po njegov Kkrhki

senzibilitet.’® Toj skucenosti fizickog i egzistencijalnog karaktera moZemo da

185 Zagrebagki Vijenac (oktobar 1923.) $tampao je reprodukciju slike ,Partija iz Sarajeva®, Petra Tijesica.
Bila je to svojevrsna veduta oiviena kljuénim arhitektonskim elementima orjentalnog jezgra grada
Sarajeva (Gazi-Husrefbegovim bezistanom i dzamijom), i kompoziciono otvorena uli¢nim prodorom
ulevo. Ono §to Tijesic¢evu sliku ¢ini zanimljivom za nas$ slucaj pocivalo je u efektno uhvacenoj razlici u
kostimima slucajnih prolaznika. Pored ve¢ uobicajenog, etnografski egzaktnog kostima, u levom uglu
pojavila se i drugacija odevna kombinacija. Bile su to svremeno odevene zene, od kojih je jedna nosila
upadljivo istaknutu cloche kapu. Na osnovu dokumentaristi¢kih detalja slike zaklju¢ujemo da uslovi
sarajevske gradske egzistencije nisu bili u potpunosti sputavajuci za one zene koje su svoje ponasanje
uskladile sa savremenim normativima u ophodenju. Dakle, Micina bojazan od suocenja imala je
ocigledno kompleksnije poreklo od straha pred mogué¢im uskrac¢enjem osnovnih pretpostavki flanerskog
ponaSanja u razmatranoj urbanoj zoni. Reprodukcija Tijesiceve slike u: Vijenac, 8-9, Zagreb, 1923, 233.

18 Moguce je nadiniti neku vrstu dekonstrukcije teze Elizabet Vilson, teze o shvatanju osnovne socijalne
funkcije flanera, i posledi¢no do¢i do shvatanja o Micinoj flanerskoj praksi kao defanzivnoj drustvenoj
strategiji. Za nju od sustinske vaznosti nije bilo mesto, ili podru¢je unutar kojeg ¢e ta praksa biti
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prikljuc¢imo jednu perzistiraju¢u odliku lokalnog ambijenta: dramati¢no losu politicku
situaciju, koja nije ostajala zatvorenom samo unutar sistema politickih organizacija i
njihovih internih odluka, nego je svojom invazivnos$¢u sustinski uslovljavala ponasanje
cele zajednice. Lagano posustajanje jugoslovenske ideje, koja je vrednosno zadrZana
jos samo u izolovanim intelektualnim zonama, stvorilo je u celini krajnje nefleksibilan
ambijent, u kojem je modernost svakodnevice ustuknula pred gotovo sveprisutnim
manifestacijama esencijalisti¢ki razumevane stvarnosti. Osetivsi se ugrozenom, Mica je
reagovala burno. Tabakovi¢ je bio logican izbor saopStavanja, i njihova prepiska u
navedenom periodu dobija sve tamnije obrise. U prvom u nizu navedenih pisama
rekonstruisala je slozenu alegorijsku sliku sveta u kojem se zadesila. Tako sacinjena
narativna struktura posedovala je izuzetnu vrednost, svedoceci istovremeno o izrazito
Sirokoj imaginativnoj vizuri koju je slikarka u to vreme kultivisala, vizuri ne preterano
udaljenoj od karakteristicnog imaginarijuma flamanske umetnosti. Njeno povezivanje
reci 1 slika imalo je donekle drugaciji inspirativni pravac od onoga koji je bio gotovo
verifikovan u krugu mladih zagrebackih kolega. Za razliku od ruralnog Zanra koji je
privukao Hegedusi¢a i drugove, Mica se izvesno oslonila na Brojgelove graficke
parabole, preuzimajuci u vlastiti narativ njihov pandemonijski karakter: ,,... kako ja sebi
izgledam. Kao na Marsu i s Marsa. Ne znate vi Sta je to Bosna — Mars je. Nista.
Nemojte sada da me tjeSite jer vi ne znate Sta je to podneblje i klima... veselje je
odbjeglo na sjever i jug, a ovdje se motaju smutljive magle, pune besmislene gluposti.
To vam se uostalom ne moze opisati, jer izdaleka izgleda neodredeno, a izbliza se ne
osjeca niSta — sve stoji, ali ne staticki, nego onako, uz put, kao ispregnuta kola. Ne
postoji tu ni naprijed ni natrag, lijevo ni desno... Mislim da bi se ovdje mogli
transportirati ljudi ne kao konji, ve¢ kao paketi — Sve vam je to neko ¢udo i stragilo®.*®’
Njena je namera prepoznatljiva: izgraditi sveobuhvatnu alegorizovanu sliku bosanskog

ambijenta oslanjajuéi se na neke ikonicke detalje preuzete iz aktuelne stvarnosti, i ni za

sprovodena, ve¢ se kao klju¢na vrednost izdvajala stvorena kolegijalna konstrukcija, koja je svojom
radnom i kontekstualnom dinamikom obezbedivala specifican integritet slikarkinoj umetnickoj
egzistenciji. Tabakovi¢ i prijatelji bili su principijelnim delom defanzivne taktike kojom je Mica
preventivno oblagala elemente vlastite modernosti, Sto je supstancijalno nadmaSivalo bezinteresno
egzaltiranje vizuelnim senzacijama u slucaju flanera per definitionem. Dakle, Sarajevo u toj perspektivi
nije razodaravalo deficitom, ve¢ brutalno$¢u direktnog kontakta sa svim onim slabostima savremene
episteme, sada neposredovanim filter-pregradama kolegijalnih relacija.

187 Navod potiGe iz nedatovanog pisma, arhiviranog pod brojem: Inv. br. 1093/80.
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trenutak ne ispustiti makar i najneznatniju priliku za infiltraciju stavova kolegijalnog
zagrebagkog kruga.'®

Razumljivo, tako produkovana alegorijska slika nije zahtevala likovnu
realizaciju, ostaju¢i znacCajnim ikoni¢kim amblemom koji je umetnica unosila u opsti
diskurzivni tok zagrebackih dvadesetih. Mica nije ulazila u pejzaz, nije ispitivala
kvalitativnu superiornost reljefne plastike, nije insistirala na likovnoj analizi moralno
nadmocnih gorstackih fizionomija. Umesto njih usledio je ,,Portret bake (Njanja)* (oko
1927/28.). Elementarni razlog njegovog nastanka pocivao je u ¢injenici ocigledne
bliskosti sa ta¢no odredenim ¢lanom porodice. Ipak, ikonografija razvijena oko bakinog
portretnog dispozitiva upuéivala je na znatno Sire znacenje od onoga koje je bilo
sadrzano unutar simplifikovanih kodova intimne privrZzenosti. Realizovan po
principima ranorenesansnog zenskog portreta, on je u svoju znacenjsku strukturu
polemi¢ki uklju¢io neke od vrednosti istorijskog uzora.'® Otuda, izbor tehnike
(tempera) i tematskog okvira nije bio sluc¢ajan. Bakin portret reprezentovao je
kontinuitet u procesu slikarkinog likovnog samopotvrdivanja, dok je istovremeno
opStim pristupom bio osposobljen i za krajnje rafinovan dijalog sa svim onim

traumati¢nim preduslovima bosanske stvarnosti. Pitanje Zene i njenog drustvenog

188 Elementi alegorijske slike mogu da ponude neke tragove upotrebljive u svrhu pribliznog datovanja.
Usmerimo li paznju na ,,smutljive magle®, uo¢i¢emo ikonografsku slicnost sa aktuelnim dogadanjem na
organizaciono profilisanoj kulturnoj sceni Sarajeva. Upravo oformljena Grupa sarajevskih knjizevnika
tragala je na svojim sastancima (poc¢etkom 1928. godine) za adekvatnim naslovom zbirke pripovedaka
kojom ¢e se predstaviti javnosti. Od pocetne ideje, ,,Iz obetovane zemlje™ (mart 1928.), preko ,,Iz strana
zamagljenih® (april 1928.), doslo je do konaénog reSenja, ,,Sa strana zamagljenih“ (maj 1928.). Dolazak
do naslova pracen je sukobljavanjima misljenja, o ¢emu svedo¢i i hronic¢ar Grupe, Marko Markovi¢: ,,...
onda se tek oko pridjeva razmahala diskusija i na kraju se, poslije ¢itave rasprave o zaostalosti Bosne, o
njenom mucnom zivotu, o tamnim naslagama i opterecenjima koje je u njenom covjeku ostavila teska
proslost, o specificnim druStvenim i politickim i ekonomskim prilikama kroz koje je ona prolazila tokom
vijekova... odlu¢ilo za pridjev zamagljenih®. Imamo li u vidu da se na spomenutim sednicama
raspravljalo i o vizuelnom izgledu zbirke, o prate¢im vinjetama i inicijalima, te da su ¢lanovi grupe bili i
neki sarajevski slikari (Petrovié¢, Miji¢), postaje razumljivom alegoricna emfaza u Micinom pismu.
Verovatno upoznata posredstvom prijateljstva sa Petrovicem o problematici kulturnog trenutka Sarajeva,
koja se izmedu ostalog prelamala i po pitanju identitetske profilacije Grupe, Mica je aproprisala navedeni
termin i pratece kvalifikative koji su isli uz njega. Izostanak jasno artikulisane Zelje da se prikljuci
lokalnim dogadanjima svedo¢io je o drugacijoj nameri. Kompleksna, alegorizovana slika bosanske
stvarnosti (bosanske, ne partikularno sarajevske) imala je svrhovitu nameru destabilizacije idealizovanog
imaginarijuma ,,netaknute” provincije, na naéin idejno blizak Hegedus$i¢evim stavovima, ili blizak
Ruzickinoj viziji eticki superiorne, planinske i provincijalno distancirane Bosne. Poseta Sarajevu za Micu
je, o€igledno, bila samo jedan produzeni pasaz u neprekidnoj ,,Setnji“ unutar kolegijalnog kruga, dok su
siSpregnuta kola“ adekvatno Stafazno dopunjavala ikonografsku celinu. O problematici Grupe
sarajevskih knjizevnika videti u: M. Rizvi¢, KnjiZzevni Zivot Bosne i Hercegovine, I, 117-134; Navod
Marka Markoviéa prema: Isto, 120.

189 Razgovarajuci sa Azrom Begi¢ umetnica je istakla svoje tadasnje afinitete. ,,Svoju zaljubljenost u ranu
renesansu, posebno u Fra Angelica, Mica ¢e kasnije isticati u viSe navrata, ne propustajuéi da istakne ono
§to ju je najviSe ponijelo: neposrednost i Cistota italijanskih primitiva, te odsustvo isprazne virtuoznosti i
perfekcije u njihovim djelima“. Navedeno prema: A. Begi¢, nav. delo, n.p.
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polozaja nije izostajalo iz Micine vizure, i ,Portret bake (Njanja)* predstavljao je
izvrsnu priliku da se ono uvede u jedno nespecificno razmatranje. Razli¢ita socio-
politicka gledista koja su premrezavala bosanskohercegovacku stvarnost, uprkos
znacajnim ideoloskim nepodudaranjima, gotovo da nisu pokazivala ni minimum
medusobne razlike po pitanju druStvene funkcionalizacije zene. Ona je bila zalogom
istorijskog kontinuiteta svih postojecih etno-politickih paradigmi, neka vrsta karitativne
predispozicije celokupnog ideoloskog pejzaza.*® Suprotstavljena esencijalizacijama,
Mica je bakinim portretom izabrala temat uz ¢iju ¢e pomoé¢ dekonstruisati mitizovani
patrijarhalni omota¢ namenjen bosanskohercegovackoj zeni. Prihvatimo li glediSte
PatriSe Simons da je renesansna umetnost u nau¢nim krugovima bespogovorno i
pogredSno prihvacena kao logi¢na refleksija novootkrivene realnosti, a ne kao set
proizvedenih mitova i rodno motivisanih konstrukcija, uo¢i¢emo neobicnu sli¢nost sa
&injeni¢nom situacijom s kojom se suocila Mica Todorovié u Sarajevu.'®! Bio je to
gusti koloplet opore realnosti i opravdavajué¢ih mitova, a sve stvoreno u gréevitom
naporu dosezanja ideoloske i politicke prednosti u odnosu na oponente, bez obzira na
njihovo idejno i etnicko poreklo.

Slikarka je citirala paradigmatski model promisljeno i sa neophodnim
odstupanjima. Bakin portret zaista je posedovao sve Kkarakteristiéne elemente
ranorenesansnog Zenskog portreta.’® Ipak, u pitanju je sli¢nost ostavljena na nivou
povrsnog pogleda. Pomereno u dublje slojeve znacenja, razlike izmedu modela i
Micinog citata mnogobrojne su i sustinske. Portret je kompresovan unutar ikonografski
nedefinisanog prostora, do te mere da je deo radne celine napustao okvir slike. Kao
posledica sabijanja figuralnog sadrzaja, specificnog close up pristupa, dominantnom
¢injenicom postalo je lice portretisane, sa njegovom epidermalnom topografijom, dok
odec¢a, svedena na dva monohromna geometrizovana isecka, nije prelazila vrednost

marginalne informacije.’® Za razliku od uloge koju je kostim imao u istorijskim

%0 Koliko je pitanje doktrinarno ispravnog Zenskog ude$¢a u idealno zamiiljenoj liniji etnickog
nasledivanja opterecivalo javni diskurs pokazuje i slu¢aj sarajevske premijere predstave ,,Starina Novak*,
Mihaila Mirona, 1927. godine. Razumljivo, pozicija Zene u doktrinarnim Citanjima bila je samo
simptomom opSte krize koja je opasno balansirala na ivici dubljeg konflikta. Jedan pogled na konflikt i
njegove uzroke ponudio je tekst Hamza Huma objavljen u tadaSnjem Gajretu. O problemu, Humovoj
reakciji i mogué¢im posledicama opSirnije u: M. Rizvi¢, KnjiZzevni Zivot Bosne i Hercegovine, I, 201-202.
191 p Simons, ,Women in Frames. The Gaze, the Eye, the Profile in Renaissance Portraiture®, u: The
Expanding Discourse. Feminism and Art History, prir. N. Broude, M. Garrard, Westview Press, Boulder,
1992, 38-57.

192 sto.

193 Glika je praena istovremenim crteom olovkom. ,Na izvrsnim portretima koje slika... oblik je
zatvoren preciznom linijom koja upravo cizelerski oStro oivi¢uje i razgrani¢uje lik od pozadine:
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primerima zenskih portreta, gde je reprezentovao pedigre i socijalni prestiz muskaréeve
porodice, ili njegovu licnu vrednost i socijalni status, u ,Portretu bake. (Njanja)“
izostala je tako formirana patrilinearnost.*** Njena biografija konstruisana je drugacije.
Odeca ne veze, nije element prisvajanja, ve¢ samo opticki deluje unutar kompozicione
strukture slike, naglasavajuci lice portreta, kojem je i posvecena puna paznja. Umesto
konvencionalne maske, reprezentativnog sredstva za izrazavanje zenine vrline u
renesansnim primerima, Mica je baki podarila egzaktnu fizionomiju lica,
personalizovanu i distanciranu od idealizatorskih pretenzija. Odbacene su istorijske
konvencije, i na njihovo mesto instalirana je svest o zeni kao delathom subjektu,
nekome ko je autenticno zavredio vlastitu proSlost 1 poStovanje. Samostalne
individualnosti bake i slikarke, prve posredstvom zivotnih ¢injenica, druge uz pomo¢
krajnje li¢nog tretmana likovnog nasleda, predstavljale su konceptualno uporiste dela.
Opsta karakteristika vizuelnog identiteta bakinog portreta sacinjenog pomocu neobicne
sinteze likovne prosSlosti, konzervativne po svojim Sirim idejnim posledicama, i
liberalnog shvatanja o0 Zeninoj savremenosti, postate znacajnim ikonografskim
sredstvom Mice Todorovi¢ pri realizaciji upecatljivih slikarskih kompozicija tokom
treCe decenije. Uostalom, ,Portret bake (Njanja)“ jeste amblematska zaStita i
svojevrsno likovno secivo kojim je rasecena kontinualna nit patrilinearne uslovljenosti.
Njoj je nasuprot pretpostavljena senzitivna veza femininih identiteta, koja je
omogucavala kreaciju identitetske hibridnosti transgresijom cinjeniéne materijalnosti
platna. Razlozi takvom pristupu navedeni su jednim delom u pismu Tabakoviéu, 17.
maja.1927. godine.'®

Suocena sa delikatnos¢u vlastite pozicije u uslovima nove doktrinarne
paradigme, koja ¢e posredstvom idejne konstrukcije ,,flamandizma® prekriti upravo
onaj scenski odvojak koji je pripadao njenim kolegama, Mica je naglaSeno insistirala

na parametrima vlastite strategije.'*® U takvoj situaciji od izuzetne vaznosti bilo je

prethodno uraden crtez, na kome je forma modelirana olovkom, doslovce je, u istom formatu, prenesen
na platno®. Medijsko udvajanje portreta svedocilo je o potrebi nagla§avanja sigurnosti vlastitog oka, nista
manje ruke, te da tako steCena delatna mo¢ bude suprotstavljena tektonickim iskliznu¢ima stvarnosti.
Navod iz: A. Begi¢, nav. delo, n.p.

194 Lep primer likovno reprezentovane kontrole donosi tempera Fra Filipa Lipija, ,Portret Zene i
muskarca u prozorskoj izbo¢ini* (oko 1440/44.). O njegovim ikonografskim reSenjima opSirnije u: The
Renaissance Portrait from Donatello to Bellini, ur. K. Christiansen, S. Weppelmann, The Metropolitan
Museum of Art, New York, 2011, 96-98.

% Inv. br. 1081/80.

19 Termin ,,flamandizam* razmatra Aleksandar Flaker, postavljajuéi ga u idejno srediste odnosa grada i
sela, prezrele kulture metropole i energi¢ne vitalnosti ruralnog zaleda, koji su spojeni u nesigurnu celinu
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ostajanje u funkciji narativne osovine. Obracajuc¢i se Tabakovicu iz sarajevske
perspektive, Mica je insistirala na padu vlastitog dijaloskog potencijala. ,,Zasada sam
tako ¢udno raspoloZena da nisam u stanju da piSem nesto Sto ima smisla. Ne polazi mi
za rukom. Ne znam ni da balansiram. Usmeno sam sasvim obi¢na, ali pismeno

nemoguca... Da umijem da piSem lijepo, davno bih ve¢ pisala, ucinite to vi umjesto

mene, vrlo ¢u voliti..“.*® Nedostatak je bio simptomom jednog drugacijeg

prepoznavanja, jednog drugacijeg pristupa Zivotu 1 umetnosti, koji je za svoje
postojanje zahtevao specificno saucesnis$tvo. Pretpostavke tog saucesniStva parodirale
su ideju podeljenih prostora, nalazuéi drugacije utvrdenu celinu sacinjenu od
nekarakteristi¢nih partikula kompetencije. Razvijajuci svoje glediste tokom par meseci
(od oktobra 1926. do maja 1927.) Mica je preuredila parametre vlastitog delatnog polja.
Odluc¢no odbijajuci da sudeluje u aktuelnoj diskurzivnoj produkciji, izabrala je drugaciji
subjektivitet, onaj ¢ija je agensnost genericki izrastala iz redova prvog pisma.
Ostavljaju¢i mitopoeticki narativ kolegama, odlucila se za estetsku kategoriju lepog, i
sve manifestacije koje su je neizbezno pratile. Baziraju¢i postupak na ideji preuzimanja
narativnih fragmenata od znacaja za javnu scenu, prvenstveno onih koji su poticali iz
mizoginijskih pretpostavki vladajuc¢eg kulturnog modela, Mica je uz navedene Cestice
preuzimala i pratece idejne stavove. Interpolirani u ikonografsku mrezu dela doprinosili
su Sirenju slikarkinih autorskih obrisa, koji su sada u sebe ukljucivali i diskutabilne
kategorije skopofilije i anatomske degradacije. Autenti¢no pozicionirana, delujuci
optickim elementima hegemonog diskursa, umetnica je gotovo do optimuma doterala
predispoziciju Grizelde Polok, Sire¢i imaginativne potencijale odabranog zZanra. Nago
zensko telo uvuceno je u vrtlog tumacenja, ali zamajac u naizgled repetitivnom
slikovhom repertoaru nije vise poreklo imao u ostrim i neumoljivim propozicijama
diskursa. Sada je, nasuprot, umetnica umetala svoju optiku, iscrtavajuci alternativnu, ali

zbog toga nita manje verodostojnu ikonografiju.'*®

gradili ne€istu situaciju. Videti u: A. Flaker, ,,Eduarda Bagrickog flamandizam®, u: Ruska avangarda 2.
KnjiZzevnost i slikarstvo, Profil, SluZbeni glasnik, Zagreb, Beograd, 2009, 216-221.

“"Inv. br. 1081/80.

198 Preuzimanje nije zastajalo na nivou ideja, ve¢ je duboko zalazilo u podrucje svakodnevnih likovnih
odluka i postupaka. Tako je devojka-model koju je Postruznik u to vreme pazljivo crtao (1927.) postala
Micinom protagonistkinjom u Starozavetnim temama, a ta Cinjenica nikako ne moze biti sagledena
unutar pojednostavljenog odnosa razmene. Pored toga $to je obnazeno telo Zene promenom rodnih
pretpostavki autorstva dobijalo drugaciju ikonografsku konzistenciju, dodatno je naglasena dijaloska
potencija preuzimanja. Pozivaju¢i Tabakovica da piSe umesto nje Mica je insistirala na skretanju
diskurzivnog toka, na njegovom odvracanju od ,,flamandistickih® pretenzija, §to je u Postruznikovom
slu¢aju dovelo do pregovora u nivou telesne dispozicije modela. Optic¢ki zasi¢en brutalnim ¢injenicama
stvarnosti, onakvim kakve su mu se u svoj njihovoj surovosti ukazivale u hrvatskoj i srpskoj provinciji
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»Ljuljaska” (oko 1928.) bi u toj konstelaciji mogla s pravom da zauzme
poziciju slike-modela. Gradena ugledanjem na aktuelne stilske propozicije — precizno
sprovedena realizacija figuralnih podataka tonskim variranjem zemljane koloristi¢ke
komponente — reprezentovala je nesto drugaciji ideal zenske oslobodenosti, razli¢it od
onog karakteristicnog za ,,novu zenu®. ,Ljuljaska®, izmesStena u nekakvu vanvremenu,
prostorno nedovoljno definisanu situaciju, nosila je u sebi sloZzeno ikonografsko
resenje.*® Na prvi pogled, ukazivala se samo poput jo$ jedne od varijacija na temu,
generi¢ki usko vezana uz dominantne oblike novorealisti¢kih poetika. U prilog takvoj
percepciji stajala je i izuzetno naglasena fizionomijska plasti¢nost gradivnih elemenata
celine. Ali, iza elementarnih optickih podataka Mica je ugradila niz provokativnih
detalja, dovode¢i u pitanje vanvremenu idili¢nost scene mirne devojacke igre. Pre
svega, poigrala se prostornim uslovima slike.”® Oni su ve¢ samom postavkom stajali
na nestabilnom tlu, bez one tako izrazene namere medu savremenicima da likovnim
reSenjima sugerisu izvanlikovne viskove znacenja. Ostavljen proizvoljnim, fiktivnim,
sabijenim u uzani i saseceni okvir slike, prostor je transformisan u kompozicioni kolaz,
u kojem su pojedinacne fizionomije medusobno delile vlastitu materijalnost. Upotreba
tonski diferenciranih mrlja boje u svrhu osnovnog rukopisnog sredstva rezultovala je
pukotinama u povrsinskoj ,.kozi* slike. Kroz tako formirane praznine probijalo se
svetlo u neobi¢noj inverziji vlastite funkcije. Osvetljenje je bilo delom zajednicke
podloge, i ono je, prosijavajuci iz samog temelja likovne predstave, obavljalo zadatak
kolaznog uvezivanja ikonickih elemenata, uz istovremeni zadatak njihovog
nespecifi¢nog oblikovanja. Upravo je pristup oblikovanju slikanih formi reprezentovao

krajnje licnu karakteristiku po kojoj ¢e Mica Todorovi¢ biti prepoznatljiva u narednim

(Ogulin, Kragujevac), Postruznik se pokuSavao zakloniti iza geometrijsko-konstruktivnih analiza starih
majstora (Leonarda u slucaju sv. Ane), odnosno iza objektifikovane lepote koju je likovno mogao
preuzeti ve¢ zgotovljenu sa tela devojke-modela (u pitanju su dva ,.Zenska akta“, oba lavirani crteZi
olovkom i sepijom, iz 1927.) ,,U tim crtezima nema tendencioznosti, inace tako karakteristicne za ovo
razdoblje, nego prevladava izrazita lirska, poeti¢na usmjerenost“(Ivanka Reberski). Upravo je ta naizgled
oslobodenost od tendencije dotaknula Micu, inicirajuéi ve¢ opisanu razmenu. O kompleksnim
posledicama tada$njih Postruznikovih poeti¢kih istrazivanja videti op§irnije u: I. Reberski, nav. delo, 29-
35.

199 Azra Begi¢ u navedenoj slici videla je ,romantiénu i vanvremenu idilu“, sa pomalo karikiranom
fizionomijom, koja ovde u emotivnoj skali ide do ,,gracije“. Na taj naCin razumevano, Micino resenje
pratilo bi osnovnu nameru Postruznikovih crteza. A. Begi¢, nav. delo, n.p.

20 tematskim okvirima ,,novih realizama“ spajanje Zenske figure sa prirodom iziskivalo je paZljivo
naglaSavanje njene funkcionalne svrhovitosti, kojom je neproblemati¢no uklapana unutar Sireg koncepta
rasno-etickog tipa. Ono S$to je Ruzicka sa odusevljenjem registrovao u bosanskim planinama, Beci¢ je
likovno otelotvorio u amblematskoj slici Zene (,,Seljanka“ 1926.). ,,Na toj slici ostvarene su sve postavke
trazenog likovnog izraza: monumentalna C¢vrstoa i magicno realistiCka izrazajnost, idealizacija i
metaforiCnost, stilizacija i tipicno domace ambijetalne znacajke Sto ih je Beci¢ kumulirao iz naseg
podneblja“. Citat iz: I. Reberski, Realizmi dvadesetih, 59.
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godinama. Svetlo za slikarku nije bilo usko tretirano, i ostavljeno na nivou spoljasnjeg
oblikotvornog uslova. U slucaju ,,Ljuljaske* nije emitovano iz tacno utvrdene, stati¢ne
pozicije, i nije klizilo po povrSini predstavljenih oblika, dodeljuju¢i im plasti¢nu
vrednost. Svetlo je, naprotiv, probijalo kroz hromatsku strukturu slike, odredujuci
vlastitim intenzitetom tonske vrednosti pojedinih partija. Ono je grupisalo i zgusSnjavalo
mrlje boje na rubovima ili u nekim drugim podru¢jima prikazanih figura, ¢ineéi ih
desupstancijalizovanim do nivoa hromatskog kompozicionog ise¢ka. Konstrukcija
»Ljuljaske" nije pocivala na snazi volumena, nego na linearnom sapinjanju, sto je celini
donelo potpuno drugaciju konceptualnu pretpostavku od one koja je egzemplarno
predsedavala likovhom praksom ,novih realizama“. Oblikovane navedenim
postupkom, erotizovana putenost devojackog tela i valjkasta oblina stabla ostavljene su
na nesigurnoj granici prepoznavanja, odredujuci vlastitim konturama fizionomijske
obrise onog drugog. ,,Ljuljaska* nije samo ukazivala na posmatracevu nemogucnost da
se pozicionira unutar odredene prostorne kutije, da saucestvuje u perceptivnom iskustvu
Lunutradnjosti* slike, nego je vlastitu kompozicionu dekonstrukciju analiticki usmerila
ka spoljasnjim uslovima dela. Umesto realizacije neproblemati¢ne ukotvljenosti u svetu
egzaltirane idealizacije, pokrenula je sustinsko ikonografsko pitanje: kako pristupiti
aktuelnim realistickim poetikama iz identitetski drugacije definisane pozicije?
»Ljuljaska®, na osnovu polazne premise postavljenog pitanja, reprezentovala
je Micin dobro promisljen odgovor, zasnovan na li¢nim shvatanjima opStih idejnih
propozicija kojima su sameravane kvalitativne vrednosti lokalne umetnicke produkcije.
,Groteske* su opstajale u secanju, i sve vise opsedale slikarkina razmisljanja, nudeéi u
svojim znacenjskim strukturama dovoljno prostora za slojevita tumacenja stvarnosti u
njenim mnogobrojnim aberacijama. ,Ljuljaska“ je, u toj perspektivi razumevana,
»groteska u lepom* Mice Todorovi¢. lza povrsSinski plasirane idili¢nosti Zanr scene
prepoznatljivi su tragovi 1 postupci prerade bogatog inspirativnog materijala.
Prozimanje fizionomija nije samo posledica slucaja proisteklog iz zamaha igre.
Medusobno presecanje konturnih linija nacinilo je od pasivnog stabla aktivnog
sudionika scene, antropomorfnu sugestiju bi¢a, sa mackom u ,naru¢ju” i mladom
devojkom u drustvu. Stablo je pretvoreno u ikonografski trop odsutnog muskarca,
njegove pasivizacije, menjanja, forsirane degradacije i niSta manje verovatnog
isGeznuca. Nesposobnost muskog tela da izdrzi slikarkinu likovnu proveru, da bude
otporno na sloZzene kompozicione zahteve temata, svedocCila je 0 njenoj svesti da je

takav telesni deficit svojom simbolickom vrednoscu otvarao vidik ka slozenim
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traumama stvarnosti. Snaga patrijarhalnih stega, koliko god se cinila neraskidivom i
neizbeznom, imala je u sebi ve¢ sadrzanu klicu raspada, pokazujuéi da neka poopstena
mesta hegemonog diskursa nisu nista viSe nego mitizovana iluzija branjena rigidnim
sistemima drustvenih konvencija. U celini, devojka-model i Mica zajednic¢ki su
ponudili zenskim senzibilitetom sazdan kontra-mit. | taj kontra-mit ni u kom slucaju
nije posledica obi¢nog narativnog slucaja ili nekakve arbitrarne koincidencije. Njegovo
poreklo prepoznajemo u biblijskom, Starozavetnom tekstu, koji je postavio osnovne
propozicije greha, odmerivsi zasluge i kona¢nu kaznu.”%*

Ukoliko prethodnoj slici tematski priklju¢imo ,,Suzanu i starca“ (1928/30.),
ocigledno je da je akt iste devojke, uz ponavljanje stilskih specifi¢nosti, stajao poput
vezivne Cinjenice jednom sloZenijem ciklusu, organizovanom unutar Starozavetnog
narativnog rastera. ,,Ljuljaska“ (u funkciji Eve sa ,,odsutnim*“ Adamom) i ,,Suzana i
starac” (sa jednim implicirano odsutnim starcem) reprezentovali su vizuelizaciju
ogoljenog Zenskog tela, ali i jasno artikulisanu seksualnu teznju i agresiju muskarca,
ovde zaustavljenu u ravni skopofilijskog zadovoljenja. Bez obzira na oprez Kkoji
moramo da imamo na umu pri obradi slikarkinog biografskog materijala, nema sumnje
da je ovakav tematski izbor proistekao iz duboko li¢ne potrebe. U Micinom slucaju
licno je neizbezno postojalo u interakciji, u stalnom dijalogu, cesto i otporu, ne samo
naspram netolerantne druStvene stvarnosti, nego i u odnosu na uzani krug zagrebackih

prijatelja.?®® Ovaj drugi odvojak njene tadasnje stvarnosti skladno je koincidirao sa

201 Bez obzira na razigranost protagonistkinje, ona je u svojoj ikonografskoj sustini nosila pretnju
nestabilnosti kulturno nesvodivog elementa — ,,Zene kao prirode“. Mica je celinu dovela na korak do
asocijativnog uklapanja u temat o Evi i Adamu. Suocena sa nerazumevanjem koju je javnost ispoljavala
po pitanju Zenske umetni¢ke kreativnosti, posegnula je za likovnim reSenjem uz Ciju je pomo¢ iz
specificnog ugla naglasila stvaralacke potencijale zene. Izbor nije bio slucajan. Suzan Valadon, na
primer, permanentno izlaze ,,Adama i Evu“ (1909.), smeraju¢i u drugacijem pravcu od onoga koji je
predlozak doktrinarno preporucivao. ,,Valadon’s Eve stands tall in her natural surroundings, a symbol of
creativity and regeneration, a metaphor for the female artist who creates both life and art with confidence
and vigor®“. Navod u: P. Birnbaum, Women Artists in Interwar France. Framing Femininities, Ashgate,
Farnham, 2011, 170-171.

22 Dramati¢nim sadrzajem izdvaja se pismo Tabakoviéu, 23. novembra/5.decembra 1927. godine.
»Tacno prije dvije godine u ovo doba sjedili smo u Korzo kavani, ja, vi, Stanko i Postruznik — ja se
sjecam vidite — 1 posto mi se, na Zalost, nije nikakav tako strasan udarac desio da izgubim pamcenje, Bog
zna kako ¢u se jo$ dugo sjecati. Sje¢am se iz viSe razloga, a jedan od njih je Postruznikovo tumacenje da
¢u se u roku od 2 godine sigurno ubiti! — Sada momentano imam jo§ samo 1% sat vremena da izvrim to
prorocanstvo...“. Iznesena u formi prise¢anja, tvrdnja je neobicna, i opStim tonom odudarala je od Micine
namere da unutar imaginativnog memorijskog pejzaza okupi zagrebacke prijatelje. Potrazimo li dublji
razlog njenoj citatnoj nameri, prepoznacemo ga u nemiru koji je u to vreme zahvatio §iri ambijent
zagrebacke scene, daju¢i Akademiji posebno mesto. ,,Nego ovih dana sam cula tako smjesSne vijesti
(mozda neuracunljive!) — iz Zagreba — izmedu ostalog da je akademija neka vrsta pripravne Skole za
Stenjevac, svrsilo se s tim ako ho¢u da se uvjerim da piSem Fabkovi¢u na Stenjevac!!! Sjajno — moZete
misliti!“ Nemir koji je zahvatao mlade umetnike u drugoj polovini decenije traZio je svoje poreklo,
delimi¢no ga nalazeéi i u posledicama pedagoskog procesa. Cinilo se da je doao trenutak u kojem je
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opstom promenom vizuelne episteme, promenom koju ¢e mladi umetnici iz vec
navedenog kruga na najdosledniji nacin obaviti. Posluzimo se tezom T.J. Klarka u
pokusaju da nademo adekvatan izraz za prelom dvadesetih godina. Bilo je to, u
evropskim dimenzijama posmatrano, kona¢no dovrSenje opticke supremacije, prac¢eno
napuStanjem Sezanovog i Pisaroovog optimizma da istina pociva na pojavnoj povrsini
stvarnosti, i da je uhvatljiva zanatskom veStinom umetnika. Projektivnost takvog
koncepta is¢ezla je u tradicionalistickoj atmosferi nastupajuc¢ih decenija. ,,No doubt
artists in the 1920s and 1930s (and later) persisted in making strong truth-claims for
their work; but the nature of the truth they laid claim to was now so disputed and often
so obscure — so lacking an anchorage in the experience of the eye — that the concept
itself seemed more and more a rhetorical leftover, unconnected with the detail or
structure of pictorial practice.“?® Slican pravac sledila su i dogadanja na zagrebackoj
likovnoj sceni, gde ¢e u kriticnom vremenu mladi umetnici, ve¢im delom potekli iz
Babiceve klase, ,,SidriSte” naci upravo u izmicu¢im zahtevima ideoloski preformulisane
stvarnosti.?®* Hibridno konstruisana umetnicka ambicija trazila je kriticki podatan
materijal, uskladuju¢i novu, multifokalnu poeti¢ku praksu sa magistralnim tokovima
drustvenog misljenja. Sagledano iz ugla lokalne scene u drugoj polovini decenije, nova
umetnicka heuristika samo je do neporecivog idejnog imperativa doterala ve¢ postoje¢u
kritiku modernosti. Ona autenti¢na dinaridska vitalnost (pra¢ena razli¢itim ideoloSkim
predznacima) o kojoj se gotovo bez prekida polemisalo od zavrSetka rata, postala je

sada neizbeznim mestom svakojake socijalne, pa tako i umetnicke identifikacije,

trebalo napustiti izvesnost naucenih principa i na njihovo mesto postaviti drugacije oblike umetnickog
ponasanja. Mica je zateCena u delikatnoj poziciji, u trenutku dok je u sarajevskom predahu kreirala
gotovo naturalisticki egzaktne portretne fizionomije. Iz perspektive zagrebackih kolega, ve¢ prili¢no
ideolo$ki razbudenih, ¢vrsto drzanje uz pedagoski asimilovane kodove odvajalo je likovnu praksu od
vitalnih sokova stvarnosti, ¢ine¢i umetnicki identitet izolovanim i skrajnutim do metafore sanatorijuma.
Nije nemoguée da je Postruznikova primedba te 1925. godine nacinjena kao deo polemike o
modalitetima likovnog dela, pre svega o retrospektivnoj vrednosti istorijskih uzora. Na osnhovu citiranih
redova nesumnjivo je da je umetnica odlucila da reaguje ofanzivno, i deo njenog odgovora vidljiv je u
,Ljuljasdki“. Navodi poti¢u iz pisma pod arhivskim brojem: Inv. br. 1081/80.

23T J. Clark, nav. delo, 149.

204 yeg zabelezenoj Postruznikovoj radnoj ekskurziji po provinciji neophodno je pridruziti specifi¢nu
Tabakovicevu epizodu u rodnom Aradu. Bio je to ,,Most na Morisu u Aradu“ (1927.), kojim je slikar
svesno snizio vlastiti leksi¢ki nivo. Razlozi su viSestruki, ali u celini dobro pristaju uz T.J. Klarkovu
primedbu, a jo§ i viSe uz Krlezin zahtev za licno osvojenim ,dalekim sjeverom®. Kako je ta
»sjevernjacka® perspektiva stajala, svedoCi analiza JeSe Denegrija. ,,’Most’ je slika skoro potpuno
zemljaska ne toliko po tematskim koliko po jezickim i morfoloskim svojstvima predstave. Posredi je
namerna i fingirana ’naivnost’ slikarskog postupka, sve drugo samo ne virtuozni pikturalni esteticizam
po pariskom modernistickom uzoru, izvestan u detaljima, prividno nespretan, iako u celini slike suvereno
sprovedeni koncept ’modernog primitivizma’*. Citat Denegrija, uz opSirnije razmatranje u: J. Denegri,
,»Qroteske, ZemljaSka kontroverza Ivana Tabakovica®, u: Modernizam/avangarda. Ogledi o meduratnom
modernizmu i istorijskim avangardama u jugoslovenskom umetnickom prostoru, SluZbeni glasnik,
Beograd, 2012, 143-157, 148-149.
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proizvodeci direktne posledice za status zene-umetnice. Mica objektivno nije mogla da
prihvati postavljanje takvog akcenta, suprotstavljaju¢i mu slozenije, alegorijski
potencirane forme realisti¢kih poetika, u ¢ijim doktrinarnim pozadinama nije stajao
nikakav ideologizovani ultimatum, nego samo preka potreba da budu odrzani oni
kvalifikativi neophodni za njen umetnicki opstanak. U celini, Starozavetne scene
napustile su vrednosnu ravan ,,novih realizama®, zamenivsi njihovu striktnu vezanost
motivskom situacijom ne¢im $to je po svojoj unutrasnjoj dispoziciji bilo samerljivo sa
sistemskim propozicijama alegorijskog oznaCavanja. Bila je to igra izmeStanja i
referencijalne dislokacije, kojom je naizgled religiozna slika pretvorena u ekran
svetovne osvescenosti.?*

Grad Zagreb svojom je dinamikom i spektrom razli¢itih mogucnosti za
ispoljavanje slobodne individualnosti tokom prvih poratnih godina bio nezamenjivim
prostorom zenske modernosti. Lagano ruiniran, taj ¢e kapacitet krajem decenije, a
posebno dramaticnim razvitkom politicke krize tokom 1928. godine, gotovo u

potpunosti isCeznuti.?®® Svesna delikatnosti trenutka Mica je neskriveno iznela vlastitu

kao same od sebe rijeSene krizaljke, neSto Sarenih kulisa, mnogo vostanih figura... Tiso
Sablone, koje ¢ak oduzimaju najobi¢nija iznenadenja §to ih pruza Zivot... Pocevsi od
1929. mnogo krupnih naslova, rije¢i, parola — kulise, kulise — moZzda sa malim
iznimkama. Nemojte to nikom kazati — a $ta znam kako i vama izgledaju.“*°" Figure,
Sablone, kulise... sve ovo u celini svedo¢i 0 potpunoj promeni urbanog pejzaza.
Prefabrikovane situacije, ideoloski indukovane, sa Sablonizovanim akterima — izvrsna
parabola o ,rjeSenim krizaljkama“ — oduzimale su ona najobi¢nija iznenadenja
svakodnevice, obesmisljavajué¢i aktivnu flanersku modernost kao jedno od osnovnih
svojstava ,,nove Zene“. Zakocena na granici intimnog i spoljaSnjeg, nesigurna i u
stanoviSte najblizeg prijatelja (,,... a Sta znam kako i vama izgledaju.”), Mica Todorovi¢
zapocela je slozeni proces izgradnje vlastite vizuelnosti. Bife to fragmentarna

konstrukcija, safinjena od delikatno upotrebljenih krhotina ,,apokrifne” stvarnosti.

2% Analizirajuéi promenu radnih modaliteta u sludaju Kranahovih crteza (1529.), Jozef Kerner naglasava
potrebu drugacijeg pristupa, onoga koji ne bi bio vezan sa striktno§¢u perceptivnog mimezisa. ,,The
discontinious nature of Cranach’s image challenges the viewer to discover an alternative connectedness.
Baffling our visual expectations, it elicits our interpretative attention and suggests that coherence must be
sought not in the scene’s appearance, but in its meaning — what biblical exegetes call the hyponoia.”
Navod u: J.L. Koerner, ,,Homo Interpes in Bivio. Cranach and Luter”, u: The Moment of Self-Portraiture
in German Renaissance Art, The University of Chicago Press, Chicago, 1993, 363-410, 375.

2% O politickim razlozima i posledicama krize opsirnije u: D. Pokié, nav. delo, 91-102.

207 Nedatovano pismo, koje vremenski moZemo da postavimo najranije u 1929. godinu. Inv. br. 1083/80.
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Sama stvarnost, deficitna realno$cu, nije mogla biti zahvaéena Sirokim i jedinstvenim
zamahom likovnog mimezisa. Ta bi operacija zastala na kulisama, na maskama,
obesmisljena Citanjem ve¢ razreSenih dilema. Umesto toga, usmerila se ka unutrasnjim
impulsima, ka zapretenim lavirintima bi¢a koje je u hrabrosti vlastite ironije
raspolagalo poslednjim odbrambenim Stitom. Likovno se osamila. Ono Sto se dalo
naslutiti u ,,Ljuljaski“ svoju kona¢nu formu dobija u ,,Suzani i starcu®. Adekvatan izbor
Starozavetnog apokrifa otvorio je gustu mrezu tumacenja, poc¢evsi od Suzaninog akta,
koji nikako nije bio samo simplifikovana likovna transpozicija Sireg druStvenog
opravdanja za slobodno suolenje sa obnaZenim Zenskim telom.”® Micina Suzana
aktivno je otelotvorenje paradigme nove, moderne Zene, posvecene vlastitom telu,
izgledu, kozmeti¢kim poboljSanjima, modnim trendovima. Aktuelizacija Suzane
implicirala je i osavremenjivanje ,,staraca“. Oni su u slici viSestruko funkcionalizovani,
I mozemo da ih prepoznamo u pasazima pisma Tabakovicu. Svojevrsni poluljudi,
utisnutih identiteta, neinteresantni za Suzanu — primetna je promena predloska slike,
umesto u vrtu sve se dogada unutar nekakvih debelih zidova; mozda upravo kulisa?! — i
osujec¢eni do mere da nisu bili u stanju, ne samo da odrZe homosocijalni konsenzus, ve¢
I vlastito fizicko prisustvo unutar apokrifne naracije. Bili su dezindividualizovani,
bezvredni kao pojedinci, i vec¢ je jedan iz obezli¢ene mase, izabran sasvim slu¢ajno, bio
dovoljan da iznese ikonografsku srz celine. Znacajno je napomenuti da ,,Suzana i
starac” donose jednu znacajnu pretpostavku za godine koje ¢e da uslede. U pozadini
svake velike hegemone naracije — ovde naizgled Starozavetne — postoje skrivena
tumacenja, drugacije pretpostavke, i uopste dovoljno prostora za interpolaciju vlastitog
glediSta. Istrazivanje tih skrivenih lakuna postate osnovnim ikonografskim
modalitetom Mice Todorovi¢ u ranim tridesetim, a svu ostrinu i hrabrost koje ¢e biti
integrisane u buduce intimne apokrife moguce je naslutiti u dve prethodne slike. Celina
je izgradena od fragmenata, i oni su, bez izuzetka, radno destilisani kroz mehanizam
Micinih prise¢anja. Razgovori sa prijateljima, kriticki osvrti povodom razlicitih
scenskih momenata, ¢esto obeleZeni rodnim predrasudama, ¢inili su podruéje iz kojeg
je materijal pribavljan. U slu¢aju ,,Suzane i starca“ u delatni dodir dovedena su
osecanja bliskog prijatelja i kriti¢arska diskvalifikacija samog pojma zenske umetnosti.

Uporedimo li stav Nanet Solomon formulisan povodom ,,Suzane i staraca“

Artemizije Dentileski, bi¢emo suofeni sa drugaCijom namerom naSe umetnice.

208 11i, estetskim zabranom u koji se moglo neproblemati¢no povuéi, kao u Postruznikovom slu&aju.
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Odbacivsi ideju nekih istoriarki da je Suzana u izvedbi Dentileskijeve reprezentovala
herojsku zenu, Solomon je u likovno postavljenom tematu prepoznala dovoljno tragova
socijalne desublimacije inicirane oko Zenskog tela kao klju¢nog motiva u pokusajima
Artemizijinog drustvenog refunkcionalizovanja.?® Micini ,,Suzana i starac* prisli su
desublimaciji iz drugacijeg, ironi¢nog ugla, upozoravajuci da je zguSnjavanje diskursa
oko karnalnih aspekata zene samo jedan od organizacionih mitova kojima je poredak
snabdevao diskurzivnu mitopoezu. Umetnica je s punom namerom usla u mitopoeticki
tok, subvertujué¢i njegove vizuelne pretpostavke. U aktuelnosti koju je 1 sama
naseljavala, homosocijalni konsenzus bio je delom opste idejne konstrukcije, staticne
po mnogim njenim Kkarakteristikama, i posledicno nesposobne da prepozna Sire
modalitete realnosti. Sveopste potonuce u talog regresivnih tendencija bilo je razlogom
viSe da produkciji zvani¢nih mitskih obrazaca suprotstavi ogoljenu i dekonstruisanu
sliku mehanizma njihovog stvaranja.

Ljubo Babi¢, odlicno reprezentujuéi primer rodno potencirane mitopoeze,
napustio je i poslednje tragove nedoumice koja je nekada uznemiravala nacionalno
projektivnu inteligenciju najsire shvacene liberalne provenijencije. Tekstom ,,Zena u
likovnoj umjetnosti“ dovrSio je proces rodne diferencijacije. Konac¢ni zakljuc¢ak
odlucno je zeni-umetnici uskratio pravo da iz licne estetske potrebe pristupi zoni
autentiénog stvaralastva.”’® Umesto likovne kreativnosti, dodelio joj je, rukovoden
unutradnjim imperativom njene prirode, podrucje primenjenih umetnosti i zanatstva.
»Imitacije muskih originala ili umisljene iznimke sa patoloskim znac¢ajkama obi¢no ne
broje, one mogu biti istina interesantne, ali za opéi razvitak pogotovo naSeg
umjetnickog zivota nemaju velikog zna(:aja.“211 Babi¢ je izriCit. Ispisujuéi tekstom
svojevrsnu prolegomenu ,,nasem izrazu“, istovremeno je uklonio sve moguée pretnje
nezamenjivoj vrednosti Cistog pogleda. Oslonjen na citatne uzorke Lombrozovih,

Nordauovih 1 Vajningerovih stavova, odbacio je moguénost Zeninog umetnickog

29 Uvezujuéi Starozavetni temat sa stvarnoséu seksualnoj agresiji podvrgnutog tela umetnice, i onim §to
je kroz pravni proces postalo zvani¢no kodifikovanom istinom o dogadaju, Solomon je naglasila
slikarkino rezignirano pristajanje na standarde koje je propisao hegemoni diskurs. ,,Perhaps more than
anything, they emphasize the fact that Artemisia, body and soul, was treated as the site of exchange
between men... The homosocial bonding ritual enacted and reenacted among these men make ’Artemisia’
an historically elusive construct. If the testimony of the trial reveals anything, it is a person with an
obstinate sense of her own social and sexual needs. Her paintings look less like *heroic women’ than like
the nexus of a series of complicated negotiations between convention and disruption, between
’Artemisia’ and Artemisia.“ Navedeno prema: G. Pollock, ,,The Female Hero and the Making of a
Feminist Canon. Artemisia Gentileschi’s representations of Susanna and Judith®, u: Differencing the
Canon. Feminist Desire and the Writing of Art’s Histories, Routledge, Abingdon, 1999, 107-108.

2107 . Babi¢, ,,Zena u likovnoj umjetnosti I, 2-3; Isti, ,,Zena u likovnoj umjetnosti 11, 2.

211 j. Babi¢, ,,Zena u likovnoj umjetnosti 1%, 2.
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autorstva, videéi u njemu izraz neZeljene degeneracije.”? Uprkos naporima i
,»fanati¢noj ambicioznosti“ vode¢ih modernistickih umetnica (Babi¢ je izdvojio Morizo,
Baskir¢evu, Gonazales i Boner), one svojim ostvarenjima nisu bile kvalitativno
uporedive sa delom muskih stvaralaca. lzuzeci u navedenoj komparaciji govorili su u
prilog opstoj tezi. ,,Druge su opet one umjetnice, Cija je zenska originalnost nesumnjiva,
a te upravo Cine izuzetak. One su prava zanimljiva rijetkost i crpu novost i originalnost
svojeg stvaranja upravo iz onih osobina koje ih ¢ine da nisu prave ni potpune Zzene.
za takove umjetnice daje nam moderna francuska umjetnost sa cudnom i nezaboravnom
Marijom Laurencin... M. Laurencin sluzi mi kao ilustracija zasade, da je abnormitet ili
patoloski slu¢aj ¢esto, ne uvijek, popratna pojava kreatorske snage kod Zena u likovnoj
umjetnosti.“**

Suocena sa navedenim Babic¢evim stavovima, i Sa izrazenom sves¢u da je i
medu najblizim kolegama strujalo sli¢no shvatanje, upravo ono koje je vezivalo
patologiju sa kreacijom u primerima Zenske umetnosti, Mica je krenula pravcem
opovrgavanja bioloskih determinanti umetnickog dela.?** Izgubivsi grani¢ne kodove
liberalne ideje u vrtoglavom lavirintu bioloskih aluzija, te su determinante izmestile
drustvenu svest u jedno nesigurno podrucje, bez egzaktne projektivne namere i
podlozno uticajima iracionalnih tendencija. Suoc¢ena sa dramom navedene dinamike,
umetnica je zapocela svesno povlaenje u svet vlastitin kreativnih sposobnosti.
Odbrambeni postupak za kojim je posegnula po svojim spoljasnjim svojstvima donosio
je ono najvrednije, radnu slobodu. Bila je to jasna spoznaja o vlastitoj sposobnosti da
likovnim znanjem i tehnikom, kojima je izvesno suvereno raspolagala, izgradi
umetni¢ku stvarnost, i da na njenim zasadima propita vrednosne postulate drustveno
oblikovane istine. Konstruisala je drugaciji, paralelan svet, unutar Cijeg C¢e
dispozitivnog rastera plasirati oStre komentare, ironi¢no zakrivljuju¢i vrednosti
dominantnih ideoloskih tendencija. Cilj je vodio ka subverziji klju¢nih zona
mitopoeticke pretenzije. Devijantne degeneracije, poput onih koje uo¢avamo u ,,Suzani

i starcu“, nisu bile posledicom posebnog stanja u kojem se nalazila umetnica kao

212 Pregled doktrina koje su uzimale u obzir degenerativne predispozicije umetnickog stvaranja,
ukljucujuéi Lombrozovu i Nordauovu, videti u: P. Mathews, nav. delo, 46-63.

21315, Babié, ,,Zena u likovnoj umjetnosti IT¢, 2.

214 Neobitna Postruznikova tvrdnja o buduéem psihickom stanju umetnice suofena sa Babievim
razmi$ljanjanjima dobija na posebnoj vrednosti. Izre¢ena u decembru 1925. godine, svedocila je o
istrajnosti mizoginog impulsa tokom dvadesetih godina, i 0 njegovom poreklu u tezama o bioloSkim
temeljima kreativnosti. Postruznik je, u skladu sa navedenim, Micine napore da aktivno ude u svet
umetnosti mogao da posmatra i kao preteci pad, i nepotrebno iskliznuée u stanje bolesti.
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delatni agens. Dekonstrukcija vizuelne celine nastupila je neumoljivim radnim
delovanjem ulaznih komponenti, onih koje je prikupila procesom proSirene flanerske
prakse, odbacujuci 1 najmanji trag ideje da je poreklo umetnickog impulsa zatvoreno u
atavistickim strukturama bioloSke predispozicije. Otuda neki detalji iz njenog dijaloga
sa Tabakovi¢em dobijaju na vrednosti. ZavrSavajuci ve¢ citirano sarajevsko pismo — 23.
novembar/5. decembar 1927. — Mica je dodala par primedbi. ,,Nadam se da ste ’zdravi’
i “sretni’ (moj je rjecnik jos uvjek premalo *Uzicki’)! To vama nije pravo??? Volim da
mislim na Zagreb.“*" Svesna da pripada likovnoj modernosti bez izostanka, i da njena
delatna sredstva nadmasuju lokalne identitetske kodove, odbacila je sveprisutnu
ambiciju kulturne ukorenjenosti.?*® Na njeno mesto stupila je efemerna konstrukcija
saCinjena isklju¢ivo od elemenata potpuno individualizovanog iskustva. Delovala je
slobodno, dopustajué¢i vlastitoj empirijskoj svesti da likovno produkuje polemicke
celine. Tako sacinjene bile su reaktivnim odjekom dogadanja uhvacenih u njenu
perceptivnu zamku. Starozavetnim temama nacininjen je onaj neophodni evolutivni
korak kojim ¢e od naglaSene egzaktnosti ,Portreta bake. (Njanja)* Mica dospeti do
potpune autorske kompetencije, ¢ijim ¢e posredstvom biti u stanju da izmedu pogleda i
objekta umetne vlastitu kreativnu dispoziciju, jedan naiSire shvaéeni senzitivni
modernisticki ekran. Njime se Mica posluzila krajem zagrebackih dvadesetih, 1 kao
takav postace nezaobilaznim radnim sredstvom, prepoznatljivim uprkos naknadnim
dramati¢énim promenama uslova i stilskih preferencija.

U celini, zakljucak je prepoznatljiv: Zagreb je obavljao funkciju neophodnog
medijuma unutar kojeg su sve socio-kulturne situacije dobijale na neophodnoj gipkosti i
sposobnosti da opstaju, makar i u fragmentarnom stanju. Sarajevo i Bosna i
Hercegovina, u istom periodu, opisani sa odbojnosc¢u i strahom u Micinim pismima,
nisu donosili nista viSe od obi¢ne surovosti postojanja, kojoj se likovno moglo prici
samo posredno, i uvek kanalisano izrazenom empatijom sa likovima koji su posedovali
odredenu vrednost za umetnicu. Na taj nacin radna povrSina platna postajala je
ikonografskom barijerom za koju su se zaklanjala njena elementarna shvatanja Zivota i

umetnosti. Ipak, delovanje Sireg konteksta neumoljivo se nastavljalo protokom

2% Inv. br. 1081/80.

216 | eksitka primedba zahvatala je znatno §ire podrugje, i sugestivno je ukazivala na lokalnu
problemati¢nost Krlezinih teza o potrebi ukorenjivanja. Takav svetonazor, supstancijalno
antimodernisticki, eksplicitno je iskazan plasti¢nim efektivima Tabakovi¢eve aradske epizode, i ova
kratka Micina crtica verovatno je nastavak njihove interne polemike po tom pitanju, pri ¢emu je
ofanzivna inicijativa prelazila od jednog ka drugom akteru, i obratno. Ukratko: Micin izbor je Zagreb, a
ne ,,daleki sjever” u uzi¢koj impostaciji.
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decenije, menjaju¢i osnovne pretpostavke drustvenog ambijenta. Tako ¢e krajem
navedenog perioda doé¢i do svodenja vitalnih kvaliteta sveobuhvatnog zagrebackog
fluida na najnizi vrednosni nivo, ostavljajuci skelet urbane arhitektonike ogoljenim i
nedostupnim imaginativnim potencijalima slobodoumne Zene. Otvoreni gradski
prostori delovali su poput arene unutar koje su se sada sukobljavli rezolutno
suprotstavljeni ideoloski modeli. Akvarelisani crtez ,lIlica 1928.“, Ljuba Babica,
paradigmatski je primer koji je ukazivao u kolikoj je meri opori naturalizam stvarnosti
potisnuo sve druge sadrZaje, dovodeci likovno stvaranje u samo srediste diskurzivnog
sukoba. Postavljen u takvu poziciju Babicev crtez imao je tacno odreden zadatak: da
fiksira dan za istorijsko paméenje.*” Da u memorijsku kartu precizno unese podatke
vremena, prostora, aktera i, najvaznije od svega, kolektivnog sentimenta koji je
ravnomerno opredeljivao emocije cele etnicke zajednice. Sve suprotno tome nudili su
Micini ,,Suzana i starac”, koji su svojom dispozicijom iskljucili postojanje bilo kakve
prostorno verifikovane ¢injenice, i na njoj utvrdene simbolike. Upravo je u njihovom
slu¢aju sve titralo od bezglasne metafizike postojanja. Dovedeni u komparativnu ravan,
Babi¢evo i Micino delo svedocili su o nesvakida$njoj poziciji dvoje autora. U oba
slu¢aja oni su socijalno potisnuti i samo implicirani artefaktom, gde i prestaje njihova
medusobna slicnost. Babi¢ je deo kolektiva, i njegovo povlacenje iza zidova posledica
je trenutnog poraza u kompleksnom diskurzivhom takmicenju ideologija. Jedna je
argumentima ogoljene sile odnela prevagu nad drugom, i tu se nista sem likovnog
svedoCenja i investicije za buduénost nije dalo uciniti. Micini Starozavetni fragmenti
takode su svedocanstvo poraza, ali ne diskurzivnog, ¢ije je posledice trpelo kolektivno
telo, ve¢ krajnje licnog, poraza koji ¢e traumati¢ne tragove ostaviti na umetnici samoj.
Na njenom telu, isto onoliko koliko i na njenom delu. Potisnuta iza zidova ateljea
eskalacijom ideoloskih trvenja, Mica je bila prinudena da se perceptivho usmeri na

svoje li¢no iskustvo, direktno ili posredovano.

3. Crtacki intermeco

3.1. Orijent, Bosna, London

217 'S tim realisti¢kim prizorom, kojim struje i metafizi¢ke vibracije dubokih poruka, opet smo u praznoj

i bezglasnoj ulici, kojom samo jo$ zloslutno kruze naoruzani vojnici, dok Zalobne zastave s procela u
crno zavijaju svaku kucu, ulicu, grad i sav narod“. Navod u: I. Reberski, nav. delo, 76.
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Vremenske granice umetnicke Cetvrte decenije prepoznatljive su i donekle
razliite za svaki od pojedinacnih jugoslovenskih centara. U zagrebackom slucaju njen
pocetak prepleten je sa politickim deSavanjima 1928. i 1929. godine, odnosno, u uzem
smislu posmatrano, tesno je skopfan sa formiranjem umetni¢ke grupe Zemlja
(1929.).%® U sarajevskom nisu izostali razli¢iti politicki konotirani impulsi, ali je
pocetak znatnije vezan Uz Sire pozicionirane ¢injenice tamosnje kulturne identifikacije:
pokretanje ¢asopisa Pregled (1927.), osnivanje Grupe sarajevskih knjiZzevnika (1928.) i
formiranje likovne grupe Cervorica (1929.)."° Zavrsetak decenije, bez ikakve sumnje,
u oba slucaja reprezentovao je nacisti¢ki napad na Kraljevinu Jugoslaviju (april 1941.),
koji je, pra¢en dramaticnim posledicama, oznacio kraj svih onih kulturnih i umetnickih
aktivnosti karakteristiénih za prethodni period. Prisutna u obe umetnicke zone, Mica
Todorovi¢ nije se znacajnije obazirala na unutrasnju dinamiku navedenih scena, niti na
slozene finese koje su u to vreme proSivale formalno-tehnicku ravan discipline. U
svojoj radnoj biografiji reflektovala je pre svega odraz uskih kolegijalnih relacija koje
je ostvarila u Zagrebu, nesto zatim i u Sarajevu, izgradivsi na njihovim pretpostavkama
Krajnje specificnu putanju. Grafikon njene delatne amplitude neizbezno je prosecao i
kroz one probleme koji su tokom tridesetih godina u svojoj punoj snazi izbijali na
povrsinu obe scene simultano, ipak ostaju¢i prevashodno uslovljen zakonomernosc¢u
vlastite mehanike. Potrazimo 1i inicijalnu tacku spomenutog hodografa, onda je
zasigurno moramo udvojiti i prepoznati kao kreativnu posledicu Sirokog dijaloga kojeg
je sredstvima likovnog govora Mica vodila sa kompleksnim ¢injenicama
kontekstualnog trenutka. U formalnom smislu tu dvostruku tacku reprezentovali su
jedan crtez i jedna slika.

Crtez ,,Akt sa ibrikom*“ predstavljao je Micin likovni prilog za lzloZzbu

jugoslovenske umetnosti u Londonu (april 1930.), i realizovan je u okvirima uske

218 O girim okvirima politi¢ke krize i posledicama koje je ostavila na irem kulturnom planu videti u: D.
Pokié, nav. delo, 91-102; I. Krtali¢, nav. delo, 57-108.

Wy sarajevskom slucaju oslanjanje na stilsko-formalne promene kao repere decenijskih umetnic¢kih
okvira nije u potpunosti adekvatno. Broj¢ana skromnost likovne scene uslovljavala je Cinjenicu da je
istupanje makar i jednog od nosilaca lokalnog izraza izvan tada dominantnog trenda naruSavalo osnovne
pretpostavke stilske celine. Uostalom, neuklopivost Romana Petrovica, istrajan klasicistiCki mir Siga
Sumerekera ili Poko Mazali¢ koji ,,Magdalenom* (1938.) nastavlja za njega karakteristCan pristup
Zenskom aktu, dovoljni su primeri. Otuda se poput optimalnog reSenja ukazuje postavljanje vremenskog
akcenta na dogadaje i vrednosti koji su posedovali neporecivu snagu okupljanja, podignutu iznad
partikularnih stilskih i idejnih afiniteta. O hronologiji koja je u prvi plan postavila znacaj opstih stilsko-
formalnih promena tokom cetvrte decenije videti u: A. Begi¢, ,Prilike, u: Umjetnost Bosne i
Hercegovine, 16-21.
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tematske povezanosti sa platnom ,,Ciganka (Akt sa ibrikom)* (oko 1927/28.).?° | crte?
I tempera imali su unutraSnje razloge samostalnog postojanja. ,,Ciganku (Akt sa
ibrikom)“ moZemo, izmedu ostalog, da prepoznamo i kao nastavak slikarkinih
razmiSljanja o Sirim posledicama novorealistickih tendencija na zagrebackoj likovnoj
sceni. Dok su poznanici jo§ u studentskim danima izrazavali negodovanje zbog
neadekvatnosti pedagoSkih modela, i pokuSavali u potpunosti iskljuciti prate¢i kontekst,
tragajuc¢i istovremeno za idealnim (idealizovanim) likovnim reSenjima (o ¢emu je
svedo¢io Ruzi¢ka, a ,,Zenskim aktom® u materijalu potvrdio Plan¢i¢), Mica se kretala u
suprotnom smeru.”* ,,Cigankom (Aktom sa ibrikom)“ sacuvala je poreklo modela,
isticu¢i ga naslovom, i dodaju¢i mu na kulturnoj autenticnosti vrednim pratecim
atributom — elegantnim crvenim ibrikom.??> Njeno telo izvedeno je monohromatski,
tonski je varirano i zatvoreno ¢vrstim linearnim obrisima. I upravo tu, u podrucju
telesnih podataka, suoceni smo sa znacajnim paradoksom. Cigankina fizionomija, mada
sva u sugestijama zdravlja i neskrivene putenosti, u svojoj sustini anatomski je
disfunkcionalna. Poremecenih je dimenzija, tordirana, i o¢igledno nasilno prilagodena
sku¢enom prostoru kompozicionog okvira. Bilo je to odstupanje od rigoroznosti
anatomske strukture i epidermalnog mimezisa primenjenih na onovremenim
sarajevskim portretima. Poreklo neobi¢nom naruSavanju telesnih podataka mozemo
traZiti u okvirima tadasnjih likovnih razmatranja Pikasovog neoklasicistickog uzora.’*
Umetnici iz Micinog okruzZenja (Postruznik, pre svih) prisvojili su neke od vitalistickih
elemenata Pikasovog primera u svojim radovima, Sto je predstavljalo logi¢an nastavak
opSte zainteresovanosti za spomenuti uzor jo§ od pocetka dvadesetih godina.??*
Navedena paradigma ponudila je formalno razreSenje osnovne identitetske dileme

razvijene na pozadini teSko razreSive suprotnosti u odnosima izmedu dva klju¢na

220 Azra Begi¢ datuje crtez na na¢in da terminus ante quem postavlja u januar 1929. godine.

221 Bjla je to monumentalizovana vizija Zenskog tela (verovatni model-Ciganka na sivoj draperiji iz
Ruzickinih pisama) kojom je Planci¢ pod Beci¢evim pedagosSkim nadzorom dosao do svoje akademske
zrelosti (1925.). O slozenom problemu Zene kao inspirativnog podrucja u slucaju zagrebacke
novorealistiC¢ke scene videti opSirnije u: I. Reberski, ,, Tematski slojevi. Metafora Zene*, u: Realizmi
dvadesetih, 58-61.

222 Upravo je parafernalija u formi ibrika posedovala konceptualnu moé (poput suncobrana na fotografiji
iz 1923.) da upiSe naredni ikonografski sloj u ve¢ gotovo rutinizovanom pristupu Zenskom telu kao
modelu. Izvesno je da je slikarki bila poznata sloZena ekonomija detalja kojom je aluzivno potencirani
orijentalisticki Zanr prevashodno komunicirao, i ona ¢e neke od tako produkovanih ¢injenica upravo i
adaptirati za potrebe vlastitog dela.

223 O stilsko-tematskim inklinacijama tada$njeg Pikasovog dela videti u: E. Cowling, J. Mundy, ,,Pablo
Picasso®, u: On Classic Ground, 200-223.

224 Ovde prevashodno mislimo na Postuznikove ,,Glavu djevojke” i ,Sportasa“. Za Gamulina ,,Glava
djevojke* bila je jednom ,,0d rijetkih projekcija Picassove morfologije” u hrvatskom slikarstvu, i znakom
slozenih i gustih relacija koje su lokalni umetnici uspostavljali sa klju¢nim evropskim tendencijama. G.
Gamulin, ,,Oton Postruznik*, u: Hrvatsko slikarstvo, I1, 376-393, 377.
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modaliteta, dva vrednosno dominantna tipa: varvarina i umnika. Vizuelni kodovi tog
pomirenja bi¢e prevashodno obelezeni vitalno$¢u nabijenom geometrijom. Primeri
Beci¢evih, a jo§ vise MujadZiéevih Zena dovoljno su reciti.?® U slutaju Micine
,Ciganke (Akta sa ibrikom)* mehanizam citiranja pokretan je drugacijim
pretpostavkama. Cigankino telo samo je opsena vitalnosti i snage. Poremecenost njene
anatomije nije bila posledicom inflatornih tendencija, tako upadljivih u slucajevima
novorealistickih aktova. Nikakvu pretecu mo¢ pokreta nije krila u sebi, ostajuci
zauzvrat staticnom i sputanom u vlastitom neskladu. Ono Sto je Ciganki zavredivalo
dodatnu autenti¢nost u odnosu na prisutne trendove otkrivalo se u pristupu njenom licu.
Umesto sugestivne strogosti istoricisticke forme (poput one koju je Pikaso trazio u
.Glavi Zene* 1921.), izvedeno je u skladu sa tadasnjim kozmeti¢kim principima.??®
Upadljivo naglaSena sfera akterkine glave nije ostavljena dovrSsenom u ravni
geometrizovane klasicistiCke reminiscencije. Dodatno istaknuta snazno zategnutom
kosom, presvucena je povrSinskom maskom koloristickih akcenata: crveno
nakarminisanim usnama, izvijenim lukovima nacrtanih obrva, osencenim oc¢ima.
Idealizovana u meri unutradnje saglasnosti uspostavljene izmedu slikarke i modela,
Ciganka je doprinela realizaciji nekih isklju¢ivo zenskih modaliteta postojanja,
istovremeno otvorivsi pitanje mogucih Sirih relacija u koje su ti modaliteti uklapani.
Jedna od njih poticala je iz Siroko rasprotranjenog stereotipa, prostornog koliko i
ideolodkog.

U idejnoj pozadini slike pomaljao se kompleksni svet orijenta sa njegovim
slozenim drusStvenim i vizuelnim propozicijama. Orijentalisticki diskurs, karakteristi¢an
za evropske intelektualne i umetni¢ke krugove jo$ od pocetaka rane modernosti,

predstavljao je krajnje heterogen fenomen.??” Vremenom je, gotovo konsenzualno,

2 O Mujadziéevom delu opsirnije u: A. Abadzi¢ HodZi¢, Omer Mujadzi¢ 1903-1991, Umjetnicki
paviljon, Zagreb, 2002,

% Glava, kao nosilac identiteta, bila je izuzetno znaGajno podrugje Pikasove neoklasicisticke
morfologije. Kako Kauling i Mandi primec¢uju, ,,the volumes of the head are simplified and idealised; the
nose and forehead are continuous; the hair is arranged in the traditional Greek manner... also refers back
to his own primitivist-classicist paintings done in late 1906 — so that his earlier work is considered as
another stage in that tradition®. Autorke su perceptivno primetile licnu crtu u Pikasovom poetickom
istrazivanju, neku vrstu intimno realizovane teleologije, koja ¢e i¢i do te mere da ¢e ,,Mrtva priroda sa
kréagom i jabukama“ (1919.) biti prepoznata u smislu Sire polazne pretpostavke. ,,In 1920-1923 Picasso
made several large pastels of girls in big, soft hats, and the "woman’ hidden in this still life is like sister
to them®. Moguce je pretpostaviti da je Mica uodila upravo ovu intimno potenciranu nit umetnikovog
dela, za razliku od spoljasnje strogosti koja je u to vreme prevashodno intrigirala njene kolege. Citati u:
E. Cowling, J. Mundy; nav. delo, 209, 213.

227 Njegovu specifiénu revitalizaciju mozemo da pratimo na meduratnoj francuskoj likovnoj sceni, gde ¢e
se parcijalne teme orijentalistiCkog Zanra pojavljivati u okvirima celovitog ,.kolonijalnog tela®. U skladu
sa osnovnom namerom, orijentalistiCki zanr, najceS¢e zatvoren haremskim tematima, nije viSe bio
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harem sa svom svojom nepristupa¢nos$cu i misticnom aurom postao neizbeznim tropom
celokupne istoénjatke paradigme.”® Scene koje su tematsko poreklo imale u
tajanstvenim odajama njegovog enterijera uve$¢e novu vizuelnu ekonomiju u
modernisticku likovnost, poigravaju¢i se metaforickim relacijama uspostavljenim
izmedu vidljivog i nevidljivog, dopustenog i zabranjenog. Samo su najvestiji, umetnicki
privilegovani, uspevali da budu s onu stranu haremskih zidova, donose¢i ,,autenti¢no*
svedoCanstvo 0 neshvatljivim obicajima istoka. Razumljivo, umetnicki pristup
pomenutom zanru zahtevao je odredena pravila, i od njih se nije odstupalo. Tematski ne
preterano razvijene, navedene scene bazirane su na prikazima obnazenog zeninog tela,
uz gotovo redovno prenaglaSavanje njene seksualne podatnosti. Etablirani krugovi
evropskih druStava 19. veka, upravo oni iz ¢ijih celina je i generisan kolekcionarski
sloj, uplivisali su kljucne estetske postulate Zanra naglaSenim projekcijama vlastite

traumatizovanosti.??®

»,Dokumentaristicki“ prikazi posluzili su smisljenoj introjekciji
fantazije o dominaciji nad zenom, razvijajuéi u tu svrhu odgovarajuéi prostor invazivne
iluzije, neku vrstu socijalnog fantazma u kojem postupci, bez obzira na njihovu
drasti¢nost, nisu ostavljali nikakve posledice. Stereotip je uskoro integrisan u druStvenu
stvarnost, vremenski nadrastajuéi vlastito pocetno opravdanje. Haremska zona postala
je nerazdvojnim segmentom tadasnje politicke svesti koja je nalagala Sirenje evropskog
uticaja, 1 to iskljuc¢ivo posredstvom adopcije onih podrucja koja su mu u projektivnoj

viziji stajala kao potpuni idejni opozit. Tako stvorena vizura sasvim je prikladno

reprezentom tajanstvenih obicaja koji su poput preteceg kontrasta obelezavali jedan drugadiji i prostorno
udaljen egzistencijalni model. Sada je zanr posedovao jasnu aluziju (metaforicki sklopljenu oko tela
Zene) da francuski kulturni model ima dovoljno centripetalne snage kojom je za svoje potrebe adaptirao i
privodio celini sve sastavne delove navedenog ,kolonijalnog tela“. Matis je reagovao pravovremeno,
prikljucujuéi zanrovskoj produkciji seriju ,,0daliski“. ,,No longer trapped in a harem or even in a painter’s
studio, but lounging in the artist’s smart hotel room in Nice, surrounded by all of the required
accoutrements of the trade (be it the trade of prostitution or the trade with the colonies), Matisse’s exatic
creatures are wholly decontextualized.” Bio je to umetnikov nacin da dosegne preovladujuce zahteve
gradanskog ukusa, i da likovnim repertoarom ponudi stanovnicima metropole osecaj sigurnosti i
Htelesne* kompaktnosti. OpSirnije u: R. Golan, nav. delo, 108-109.

228 The mystique of the forbidden harem stemmed from the vision of it as a segregated space, a
polygamous realm, from which all men except the husband (generally conceptualized as the Sultan) and
his eunuchs were barred... The erotic charge of the harem has two main trajectories: the fulfilment of
seeing the forbidden faces and bodies of Muslim women; and the fantasy of one man’s sexual ownership
of many women... As in Orientalist discourse, where the harem women’s existence centers around the
absent and controlling man, Orientalist paintings are organized by the needs of the absent and controlling
Western viewer; women bathe and prepare themselves for the Sultan/husband and by proxy for the artist
and viewer.” R. Lewis, Gendering Orientalism. Race, Femininity and Representations, Routledge,
Abingdon, 2003, 111-112.

2 (O akademskim korenima orijentalistickog Zanra opsirnije u: A. Celebonovié, ,Orijentalizam®, u:
UlepSani svet. Slikarstvo burzoaskog realizma od 1860. do 1914., Jugoslavija, Beograd, 1974, 112-119.
Nista manje vredan dodatak u tumacenju navedenih trauma i socijalnih predispozicija orijentalisticke
ikonografije predstavlja: B. Dijkstra, Idols of Perversity. Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siecle
Culture, Oxford University Press, Oxford, 1986.
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otvarala pogled na evropsku kolonijalnu problematiku izmedu dva svetska rata,
upozoravajuci zavrSnim posledicama na neophodnost opredeljenja za jedan od dva
prisutna modela: asimilaciju ili asocijaciju.’®* Francuska meduratna umetnost
eksploatisa¢e haremsku tematiku, prilagodavajuéi je Sirim shvatanjima i potrebama.
Najvaznija medu njima ogledala se u Sirokom kulturnom zamahu ,,povratka u red*, koji
je neizbezno zahvatao i ona podrucja likovne produkcije €iji su nosioci pre rata spadali
u sam vrh francuske avangarde (izmedu ostalih i fovisticke). lIzdvajao se Matisov
primer. Njegov pristup navedenim temama nije pristajao uz tadasSnje postkubisti¢ke
trendove francuske scene, ve¢ se svojim osnovnim karakteristikama uklopio u Siru
tendenciju trenutka. Kao vest tumac stvarnosti nije ni pokusao da izbegne ironi¢nu
distancu kreiranu u likovnoj relaciji sa tematskim fenomenom. Naglasena je
svojevrsnim dopustenjem da banalne ¢injenice svakodnevice infiltriraju postojec¢u
mitsku konstrukciju. Ali, to banalizovanje diskursa nije dolazilo kao posledica
individualne odluke ili nesputane umetnicke hirovitosti. Ono je imalo daleko Sire
opravdanje, i usko je koincidiralo sa opStom tendencijom francuske meduratne politike.
Mozda ponajbolje o njegovoj nameri govori negativna kritika Kamija Moklera
(ispisana u suocenju sa Matisovim eksponatima na Venecijanskom bijenalu 1928.)
kojom je umetnik optuzen zbog neautenti¢nosti u pristupu. ,,They haven’t even the
semblance of oriental truth that those of Ingres have: they’ve never left Montmartre*.%%*
Kriti¢ar je bio u zabludi. Prividnost nije ni trazena, sve je bilo presvuceno povrSinskom
aluzijom i dobro likovno rezirano, uz dovoljno $Sminke i pratece draperije (na primer,
poput ,,Odaliske sa magnolijama® 1924.). Tako je haremski mit izgubio na intenzitetu,
udaljivsi se od svoje prvobitne namere. Postao je univerzalna estetska sublimacija za

nereSiva pitanja pred kojima je stajalo savremeno francusko drustvo.

230 Na jedan poseban nacin pitanje asimilacije ili asocijacije zahvatilo je i podrugje tadasnjeg likovnog
stvaralaStva. Predratne optuzbe, proistekle iz tada dominirajuc¢e asimilatorne perspektive, pratile su i
kriti¢ki pogadale fovisticke umetnike, a sve na osnovu tvrdnje da su svojim delom skliznuli u ,,eksces*
orijentalnog porekla. Bila je to posledica predubedenja koje je kriticarski nerv optere¢ivalo u vizuelnom
kontaktu sa spojem ,,arabeski* i ¢isto nanesenih boja unutar kompozicionog rastera fovistickih slika.
Navedeni problem dobi¢e znadajno drugaciju kadencu nakon rata. lzmenjena svest o vrednosti
kolonijalnih prostora promenice i shvatanje orijentalistickog Zzanra, videvsi sada u njemu nesto
dobrodoslo, a nikako pretece po standardne vrednosti francuske umetnosti: .,... rather than recast himself
or his art in the African, Asiatic, or Oceanian mold, the artist should use the art of colonies to renew and
refresh, but not to remake or revolutionize, his art.“ Navod kao i Sire tumacenje okolnosti koje su
uslovljavale orijentalistiticke temate u meduratnoj francuskoj umetnosti videti u: K. Silver, Esprit de
corps, 259-264.

31 Navedeno prema: C. Green, ,,From Peace to Crisis: Traditions in Conflict, 1918-40%, u: Art in France
1900-1940, Yale University Press, New Haven, 2000, 206-230, 220.
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Pitanja asimilacije i asocijacije nisu bila samo deo zvani¢nog socio-kulturnog
repertoara, nego su u navedenom periodu duboko zahvatala i u specifi¢énu zonu rodno
kodifikovane umetni¢ke produkcije. Za neke od vodecih francuskih kritiCara Zzena-
umetnica bila je upravo tipskim primerom, inicijalnom metaforom asimilatornih
tendencija, Cijim je posredstvom jedino i uspevala da prevazide vlastite karakterne

slabosti.?®

Po kriti¢arskim standardima nesposobne da dosegnu odgovarajuéi nivo
kompetencije unutar formalno-analitickih okvira likovne modernosti, meduratne
umetnice ostavljene su na nivou bioloSke predrasude, koja je u njihovo ime progovarala
re¢nikom konzervativnih simbola. U tom smislu izdvajalo se glediste Luja Seronea:
»,Feminine painting, as paradoxical as that may sound, is a phenomenon that is
comparable to dabbling or popular painting. It is an isolated fact, where instinct mixes
curiously with assimilation.“?*®* Tako je uspostavljen mehanizam adaptacije kojim je
stvaralastvo zena-umetnica stabilizovano unutar doktrinarnih pretpostavki hegemonog
diskursa. Deo te stabilizacije zahtevao je I njegovo strukturno opravdanje, i ono je
nadeno posredstvom binarne autorske konstrukcije, one kojom je bespogovorno
isticana superiorna nadmo¢ muskog kreativnog agensa. Na taj nacin, u¢e$¢e umetnica u
stvaralaCkom procesu realizovano je samo uz pomo¢ smisljene asimilacije, uvek
posledi¢no ostavljaju¢i muskarca-umetnika u poziciji aktivnog subjekta. ,,Cheronnet’s
remarks echo... the notion that women could only passively receive the male-
constructed concepts and styles of the avant-garde through their accompanying
associations with artistic *genius’.“?**

Ukoliko prethodno samerenu optiku primenimo na slucaj meduratne
jugoslovenske situacije, bicemo suoceni sa gotovo istovetnom dilemom postavljenom u

temelju vladajucée kulturne paradigme. Neke od ulaznih pretpostavki najsire shva¢enog

232 pola Birnbaum posebno izdvaja kriti¢arske stavove Luja Voksela i Andre Varoda. ,,Their admiration
was grounded in long-lived stereotypes of feminine weakness, frivolity, a tendency for assimilation, and
the pursuit of art-making as a bourgeois pastime.” P. Birnbaum, nav. delo, 12.

3 Bio je to deo teksta 0 Zenskom slikarstvu kojeg je Serone objavio u magazinu L’Amour de I’Art
(oktobar 1933.). Negativni zakljucak ticao se njihove nesposobnosti (ocigledno bioloski predisponirane)
da se osamostale i izoluju, i unutar tako steCene autonomije progovore umetni¢kim jezikom cCija je
leksika poreklo imala u samostalnim vrednostima discipline kao takve. Taj purifikatorski ideal umetnice
su naruSavale pogreSnom metodoloSkom pretpostavkom. IsuviSe svakodnevne, one su estetkom zadatku
prilazile spolja, nimalo uzviSeno i u skladu sa strogom zakonomerno$¢u modernisti¢kih postulata. U
njihovom slucaju ,.the pictorial problem is almost always established *from the outside’, meaning, either
from exterior influences or by acquiring superficial methods.“ Ukoliko se prisetimo Pikasove
neoklasicisticke faze, i viSe nego primetnog uticaja koji su spoljasnje okolnosti izvrSile na formiranje
njegovih poeti¢kih pretpostavki, postaje o¢iglednom selektivnost Seroneove optike, izvesno podesene
osetljivom aparaturom stereotipa. Citati prema: Isto, 13, 23.

23 Bila je to gotovo savrieno presadena metafora haremske relacije muskarca i Zene, sada primenjene na
uslove ateljea i likovne produkcije. Isto, 13.
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lokalnog stanja imale su drugacije poreklo, ali bez jasnije izrazene konceptualne
razlike. U centru drzavne strukture, i to ne samo geografski, nalazila se Bosna i
Hercegovina, sa svom svojom socio-kulturnom kompleksnos¢u, stoje¢i na nesigurnom
razmedu razlic¢itih varijanti internih asimilacija i asocijacija. Takvo stanje stvari
dramati¢no je optereéivalo osnovne preduslove lokalne stabilnosti.”** Neprekidna
sukobljavanja oko pitanja modernizacije ili konzervacije zateCenog stanja paralisala su
preduslove ozbiljnijoj kulturnoj produkciji. Poku$aji uskog kruga Pregledovih
saradnika da pitanje unutrasnje nestabilnosti egzaktno formulisu, da ga racionalizuju i
postave u ravan strogih ekonomskih relacija, nisu donosili vidljivijeg rezultata.?*®
Uostalom razumljivo, poSto neke od problemati¢nih ¢injenica nisu bile lako svodive,
posebno ne na nesto tako egzaktno poput neumoljive ekonomske logike, te ¢e se razlike
I sporenja Cesto javljati i medu bliskim saradnicima. Hamza Humo je na tu temu
progovorio u zagrebackim Knjizevnim novinama (1930.). Odgovarajuci na pitanje u
¢emu se ogledala suStina promene u savremenoj Bosni i Hercegovini, pisac je

zakljuc¢io: ,,U naglom prelazu iz patrijarhalnog druStvenog sistema u, za bosanske

2% Prevashodno uslovljeno politickom dinamikom, Bosna i Hercegovina bila je vrednim ulogom u borbi
za mo¢ i dominaciju na Balkanskom poluostrvu, i nijedna od zainteresovanih strana nije nameravala da
odustane. Koliko je taj bosanski element posedovao unutra$nje vrednosti za aktuelnu hrvatsku ili srpsku
nacionalisticku paradigmu, pokazala je i onda$nja studija Ferda Sisi¢a, posveéena tematici najranije
hrvatske istorije (1925.). Otvarajuéi rad poglavljem koje je postavljalo okvirne koordinate ,,pozorista*
hrvatske povesti, Sisi¢ je utvrdio ,,da se zgodi, da je prosirenje imena hrvatskoga i srpskoga u pro3losti
vazda zavisilo o politickoj snazi i moc¢i jednoga ili drugoga dijela naSega naroda.“ Oprezan, pazljivo
birajuci reci, protegnuo je neobi¢nom geografskom analogijom zapadne granice spomenutog ,,pozorista“.
Uvode¢i u analizu Taranto, Salerno, Mesinu i Napulj, doSao je do zakljucka ,,da hrvatska zemlja ima
prema zapadu isti smjeStaj kao i juzna Italija“, elasticno protezuci njene granice sve do nekadasnje
Teodosijeve linije, povucene jo§ davne 395. godine. U celini, Si§iev postupak svedodio je o
jugoslovenskoj praksi asimilacije, koja je izborom upotrebljenih sredstava uslovljavala gotovo
neprekidan tektonski nemir kljuénog narativnog elementa — Bosne i Hercegovine. Mir je, uostalom, i
postojao samo kao zatiSje usled trenutne slabosti jedne od zainteresovanih strana, nagovestavajuci u
svojoj strukturi nove sukobe i geografske podele. F. Sigi¢, ,Pozoriste hrvatske istorije”, u: Povijest
Hrvata u vrijeme narodnih vladara, Pretisak izdanja iz 1925, Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb,
1990, 41-44.

2% Okupljeni oko Pregleda, formulisa¢e vlastiti pogled na unutra$nje prilike kao legitiman izraz
regionalnih potreba. Pomerajuci fokus sa istoricisticke naracije i fantazma o proslim dogadanjima,
insistirali su na objektivnom sagledavanju realnosti, iz koje je i proisticalo empirijsko opravdanje
postojanju materijalno opipljivih razloga za egzistenciju Bosne i Hercegovine u jednom drugacijem
kljucu. Namera je imala precizne obrise, i funkcionalizovana je strogim re¢nikom ekonomskih odnosa. U
pokusajima da s kraja dvadesetih profiliSu drugaciju fizionomiju ,,pokrajine”, da je izdignu iznad
pogubne tektonike ,,politicke snage i moc¢i“, zahvatali su u probleme koji su se rasponom protezali od
pitanja terminalne Zelezni¢ke stanice, preko analize tokova finansijskog kapitala, pa sve do akutnog
problema gladi i neuhranjenosti. Karakteristi¢ni tekstovi: II. Ilpoxuh, ,,3amro Tpeda wn3rpaguTh
AnexcarnpoBy Jlyky (Ilmoue)“, Ilpeened, 1, CapajeBo, 1927, 3-5; AHoHHMM., ,Jadame HOBYAaHOT
Tpkumra y bocHn. Aknuja Ganaka m3 Xpsarcke“, [Ipeeneo, 28, CapajeBo, 1927, 6; AHkp., ,,bocHa
noHocHa", [Ipezneo, 36, CapajeBo, 1927, 1; np. X. Edermuh, ,,[IpuBpenno onaname CapajeBa”, Ilpeaieo,
49-50, CapajeBo, 1927, 12-13; D. Lopandzi¢, ,,Izdvajanje Bosne i Hercegovine“, Ilpeaaed, 52, Capajeso,
1927, 1.
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prilike, novi sistem, u nadiranju zapadnog u istoéni nagin Zivota“.?®’ Tvrdnja je
proprac¢ena negativnim reakcijama, i one su se skladno stapale, bez obzira na njihovo
idejno polaziste, u protivargument kojim je rezolutno naglaSavan prioritet socio-
ekonomskih razloga za navedeni nesklad.?*® U toj dijalektici fizitkog i metafizickog,
pojedinacnog i opSteg, Svoje mesto naSla je i Mica Todorovi¢. Skepsa povodom
bosanskih prilika, ona koju je otvoreno iskazivala u pismima Tabakovicu, izvesno je
doticala metafizicko jezgro Humovog narativa. Zakocenost ambijenta, njegova smutna
maglovitost i ljudi koji bi mogli biti transportovani poput paketa, nisu referenta za svoje
stanje prepoznavali u egzaktnim cinjenicama koje su spolja uslovile napuknuce
stvarnosti. Sve je pomereno u skrivene zone, ono najistancanije intimno, u kojem se
konflikt tektonskih plo¢a ose¢ao u svoj porazavajucoj snazi. Humo ¢e u to vreme
poeti¢ki uobli¢iti karakteristicnu fizionomiju Raba slikara, ¢ijim ¢e posredstvom
detektovati poducje najviseg intenziteta, ono mesto fatalnog loma, pogubno po coveka,
ali vitalno za njegovu umetnost.?*® Senzitivni umetnicki nerv, Rabov koliko i Micin (ili
Humov, ili Petrovi¢ev), osecao je svu metafiziku nesklada — ,,... jer izdaleka izgleda
neodredeno... a iz bliza se ne osjeca nista...” — trazec¢i u estetskom izrazu sasvim li¢no
upotrebljivo vezivo kojim bi ispunio rascep kojeg je u tkivo svakidasnjice urezala
nemilosrdna dinamika asimilacije, bez obzira na njeno poreklo i konacne namere. Mica
ga je nasSla u portretu Ciganke, koji je, vizuelno sase¢en na fragmentovane elemente
potekle iz razli¢itih spolja upisivanih narativa, metafizikom vlastite pojavnosti jedino i

bio u stanju da se likovnho sameri sa umnozenim konfiguracijama

287 Navedeno prema: M. Rizvi¢, Knjizevni Zivot Bosne i Hercegovine izmedu dva rata, 11, 338.

%8 Humovoj primedbi ostro se suprotstavio Borivoje Jevti¢, jedan od urednika Pregleda, ciljajuéi iz
pozicije liberalnog kriticara njegovu razdvojenost od ¢injeni¢nih problema sa kojima se suocavalo realno
opipljivo bosanskohercegovacko drustvo. Zainteresovan za potpuno kulturno integrisanje provincije u
opste jugoslovenske tokove, Jevti¢ je s otvorenom netrpeljivos¢u u Humovoj tezi o porazavajuéim
rezovima koje je ,,novi sistem* usekao u lokalno socijalno tkivo prepoznao retrogradnu, feudalnim
sentimentom bojenu tendenciju, kojom je Bosna svodena na nivo folklorne banalnosti. ,,l1, eBo, Ty je
Tpareauja, y OBOMe Ipeia3HoOM IIepHoay Y KoMe ce bocHa mperaue u3 jeqHor xuBoTa y npyru. M moxnaa
JOII y arpapHOM MUTAKkY YHje je peliemhe caucTmwio oerosat. Hurae ume... CBe To Huje BaxHO. CBe TO
HUCY TeMe KOje 'Bale 3a MuCIieM' HEero TPUBHjalIHE Tpasbe, y HajOOJbEM CIIydajy IIapeHe JeKOpaluje,
npumambkBe 3a oko“. Jevti¢ je dobrim delom nepravedan u analizi Humove teze, potpuno neoéekivano
idejno pristaju¢i uz marksisti¢ki intoniranu kritiku koju je o Humovom delu i shvatanjima ispisivao
Novak Simi¢. Sve ovo ukazivalo je na snazne tektonske poremecaje u temelju stabilizacione paradigme,
o kojima je i sam Jevti¢ na neobiCan nadin svedoc¢io. U celini, bila je to najava Zestokih identitetskih
borbi koje ¢e da obeleze tridesete godine. Citat u: b. J., ,,Y notpasu — 3a nucuem u3 bocue®, Ilpezneo, 85,
CapajeBo, 1931, 51-52. O relaciji u odnosu na Simié¢a: b. J., ,MeHnranuter HOBe 3arpedauke 'KpUTHKE',
Ilpeaneo, 82, CapajeBo, 1930, 695-696. Sire o istorijskim okvirima sukoba: M. Rizvi¢, nav. delo, 332-
342,

¥ Bila je to pripovetka o vrtoglavoj propasti mladog slikara, kojeg je nerazumevanjem razjela
provincija, i sama razjedana nizom unutras$njih protivrecnosti i nerazumevanja. Pratece ilustracije izradio
je Roman Petrovi¢. X. Xymo, Cryuaj Paba ciuxapa, I'pyna capajeBckux KinmkeBHHKa, CapajeBo, 1930.
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bosanskohercegovacke realnosti. ,,Ciganka (Akt sa ibrikom)“ svedocila je 0
kontraparadigmi kojom je dekonstruisana osnovna premisa Pikasovih aktova.
Analiziramo li taj proces na primeru odnosa sa jednim moguéim referentom —
Pikasovom ,,Velikom kupacicom* (1921.) — neizbezno prepoznajemo dobro plasiranu
ironiju, u kojoj se toliko trazena vitalnost (ili predrasuda o njoj) pretvorila u
razglobljenu stati¢nost, u efemerni spektakl putenosti, lascivnih detalja i nezamislivih
obeéanja, a sve bez prepoznatljivog vrednosnog pokrica.?*® S druge strane,
fantazmagori¢nost idealizovanog spektakla sa onu stranu haremskog zida slikarka je
likovno saobrazila u odnosu na spoljaSnje projekcije njene sopstvene stvarnosti, u
kojima nije prepoznavana dalje od svakodnevnih kozmeticko-odevnih kombinacija, ili
nesto dublje i sloZenije od simplifikovane naracije o pretee eroti¢nim potencijalima
njenog bic¢a. Antimoderna po svojim sustinskim svojstvima, ta inskripcija postavila je u
istu ravan naizgled razlicite egzistencije. Ciganka, epitoma flanerove nesputanosti,
tacka sabiranja razli¢itih vrednosti i tendencija, neko ko je posedovao autenti¢nu
sposobnost postojanja u datom trenutku, u potpunom totalitetu sadasnjosti, saterana je u
zamraceni ugao 1 nasilno definisana istoricistickom arhitektonikom hegemonog
diskursa. Na radnoj povrsini platna integrisana su dva istorijska tipa, dva razlicita
nacina od predrasuda oslobodenog osvajanja gradskih prostora. Ciganka je postala
Micinim utociStem, ikoni¢kim pastiSem, samosvojnom translacijom Pikasovog primera,
istovremeno i vrednosnom potvrdom vlastite likovne kredibilnosti.

Ono li¢no slikarkino prepoznatljivo je u slici, ali u nju je unesen i pogled na
alegorizovano, kolektivno bosanskohercegovacko telo, sa svim predubedenjima koja su
ga obuhvatala i nagonila na torziju. Uostalom, prostorno uslovljene alegorije bile su
delom tadaSnjeg novorealistickog repertoara. Beci¢evi primeri dominirali su
nesvodivom vitalno$¢u lokaliteta, upucujuci na postkubisticku inspirativnu plocu na
kojoj su se sabirale razlicite poeticke tendencije realnosti naklonjenog ,,povratka u red*.
Ipak, za uslove Sire shvadene jugoslovenske scene posebno mesto zauzeo je

alegorizovani tretman Zenskog akta u delima Poka Mazali¢a. Bile su to slike koje su

20 Uostalom, kao $to svedo¢e Kauling i Mandi, i Pikasovi aktovi ulazili su u nerazmrsivi pastis li¢nog i
kolektivnog, u kojem su se preplitale otvorene aluzije na francusku likovnu proSlost (Fiorentinovu ili Pivi
de Savanovu) sa najintimnijim unutradnjim strahovima koje je upravo alegorizovana putenost Zenskih
aktova primereno sublimisala. U konstruktivnom smislu bilo je to kreiranje paralele izmedu opsteg i
pojedina¢nog, koja je snagom vlastitih metaforickih moguénosti svedocila o francuskom kulturnom
trenutku, i mestu umetnikovog subjekta u njemu.
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uglavnom realizovane tokom njegove beogradske faze.?*! Pristupom osmisljenim u
formi gotovo opscene teatralizacije sukcesivnih vizuelnih slojeva, Mazali¢ je bez imalo
okoliSenja nacinio kognitivnu sintezu putenosti Zenskih tela sa bosanskim krajolikom,
stilski direktno izrastajuéi iz radnih postulata Sachlichkeita.?** I dok je Mica Todorovié
Cigankom dekonstruisala, Mazali¢ je na armaturi aluzivne topografije i niSta manje
aluzivne erotike obilato konstruisao likovne pretpostavke mita. Mesto porekla donosilo
je njegovim kompozicijama posebnu vrednost, dodatno potenciranu unutrasnjim uglom
gledanja. Bila je to lokalna, bosanskim tonovima kolorisana mitopoeticka naracija,
ispisana objektivistickom leksikom, namenjena prevashodno beogradskoj publici, i
nikako nije samo stilskim karakteristikama bila odvojena od ,,Ciganke (Akta sa
ibrikom)“. Mazali¢eve konstrukcije tezile su idealizmu posebne vrste, idealizmu koji je
jedino i bio u stanju prosejavati kroz monumentalne forme mimezisa, upravo na nacin
kako je to nagovestavao Rohov tekst.?*®* S druge strane, Mica izvesno nije preterano
marila za postupke i predispozicije koji su vlastitu projektivnu snagu krili u ta¢no
odredenim karakteristikama likovnog pristupa. Njena alegorija nije smerala ka snaznim
diskurzivnim projekcijama, i stajala je poput osetljivog seizmografa kojim su svi
tektoni¢ki poremecaji belezeni i prepoznavani na svakodnevnom, pojedinacnom telu,

konceptualno nimalo razli¢itom od onog Cigankinog tordiranog.

21 U pitanju su kompozicije ,,Na ljetovanju” i ,,Herojski kraj* (verovatno 1927. godina, s tim da je
pozadina druge preslikana 1929.). U ikonografskom smislu one bi mogle €initi celinu, svojevrsni ciklus,
ukoliko im priklju¢imo i naknadnu ,,Prolaznost™ (1930/1931.). O navedenoj fazi Mazali¢evog delovnja
opsirnije u: A. Begi¢, ,,Predgovor®, u: Poko Mazali¢, Umjetnicka galerija B i H, Sarajevo , 1970, n.p.

242 Nije isklju¢ivo smirena ohladenost pristupa, koja je s poverenjem ratunala na podatke &injeniéne
stvarnosti (anatomije, reljefa, arhitekture), bila ta koja je Mazali¢ev pristup postavljala iza ograde
Sachlichkeita. Teoreti¢ar i aktivan kriti¢ar u podruéju likovnih umetnosti, bez ikakve sumnje dobro je
poznavao aktuelne tendencije nemacke scene, ukljucujuéi tu i kljucne tekstove Franca Roha. ,,Herojski
kraj* 1 ,,Na ljetovanju® ocitavali su u svojim vizuelnim kodovima obrise Rohove teze o totalitetu
postekspresionisticke slike, kojom je sugestivho upozoravano na vrednosno protezanje ikonickog
materijala dalje i dublje od elementarne Cinjenice estetske &istoce likovne strukture. F. Roh, ,,Magic
Realism: Post-Exspressionism®, u: Magical Realism. Theory, History, Community, ur. L. Parkinson
Zamora, W. Faris, Duke University Press, Durham, 2005, 15-31.

243 Mazali¢ je u alegorijske konstrukcije, kao $to je doktrina Sachlichkeit poetika i nalagala, instalirao
dovoljno ideoloskog materijala, dele¢i Rohovu projektivnu viziju o ¢oveku tre¢eg tipa. ,, The most recent
art corresponds, however, to a third class of man who, without losing anything of his constructivist
ideals, nonetheless knows how to reconcile that desire with a greater respect for reality, with a closer
knowledge of what exists, of the objects he transforms and exalts. This kind of man is neither the
’empirical’ Machiavellian politician nor the apolitical man who listens only to the voice of an ethical
ideal, but a man at once political and ethical, in whom both characteristics are equally prominent“. Sirina
Rohove sinteze skladno se poklapala sa tadaSnjim socijalnim razmiSljanjima, koja su upravo Bosnu
izdvajala kao podru¢je od posebne integrativne vrednosti, zonu krajnje specificnog etosa koji je
omogucio nastanak i postojanje malocas spomenutog treéeg tipa u specificnim jugoslovenskim uslovima.
Bila je to idealizovana vizija onih osnovnih parametara koji su pratili zamah novih, asocijativnih
tendencija trenutka. Citat u: F. Roh, nav. delo, 23.
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Izabravsi ,,Akt sa ibrikom* za licnog reprezenta na londonskoj Izlozbi
jugoslovenske umetnosti, Mica je polemicki pristupila vlastitom uzoru. Telo zene
ostalo je centralnom tematskom okosnicom. Nije pra¢eno odredenim pozadinskim
aluzijama (poput onih Beci¢evih ili Mazali¢evih) koje bi ga smestile unutar tacno
odredenog lokaliteta. Taj smestaj usledi¢e naknadno, i do¢i ¢e kao posledica slozenijih i
sveobuhvatnijih tumacenja. U likovnom smislu ,,Ciganka (Akt sa ibrikom)* medijski je
transformisana, skeletalno svedena, i u crteZzu je ponavljala osnovne konture tempera-
slike, uz jednu izuzetno znacajnu, naslovom nagovestenu izmenu. Sada je to bio samo
Akt sa ibrikom®. | dok smo na slici jos uvek bili u stanju proditati tragove ostre srdzbe
i razoCaranja, koji su u susretu sa bosanskom stvarnos¢u neumitno pritiskali umetnicu,
u ,,Aktu sa ibrikom* takva aluzija nije postojala. Precizno rukovodenom linijom Mica
je planirala i precizno rukovodenu nameru. Birajuci reprezentativni primerak kojim bi
skrenula paznju britanskoj publici, odlucila se za ,korigovanu* Ciganku. Tematski
odli¢no pristajuci uz veé rasprostranjen i precizno kodifikovan haremski zanr, ,,Akt sa
ibrikom* imace jednu znacajnu karakteristiku kojom se kvalifikovao za pomenutu
izlozbu. Tehnicki uprostivsi pristup, oslonivsi se na elementarni kontrast beline hartije i
olovke na njoj, pokrenula je lanac asocijacija prepoznatljivih sa obe strane izlagacke
barijere. Za Britance, bila je to modernizovana reminiscencija viktorijanskog obicaja
rodno kodifikovanog turizma. Mlade, bolje stojece i umetnicki prikladno obrazovane
Britanke putovale su istokom od kraja 19. veka, donose¢i novi sloj u etnografski
specijalizovanoj topografiji likovnog stvaralastva. Sama tendencija posedovala je
razlic¢ite tematske profilacije, te ¢e neke od umetnica posegnuti upravo za vizuelno
zabranjenim zonama.?** Reakcije kritike, nista manje i javnosti, suzbile su ubrzo takvo
subverzivno ponasanje, ¢ine¢i da likovne zabeleSke orijenta u konacnom postanu samo
delom opSte dokumentarne aparature. Ne samo da su na taj nacin sacinjeni isto¢njacki
krokiji dodavali materijal preovladuju¢em sterotipu istoka, nego su, u skladu sa nista
manje izrazenim stereotipom, umetnice rodno separisane i smestane unutar likovne
zone koja od njih nije zahtevala kreativne atribute. Reprodukcija, minuciozno

zapazanje detalja, sposobnost da se ude u likovni dijalog sa obiljem povrSnih opti¢kih

24 Te zone nisu bile prostorno, veé idejno lokalizovane, i nastale su kao posledica imaginativnog
napustanja trazene strogosti mimezisa. Primer je ,,Nubijska devojka“ (1886.), Margaret Marej Kuksli,
koja je svojom pseudo-klasicistitkom nago$¢u, a niSta manje i impostacijom, naru$avala tadasnje
asimilatorske trendove. Bilo je potrebno salekati izvesno vreme i promenu opSte episteme, sada
obelezene dvostrukom adopcijom (umetni¢kom i antropoloskom), pa da takva vizuelna ,,svedocenja“ o
istoku dobiju na umetnicki verifikovanoj kredibilnosti. OpSirnije o delu Marej Kuksli videti u: R. Lewis,
nav. delo, 118-119.

115



senzacija, sve je to obezbedivalo navedenim ,turistkinjama®“ mesto na umetnickoj

skali.?®

Ne ulazec¢i u dublju analizu pitanja kolika je bila obavestenost Mice Todorovié
o britanskim shvatanjima orijentalistickog zanra, njen crteZ mogao je nesumnjivo da
inicira najsire potencirana prise¢anja kod britanskih domaéina.?*® Ovde prvenstveno
mislimo na britanskog kriti¢ara Ernesta Kolingsa i njegovu primedbu o ,, Todorovi¢u®,
kojom je pisac reagovao u skladu sa lokalnom vizuelnom tradicijom, i po savremenoj
umetnickoj inerciji.?*’ Postavljen na poroznu granicu ukritanja razli¢itih vizura, ,, Akt
sa ibrikom* omogucio je umetnici privilegiju pogleda iznutra, iz produktivnog sredista
dominantnog diskursa. Iskoristivii posredni$tvo Milana Cur¢ina, Mica je bila u

mogucnosti da Kolingsov previd preokrene u svoju korist. Londonska izlozba dace joj

izuzetnu priliku da tu unutradnju poziciju udini u potpunosti kredibilnom.**® Cestica te

25 Slozeni kontekst opredeljivao je reakcije kritike i publike povodom likovnih realizacija orijentalnog
zanra. Delikatnost suocenja sa etickim transgresijama istoka uznemiravala je evropsku publiku, i to je
bila ¢injenica na koju je trebalo raunati pri umetni¢kom prilasku tematu. Linda Noklin odrzivo redenje
prepoznaje u pristupu Zana Leona Zeroma. Minuciozno se odnoseé¢i naspram i najsitnijeg detalja
zanrovskih kompozicija, kreirao je ,tabloe” koji su nalikovali dokumentarnim iseécima iz Zivota,
eliminiSuéi pri tome aluziju umetnikovog ili posmatra¢evog prisustva u slici. Sve je priredeno na nacin
koji nije uznemiravao skopofilijsku potrebu gledalaca, implicirano muskih i belih. ,,As Nochlin points
out, luscious detail allows the eye to feast on the beauty of the painting as a whole and reduces the
Oriental figures to just one more interesting, exotic and potentially dehumanized detail, effectively
distancing us from them, their context and the power relations of the picture.” Uspostavljeni model
sledile su i britanske umetnice, kreiraju¢i kompozicionim detaljima i snagom dokumentaristickog
mimezisa moralno neproblemati¢nu zonu. Navedeno prema: R. Lewis, nav. delo, 113.

246 Obavestenost zasigurno nije izostala, i verovatno je bila delom prijateljskih razgovora sa Milanom
Curéinom. Naknadni komentari povodom izlozbe potvrdi¢e znaGajan nivo bliskosti koju je umetnica
imala sa Curéinom, §to ga u ovom slu¢aju pozicionira kao verovatnu transmisiju britanskih iskustava.

247 O reagiranju engleskog struénjaka dr Cur¢in obavjestava Micu u svom pismu od 26. 111 1929. (u
posjedu autorice), citiraju¢i Collingsa: ,Naro¢ito mi se svidio Todorovi¢c — Djevojka koja sjedi —
majstorski crtez. Pozdravite Mestrovi¢a i, ako imate priliku, recite Todorovi¢u da uzivam u njegovom
radu.” Razloge kriti¢arevog uzitka moZemo da potraZimo upravo u opisu crteza koji je ponudila Azra
Begi¢, vide¢i ga kao ,,posve moderan, sintetiCan crtez ... na kome je i§€ezao svaki trag modelacije*.
Nekadasnja vezanost uz likovne ¢&injenice, koje je Noklin podvela pod termin ,luscious detail”, sada je
napustila imperativ mimezisa, menjajuci vrednost detalja vrednos¢u umetnikovog rukopisa. U skladu sa
modernistickim tendencijama dvadesetih, Micin crtez je strogom ekonomijom postupka i materijala
savrSeno pristajao novom modernistiCkom senzibilitetu. Ne viSe isticanje dokumentaristickog ,,isecka
zivota®, nego vrednosti umetnickog postupka iniciranog Cinjenicama temata. Na taj nacin nekadasnji
moralni imperativ zamenjen je sposobno$cu estetske procene i vredno$¢éu sudelovanja u opstim
modernizatorskim procesima, uklju¢ujuéi tu i one koji su se odnosili na likovnu umetnost. Navod iz: A.
Begi¢, Mica Todorovié, n.p.

28 Kolingsovo odusevljenje verovatno u sebi krije i jedno sloZenije, diskurzivno potencirano poreklo.
Informacije nisu tekle samo iz pravca Britanije, nego su, izvesno Curéinovim posredstvom, odlazile i u
pravcu Britanije. Dramati¢nost politicke stvarnosti ranih tridesetih nalagala je ubrzanu dijalektiku u
stajali§tima kljuénih aktera, i jedno od prilagodavanja okolnostima mozemo da ¢itamo u tekstu dr. Laze
Popovica, objavljenom u avgustovskoj Novoj Evropi, 1931. godine. Funkcionalno egzistiraju¢i kao deo
zajednickog urednickog uvodnika posveéenog bosanskohercegovackom tematu (pisan u saradnji sa
Cur&inom), Popoviéev tekst nagovestio je jedan drugagiji pristup u opstem tretiranju jugoslovenske ideje.
U njegovoj viziji bilo je neophodno asimilatorsku tendenciju s pocetka dvadesetih zameniti procesom
asocijacije, koji bi na taj na¢in ostavio dovoljno vitalnih aspekata regionalno koncipiranim identitetima.
Za Popovica, Bosna je bila centralno mesto projektivne vizije dinaridskog tipa, u kojoj je sada
prepoznavan specifi¢an inkluzivni potencijal. ,,Sirok i jak pojas pomuslimanjenih Slovena, tek nesto
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kredibilnosti imacée poreklo u njenoj sposobnosti da bude delom diskurzivne
produkcije, i da vizuelnim sadrzajem otelotvori nove idejne tendencije jugoslovenski
orijentisanih intelektualaca. Njen ,, Akt sa ibrikom* vibrantno je svedocenje o
dugackom akumulisanju Popoviceve ideje, ali i o naelnom preuredenju osnovnog
mehanizma mitopoeti¢ke produkcije. Upravo je zakonomernost navedenog preuredenja,
kodno izmestena u podrucje prozimanja zapada sa istokom, upozorila da ,nova
tananost 1 vibracija Cula, finoca i talasavost raspoloZenja, blistava boja pogleda na stvari
I na svet, cela muzikalna Sara, bezbroj slutnja i melodija“ poti¢u iz drugacijeg izvora,
kojem se neizbeZzno moralo pri¢i s najve¢om paznjom i postovanjem.’*® Elegantni
atributi, na nacin kako ih je prepoznao i pobrojao Popovi¢, bili su istovremeno i delom
tadasnjeg stereotipa o femininim kvalitetima, koji su sa svetom koji ih je okruzivao
pregovarali istan¢anos$¢u vlastitih emotivnih stanja, oplemenjujuci sagovornike na onaj
isti nacin na koji je to u idejnoj projekciji trebalo da uc¢ini Bosna sa tamnim naslagama
»tajanstvenog 1 tragi¢nog™ okruzenja. Estetizovanu alegori¢nost takve vizije bilo je
sasvim jednostavno protegnuti sve do likovnoumetni¢kog podrucja, onoga u kojem je
Mica nastupala kao reprezent navedenih kvaliteta, i neko ko neizbezno, u svoj punoci
vlastite autorske sposobnosti, mora biti adoptiran u celinu tadasnjeg jugoslovenskog
umetni¢kog korpusa. Bila je to idejna konstrukcija koja nikako nije mogla da promakne
slikarkinom izoStrenom socijalnom nervu, i da ostane zanemarenom i neupotrebljenom
na eksperimentalnom obodu diskursa.

Otvaranje londonske izlozbe (april 1930.) dogodilo se u trenutku naglasene
polarizacije jugoslovenskog drustva, koja se protezala ne samo na oblast umetnicke
produkcije i shvatanja uloge umetni¢kog dela u drustvenoj zajednici, ve¢ je zahvatala
do fundamentalnih korena drZzavotvorne ideje. Politicki, ideoloski i nacionalni konflikti
dosezali su kulminacione tacke, i to upravo dok su postavljaci izlozbe dali sebi u

zadatak da ponude presek zajednickih umetni¢kih napora objedinjenih pod

proSaran sa pravim zrncima turskim, daje malome mozajiku Bosne ¢udnu osobitost i svojstvenost...
Napokon, oni su najzapadniji i najodrZaniji stub istorijskog mosta koji je kroz tako dugo vremena, s
pomocu Turaka spajao Istok sa Zapadom... S pomocu njihovom, i njihovim posredstvom, u telesima i u
duSama njihovim, pohrvao se, zapleo se, izme3ao se, i sudario se, onaj sumorni, tvrdi, divlji, amuzikalni
planinski deseterac, Sto se mracan, tajanstven, i tragican spustio iz Arbanije i ulegao u slovensku pitomu i
dobru krv, zagrlio se on i takav sa gracijoznim, svezim, nasmejanim, raspevanim, ve¢no detinjskim
takmacem s Istoka, — i eto iz toga ukrstaja rodiSe se i na na$ duSevni svet dodjoSe svi jo$ neispitani i jo$
neiscrpeni impulsi i motivi... Oni su umornoj jednolikosti rasne slovenske podloge dali jednu novu i
zivotnu varijaciju“. Teza je odudarala od Babiceve ili Lukasove iskljucivosti, i unosila je potpuno
drugaciju ekonomiju u dotadasnji narativ o rasnoj predispoziciji dinaridskog pojasa. Citat u: Dr. L.
ggpovié, ,,DOCHa — 'leHTpanHu neo Hapoaa'™, Hosa Eepona, 2, 3arpe0, 1931, 42-46, 43.
Isto.
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jedinstvenom jugoslovenskom etiketom. Da je zadatak bio izuzetno delikatan, i da su
mu priredivac¢i sa jugoslovenske strane pristupili u skladu sa naglaseno li¢nim
shvatanjem lokalne stvarnosti, svedoée Curéinove oprezne rei. ,,Nemoguée je u
danasnjem stadiju naSe umetnicke kulture istupiti pred stranu javnost jedinstveno, pa je
ostalo da se bira: ili i¢i zajedno, kao savremena jugoslovenska umetnost; ili ici
odvojeno, po pokrajinama, ili po grupama, u nadi da ¢e tako razlike i raznorodni uticaji
manje padati u oc¢i. Nase je misljenje, da je dobro ucinjeno onako kako je ucinjeno, iako
je mozda time malo §tetovao &isto umetnicki uspeh pojedinih grupa ili pojedinaca.“?*°
Pratimo li pazljivije njegove reci postaje nam jasno da je izlozba bila samo jos jedan
segment u zestokoj unutrasnjoj borbi za Sto preciznijim profilisanjem razlicitih, sada
ve¢ poprili¢no separatnih identiteta. Curéin je nastavio: ,,I medu nasim slikarima upali
su u o¢i engleskim umetnickim kriti¢arima poglavito oni koji se odvajaju originalno$¢u
1 koji obraduju narodne i domacée predmete. Prelaze¢i preko nasih Parizlija, i preko
slika koje su — ili za koje misle da su — postale pod uticajem raznih modernih ili ve¢
demodiranih Skola, Englezi se naroCito rado zadrzavaju pred platnima iz kojih bije duh
samostalnosti i rasnosti, i na kojima vide naslikano — na originalan na¢in — ono $to oni
smatraju da je svoje, nacijonalno, autohtono. U toj vezi isticu kritiCari imena
Tabakovica, Hegedusica, i ostalih ¢lanova grupe Zemlja. Mozda i greSe, i mozda zive u
predrasudi o Parizlijama i uticajima — ali je tako. I to ¢e se lepo videti kad objavimo
Glanke i beleske pojedinih listova i Gasopisa.“®* Ostajuéi Gesto dvosmislenim i
nedoredenim povodom ¢injenica koje su pratile izlozbu, Curéin je, nesumnjivo u korist
vlastite intelektualne pozicije, podigao temperaturu do najviSe moguce. Pazljivo
ekonomisanje re¢ima i ostavljanje lakuna u mogu¢im znaCenjima nije bilo
neuobiajeno u tadas$njoj zagrebackoj kulturnoj klimi. Uostalom, mladi umetnici iz
Babiceve klase, okupljeni u grupi Zemlja, dodavali su vlastitom autohtono$¢u u odnosu
na aktuelna likovna kretanja potpuno novu moguénost u pristupu umetni¢kom delu.
Nisu formalni aspekti njihovog rada bili ti koje je trebalo kriticki osvetljavati, ili
moguce korigovati u skladu sa ve¢ akademizovanim standardima pariskih uticaja.
IdeoloSka upotrebljivost likovnog jezika postala je njegovom klju¢nom vredno$cu,
¢ine¢i ga neizbeznim operativnim elementom u sveopStem socio-politickom dijalogu.
Nije nemoguce da je takav pristup pogodovao opstem shvatanju dijalektickih tokova

stvarnosti, uskladenih sa idejama ,,moderne klasne drzave® i levicarstva, propagiranih

ZOM.C, ,,Uspeh Jugoslovenske Umetnicke Izlozbe u Londonu®, Hosa Eepona, 1, 3arpe6, 1930, 50.
1 |sto, 51-52.
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na stranicama Nove Evrope.?*

Na taj nacin slikarstvo grupe Zemlja, projektovano u
britanske uslove, postalo je elementom vise u diskurzivhom nadmetanju koje su
razli¢iti jugoslovenski ideoloski centri inicirali po pitanjima klasne i etnicke profilacije.

Protivre¢no, i ne U potpunosti uskladeno sa motivacionom namerom -
distancirati se od stranih uticaja, posebno onih ideoloski nekorektnih, i poreklom usko
vezanih za Pariz — c¢lanovi Zemlje usli su u vrlo gustu razmenu informacija sa
inostranim prikaziva¢ima, kriticarima, i uopSte licnostima koje su terane nekakvim
li¢nim pretpostavkama, ili moguéim predrasudama, osecale za potrebno da progovore o

stanju jugoslovenske umetnosti.?*®

Nije moguce iskljuciti ni line ambicije koje su
nagonile pojedinacne ¢lanove da saznaju Sto je vise moguce o reakcijama javnosti,
makar ta javnost nije bila ideoloski kompatibilnim delom njihovih umetnickih

nastojanja.>* Micino pismo upuc¢eno Tabakovi¢u obelodanilo je jedan deo gore

2 0 pojmu ,,moderne klasne drzave* opsirnije u: M. Bogdanovié, ,Mesto Nove Evrope u levitarskoj
tradiciji“, Tokovi istorije, 1-2/92, Beograd, 1993, 13-16.

253 primer donosi Hegedugicev tekst o pariskoj izlozbi Zemlje (1931.). Bio je to diskutabilan dogadaj,
koji je svojom fizionomijom odudarao od programskog nacela autentiéne umetnosti, efektivno separisane
upravo od pariskih uticaja. Opravdanje je ponudio Hegedusi¢ licno. ,,Izlagalo se je u Parizu u Zelji da se
dodje do svjetske kritike, da se vidi u koliko su likovni rezultati *Zemlje’ originalni i samostalni, u koliko
donose nove momente u svjetsko slikarstvo®. Pretencioznost izreéene teznje bila je sustinski namenjena
potrebi lokalnog pozicioniranja, pri ¢emu je i najmanja greSka u analizama francuskih kriti¢ara mogla da
dobije poguban zagrebacki odjek. Preslikavajuéi lokalnu situaciju na manifestacije aktuelne pariske
kritike, Hegedusi¢ je nastavio: ,,Skoro svi dnevnici Pariza popratili su sa prikazima i kritikama tu izlozbu
a karakter se tih kritika bitno razlikuje obzirom na stranacku pripadnost listova. *Soir’ se na primjer ne
zbunjuje oficijelnos¢u priredbe. U kritici spominje ’art populaire’ iz ¢ije spoznaje su kaze potekli likovni
rezultati *Zemlje’. Sa primitivizmom ’Zemlje’ dovodi u vezu B. Rousseau-a koji je u Francuskoj jedini
predstavnik toga smjera.”“ Reakcije pariske kritike brzo je smenila polemika na lokalnom terenu (R.CA.
iz zagrebackih Novosti), pri ¢emu je Hegedusi¢, a sve u svrhu pobijanja negatorskih stavova o izlozbi
Zemlje, citirao i naslove onih britanskih listova koji su iz pozitivnog ugla pristupili radovima
pojedina¢nih ¢lanova Zemlje na proslogodi$njoj londonskoj izlozbi. Sve to ¢inilo je sloZenu celinu
razli¢itih interesa i reakcija, a sudelovanje u istoj zahtevalo je krajnji oprez i pazljivo takti¢ko
odmeravanje. Citati poti¢u iz: K. Hegedusi¢, ,,0 izlozbi *Zemlje’ u Parizu®, Knjizevnik, 4, Zagreb, 1931,
179-181.

24 Stanko Lasi¢ zagrebacku kulturnu scenu u razdoblje od 1928.do 1934. godine vidi u smislu formiranja
ideoloSko-politikih centara, daju¢i tom periodu precizan i rezolutan podnaslov: ,,sukobi na sve strane*.
Prate¢i Krlezu i reakcije povodom njegovog dela, izdvojio je slu¢aj Teodora Balka, i njegovu oStru
kritiku uredivackih politika koje su oblikovale neke od vodecih jugoslovenskih casopisa. Za Lasi¢a bila
je to najava ,,socijalisti¢ko-realisticke ortodoksije, ali mesto na kojem je plasirana (stranice beogradske
Nove literature) svedocilo je o Sirem levi¢arskom prosedeu koji je stajao u temelju Balkove ocene. Nova
literatura bila je tada bliskim saveznikom Zemlje u njenoj osnovnoj nameri: likovno izraziti ,Zivot
kolektiva anoniman i mo¢an®. Reprodukcije i prikazi delovanja grupe u njenoj pocetnoj fazi nisu izostali,
te otuda Balkova ocena nosi u sebi snaznu vrednost za Zemljine mlade umetnike. Posebno je oStro
analizirana uloga Nove Evrope. ,,Svaki drugi, tre¢i broj postavio se meritorno pred jedno nerazre$eno
klupée problema i, sa 16 stranica, razreSio ga, oCistio od svih primesa i prezentovao jugoslovenskoj
javnosti na c. upotrebu... Dosta je, kad se za Novu Evropu kaze, da je ona ’liberalna’ revija u jednoj
zemlji sa abdul-hamidovskim rezimom, u tre¢em deceniju 20. veka, u deceniju kada je i klasi¢ni engleski
liberalizam otiSao fasizmu u Skolu, kada je svaki liberalizam krvava ironija.“ Bilo je to odlu¢no
odbacivanje Nove Evrope i njoj pripadajucih korena usadenih u tradicije evropske i britanske liberalnosti.
Balkov tekst delovao je poput negatorskog prologa dogadajima koji ¢e da uslede - britanskoj izlozbi i
Hegedusi¢evom pariskom tekstu — paradoksalno diskreditujuéi vrednost onome S$to je Hegedusic¢
postavljao kao vlastitu odbranu pred kriticGarem zagrebac¢kih Novosti: klasi¢ni britanski liberalni
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navedenog paradoksa. ,,Inage, po Curéinovom govoru (vidali smo se u D.) izgleda da se
dalje nastavljaju kritike u korist moga videnja vaSih zemljaskih, a napose vasih i
Krstinih slika; mislim da nije nuzno da vas uvjeravam kako me to veseli... Molila sam
dr. C da mi donese te kritike, ali nije pored najbolje volje, kako on kaze — dospio. Jeste
li Gitali lanke u Novoj Evropi?“® lako ne raspolazemo celovitom prepiskom, ovih
nekoliko redova precizno su registrovali atmosferu koja je vladala u licnim odnosima
Mice Todorovi¢ i spomenutih umetnika, kao i osnovne problematske konture koje su
intrigirale i na aktivnost terale kljuéne aktere Zemlje. Otuda, u neocekivanom
preobratu, ona, kao kosmopolita i dinami¢na li¢nost, postaje klju¢nim nosiocem
informacija. 1z kolegijalne perspektive njen zivotni stil nije vise mogao biti isklju¢ivo
izvorom podozrenja. Dodeljena mu je tacno odredena i za njih krajnje
funkcionalizovana zadaca: doc¢i do informacije o komentarima povodom izlozbe, a sve

tokom jednog neobaveznog putovanja.?>®

Neobi¢nom ironijom istorijskih tokova to je
poverenje izgubilo na delatnoj vrednosti, poSto se umetnica sve izvesnije udaljavala od
njihovih socijalnih glediSta. Tridesete su donele dramati¢énu promenu u unutra$njoj
strukturi Zivota, ¢ine¢i neke od manifestacija uobicajenih u prethodnoj deceniji
nemogu¢im, dobrim delom i nepotrebnim. Opsti rast nacionalisticke konjunkture,
pracen ulaskom agresivnih ideologija u sve aspekte svakodnevice, oznacice trenutak
radikalnog raskida sa njenom dotadaSnjom egzistencijalnom praksom. Strah,

prepoznatljiv u sarajevskim pismima iz tre¢e decenije, postao je opStim mestom u

svetonazor. Bila je to jo$ jedna u nizu savremenih idejnih nedoumica koje su zamucéivale perspektivu i
dovodile u pitanje izvesnost makar i minimalnih identitetskih uporista. Balkov citat u: T.K. Fodor,
»,Kabaret jugoslavenskih revija“, Nova literatura, 1, Beograd, 1928, 25. Tekstovi o Zemlji koje je
objavila Nova literatura: Anonim., ,,O zagrebackom likovnom Zivotu®, Nova literatura, 7-8, Beograd,
1929, 217; R.P., ,Povodom izlozbe udruZenja Zemlja’ Zagreb*, Nova literatura, 11, Beograd, 1929,
315-316; R. Ivankovié, ,,Izlozba *Zemlje™, Nova literatura, 12, Beograd, 1929, 359-360. Neophodno je
napomenuti da se iza inicijala R.P. skrivao Krsto Hegedusi¢, ovde pod novinskim pseudonimom Rigo
Pavlekov. O aktuelnoj profilaciji idejnih stavova videti u: S. Lasi¢, ,,Formiranje ideolosko-politi¢kih
centara. Sukobi na sve strane: 1928-1934.“, u: nav. delo, 99-232.

5 Na osnovu narativnih &injenica, pismo vremenski smestamo u period izmedu Cur&inove prve
analiticke primedbe objavljene u Novoj Evropi, i druge u kojoj je doneo podrobne komentare britanske
Stampe tim povodom — dakle, izmedu jula 1930. i avgusta 1931. godine. Pisano po Micinom povratku iz
Dubrovnika, ono je vremenski verovatno znatno bliZze prvom datumu.

2% Posebno se zanimljivom ¢inila njena primedba: ,Jeste li &itali lanke u Novoj Evropi?“. Naizgled
slucajna, otvarala je jedno novo podrucje (potencijalno polemi¢no po svom osnovnom karakteru), ono
¢ijim je posredstvom umetnica bivala transformisana u ulogu aktivnog diskurzivnog subjekta. Nova
Evropa nije bila Micin slucajan izbor. Izdvojena kao primer neumitnog iskliznuca liberalne episteme u
faSizam, kako je to sugestivno nagovestio Teodor Balk, ona je sada postala provokativnim slikarkinim
ulogom u dijalogu, i merom njene vlastite diskurzivne snage. Ukoliko bi potrazili moguce tekstove kao
polemicke elemente po Micinom izboru, nasli bismo ih u tematu posveéenom savremenoj Italiji, kojim je
Casopis posredstvom Radice, Halera i Gobetija odlu¢no istupio protiv Musolinijeve fasisticke prakse. B.
Radica, ,,Danadnja Italija“, Hosa Espona, 4, 3arpe6, 1930, 199-202; A. Xanep, ,,Ha kojoj cy crpanu
'BapBapu'?®, Isto, 202-205; P. Gobetti, ,,['o6etu 0 Mateotujy*, Isto, 234-242.
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izmenjenim okolnostima. Li¢na modernost i zivot uskladen sa principijelnim
postulatima ,,nove zene* nisu viSe bili dovoljni uslovi za realizaciju autenti¢ne slobode.
Degradacija modernisticke episteme, olicena mehanizmom ideoloSkog konstruisanja
stvarnosti, nalagala je potpunu promenu do tada uobiajenog nacina ponaSanja.
Spoljasnje senzacije izgubile su na vrednosti. Repetitivnhe po osnovnoj karakteristici, i
otuda neinspirativne, uslovile su povladenje u intimu vlastitog umetnickog bic¢a.”*’
Posledica uskoro postaje ociglednom — umetnica ¢e pazljivo reorganizovati
neprihvatljive uticaje spolja u likovni svet nalik kompleksnoj antropoloskoj bajci.
Vratimo li se na trenutak citiranom pismu, pogledavsi ga sa sveS¢u o
prethodnim zaklju¢cima, namece nam se poredenje sa fotografijom iz 1923. godine.
Dok je na njoj Mica stajala poput distancirane ikone, egzaltiraju¢i kolege pojavom i
zagubljenom parafernalijom, u pismu je u potpunosti promenila ulogu. Distanca je
izbrisana, a umesto nje pojavio se zajednicki zadatak. Delatna je, i nepogreSivo donosi
misSljenje o zemljaskoj produkciji. Za njih flanira, za njih ¢ita ve¢ ideologizovanu
Stampu, za njih je dobra — ,,Nemojte re¢i da sam dobra, jer je taj pojam kod nas,
primjetila sam, na neobjasSnjiv nafin vezan za sazaljenje. Nerazumljivo.” — ali, misli za
sebe, i tako artikuliSe vlastite stavove. Zamenivsi vizuelno verbalnim, Mica je pazljivo
podesila sve neophodne propozicije za jedan krajnje intimno ise¢en tablo, unutar kojeg
je postala osovinom celokupnog kolegijalnog i ekskluzivno muskog napora,
nerazmrsivo upetljanog nitima gustih ideoloSko-politickih mreza. Neprijatne
istoricisticke reminiscencije, neprozirnost ideologije koja je nadahnjivala zemljasku
produkciju, kao i nista manje kompleksna pitanja likovnog nepodudaranja izmedu
odabranog modela i pripisane mu ideologije, neminovno su uznemiravali umetnicu. Da
li je neko od tih pitanja izaSlo na videlo i pre londonske izloZbe, pre nego Sto je pismo
napisano, ne mozemo ta¢no da utvrdimo. Tablo sa¢injen od verbalnih fragmenata
Micinog pisma, u kojem zemljasi rade na preciznoj formulaciji nepromenljivog, lokalno
kodifikovanog karaktera tla i podrucja, karaktera sustinski usaglasenog sa njihovim
Citanjem levicarske ideoloSke matrice i ruralnog nasleda, dok ih s najve¢om paznjom

Stiti i potpomaze Zena, reprezentovao je vrhunsku parsiflazu fotografije iz 1923.godine.

3.2. Korodirani flaner

%7 celini lepo opisano Micinim metaforama o ,,kulisama“ i ,,$ablonama“.
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Preokret nije zahvatio samo kolege, propituju¢i ontoloske pretpostavke
njihovog fotografskog bica, nego je dekonstruktivnom oStricom zasekao i kroz vizuelne
predispozicije Micinog lika. Uhvacen grafitom olovke u mrezu nekarakteristi¢nih
zakljucaka, izdvojen je i sagledan iz jednog drugacijeg ugla. Tako je celina
»Autoportreta“ (1930.) definisana tankim linijama grafita na neutralnoj pozadini hartije,
pri ¢emu je sugestija gradske dinamike prebacena na odecu: cloche kapu i mantil
naglaSeno grube teksture. Ostavljen inertnim, prostor crteza mogao je u sebi nositi
asocijaciju bilo kojeg toponima, ali je njegova nedefinisanost odli¢cno odgovarala
osnovnoj nameri. Brza i precizna olovka ovde nije pristajala uz ideal flanera, nije bila
upuéena ka neocekivanim senzacijama uporno izmicuce svakodnevice. Njeno
usmeravanje na samu fizionomiju umetnickog subjekta narusilo je kljuénu pretpostavku
flanerske prakse.?® Feljtonista po svom socijalnom liku, savremeni flaner u potpunosti
je ospoljavao vlastiti umetnicki nerv, do mere da u kompleksnoj strukturi deSavanja
koje je perceptivno zahvatao nije postojala nijedna otvorena aluzija, nijedna
prepoznatljiva referenca koja bi ukazivala na portretnu vrednost njegovog sopstvenog
lika. Sve je obmotavano kontekstom i pazljivo plasirano, te su samo skriveni kodovi
najdubljih aluzija i razotkrivenih afiniteta mogli posredno rekonstruisati bice
disektovanog autora.?® Uostalom, metodoloska receptura bila je neumoljiva —
,Buildings’ walls are the desk against which he presses his notebooks; newsstands are
his libraries; and cafe terraces are the balconies from which he looks down on his

household after his work is done“ — i nije ostavljala slobodno mesto u koje bi mogao

258 Usamljenost subjekta crteza odudarala je od flanerskog instinkta, onoga &ijim je posredstvom celina
uli¢na scena* (1929.), koji je na sebi svojstven nadin uveo propozicije Sachlichkeita u letimi¢nost
crtackog trenutka. Ohladen oStrinom perceptivnog mimezisa, crtez sada nije po€ivao na kompleksnim
konstrukcijama ideolo§kih aluzija, poput berlinskih crteza s poCetka dvadesetih. ,In comparison with
Grosz’s 1918 ink drawing Friedrichstrasse, the people and houses in Mammen’s work seem well
ordered... Mammen maintains the contours of her figures, emphasizing them further through her use of
light.” Ipak, taj ohladeni aspekt stvarnosti skrivao je u svojoj ikonografskoj sustini znacajne detalje. ,,Her
protagonists remain in a state of suspension between type and individual... Here as well as everywhere
else where she shows two women as social or erotic allies, Mammen unifies their contours, isolating
them from the surrounding crowd. Na taj naéin specifi¢nosti ekskluzivno zenske povezanosti stajale su
nasuprot nezainteresovane arogancije mase, dajuci poseban oblik autorkinim gradskim ekskurzijama.
Prihvatimo li primedbu Aneli Litgens, postaje razumljivo da je flaniranje Zane Mamen bilo funkcionalno
suzbijeno u uzano podrucje traganja za vlastitim identitetskim opravdanjem. Ono je u njenom slucaju
nalazeno u zonama nekonvencionalne Zenske egzistencije, koja je na vrednosti dobijala upravo
isticanjem pred ljudskim zidom uévrséenim vezivom ohole arogancije i nezainteresovanosti. Videti u: A.
Lutgens, ,,The Conspiracy of Women: Images of City Life in the Work of Jeanne Mammen®, u: Women
in the Metropolis, 89-105, 96-97.

%9 Ne$to od te implicitnosti sugerisano je upravo crteom Zane Mamen, koji je separisanoj zoni
autenticno Zenskog postojanja dodeljivao deo autoportretne supstancijalnosti autorke.
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biti ucrtan egzaktan lik navedenog tipa.”® Reprezentovana likom ,,nove Zene* (nekoga
ko je neizbezno upucéen u brizljivo traganje za senzacijama svakodnevice), Mica je
crtatkim izborom ruinirala neke od opstih pretpostavki modela. ,,Autoportret”, ve¢ po
ultimatumu tematskog imperativa nije bio delom flanerovog imaginarijuma, i nije ga
teSko dovesti u idejnu paralelu sa Tabakovi¢evim ,,Portretom M.T.“. Cini se da je to i
bila Micina osnovna namera: izmestiti se iz prethodno konstruisanog verbalnog tabloa,
crtacki sagledavajuci obrise svoje socijalne fizionomije. To ospoljavanje bilo je
simptomom izrazite kontradikcije u kojoj se autorka nalazila.

LAutoportret® nije bio jedinim svedo¢anstvom navedenog. Dva savremena
crteza dodatno objasnjavaju sav nesklad u odnosu izmedu socijalnog lika i suStinske
vrednosti koju je posedovalo Micino umetni¢ko bice. ,,Stoje¢i zenski akt“ i ,,Lezeci
zenski akt* (oba do 1930.) kriti¢ki su preispitali vitalne modalitete u odnosima Zene i
savremenosti. Devojka-model, protagonistkinja Starozavetnih slika, sada je bila
savrSeno uglacanim ogledalom koje je reflektovalo ruinirane pretpostavke ,,nove Zene*.
Njena obnaZenost svedena je u ravan simbolickog oznaCavanja, gde su dokolenice i
moderne cipele ironi¢no upozoravale na nekadasnje flanerske aktivnosti. U uslovima
korodirane modernisticke episteme sve je zaustavljeno na nivou brutalne ogoljenosti,
pri ¢emu model/umetnica nije imala moguénost iznalazenja alternativnog referenta.
Belina konteksta surovo je upozoravala na vakuum socijalnih vrednosti, koje su u
novim okolnostima postojale samo zarad neprimetnog inkorporisanja Sablonizovanih
aktera. Potrebno je primetiti da je odabranim impostacijama, nista manje i senéenjem
odredenih telesnih partija, upadljivo naglasena materijalnost devojacke konstitucije,
odnosno kontrast izmedu njenog zdravog, vitalnim porivima pokretanog tela i apsolutne
praznine koju je naseljavalo. Flaner je na taj nac¢in kona¢no dekodiran, crtacki ogoljen,
smiren i smeSten na prazan list hartije kao samo jos jedan u nizu bezuspesnih primeraka
lokalnog socijalnog evoluiranja. Dva sa¢uvana lista Micinog fiziologa bila su viSe nego

dovoljno regita.?*

2%0 Citat u: W. Benjamin, ,, The Paris of the Second Empire in Baudelaire®, 19.

21 porazeni Babi¢ veruje u lokalni prostor i nacionalne kodove Zagreba, u njihovu regeneraciju u
drugacijem drustvenom ambijentu, i najavu istog crtacki belezi na fasadama i prozorima Ilice. Mica je
neumoljivo li¢na, bolno svesna da ¢e na ruSevinama modernog individualizma neumitno izrasti
neprihvatljiva zamena. Model-devojka snaznog je tela jo§ samo u njenoj crtackoj imaginaciji, u onom
kratkotrajnom procepu prelazne beline, a nakon toga i ta ¢injenica postace predmetom sasvim drugacijeg
dijaloga. Vredno je napomenuti suprotnu, optimisticku viziju Lote Lazer$tajn u slici ,,Autoportret sa
modelom. Berlin Vilmersdorf* (1927.). Ovde je Berlin, i pored svih trauma koje su ga pritiskale, joS uvek
bio onom neporecivom pozadinom, ultimativnom zonom inspiracije, vrednosno izjednacenom sa
obnazenim devojackim telom. O njoj opsirnije u: M. Meskimmon, nav. delo, 237-240.
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Pismo o londonskoj Izlozbi adekvatno je svedocanstvo gore navedenog.
Nekadasnje kratke i oStre impresije prikupljene flanerskim upustanjima u gradske zone
zamenjene su strogo strukturisanim razgovorima, ideoloSki podrzanim i uronjenim u
viziju projektivne transformacije socijalnog poretka. Pored okupljanja u centrali Zemlje,
drustveno angazovani umetnici imali su i alternativho mesto, moguce i znacajnije po
zagrebacki salon Irine Aleksander. Odnos koji je Mica imala sa navedenim krugom
izuzetno je komplikovan i viSezna¢an.?®® Bliska Tabakoviéu i Postruzniku imala je
odli¢ne predispozicije da sa nade uz klju¢ne aktere Zemlje, ali ne i da im se pridruzi kao
efektivni ¢lan. Namece se pitanje pripadanja onom drugom ambijentu, Irininom salonu,
i potencijalnim relacijama koje je tamo uspostavila. Moguce je da je i to ucesce bilo
posledicom kolegijalne inercije ili se naprosto javljalo kao jedina adekvatna moguénost
u izmenjenim pretpostavkama zagrebacke svakodnevice. U pitanju je prevashodno bila
potreba artikulisanja alternative, one uz ¢iju bi se pomo¢ suprotstavila nalogu opste
integracije pogleda na svet nakon 1928. godine. Salon Irine Aleksander ukazivao se
poput jedinog moguceg reSenja, one jedine postojeCe tacke u kojoj se mogla
neproblemati¢no presecati sa drugacijim zivotnim i umetnickim stanoviStima, i
zahvaljuju¢i tome zadrzati delatnim osnovne pretpostavke prosirene flanerske prakse.
Mica je duboko svesna promenjenih okolnosti pristala na zrtvu. Drugacije nije ni moglo
da bude. Nekadasnji flaner suzbijen je zidovima salona i ostavljen unutar neprobojne
atmosfere ideoloskih diskusija i slozenih, naj¢esc¢e nereSivih sukoba po pitanjima prava
I prioriteta u Citanju razlic¢itih dogmatizovanih narativa. Atmosfera u celini nije delovala
naroc¢ito prijatno (o ¢emu svedoCe i malo¢as navedena uputstva Tabakovi¢u), ali, Mica
je Dbliskost salonu mogla opravdati i jednim izuzetno znacajnim razlogom.
Najprimerenije je definisati ga kao potrebu opstajanja na margini, u bo¢nim zonama
diskursa, u njegovim dugackim hodnicima koji su dopustali dovoljno licne komotnosti.
Njihova konstrukcija obavljala je funkciju artificijelne, zamenske ulice, kompleksne
arkade na samom mestu transformisanja unutrasnjeg u spoljasnji prostor, stvarnosti u
ideologiju, i obratno. OiviCena represivnim znakovima, gotovo neupotrebljiva za

neobaveznu Setnju, realna ulica izgubila je vrednost oblikotvorne inspiracije, te je

%2 Da je odnos sa domaéicom salona imao posebnu vrednost za Micu posredno svedodi i napomena u
pismu Tabakovi¢u (5. avgust 1930.). Traze¢i diskreciju povodom c¢injenice leenja u sanatorijumu u
Klai¢evoj, Mica je zahtev pazljivo prenela prijatelju: ,,To sam javila vama, Krsti, Ireni... Drugima nista,
jer imam preko glave dosta intriga i bijesa — da nemam hipohondriju i da sam posve dobro, bilo bi mi
dobro.” Citat u: Inv. Br. 1085/80.
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pomenuti krug u okolnostima zagrebackih ranih tridesetih bio jedinim moguéim
reSenjem kojim se Mica Todorovi¢ mogla posluziti.

U Siroj perspektivi razmotren, njen slucaj nije bio jedinstven. Promena opste
evropske situacije u drugoj polovini tre¢e decenije prouzrokovala je iste one posledice
koje je umetnica mogla i sama da iskusi u savremenom Zagrebu. Flaner je postao
nepozeljnom  kategorijom, simbolisu¢i neprihvatljivu alternativu  sveprisutnoj
ideologizaciji javnog prostora. Izdvojimo sluéaj koji je po znacaju ucesnika i intenzitetu
dogadanja nosio egzemplarnu vrednost za istorijski trenutak. Valter Benjamin,
IStovremeno istori¢ar 1 prakticar navedenog fenomena, sav gonjen lutalackim,
neobavezuju¢im impulsima grada, dobro je osecao pritisak izmenjenih okolnosti u
drugoj polovini nemackih dvadesetih. Upravo u to vreme uSao je u blizak kontakt sa
marksistickom levicom, a sve u pokuSaju nalazenja adekvatne alternative, odgovarajuce
epistemoloske zamene svesno korodiranom flanerovom modelu. Razumljivo, njegove
namere bile su sveobuhvatnije od ulaska u jedan levic¢arskim idejama naklonjen salon.
Zaintrigiran oc¢ekivanjem da na nekom drugom mestu, pod drugacijim okolnostima,
makar i ideoloSki prenaglasenim, mogu u svojoj neokrnjenosti biti obnovljene ideja i
praksa flaniranja, pisac je podelio tragalacku strast sa jednim delom evropske
intelektualne scene. Opsesivna potraga odvela ga je u Moskvu (gde boravi od decembra
1926. do februara 1927.), tada dinamic¢nu prestonicu mlade levic¢arske imperije, koja je
u njegovoj imaginaciji figurisala kao poslednje idejno utociste navedenog tipa.?®®
Razocaranost i osves¢enje nastupili su ubrzo, i nisu bili usko vezani samo uz ideoloski
stvorene prepreke. Moskva nije mogla postati odgovarajucom zamenom Berlinu, a
mnostvo tehnickih detalja stajalo je ispre¢eno pred takvom moguénos$céu. Nesposoban
da komunicira, da lucidno gradi uslove vlastite imaginacije, Benjamin je ostajao
zatvoren u gostinskom restoranu hotela, bez volje da napusti status oklevaju¢eg neofita
I postane punopravnim delom zvani¢ne kulturne retorike. Jedna Cinjenica posebno se
izdvajala. ,,He senses an entire ’civilization’ of meetings and intrigues in which he
cannot participate because unless he commits himself to joining the Communist Party
he remains an outsider, as it were a colonial in the metropole.“?®* Njegov poloZaj bio je

delom dramati¢ne simbolike vremena. Ostajao je gotovo tragi¢no uklestenim izmedu

%63 0 uslovima i posledicama posete opsirnije videti u: K. Clark, ,, The Author as Producer: Cultural
Revolution in Berlin and Moscow (1930-1931)“, u: Moscow, the Fourth Rome. Stalinism,
Cosmopolitanism, and the Evolution of Soviet Culture, 1931-1941, Harvard University Press, Cambridge,
2011, 42-50.

2% Isto, 43.
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gradova i ideologija, nespreman da se prilagodi i da zaboravi. Ali, kao takav nije bio

jedini na evropskom intelektualnom horizontu tog vremena.?*®

Ne pripadajuéi svim
svojim intelektualnim bi¢em dogmatizovanoj viziji drustva, takvi pojedinci otpadali su
najée$¢e od glavne ideoloske struje, istovremeno ironi¢nom britkoS¢u komentarisuci
uocene anomije u doktrinarnom mehanizmu, kao i nesklad izmedu proklamovane ideje
i njenog prakticnog otelotvorenja. Izgubivsi funkcionalno opravdanje nestankom
dezideologizovane ¢isto¢e gradskih prostora, flaner se dobrim delom povukao u
zaSti¢ene prostore proteklih dogadanja. Prolaziti kroz slojeve tekstualnog ili vizuelnog
materijala natalozene protokom godina postalo je zamenom za neobavezno kretanje
ulicom i traganje za uzitkom u neocekivanim dejstvima svakodnevice. Prioritet
horizontalnog Sirenja kroz meteZ ¢injenica stvarnosti smenila je temporalna vertikala,
prevashodno prilagodena senzibilitetu istoriCarevog oka. Na taj nacin uspostavljen je
neprekidan hronoloski tok, koji nije samo spajao disparatne vremenske zone, nego je i
strukturalno korigovao osnovne pretpostavke subjekta i sveta koji ga je uslovljavao.
Benjamin je alternativu ideoloSkom stezanju stvarnosti potrazio u delikatnoj igri
vrednosnog balansiranja ¢injenicama povesnih dogadaja.”®®

»Autoportret” je pokazao osnovni pravac Micinog umetnic¢kog pristupa. Bio je
to specificni gambit kojim je zamenjena kolazna, multifokalna alegori¢nost
Starozavetnih tema, koju je sada smenila egzaktna linija naturalistiCke olovke.
Nesumnjivo ohrabrena londonskim komentarom i potvrdom umetni¢kog autoriteta
njenog crteza, ali niSta manje i pozicijom koju je zauzimala u aktuelnim zagrebackim
diskurzivnim nadmetanjima, prisla je projektovanoj viziji dijalekticke predstave — po
tipu Zemljinom — najbliZe Sto je u datom trenutku mogla. Uklapanje je naizgled sledilo

diktirani model oli¢en u socijalno invazivnim finesama Grosovog crteza. Posebno

5 Trend traje sve do trenutaka duboke staljinisticke represije, zavr§avajuéi se neobi¢nim razgovorom
Liona Fojhtvangera sa Staljinom (1937.). Kako primeéuje Karl Slegel, bio je to represijom obeleZen
flanerov kraj. Mi ga prepoznajemo ve¢ u Benjaminovoj moskovskoj epizodi, koja je neobican epilog
dobila tri godine kasnije Brehtovom pedagoskom jednodinkom (lehrstucke) ,,Preduzete mere* (,,Die
Massnahme*). Taj novi, ideoloski ocelien svet nije ostavljao ni najmanje mesta flanerovoj doktrinarnoj
neopredeljenosti. Opsirnije u: K. Schlogel, ,,’Tired of the Effort of Observing and Understanding’: Lion
Feuchtwanger’s Moscow 1937, u: Moscow, 1937, Polity Press, Cambridge, 2013, 81-94. OpSirnije o
Brehtovoj drami u: C. Klark, nav. delo, 50-67; B. Brecht, ,,Decision”, u: Brecht. Collected Plays: Three,
ur. J. Willet, Methuen Drama, London, 1998, 61-91.

26 As a historian Benjamin valued textual exactness not in order to acheive a hermeneutical
understanding of the past ’as it actually was’ — he called historicism the greatest narcotic of the time — but
for the shock of historical citations ripped out of their original context with a ’strong, seemingly brutal
grasp’, and brought into the most immediate present. This method created ’dialectical images’ in which
the old-fashioned, undesirable, suddenly appeard current, or the new, desired, appeared as a repetition of
the same.“ Navod u: S. Buck-Morss, ,, The Flaneur, the Sandwichman and the Whore: The Politics of
Loitering®, New German Critique, autumn 39, North Carolina University Press, Durham, 1986, 99-140.
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mesto pripadalo je problemu izbora tematskog sadrzaja. Pazljivo posmatrajuci
negativne promene uslova gradskog Zivota, istovremeno i vlastitu ulogu u novonastalim
okolnostima, Mica je u pismima Tabakovi¢u bez uvijanja iznosila kritiCke procene 0
»Sablonizovanoj*“ masi i ,kalupima®“ u koje je ulivan ideoloski sadrZaj. Upravo ce
citirani ,,kalupi* postati osnovnom delatnom inspiracijom, donose¢i kriticki motivisano
obelezje njenoj umetnosti s pocetka tridesetih. Napustila je atelje otisnuvsi se u zonu
gradske svakodnevice, a sve u nameri lova na oStre i kratkotrajne senzacije, na one na
koje je bilo mogucée odgovoriti samo urgentnom rapidnos¢u olovke. Brzina je imala 1
svoj ideoloski podtekst, pre svega realizovan izborom sadrzaja. Crtacki impuls nalazio
je vlastitu materijalizaciju u zonama u kojima je sprovoden ogoljeni ritual drustvenog
trijumfa. Restorani, zatvoreni klubovi, mesta gradanske dokolice, sve je to u zemljaskoj
perspektivi bilo neophodno zahvatiti u punoci aktuelne realnosti, i reprezentovati poput
tamne pozadine za razvitak osnovne ikonografske ideje grupe: ruralne arkadije
neprolaznih vrednosti u ¢ije su se tkivo agresivno usecale posledice gradskog
moderniteta, ba$ onakvog ka kojem se upucivala Mica sa njenom olovkom.

IzvrSenje pretpostavljenog zadatka bitno je odstupilo od impliciranog zahteva
za strogim naturalizmom videnog. Stilski, bili su to crtezi svedeni na oStre, neprekinute
konturne linije, kroz koje se prozirala belina neutralne pozadine. Postupak po sebi
logican, na prvi pogled odgovarao je u potpunosti trazenoj brzini i prioritetu hvatanja
jedinstvenog trenutka. Ali, paZljivija analiza ukazuje na postojanje znacajnog
paradoksa. Crtezi nisu bili, makar je sve tako nagovestavalo, brze i ekonomicne skice.
Po svojoj izvedbenoj sustini predstavljali su pazljivo promisljene i do u detalj izvedene
celine. Konturna linija, koliko god svojom neusiljenom ekonomic¢no$¢u sugerisala
brzinu izvodenja, celokupnim izgledom opovrgavala je nametnuti zakljuCak. Bez
naznacenih prekida, izvedena ujednacenim intenzitetom, nije ostavljala prostor bilo
kakvom ekspresivnom ispadu, a joS manje naruSavanju koje bi nastalo kao posledica
zahtevane urgentnosti. Tako zategnuti, bez cezura logi¢no proisteklih iz dinami¢nih
uslova radnog procesa, crteZi su se svojom celinom priblizavali ne¢emu $to bi moglo
biti nazvano mentalnom crta¢kom konstrukcijom. Otuda razlog njihovog postojanja
moramo da prepoznamo kao posledicu rezultante izvedene iz znacajno $ire podloge
nego S$to je to bila potreba pukog belezenja Cinjenica koje su karakterisale specificne
socijalne zone. Svesna svih slabosti koje je u sebi nosio zahtev ideoloSki potencirane
revitalizacije flanera, Mica je trazila dopunu smeStenu u sigurnoj izvesnosti ateljea.

Pocetni imperativ (bez ikakve sumnje vezan uz ideoloski interes Zemlje) promenio je
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svoj predznak, osamostalio se od unikatne neponovljivosti vremenskog trenutka,
zauzvrat dobivsi na znacenjskoj gustini. Ni¢eg uzurbanog u njenim crtezima nije bilo, a
po konceptualnom razlogu nije ni moralo da bude. Pazljivo misljeni, na isti onaj nacin
koliko su pazljivo i crtani (u potpunoj ekonomicnosti postupka i materijala), crtezi su
ukazivali na svet ve¢ stvorenih likovnih simbola kojima je umetnica u punoj snazi
vlastite imaginacije suvereno raspolagala. Sustinski, taj je svet, sa svim vijugavostima
mentalne geografije koja mu je nalagala koordinate, reprezentovao jedno veliko
generativno podrucje. Bila je to ultimativna produktivna ravan u kojoj su se zadinjale
mnogobrojne ikonografske opcije, a njima je kao takvim samo Micina suverena
autorska snaga preto&ena u izohipse linija obezbedivala potrebni integritet. %’

Da bi ravan na koju su inspirativno nalegala Micina crtacka reSenja bila u
potpunosti prepoznatljiva, neophodno je pazljivo registrovati oskudne pisane tragove.
Oprezno$éu i akcentima izdvajalo se pismo Tabakovi¢u, upuéeno 30. avgusta 1930.
godine.” Sastavljaju¢i tekst u veé po sebi napregnutoj atmosferi zagrebackog
sanatorijuma, dotaknula se gotovo svake od ¢injenica koje su sudelovale u gradnji njene
svakodnevice. Pismo nije re¢eni¢kim sklopom pratilo nit usiljene naracije, naklonjene
¢vrstim fakticitetnim obrisima, ve¢ je u reprezentativnom smislu razvijalo jedno Siroko
polje metaforickih aluzija, tako karakteristicnih za njenu komunikaciju sa
Tabakovicem. U uvodu zahtevala je od prijatelja neobi¢nu, ali strogu etikeciju. Taj
neocekivani imperativ — ,,Ukoliko mi piSete, molim onda ovako: gospoda M.T. Zagreb*
— imao je dublje razloge, koji su neizbezno sezali do samog idejnog jezgra udesno
pomerene socio-kulturne klime. Patrijarhalne konstrikcije nisu smele biti izneverene.
Uloga zene u stvarnosti Cetvrte decenije ogoljena je do funkcionalnog minimuma,
istovremeno potpomognuta etni¢ki verifikovanim mitovima o njenom poloZaju i
zadacima u aktuelnom druStvenom trenutku. Drugaciji izbor, individualizovan i
usmeren ka licnim potrebama, nije bio prihvatljiv iz perspektive vladajuc¢eg diskursa.
Strogost nadolaze¢eg vremena ostavila je trag na Micinoj li¢nosti. Zaleéi se prijatelju

na ,,intrige i bijes* koji je istrajno prate, dodala je: ,,Dosta mi je svih demimondijada...

%7 Konstatacija Ane Vagner povodom crteza T.S. Laurija moZe da doda jo$ jedan detalj u razumevanju
Micine stilske namere. Upotrebivsi na svojim crteZima kao izrazajno sredstvo samo olovku, u ¢&istim
linijama, bez sencenja i dodatnih aluzija, umetnik je crtezima dodelio specifi¢nu unutra$nju dinamiku.
,»In other words, Lowry’s figure drawings summon a world that is simultaneously absent and present on
the page.* Napeti odnos izmedu stvarnosti i aluzije, sada$njosti i istorijske reminiscencije prepoznajemo i
u Micinim zagrebackim kvazidokumentarnim crtezima. Citat u: A.M. Wagner, ,,Lowry, Repetition and
Change“, u: Lowry and the Painting of Modern Life, ur. T.J. Clark, A.M. Wagner, Tate Publishing,
London, 2013, 82-93, 83.

2% Inv. br. 1085/80.
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sex-apaillova (ostala sam Miss sex-apailla)... javnih, duSevno davno neokupanih
podsvijesti — 1 drugih koSer. Miss sex-apaill uvoza, u unakrsnoj praznini, bez
promahe.“269 Osecajuci direktan pritisak malogradanstine, ¢iji su standardi ponasanja u
kriticnom trenutku obeleZavali javni prostor, umetnica je sa neskrivenom ironijom
komentarisala negativne atribute vezane uz njeno ime.?”® Smestena u vise nego
simboli¢noj izolaciji sanatorijuma, nacinjena staticnom i druStveno onemogucena,
precizno je detektovala represivne potencijale konteksta. Ve¢ odranije isecajuéi
dvodimenzionalne fizionomijske kartone od aktera svakodnevice, sada je paznju
obratila na prateCe ambijentalne karakteristike. ,,Unakrsna praznina, bez promahe*
amblematski je reprezentovala hermeticnu zaptivenost konteksta, potenciranu
ideoloskim predubedenjima — Sablone su postojale u vakuumu! Unutar tako
pripremljene slike, kojoj su jedino kartonske forme i pristajale, nije bilo moguce razviti
nista od onih kljuénih aktivnosti karakteristicnih za modernu Zenu. Sanatorijum,
forsirana etikecija, unakrsna praznina, sve su to elementi slikarkine osveS¢enosti da
ideoloski zadatak i flaner nisu mogli biti integrisani u jednoj li¢nosti. Da je drugaciji tip
kretanja bio neophodan posvedoceno je u nastavku pisma. Obracajuéi se direktno
Tabakoviéu, predocila mu je karakteristican detalj njegovog unutrasnjeg portreta. ,,Vi
ste psiholoska tihotapalica — nemam osjecaj da stojite ¢vrsto na nogama, nego kao da
visite na konopcu nevidljivom iz metafizi¢kih daljina“, odmah nastavljajuci: ,,Sto se
mene tice, ja sam stari Don Kihot. Da imam humora kostimirala bi se kao Don Kihot.
Pa ipak, kako ste divne stvari dokucili, bas psiholoski u slikama — dokumenat nasih
dana, drustvene satire — drutvo-satira, to je jedna ista stvar“.?’* Svesni izuzetnog
uticaja kojeg je Krleza imao na c¢lanove Zemlje, Micin izbor Don Kihotove
impersonacije ne moZzemo posmatrati kao obi¢no poigravanje simboli¢nim stereotipom.
Lik Don Kihotov znacajno je vrednosno investiran i operacionalizovan Krlezinim
tekstom ,,Admiralova maska“. Namenjena mu je alegorizovana uloga degradiranog
ruskog emigranta, koji po pogubnoj inerciji proslosti nije bio u stanju da napusti

posledice paraliSuée samoobmane.*’? Pored toga, Sergije Mihajlovi¢, nepopravljivi Don

29 |sto.

2% Sjtuaciju ranih tridesetih adekvatno opisuje termin ,,konzervativni feminizam“. Njegovo postojanje
Sticeno je celim setom moralnih propozicija, uvek naglasavajuci ideoloSki potencirane, a naizgled
naturalne obaveze kojima su definisane egzistencijalne propozicije Zeninog postojanja. OpSirnije u: M.
Bokovoy, ,,Croatia“, u: Women, Gender and Fascism in Europe, 1919-45, ur. K. Passmore, Rutgers
University Press, New Brunswick, 2003, 111-123.

" Inv. br. 1085/80.
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Kihot, eskapisticki impuls delio je sa Anom Ignjatijevnom, ostajuci istovremeno odano
privrzenim memorijskom kompleksu ,,nekada$nje kulture enterijera“.?”® Prihvativsi
kodove njegove epidermalne maske, Mica je bez ikakve sumnje jetko komentarisala
idejno osvescene prigovore Koji su je u to vreme pratili. Prijatelji su nemilosrdno
belezili neupotrebljivu dekadenciju njene Zivotne rutine, i Mica je Stedro zamahivala
verbalnim macem.

Orbitiraju¢i na ideoloskoj margini Zemlje, upucivala je ispitivacke poglede ka
drustvu kao celovitom fenomenu, ali istovremeno i ka pojedina¢nim sudionicima koji
su naseljavali mikrosocijalni ambijent. Njena nespremnost da bude inkorporisana u
Zemlju moze na osnhovu iznetih stavova biti Citana i kao deo Sireg nepoverenja
iskazanog prema sloZenijim oblicima ljudskog organizovanja. Predano je odbacivala
svaku moralizatorsku primisao, stoje¢i ¢vrsto na stanovistu da je drustvo nepopravljiv
eksces, odnosno da je pri aktuelnim mogucnostima korekcije svaki pokusaj u tom
smislu neizbezno osuden na grotesku i jo§ vecu katastrofu. ,,Drustvo obi¢no smatram za
pravi drek, vollbad. lako sam uvjek imala tzv. drustveni uspjeh. Naravski da tu ne
mislim nikoga narocito, nego samo tvrdim da drustvo iz nepoznatih razloga kvari ljude.
Svi najedanput dobijaju zelju da se kupaju u dreku. | zato je onaj moj stari sistem —
drzati ljude separatno — zenijalna ideja. Tek kad su svi li¢no separatni, onda je tek zrak
Cist u drustvu, inace, plaza!... Mislim da bi se najvise digao moral drustva ako bi se
pojedina¢no podigla Zelja za vrijednost li¢nosti, a ne uspjeha.” Naglaeni
individualizam, kojeg je umetnica pretpostavljala svakoj druStvenoj organizaciji,
odlucujuce je obelezavao njene tadasSnje stavove, svedoceci jednim delom i o Sirem
kontekstu u kojem je formirano takvo misljenje. Nacionalizam, kolektivna, ideoloski i
etnicki motivisana okupljanja, razliCite organizacije koje su, bez obzira na svoju
osnovnu nameru, iskljucivale vrednost i dinamiku pojedinca, delovali su prete¢i za
opstanak osnovnih egzistencijalnin modaliteta na kojima je pocivala slobodna
individualnost ljudske jedinke. Formirana na principima gradske kulture dvadesetih,
ona je iz bolnicke perspektive tacno prepoznala osnovnu druStvenu anomiju:
kolektivistiCkim stegama uhvaceno i rukovodeno drustvo, bez dovoljno preostalih

mogucnosti za razvitak razli¢ito usmerenih individualnih senzibiliteta.

KapnoBnuma, 1 ja cam Mopao J1a My JeTaJbHO TpUYaM O MaTHkU TUX oujennux Jlonknxora. Razumljivo,
visoki emigrantski ¢inovi nisu spre¢avali tranzitivnost navedene alegorije, koja je u vizuri zemljasa
dobijala drugadije razreSenje. Uostalom, Ana Ignjatijevna bila je opasnijim ,,vitezom* od ruiniranih
karlovackih ljustura. Citat u: M. Kprexa, ,,AnmupanoBa macka®, y: Mzzem y Pycujy, 177.

2% Termin preuzet od Aleksandra Flakera. A. Flaker, ,Maskirani tekst Miroslava Krleze“, u: Ruska
avangarda 2, 267.
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Odabrana i precizno podeSena socijalna optika okrenuta je u nastavku pisma
ka principijelnim akterima, ka Zemlji i zemljaSima, $to ¢e za posledicu voditi
narativnom omekSavanju njihove integrativne ovojnice. ,,Kako su dirljivi Krstini ljudi —
to nije drustvo, to je priroda. On gleda drustvo kroz prirodu i ljude, mi vidimo ljude u
druStvu. Za njega je negativnost — bol — u nas — smijeh. Jarmek je ideolog. Stanko
podsvjesni teoreticar. Grdan, pan §to je u pradavna vremena svirao kroz frulu... Irocki
treba re¢i da je dobra, da bi eventualno mogla biti — Donna Klara.“?™* Interesantan
pogled na Krsta HegeduSic¢a, na njegov naturalizam u tretmanu pojedinaca, vise ga je
nego sugestivno uklanjao od tada opsteprihva¢enog modela njegove poetike, Brojgela,
ali i od svih ideoloskih i kolektivistickih asocijacija.. Bio je to neoc¢ekivan ugao iz kojeg
je Mica sagledala HegedusSi¢evu tadasnju poziciju. Nije videla ni¢eg S$to bi u njegovo
delo ulazilo spolja, ¢ine¢i ga pogodnim za slozenija idejna upisivanja. U njenoj
imaginaciji ostajao je vezanim za ulogu nekoga ko je elementima vlastitog likovnog
govora saoseca0 Sa elementarnim impulsima covekovih emocija u njihovom
prapoc¢etnom stanju. Ipak, uvodeci kategorije ,,ideologa” i ,,podsvesnog teoretiara®,
opominjala je Tabakovica da je stvar sa Zemljom otiSla predaleko, i da je njena
celovitost diskutabilna. Sire shvaceno, ideolo3ki lepak, ma kakve konzistencije bio, nije
doprineo nameri objedinjenja disparatnih ¢estica, i samo je mogao da nasteti u svojim
kona¢nim posledicama. ,,Da ne sviraju u isti mah zvona i frule, bila bi bolja harmonija,
ali nema dirigenta za tako razli¢ite instrumente. Ja sam violina bez Zica ili Zice bez, itd.
Pa da se ¢ovjek ne nasmije, Sto viSe sa simpatijom. Ja nemam viSe moci — jer nemam
dovoljno interesa — da prebiram po tipkama. Neka svaki instrument visi na svom
klinu.“*™ Dekonstrukcija orkestra, sve do nivoa pojedinacnih disfunkcionalnih
instrumenata neuskladivih u harmoni¢nu celinu, upudivala je na unutra$nju
karakteristiku umetni¢kog bi¢a Mice Todorovi¢. U novoj situaciji nije prepoznavala
tatke oslonca, a na njihovo mesto stupala je umetnicka produkcija u znaku veé
zgotovljene partiture. Sve je to bilo odve¢ diskutabilno, i neumoljivo je vodilo do
dramati¢nog zakljucka: umetnicki apstinirati. Ne biti ni marginalnim delom ionako
razdeljenog orkestra. Naci svoj ,,klin* i ostati ,,violina bez Zica ili Zice bez*. Posvetiti se
introspekciji 1 u tom procesu omoguciti sebi drugaciji pogled na neke ve¢ okostale

drustvene konvencije. ,,Mene ocarava tiSina necega stranog, pokuSavam da sortiram

2"1nv. br. 1085/80.
215 Isto.
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protekle momente Zivota, da se odmaram u Sutnji medu nepoznatim ljudima — ipak su
ljudi (Hvala Bogu, nisu jo$ drustvo).«*°

Izostanak interesa, ¢utanje, odbijanje kolektivnog nastupa, uz prezir onoga u
Sta se umnozZeni pojedinac pretvara, bili su isuviSe tezak balast za umetnicu. PokuSaj da
u tisSini, medu neuklopivim neznancima, ljudima u inicijalnom stanju, promisli svoj
zivot, da mu nade smisao u retrospektivnoj dimenziji, svedocio je o njenoj unutrasnjoj
drami. Potenciranje gotovo autarhi¢nog individualiteta ostaviée vidljiv trag i na njenom
delu. Suocena sa nemoguc¢om ulogom ideologizovanog flanera kreirala je posebno
radno podrucje, vlastitu crtacku topografiju, ¢ijim ¢e listovima biti protumacen citav niz
pitanja formiranih oko sustinske egzistencijalne dileme: drustvo ili pojedinac. Koliko
god oprezno gradila vlastiti lik u zemljaskoj javnosti, dobrim delom prikriven iza
preovladujuce inercije kojom su njeni crtezi poistovecivani sa kritickim realizmom
idejno osvescenih crtaca (Grosa, pre svih), kvalitet i celokupna konzistentnost
spomenute maske ubrzo su dovedeni u pitanje, o ¢emu relevantno svedoci jo§ jedan
pasaZ iz navedenog pisma. ,,Nemojte misliti da ja zato nisam za pravdu — u prvom redu
ekonomsku. Jer je stara poslovica, ne boji se svaka SuSa boga, ve¢ batina. Jer bi inace
Suftovi sjajno iskoristili humanost postenih. Kao Sto je divan primjer istorija. Zar niste
primjetili da su proglaseni samo oni ljudi za velike koji su imali uspjeha (u stvaranju
istorije) — §to znadi da nisu imali skrupula.“?”" 1znoseéi svoj stav u formi opravdanja,
umetnica nam je sugestivno predocila da je ve¢ ucestvovala u politicki motivisanim
dijalozima, u kojima je njen individualisti¢ki pogled na svet stajao u suprotnosti sa
nameravanom ideoloSkom monolitno§¢éu Zemlje. Micin individualizam dovodio je u
pitanje vrednosne temelje istoricistickog miSljenja, odbacuju¢i moguénost da se uz
pomo¢ retrospektivne paradigme moze do¢i do sveobuhvatne istine. Ona je mogla biti
spoznata samo u dinamici svakodnevne, pojedinacne egzistencije, sa nepredvidivim
fleksijama, promenama i preraspodelama, i sa potpunom neizvesno$¢u buduéih
posledica. Apelovanje na humanizam, na ljudski sentiment, bilo je nedelotvorno, bez
obzira da li je taj stav oblikovan unutar jedne umetnic¢ke grupe ili je bio konceptualnim
delom opseznije ideoloSke ambicije. Znacajnije, upravo poput Benjaminove bojazni da
se kolekcionarski impuls moze degenerisati i poistovetiti po uc¢inku sa liderskim

kultom, umetnica je pokazala otvoreni strah da se ideja povratka na bilo koju

276 |sto,
217 |sto,
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istoricisticku paradigmu u svojoj sustini ne moZe osloniti na kvalitetan materijal.?’®

Uostalom, beskrupulozni subjekti proslih dogadanja jedini su i posedovali kreativni
zamah, ¢ijim je posredstvom naknadno i formiran istorijski narativ, neizbezno uljuden i
ociS¢en od prate¢ih amoralnih neprijatnosti. Umetnica nije Zelela da sudeluje, nije imala
nameru da bude delom legitimacione publike, bez obzira na etnicki ili ideoloski

predznak opravdavajuée naracije.

3.3. Nova antropologija

Klju¢na ikonografska sentenca zagrebackih crteza izabrala je ljudsko telo za
svoj razvitak (svakodnevno, malogradanskim ritualima podlozno telo), ciljajuci
posebno na njegove upadljive slabosti. Gojaznost i telesno deformisanje nastali usled
neobuzdanog apetita, praceni opStom neumerenoS¢u elementarnih prohteva tela,
predstavljali su okosnicu narativnoj dinamici. Poreklo takvoj ikonografiji mozemo naci
na razli¢itim mestima, i nije mogucée vezati je striktno za jedan odredeni autorski
pristup. Negativna fascinacija ideoloSke levice uhranjenos¢u gradanske elite trajala je
gotovo neprekinuto od zavrSetka rata, dobijaju¢i na posebnoj vrednosti u vremenima
ekonomskih kriza. Jedna je upravo bila u punom zamahu, i ona je snagom masovnog
oc¢aja realni nedostatak hrane postavljala u samo srediSte socio-kulturne diskusije.
Simplifikovani kontrast izmedu do ekscesa pretilnosti uhranjenih i onih gladnih bio je
najces¢e dovoljnim pokazateljem opravdanosti radikalnih, cesto revolucionarnih
tendencija koje su artikulisane u spomenutom levicarskom ideoloskom okruzenju. Ipak,

ekonomski nesrazmer, iskazan neravnomerno$¢u prehrambenih moguénosti, nije bio

2% Bjo je to deo 3ire Benjaminove skepse u vremenima masovnih ideologija, skepse koja je usla u
napregnuti dijalog sa kolekcionarskim humanizmom Edvarda Fuhsa. Naporno pisan, sav ispresecan
ideoloskim neravninama, tekst o Fuhsovoj sakupljackoj strasti zavrSen je neocekivanim zakljuckom.
Fuhs je postao legitimnim produktom Domijeovih litografija, delom njegovog grotesknog imaginarijuma
kojim je sramno Zigosao savremeno drustvo. ,,All of these characters resemble Fuchs, right down to the
details of his physique. They are tall, thin figures whose eyes shoot fiery glances. It has been said — not
without reason — that in these characters Daumier conceived descendants of those gold-diggers,
necromansers, and misers which populate the paintings of the old masters. As a collector, Fuchs belongs
to their race.” Posledica je bila neizbeZna. Prepoznavsi je kao personifikaciju deluzija koje su potresale
mase u ranoj modernosti, Benjamin je u Fuhsovoj kolekcionarskoj ambiciji uo¢io opstu tendenciju tipa.
Obelodanjena na primeru kineske keramike, ona je u svojoj pozadini krila potrebu da anonimnost
istorijskog artefakta dobije makar i pozajmljenu nominalizaciju. ,,Wheter devoting such attention to
anonymous artists and to objects that have preserved the traces of their hands would not contribute more
to the humanization of mankind than the cult of the leader...“. Bilo je to iscekivanje ,,dirigenta“, na nacin
kako ga je u Zemljinom slucaju videla Mica. Njene karikaturalne primedbe o pojedina¢nim ¢lanovima
grupe (ne zaboravimo Simiceve metafizicke vrtloge i ,,miomirisno ulje koje je oticalo iz Irine)
podudarale su se sa Domijeovom galerijom, niSta manje i sa porazavaju¢im Benjaminovim zaklju¢kom.
Citat u: W. Benjamin, ,,Eduard Fuchs, Collector and Historian“, u: Walter Benjamin. Selected Writings,
vol. 3, 1935-1938, ur. H. Eiland, M.W. Jennings, The Belknapp Press of Harvard University Press,
Cambridge, 2006, 260-302, 284-285.
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isklju¢ivo idejnim zabranom krajnje levice. O toj druStvenoj nepravdi svedodili su i
umetnici koji nisu bili delom opsteg revolucionarnog mehanizma, dajuéi ostra
svedoCanstva 0 problemu, i prevazilaze¢i vredno$¢u ikonickih zakljucaka plakatsku
propagandu ideolodki osves¢enih praktikanata teme.’’® Bez ikakve sumnje, post-
ekspresionisticki crtez, na nacin na koji je produkovan na tadasnjoj nemackoj likovnoj
sceni, obavljao je funkciju modela na koji se moglo, a u nekim slu¢ajevima i moralo
oslanjati. Ipak, u sacuvanoj korespondenciji Mica nije ni na jednom mestu izri¢ito
spomenula bilo koji nemacki uzor.”® Mogli bismo re¢i da su crtezi po svojim
formalno-tehnickim karakteristikama zapravo bili nerazdvojnim delom evolutivnog
procesa kroz koji je krajem dvadesetih prolazilo njeno delo. Formalni cilj takvog
pristupa nije po¢ivao samo u linearnom definisanju kontura. Blaga sencenja, primetna
na karakteristicnim delovima crtanih fizionomija, donosila su dodatnu iluziju njihove
supstancijalnosti. Takvim nacinom reSavanja figura, bez uceséa slozene nervaturne
mreze koja bi ekspresivno upucivala na psiholosku razudenost ili motoricke impulse
prikazanih likova, Mica je efektno potvrdivala vlastiti egzistencijalni stav. Bile su to
upravo one ,,Sablone” na koje je upozoravala Tabakovica, bez ikakvih li¢nih kvaliteta i
posebnosti: ,,rjeSene krizaljke®. Tretirane poput inertnih produkata bezobli¢ne, gotovo
neprepoznatljive svakodnevice, one su vlastitu konfiguraciju dobijale posredstvom
dodeljenih im etiketa, ponajceS¢e besmislenih, grotesknih i uopste neprikladnih, ali
neophodnih u savremenom poretku drustvenih dogadanja. Dobrim delom ironiéne,
inskripcije su sugestivno ukazivale na privid uloga kojima su Sablonizovani zivoti bez
izostatka pripadali.

Esencijalizacija banalnog stereotipa o kojoj svedo¢e Micini crtezi nije ostavila

netaknutim ni ideoloski krug na ¢ijoj je margini delovala. Umetnica je tekstovima i

29 Redit su primer karikature koje je Karl Arnold objavljivao u liberalnom minhenskom Simplicisimusu.
Crtane apersonalnim, Sachlichkeit stilom, predstavljale su ostro svedo¢anstvo o akutnom socijalnom
problemu gladi, i amoralnim reakcijama koje je ta isti problem izazivao medu pregojenim
malogradanima. Izdvajamo dva crteza, ,,Zwei Welten* i ,,Bankgeschafte (oba iz 1922. godine), ¢ije je
reprodukcije moguce videti u: Karl Arnold. ,,Hoppla, wir leben!*“. Berliner Bilder aus den 1920er-
Jahren, ur. F. Mulhaupt, Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2010, 34, 49.

280 Nesto od opste tendencije koja je tim povodom artikulisana u njenoj blizini &itamo u Ruzitkinom
kritickom osvrtu na zagrebacku Izlozbu nemacke savremene umetnosti i arhitekture. Drzeci se
nepristrasno i analiticki ravnomerno, ipak je izdvojio favorita. ,,Daumier savremene Njemacke je George
Grosz... njegove grafike spadaju nedvojbeno medu prve i najbolje na ovoj izlozbi i svakako je vrijedno
spomenuti da 99% danasnjih graficara Njemacke, $to bolje, $to gore, podrazava Grosza... Jednostavan ali
o$tar i izraZajan crtez gdje svaki centimetar linije ne samo Zivi nego vice, gdje nema nijedne artificijelne i
suviSne crtice, garantuje da ¢e njegovo djelo ostati historijski dokumenat satire na njemacke i svjetske
prilike.“ Bili su to upravo oni elementi od kojih je Mica bila u stanju da sacini efikasnu stilsku masku.
Citat u: K. RuZi¢ka, ,,Njemacka savremena likovna umjetnost i arhitektura®, Savremenik, 12-13, Zagreb,
1931, 154-155.
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likovnim ponaSanjem uputila analiti¢are njenog dela u pravcu samosvojne, samo njoj
pripadajuce metafizike, koja C¢e vlastite umetnicke manifestacije realizovati u
relacijama uspostavljenim izmedu vidljivog i aluzivnog. Taj delikatni odnos morao je
posedovati odredeno uporiste, neku vrstu integrativne ki¢me, a nju smo ve¢ prepoznali
u neumerenosti apetita, u dominaciji neobuzdane strasti hranjenjem koja je izjedala i do
besmisla dovodila i poslednje tragove ljudskosti u akterima. Ovde nikako ne smemo da
zaboravimo na c¢injenicu Micinog socijalnog pesimizma, zaoStrenog do mere da je
optimalnim drustvenim ambijentom smatrala situaciju bolni¢ke sobe, sa pojedinacnim
subjektivitetima vezanim medusobno ne nekom od humanih konekcija, ve¢ jedino
brutalno ogoljenim mehanizmom medicinskog tretmana. Naspram javne striktnosti
stajala je licna nelagoda, unoseci sve izrazenije dileme u njenu poeticku konstrukciju.
Hrana i odnos naspram procesa hranjenja ponudili su metafori¢ku osnovu na kojoj je
umetnica crtajuci istovremeno formirala i kontekstualnu pozadinu. Askeza duha i tela,
gotovo neizbezna u svim esencijalistickim pogledima na svet, dobijala je njenim
likovnim reSenjima mogucnost sarkasti¢nog obrata, dovodeci u pitanje Samu poziciju
onih koji su taj sarkazam oblikovali i plasirali. Preziru¢i drustvene forme bez razlike, i
posmatrajuci ideoloSku ispunu tih istih oblika kao nesto Sto je u potpunoj suprotnosti sa
individualitetom ljudske jedinke, Mica nije mogla ikonografiju svojih crteza urediti po
principima koje je nalagala funkcionalna potreba Zemljinog programa. Nemo¢
pojedinca da se izmesti izvan ideoloSkih matrica, da se u druStvenom polju realizuje
kao autonomna jedinka, bila je delom sveobuhvatnije intelektualne melanholije s
pocetka tridesetih. Micine preformulacije i zanrovska variranja nisu stajali usamljeno, i
neizbezno su Cinili celinu sa Sirim evropskim obrisima. Vratimo se Benjaminovom
primeru.

Valter Benjamin esejisticki je sabrao turisticke utiske iz Italije, dodelivsi
posebno mesto hrani, vaznom &iniocu kompleksne italijanske kulturne konfiguracije.?
Ta naivna, gotovo populisticki potencirana potreba da se letimi¢nim, neobaveznim
turistickim pogledom podjarme udaljene geografske zone, posedovala je u hrani, u
lokalnim ¢injenicama procesa hranjenja, jasno preciziranu posledicu. Bez obzira na
opsesivno uzmicanje pred traumati¢cnom stvarno$¢u Berlina i Nemacke, pred njihovim

ideoloSkim imperativima, putnik-flaner, prinuden da traga za vrtoglavim i

281 1zvorno pisan za Frankfurter Zeitung, gde je i objavljen u maju 1930. godine. Izdvajamo za potrebe
analize prvi segment, posveéen svezim smokvama, kupljenim i probanim u italijanskom seocetu
Sekondiljanu. W. Benjamin, ,,Food“, u: Walter Benjamin. Selected Writings, vol. 2, p. 1, 358-371.
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neocekivanim alternativama, neprekidno je suocavan sa elementima stvarnosti, koji su
ga snagom aluzivnih posledica vracali u realnost onog istog sveta pred kojim se
povlacio. Sklonost tela ,,padu“ metaforicki je uskladena sa hranom, preciznije, sa
nesposobnos§¢u atomizovanog pojedinca da prepozna barijeru, da postavi granicu, i da
na njoj pruzi odlucan otpor agresivnim porivima. Benjamin je uoCio porazavajucu
istinu u Cinjenici da ni prostorno izmestanje iz ideoloski zagadene zone nije donosilo
spas i smirenje u novim evropskim uslovima. Izmedu Berlina i Sekondiljana nije
postojala razlika, a funkcionalni izraz njihovog jednacenja poveren je glutoniji.
Dramati¢no alegorizovana, ona ¢e u kontaktu sa sekondiljanskim smokvama piscu
predociti svu besciljnost pokusaja da se bude na pristojnoj udaljenosti od centara
ideoloske produkcije. Ne samo da je ideologija, reproduktivno se Sire¢i, postala
Zivotnom obavezom i za udaljene provincijske izuzetke (poput navedenog
Sekondiljana), ve¢ je zadrzala svoje osnovne karakteristike u naizgled nevaznim
gestovima emigranata. Benjamin ih je prepoznao i plasti¢no ocrtao u neobi¢noj, lokalno
iniciranoj pozudi za smokvama, pozudi koja ¢e u roku od par trenutaka u potpunosti
prekriti njegove misli, briSu¢i mu sva predasnja secanja, ambicije i namere, i ¢ineéi ga
bespomoénim obezliCenim robom repetitivne pozude. Ono Sto su razbudile smokve
neizbezno je vodilo u carstvo glutonije, iz kojeg nije bilo moguée izbe¢i ni u
najudaljenijim tackama na evropskoj Karti tridesetih. Pri tome, realna geografija gubila
je na vrednosti, ustupaju¢i mesto jednoj drugacijoj svesti o prostoru, onoj koja je po
svojim obelezjima nadmasSivala iskustveno shvatanje istoga. Prostornost tog novog tipa
osetio je i Benjamin u Sekondiljanu, gubeci 0Osecaj pripadanja egzaktoj topografiji, na
¢ije je mesto sada dolazila pripadnost jedne sasvim druge vrste. “And then, after satiety
and revulsion — the final bends in the path — had been surrmounted, came the ultimate
mountain peak of taste. A vista over an unsuspected landscape of the palate spread out
before my eyes — an insipid, undifferentiated, greenish flood of greed that could
distuinguish nothing but the stringy, fibrous waves of the flesh of the open fruit, the
utter transformation of enjoyment into habit, of habit into vice.“?® Drugadije iscrtana
karta nije bila ¢injeni¢no uslovljena. Nijedan podatak stvarnosti, reljefa, Kklime,
podrucja, nije joj bio neophodan. Njene izohipse pratile su unutrasnji reljef pojedinca,
tragajuc¢i za koordinatama li¢ne slabosti. Na taj nacin prepoznatim belinama svesti

kreirana je nova, ideologizovana mapa, zabrinjavajuce bliska topografiji neosves¢enog

282 1sto, 359.
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uzitka pretvorenog u banalni repetitivni obicaj. Za Benjamina, repeticija je neizbezno
vodila u zlocin, §to je sekondiljanskim smokvama obezbedivalo znacajno Sire idejno
poreklo od onoga koje je naizgled sugerisano juznoitalijanskim vo¢njakom.

Pogledamo li Micin slucaj kroz optiku Benjaminovog italijanskog iskustva,
postaje nam razumljivijom njena biografska promena s pocetka tridesetih. Ideolosko
gurmanizovanje nije biralo ni mesto, ni trenutak, ni aktere. Pocivalo je na unutrasnjim
pejzazima 1 konfiguracijama, ostaju¢i nedotaknuto uslovima realne geografije.
Sekondiljanom je dovrSena Benjaminova trasa zapoceta Moskvom, predocavajuéi
kona¢nom posledicom globalnu ideoloSku zaposednutost geografske provincije istom
onom Zzestinom kojom je zaposedanje obavljeno u slucaju metropole. Metaforicki trop
smokava nije samo oznaCio neizbeznost jednaCenja u prostornom smislu, nego je
ideolosku mo¢ spustio do nivoa ljudske jedinke, do njenih intimnih strahova i potreba,
dodeljujuci svakoj pojedina¢no jednu Cesticu standardizovane slasti. Upuc¢ena radnim i
zivotnim ritmom na dinamiku relacije Zagreb-Sarajevo, Mica je bila viSe nego svesna
Benjaminovog iskustva, gradeci na njegovim temeljima presudne odluke za nadolazece
tridesete godine. Sarajevo nije moglo biti utoCiStem, slobodnom delathom zonom na
diskurzivnoj margini, u opstoj irelevantnosti evropske geografije. Njen odlazak iz
Zagreba vezan je uz sasvim drugacije okolnosti. One ,,Sablone neproblemati¢no su se
perpetuirale, zahvataju¢i prostornu provinciju na isti nacin kao $to su i metropolu,
postajuci istovremeno osnovnom i neizbeZznom senzacijom rutinizovane stvarnosti.
Odluka da napusti Zagreb, te da se tokom 1932. godine stalno naseli u rodnom
Sarajevu, nije dovela do sustinskih promena u njenoj poetici. Posveéena svojoj
autonomnosti do nivoa askeze, istrajavala je u odbacivanju nekih od osnovnih
konvencija likovne umetnosti. Cilj nije pocivao u spoljasnjem svetu, u opipljivim
delima, ma kako uzviSena ona bila. Naprotiv, nalazio se skrivenim u intimnim
dubinama li¢ne egzistencije, zahtevajuc¢i svakodnevnu odluc¢nost da se ne posustane
pred ,.fibroznom pozudom®. Da li je pocetna tacka borbe i pada Zagreb ili Sarajevo,
¢inilo se irelevantnim iz Micine tadasnje perspektive. Unutrasnji otpor glutoniji bilo je
potrebno organizovati u sebi, kako je jedino i bilo moguce. Drustvo je samo donosilo
opterecenje, sa svom svojom nepromisljeno$¢éu, ritualima 1 stereotipnim
esencijalizacijama, koje su se u njegovoj kratkovidoj autorefleksiji groteskno pretvarale
u bogatu tradiciju.

Umetnica je bila bespoStedna, a u crtackim okvirima ta bespoStednost

zahtevala je postojanje realizovanog ikonografskog tipa, sa svim prepoznatljivim
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posledicama koje je u njega usekla nesposobnost odrzavanja konzistentne distance. Bio
je to nagojeni, telesno diskutabilni malogradanin, uhvacen spletom grafic¢kih linija u
trenutku njegovog bespogovornog trijumfa: u slucaju ,,Tri generacije* (oko 1930.) na
kupaliStu, kao mestu ritualne potvrde novosteCenog telesnog samozadovoljstva.
Razumljivo, poput drugih fenomena koji su obelezavali karakteristicnu malogradansku
egzistenciju, tako je i Cinjenica fiktivne telesne vitalnosti bila samo jo$ jednim
ideolodkim prilogom vige.?®* Ali, ono $to je posebno privuklo Micinu paznju nalazilo se
skriveno unutar naslova. Na kupaliStu nisu nastupali pojedinac¢ni pripadnici navedenog
socijalnog miljea. Njihove fizionomije, socijalne koliko i anatomske, zahtevale su
spoljasnju podrsku, neku vrstu doktrinarne proteze, i ona je ovde nastupila u formi
istorijski kodifikovanog narativa po kojem je pojedinac uvek i isklju¢ivo samo deo Sire
zajednice, one koja ga nadmasuje i vrednosno opravdava u mitizovanoj sigurnosti
temporalne vertikale. Karikaturalno bespostednog pristupa, Mica je crteZzom ironi¢no
rekonstruisala idejnu projektivnost drustvenog trenutka, posebno njegovu potrebu da
naglasi vremenski aspekt postojanja identitetski tacno odredenih zajednica -
karakteristi¢nih generativnih nizova. U ikonografskom smislu crtez je otelotvorio njeno
shvatanje iskazano u pismu Tabakovicu. ,, Tri generacije* sledile su ideju o drustvu kao
velikoj kupaonici u blatu (vollbad), pri ¢emu akteri svojim telesnim ,,Sablonama* nisu
bili sposobni da nac¢ine bilo kakav individualni napor, iskorak ili vrednosnu
provokaciju. Belina podloge sve je brisala, osim njihovog banalnog pristajanja uz
nekakav diskutabilni generacijski niz, istovremeno pozivajuci svojom nezahvacenos$cu

na obnavljanje organizacionog stereotipa sve do suludog besmisla, i dalje.

283 Tri generacije®, verovatno naknadno naslovljene, mogle su svojom tematskom celinom u trenutku

nastanka proizvesti i drugadije asocijacije kod ¢lanova Zemlje. Doktrinarna bliskost nemackoj
marksisti¢koj levici (ne smemo da zaboravimo da je Berlin tada$nji moskovski Ostbanhof Europas),
filtrirana preko Nolitovih stranica i salona Irine Aleksander, mogla je u Micin tematski izbor upisati neSto
od tako skrojene ironije. Fotografija nematkog kancelara Eberta i ministra Noskea na plazi (Berliner
llustrirte Zeitung, 21. avgust 1919.) metafori¢ki je razotkrila slabo mesto na samom pocetku nove
nemacke republike. ,,The droppy, frail appearance of these two men conjured visions of decline rather
than prosperity. The Berliner Illustrirte thus confronted its readers with a vivid corporeal metaphor for
the state of the postwar republica at its very inception. It was ’soft’, just like the men who governed it.“
Reakcija kulturnog establiSmenta bila je snazna i sistematska, i u skladu sa opStom tendencijom
Sachlichkeita. Razli¢ite liberalne vlade investirae u telesnu restituciju nemaca na razli¢ite nadine i
razli¢itim kanalima, i to do te mere uspes$no da ¢e Andre Zid posvedo¢iti grofu Kesleru 1932. godine
¢injenicu da savremena Nemacka za tri decenije nadmasuje Francusku u arhitekturi, sportu, javnom
zdravlju i licnom izgledu. Ipak, ortodoksna levica nije nikada podelila njegovo stanoviste, ostajuci
predano vernom metafori mekanog burzujskog tela. Dakle, Mica je crtezom mogla neosetno da plasira
njihov kontra-fantazam, a s obzirom na produZeni istorijat pojedinacnih listova u njenom posedu nije
nemoguce pretpostaviti da je prikaz mesta moralne i fizicke degradacije na svom samom pocetku
prevashodno oblikovan vizuelizovanom levi¢arskom iskljucivoséu. O Berlinu kao kljuénom
Moskovskom ,,koloseku* opSirnije u: K. Clark, nav. delo, 42-50. Citat i opSirnije 0o nema¢koj obnovi
telesne paradigme u: E. Jensen, nav. delo, 3-14, 3.
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Stezanje sredstava i inspirativne osnove, 1 t0 na nafin da su postajali sve
uskladeniji sa Micinom intimno potenciranom potrebom, rezultirali su pomeranjima
unutar osnovne tematske dispozicije radova. ,Filistri“ (1929-1930.) bi po formalnoj
strukturi, i po gotovo zaokruZzenoj narativnoj celini, mogli svedociti o pocecima
crtaCkog istrazivanja usmerenog ka tacno odredenom deficitu stvarnosti. Naglaseni
naturalizam predstave, osnazen Stafaznim elementima enterijera, upuc¢ivao je na crtacki
proces metodoloski uévrséen oko implicitno ideoloSkog flaniranja, upravo onakvog
kakvo je i oc¢ekivano u centrali Zemlje. Karikaturalno deformisane fizionomije aktera,
zatvorene odelima kao ceremonijalnim plastovima muSkog urbanog spektakla,
proizvodile su same po sebi dovoljno odbojnosti i socijalne skepse. Njih trojica, poput
neizbezne posledice evidentne druStvene regresije, postojali su kao legitimna celina,
mikrokosmos koji je kroz ocekivani mimezis oponaSao reprezentativni model
malogradanskog postojanja. SmeSteni u zonu namenjenu ishrani, upadljivo su
predocavali paralelu dva preteca iskliznuc¢a u glutoniju: onu telesnu, i njoj samerljivu
ideolosku, ovde pretece posredovanu novinama, Casopisima i uopSte Stampanim
materijalima. U kompozicionoj ravni ova dva razli¢ito inicirana presi¢enja stapala su se
u jedinstveni vizuelni obris, realizuju¢i karakteristiCan ikonicki akord. Na osnovu
upotrebljenih elemenata izvesno je da je Mica u slucaju ,,Filistara“ stajala na samom
pocetku tematskog istrazivanja, 0 ¢emu je upravo i svedocila kvantitativna zagusenost
informativnim mimezisom.

Suoceni sa oskudnim ostacima dela nismo u moguc¢nosti da rekonstruisSemo
precizan istorijski tok, nekavu izvesniju skalu formalnog prociséenja, ali i sacuvani
fragmenti daju dovoljno informacija o postepenom senzibilisanju pristupa. Dva crteZa,
,Berta mondenka“ i ,,Predsjednik drustva za zastitu Zivotinja*“ (oba datovana identi¢no:
1929-1933.), stoje kao principijelni pokazatelji navedene evolucije.?®* Naizgled, nije
nastupila znacajnija promena u odnosu na tematski srodne ,Filistre®. | dalje su to
gradani uhvaceni hitrim flanerovim okom, smesteni u prepoznatljivim zonama i uvezani
karakteristiénim ritualima. Zaista, ,,Berta” i ,,Predsjednik druStva za zastitu Zivotinja“
jesu delovi malogradanskog pejzaza, vlastitim Zivotnim intencijama nerazdruzivo
interpolisani u njegovu strukturu. Olovka je svedocila usiljenom ritualu
samoreprezentacije. Za razliku od ,,Filistara®, u sebi logi¢no zaokruzenih i obuhvacenih

integralnim pogledom, ,Berta“ i ,Predsjednik” ise¢ci su Sirih celina, svrhovito

284 Azra Begi¢, u katalogu retrospektivne izlozbe, uvodi vremensku korekciju, datujuéi radove nesto
preciznije. Po njenom misljenju nastali su 1929. ili oko 1930. godine.
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selektovani i analizirani iz krajnje liénog rakursa. Letimi¢ni flanerov pogled zamenjen
je slojevitim, produbljenim i doktrinarno predisponiranim uvidom. lako je glutonija
opste tematsko mesto koje je proSivalo oba crteZza, ona je ovde upotrebljena u Sirem
kontekstu.”® Sendenje je u Bertinom slucaju otvaralo vrlo osetljiv problem, direktno
suceljen sa zivotom i preferencijama same umetnice. Nimalo slu¢ajno naslovivsi crtez
,Berta mondenka“, Mica je upravo postavljanjem akcenata crtacki savrSeno uoblicila
naslovnu pretpostavku. Dve zakrivljene plohe frizure, blago naglasene na ivicama,
oslonjene su na linearno isecenu sferu Bertine glave. Privu€en je posmatracev pogled,
dok je akterka istovremeno spojena sa implikacijama koje su u javnosti pratile bubikopf
kao modni detalj i socijalnu traumu.?®® VVezana uz fenomen ,,nove Zene*, takva frizura u
uslovima zagrebacke stvarnosti dvadesetih godina ukazivala je na dinami¢nu
individualnost i savremenu modernost navedene kategorije. Ali, Bertu je uhvatila
Micina olovka na pocetku sledece dekade, i nista nije bilo kao pre. Formalne odlike
»,Nove zene* apsorbovane su, adaptirane i komodifikovane unutar nove drustvene
stvarnosti, gube¢i na vlastitoj autentiCnosti. Na taj nacin, segment po segment, u
drugacijem idejnom ambijentu dekonstruisano je osnovno znacenje Zenine
samostalnosti, ukljucujuc¢i i sve one spoljasnje odlike koje su je pratile. Berta je
naizgled mondena: bubikopf je samo pretenzija, naoCare su nepotrebne, nakit je
preteran i ne pristaje hipertrofiranom telu. Glutonija je obavila svoj zadatak,
ostavljajuci spoljasnje tragove onoga Sto je u sustini bespovratno razjela 1 obesmislila.
Ipak, najvazniju kriticku primedbu koju je Mica nacinila u ikonografskoj strukturi

,»Berte mondenke* prepoznajemo uz levi rub crtackog lista. Bila je to muska Saka, kao

285 Oslanjajuéi se na problem uhranjenosti, kao gotovo neprekidnu idejnu preokupaciju marksisticke
levice, Mica je istovremeno bila u stanju da pokrene onaj istoricarski zamajac kojim je osujeceni flaner
nadomestao nekadaSnju otvorenost ulice. Spustajuci se po vremenskoj vertikali mogla je da zastane na
stranicama minhenskog Simplicisimusa (¢itan u Zagrebu jo$ od studentskih dana), odnosno pred crtezom
Karla Arnolda ,,Im Schlemmerlokal am Neppski-Prospekt (1922.), kojim je autor kriticki komentarisao
moralnu ruiniranost ruskog gradanstva, nejasnog ideoloSkog porekla (oStra aluzija Nepskog prospekta
sugerisala je novu sovjetsku finansijsku elitu, izraslu na lukrativnim posledicama Lenjinovog NEP-a).
Bili su tu i neko nalik Berti, i muSkarac spojen sa Sakom, i njihova razuzdana rasko§, ali i
protagonistkinja u liku lokalne proleterske Zene sa posudom za priloge gladnoj Sovjetskoj Rusiji. ,,Berta
mondenka“, naizgled arnoldovski crtana, bila je verovatnim delom Micine ciljane retrospekcije, a razloge
njenog specifi¢nog komponovanja (muskarac je presecen, a proleterka u potpunosti uklonjena) verovatno
mozemo da potrazimo u okvirima tadasnjih rasprava o levicarskom moralu i obavezama. Nije nam
poznato na koji je nacin Mica sudelovala u istim, ali njeno odbijanje bilo kakvog socijalnog imperativa
mogla je biti uzrokom ,,zatamnjenja“ proleterke, jer, kao $to je i Benjamin primetio, iza anonimnog, u
masu uklopljenog gesta vreba nezamisliva opasnost. O Arnoldovom crtezu opSirnije u: F. Mulhaupt,
»Berliner Bilder. Hinsehen und Zeichnen in der drittgrosten Stadt der Welt“, u: Karl Arnold. "Hoppla,
wir leben!”.Berliner Bilder aus den 1920er-Jahren, 42-77.

288 Violeta, saradnica zagrebatkog Zenskog lista, sa odusevljenjem objavljuje &injenicu da je bubikopf
modno poraZen, i da se devojke napokon vracaju pletenicama. Videti u: Violeta, ,,Bubikopf*, Zenski list,
7, Zagreb, 1927, 31.

140



nagovestaj prisutnog muskarca koji je pokroviteljski kontrolisao efemerni spektakl
njenog pomodarstva, iako naizgled telesnom impostacijom postavljen izvan crtackog
fokusa. Junakinja je reprezentovala novi tip ,,demimondene” stvarnosti, samo u
pojedina¢nim, formalnim detaljima blizak nekada$njem idealu ,,nove Zene*. Njeno
oponasanje modernih urbanih manira, ovde obelezeno negativnim predznakom,
vizuelno je dopunilo Micine rec¢i upuc¢ene Tabakovicu, naglaseno skepti¢ne u odnosu na
besprizornu javnost i njen vrednosni sud. Berta je stajala poput kontraparadigme, u
funkciji uvek prisutne svesti o regresivnom, ideoloSkim razlozima iniciranom skretanju
toka Zenske emancipacije krajem dvadesetih, koje kao takvo viSe nije moglo biti
zatajeno spoljasnjom etikecijom 1 zamenskim odabirom najnovijih konfekcijskih
detalja.

Drustveni rituali prisutni su i na crtezu ,,Predsjednik drustva za zaStitu
zivotinja“. U dispoziciji gotovo identican ,,Berti mondenki* reprezentovao je socijalnu
moc¢, koja iz umetnicke vizure sagledana nije zasluzivala nikakvu znacajniju potvrdu,
sem oStre ironije. Skretao je paznju naslovom koliko i samom linearnom strukturom.
Umetnica je razvijajuci vlastitu crtacku poetiku neizbeznim smatrala ucesée tekstualnih
primedbi kojima su objasnjavana, Sirena, a ponekad u kontradiktorne relacije uvodena
osnovna znacenja crteza. U nekim slucajevima napisi su se prostirali po pozadinskoj
belini, ¢ine¢i tako formiranu celinu mnogo vise posledicom intelektualne namere, nego
simplifikovanom naturalistickom transkripcijom vizuelnog materijala stvarnosti.
»Berta® i ,,Predsjednik® nemaju ispisane naslove, niti neSto Sira tekstualna uputstva,
otkrivaju¢i svoje ranije, zagrebacko poreklo. Zauzimaju¢i naknadnim naslovom
dodeljenu mu poziciju predsedavaju¢eg DruStva za zaStitu Zivotinja, protagonista je
prehrambenim izborom, selekcijom iz jelovnika, proizveo odlucujuéu vibraciju u
znaCenju celine. ZaStitnik se pretvorio u unistitelja. Umesto protektivnog, njime je
vladao impuls razularenog apetita, dovode¢i pripadajuéu mu socijalnu ulogu do
konacnog besmisla. Jo§ znacajnije, otrov navedenog besmisla neprimetno i neometano
Sirio se celinom drustvene gradevine, korodirajuci je i ostavljaju¢i umetnicu u istrajnom
uverenju da lek za ozdravljenje sloZenijih oblika drustvenog organizovanja nije moguce
pronac¢i i na adekvatan nacin upotrebiti. Imamo 1i u vidu c¢injenicu da crtezi nisu
naknadno gravirani 1 umnozeni, pojavljuje se pitanje njihove funkcionalne
upotrebljivosti. Ostajuci u autorkinoj kolekciji nisu dozZiveli Siru publikaciju, odnosno
nisu postali delom sloZene reprezentativne nervature ideoloske levice. Cinjenica da nisu

mehani¢kom podrskom zaziveli izvan intimne zone ateljea govori o posebnoj ulozi koja
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im je bila namenjena. Nastali u verovatnoj vremenskoj podudarnosti sa
»Autoportretom®, ,,Berta mondenka* i ,,Predsjednik druStva za zastitu zivotinja* nosili
su introspektivni potencijal u svom crtackom dispozitivu. Postavljeni poput letimi¢nih
vizuelnih iseCaka bili su ekskluzivno autorkini eseji o moguénostima likovne
vizuelizacije u izmenjenim okolnostima drustvenog zivota. Sve viSe izolovana u odnosu
na takvu stvarnost, umetnica je svoju kreativnost posvecivala slozenoj strukturnoj
analizi nimalo jednostavnih relacija uspostavljenih izmedu te i takve stvarnosti i
kompleksne individualnosti njenog umetni¢kog bi¢a. Nacinjena staticnom, osujeéena
kao aktivni flaner, sa prijateljima koji su polako tonuli u neke njoj nepoznate svetove,
osecala je potrebu da nade dovoljno unutrasnjih razloga koji bi joj doneli zivotnu i
umetnicku satisfakciju.

Zadovoljstvo je ponekad dolazilo iz potpuno neocekivanih uglova. Pismom iz
sanatorijuma u Klai¢evoj saopstila je, izmedu ostalog, i da joj je lokalni lekar pozajmio
primerak Erenburgovog ,,Hulia Hurenita“. Zadovoljna proc¢itanim metaforama, i
o¢igledno dotaknuta opStom atmosferom romana u kojem ,Suftovi* svakojake
provenijencije sudeluju u nezamislivom razuzdavanju drustvene anomije, Mica je
mogla dodati neSto od Erenburgovog iskustva vlastitom delu. ,,Predsjednik drustva za
zastitu zivotinja“ delovao je upravo poput karaktersiticnog junaka sa stranica romana.
Svi elementi koji su gradili distopijsku celinu referenta nasli su odgovaraju¢e mesto u
»Predsjedniku®. Naknadna intervencija naslovom, koja je jednog prosecnog, po svemu
beznacajnog gradanina, crtacki zateCanog u trenutku hranjenja pretvarala u invazivni
socijalni tip mogla je svoje poreklo nac¢i u ikoni¢kom repertoaru Erenburgove
imaginacije. Besmisao ekonomskih operacija koje su njegovi likovi planirali, sva
amoralnost i mizerija njihovih socijalnih obrisa, uz opsesivnu zabrinutost nad telom i
procesima hranjenja, mogla je umetnici dati ideju za naknadno ikonografsko i
nominalno uprilicenje ,,Predsjednika“. Pasazi devetog poglavlja romana, oliCeni
zivotnom rutinom izvesnog Gastona Delea, govore za sebe, grade¢i od gurmanske
rigoroznosti presecene finansijskom ambicijom metaforicku sliku neizbeznog
drustvenog sloma.?®’

»Bertu mondenku*“ moguce je izdvojiti, i na 0snovu samo njoj pripadajucih

karakteristika tumaciti kao specificnu studiju slucaja. Crtacki realizovana u formi

%87 |lja Erenburg, Julio Jurenito, Naprijed, Zagreb, 1963, 79-84. Nesto drugaciji pogled na crteZ videti u:
C. Yynuh, [pahancku mooepruzam u nonynapra xyamypa, Enuzode moonoe, nomoouoe u modepnoz
(1918-1941.), Maruna cpricka, Hosu Can, 2011, 123.
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ironi¢nog otklona u odnosu na vrednosti koje je u sebi nosila ,,nova zena* dvadesetih,
istovremeno je simbolizovala jedan drugaéiji model dodira sa stvarnoscu.
Gurmanizovana, bez autenti¢nih kvaliteta koji bi je obelezavali, delovala je poput
negativne ikone trenutka. U Micinom repertoaru ,,Berta“ je prosecala dvostrukom
kritickom oS$tricom; S jedne strane bila je negacijom onoga u Sta se transformisala
urbana modernost, zajedno sa mestom Zene u njoj, dok je sa druge strane otvarala
problem levicarske mizoginije, sa ¢ijim se manifestacijama slikarka suo¢avala od samih
akademskih pocetaka. Vec je delatna zona koja joj je ekskluzivno prepustena u radnoj
perspektivi Zemljinih teoreticara, inficirana druStvenim traumama i u neskladu sa
idealizovanom vizijom ruralnog sveta, predocavala deo shvatanja koje se uklestilo u
temeljima levi¢arskog svetonazora. Na takvu internu ekonomiju, saéinjenu od
predrasude po pitanju neprijatne predispozicije moderne Zene da povuce ideoloski
nesigurne muskarce u vrtlog distrakcije i drustvenog zaborava, nailazimo i u vizuelnim
sadrzajima na stranicama tadasnje Nove literature. Reprodukcije Belmerovih i
NojSulovih radova bile su delom opste idejne paradigme, i adekvatno su se naslanjale
na Sire potenciranu fobiju koju je inicirala primisao o razjedaju¢im moé¢ima moderne
7ene.”®® Shvacena kao epitoma urbane degeneracije, ona nije usla u imaginaciju
uredniStva casopisa sluc¢ajno. Sledec¢i prevashodno model koji je promovisala nemacka
ortodoksna levica, Nova literatura preuzela je i njeno distanciranje od svih oblika
Zenine participacije u fenomenima gradske savremenosti.?®® Postavljena na preseku
razli¢itih uticaja, saCinjena od disparatnog idejnog materijala, ,,Berta mondenka*
reprezentovala je nestabilnu celinu, dispozitiv koji je po vlastitim svojstvima odli¢no

pristajao uz promenljive karakteristike vremena u kojem je nastao. Za kolege iz Zemlje,

288 U pitanju su dve reprodukcije koje su u brojevima 1 i 5-6 sledile tendenciju spajanja moderne Zene sa
mestima dokolice, a samim tim i mestima moralno-politi¢ke propasti.

289 Cinjeni¢no stanje po pitanju modernosti Zene nije medu nemackim komunisti¢kim ideolozima bilo u
potpunosti jedinstveno. Delikatnost problema nalagala je Sirinu pristupa, te je i komunisticka levica
nastupala u viSe pravaca. U nekim slucajevima, poput onog vezanog za borbu protiv restriktivnog
zakonskog paragrafa 218, uspostavljan je Siroki opozicioni front koji je neizbezno ukljucivao i potrebe i
drustvene stavove savremene Zene. Ipak, podozrenje je bilo dominantno, i probijalo je kroz doktrinarno
tkivo tvrde marksisti¢ke levice. ,,For example, the 1930 Women’s Day flyer used boldface type to urge
women to stop being *weak, defenseless, and dumb’; praise of female strength appeared in small print.
The KPD journal routinely portrayed female proletarians as naive, easy prey for ’reformist’, bourgeois,
or fascist women’s organizations. Tako ¢e saksonska sekcija KPD za potrebe lokalnih izbora 1930.
godine Stampati poster izrazito mizogine sadrzine, prikazujuéi ,,novu zenu* u opscenom odnosu sa
nekolicinom industrijalaca i SA oficirom, a sve sede¢i na ledima posustajuceg radnika. Saksonski
ogranak graficki je sazeo opsti stav: izborno jacanje nacista vezano je uz ,,izdaju“ koju su pocinile Zene,
posebno one koje su usle u mehanizam komodifikacije posredstvom razli¢itih manifestacija modernosti.
Videti u: J. Sneeringer, ,,Saviors or Traitors? Women in the Campaigns of the Early Depression Years®,
Winning Women’s Votes: Propaganda and Politics in Weimar Germany, The University of North
Carolina Press, Chapel Hill, 2002, 169-218.
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ona je vizuelizovana pretnja po ideoloSku kompetenciju muskarca; za Micu, Berta je
samo jos jedna iseCena Sablona, tacka u kojoj je negativno dovrSen proces flanerove
deevolucije.

Umetnica je predosecala kraj zagrebaCke epizode, ali do konacne odluke
trebalo je crtati, i ti crtezi nosili su obelezje individualistickog humanizma,
karakteristicnog za njeno shvatanje trenutka. Sve je stajalo u napregnutoj ravnoteZzi
idealistickih nemira 1 realisticke pribranosti, obeleZzeno brutalnim sudarom sa
neumoljivom grubos¢u trenutka. Poigravajuci se posledicama novih uslova stvarnosti
napustila je iluziju postovanja perceptivnih Cinjenica koju je sobom donosila ve¢
diskreditovana pozicija flanera. Umesto nje pojavila se drugacija hermenecutika, ona
sazdana od elemenata imaginativne crtatke analize, koja nije zastajala u strahu pred
mogué¢nosc¢u formalne intervencije u ve¢ degradiranom tkivu stvarnosti. Ironi¢nost je
bila neophodnim kvalitetom, i Mica se nije ustruCavala. Karikaturalna zakrivljenja
upucivala su na osnovni problem: ¢injenice realnosti otiSle su u procesu vlastite
deformacije nepovratno daleko, u meri da poverenje u oko, supstancijalni flanerov
aparat, nije vise ni bilo moguce. Namesto vizuelnosti stupila je memorija, kroz ¢ije su
slojeve probijali fizionomijski obrisi novih drustvenih aktera. Ovaj novi memorijski sloj
oStro se odvajao od faktualne zaledenosti novorealisticke poetike. Gorko-humorna
reSenja crteZa bila su autonomna u svojoj moralnoj vizuri, u potpunosti oslobodena bilo
kakvih melanholi¢nih aluzija ili forsirane drusStvene projektivnosti. Uostalom, na
publiku umetnica nije ni racunala. Do besmisla deformisana ,,nova Zena“, amoralni
lider jedne mikro-drustvene celine, generacija za generacijom spremne na neumoljivi
,drek®, jesu nerazdruzivi elementi Micinog iskustva, nad kojim je olovka obavljala
zavrSno tumacenje. Drugacije nije ni bilo moguce. Javnost nije donosila nikakvo
produbljeno saznanje, joS manje utehu. NiSta osim razobru¢enog prepustanja
presi¢enjima krajnje sumnjivog porekla nije bilo prepoznatljivo na horizontu
svakodnevice. To beskompromisno pripadanje ,,neocekivanom nep¢anom pejzazu®, sa
svim rigoroznostima njegovog reljefa, postalo je opStim mestom u Zivotnoj stvarnosti
tridesetih, surovo najavljujuci svoje konacne posledice.

Poput Benjamina koji je vlastitu mobilnost upotrebio u svrhu ispitivanja Sirih
egzistencijalnih uslova (onih koji su nadmasivali berlinske i nemacke okvire), i Mica
Todorovi¢ bila je svesna ideoloS8kog podjarmljivanja stvarnosti, a posebno otpornosti
koju je taj proces ispoljavao u odnosu na prostorne dislokacije bilo koje vrste. Ne samo

da je Benjaminovo suocenje sa metaforic¢ki intoniranom pretnjom Sekondiljana bilo po

144



svojim posledicama shvatljivo umetnici, nego je njeno aktuelno stanoviste imalo u
svom iskustvu zabelezen i potpuno drugaciji tok druStvenih kretanja. Emancipatorski
potencijal grada, onakav kakvog ga je u sluCaju Zagreba i sama upoznala tokom ranih
dvadesetih, is¢eznuo je, ali to isCezavanje nije bilo isklju¢ivo posledicom istroSenosti
modela, ve¢ njegovo svesno demontiranje U ime postoje¢ih ideolosko-politickih
principa, koji su u neobi¢nom saglasju pozivali na tradiciju i na egzemplarnu vrednost
zapostavljene periferije. Zauzvrat, modernost i gradska kultura posmatrane su poput
nepotrebnog ekscesa. Tako ¢e ruralni mit (u razlic¢itim ideoloskim varijacijama) obaviti
do kraja tre¢e decenije svoju antimodernu, retrogradnu socijalnu zadacu, svedoce¢i u
lokalnim uslovima o Sekondiljanu kao modelu i egzemplarnoj ¢injenici od koje je
svako bekstvo bilo nemoguce. Otuda, u neCemu §to je postalo izliSno, poput grada i
prate¢ih mu fenomena, nisu ni mogle postojati drugacije fizionomije od onih nalik
Sablonama, obi¢nim Stafazama neprijatne stvarnosti koje su i ono malo supstancijaliteta
pribavljale neobuzdanom halapljivos¢u na nepreglednim ideoloskim pasnjacima.
Posebnu epizodu u tadasnjoj Micinoj radnoj biografiji reprezentovala je
ljubljanska l1zloZzba savremene grafike (Razstava sodobne grafike), na kojoj ¢e u
svojstvu goSée pratiti Clanove Zemlje (HegedusSi¢a, Postruznika i Tabakovica).
Domadéine je predstavljala slovenacka Cetvrta generacija (Globoénik, Males§, Pregelj,
Pirnat) sa njenim gostima (Franc i Tone Kralj).?® Ostavimo li Cetvrtu generaciju po
strani (reprezentovana uglavnom socijalno eksplicitnim sadrzajima), Zemlja je
ljubljanskim nastupom pokazala nekoliko zanimljivih &injenica.?*" Tiljak je pozvan kao
gost. Cini se da je Hegedusié ozbiljno radunao na njegovo prisustvo u grupi, te je
uceS¢e na izlozbi verovatno bilo delom kompleksne mehanike prikljucenja.
Istovremeno, likovna reakcija Tiljkova bila je gotovo neverovatna, i ogledala se u
jednom jedinom eksponatu, koji je tematski pripadao gradanskoj, a ne socijalnoj

umetnosti (,,Akt“).**? Ali, to nije bila i jedina zanimljivost u izboru zemljaske strane.

%0 1zlozba je odrzana u maju 1930. godine, i na njoj su bila prisutna jo$ dva Zemljina gosta: Detoni i
Tiljak. Predgovor katalogu napisao je Miha Males, nastupajuci energi¢no u korist socijalno angazovane
grafike, koja je u naturalizmu videnog i zabelezenog i nalazila svoje osnovno likovno opravdanje.
,»Qrafika je beleznica sedanjosti in zrcalo bodo¢nosti. Sodobni umetnik mora dnevu izoblikovati obraz
eksaktno in realisti¢no, brez maske, brez parfuma, brez rougea, brez... in ta cilj mu je edino sredstvo
dokazati intelektualcu sramotni nivo diletantizma i Sarlatanstva v umetnosti, ki se je zlasti pri nas razvilo
do skrajnosti.” Videti u: Katalog razstave sodobne grafike, ur. M. Males, Ljubljana, 1930.

1 Nesto vise o slovenackoj angazovanoj umetnosti videti u: S. Copig, ,,Socijalna umetnost u sloveniji®,
u: 1929-1950. Nadrealizam, socijalna umetnost, 51-57; J. Denegri, ,,Ekspresionizam i nova stvarnost u
slovenackoj umetnosti 1920-1930.“, u: Modernizam/avangarda, 118-124.

292 poeticki reprezentovan savremenim ,,Cipeligima* (1930.) i ,Mrtvom prirodom s kruhom* (1929.),
Tiljak je distanciran u odnosu na opSte tendencije Zemlje. | zaista, njegova epizoda u smislu
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Tabakovi¢, pored ,,Groteski* i nekih samostalnih crteza iz tog perioda, izlaze , Tour
d’Eiffel”, onaj isti oko kojeg su se sporili Pasari¢ i Krleza. Koja je takticka zamisao
zaista rukovodila umetnika, nije moguce sa sigurno$¢u utvrditi. Nesumnjivo, izbor
crteza nije bio posledicom sluc¢aja, i u ekonomiju sloZenih odnosa u Zemlji i oko nje,
Tabakovi¢ je pomerio simboli¢ki izuzetno snaznu figuru. Uredivacki gest Mihe MaleSa
nije nista manje pripadao nizu enigmati¢nih odluka. Relativno bogato ilustrovan
katalog sadrZao je samo jednu reprodukciju radova zagrebackih umetnika (,,Siromasi®,
Krsta Hegedusica), Sto nas upucuje ka Cinjenici postojanja doktrinarnog oklevanja kod
domacina. Tabakovi¢ (delimi¢no i Postruznik) stoji izvan MaleSovog idejnog toka,
dodaju¢i neocekivan estetski suviSak njegovoj tezi ,brez maske, brez parfuma®.
Uostalom, ,,Groteske* su i postojale na delikatnoj raselini etike i estetike, i dobro je
podsetiti se Micinih re¢i tim povodom: .,... ’lijepo’ izaziva ’ruzno’ kada se pretjera. U
obadvoje je divno jer se pretjeruje...” Njeno ucesce nije, barem na prvi pogled, imalo
niceg spornog ili dvosmislenog u sebi. Izlozila je tri crteza (slovenacki naslovi u
katalogu glase: ,1z kopelji“, ,Ljudozrci“ i ,V restavraciji), i pazljivija analiza
pokazace nekoliko zanimljivih posledica. ,,LjudoZderi* verovatno nisu samo nominalno
sledili istoimenu Tabakovi¢evu ,,Grotesku®“. U nemogucnosti da identifikujemo
navedeni crtez, mozemo samo da pretpostavimo da je izmedu dvoje umetnika trajao
radni dijalog, odnosno da su ,,Ljudozderi“ ona ,groteska u lijepom* o kojoj je jos
tokom 1926. Mica razmisljala. ,,Na kupanju* i ,,U restoranu® ve¢ po nazivima deluju
prozai¢nije, ali ne i kada ih postavimo u kontekst njenog tadasnjeg dela. Crtezi na temu
restorana i hranjenja Cesti su u Micinoj mapi, ali ,,Na kupanju“ sasvim verovatno
predstavljalo je ranu fazu crteza ,Tri generacije”, ovde ostavljenog joS uvek bez
alegori¢nog naslova i svih onih aluzija koje ¢e neSto kasnije da nadsloje njegovo
ikonografsko reSenje. Na taj nacin Ljubljana je verovatno razotkrila jednu malu ¢esticu
u kompleksu Micinih likovnih postupaka, §to ne olak3ava i ono zavr$no pitanje. Sta je

zaista uslovilo dramatican preokret u njenom umetnickom ponasanju u vrlo kratkom

punopravnog pripadanja kratka je (1932-1933.). ,,Dok su Krsto Hegedusi¢ pa i veéina ’zemljasa’
prihvatili kao svoj izraz stanovitu simplifikaciju i karikaturalnost u crteZu, a i plosno koloriranje oblika
sirovom bojom, Tiljak je zastupao stajaliSte da treba slikati realisticki, mozda tek neSto slobodnje od
Courbeta.“ Gamulinova primedba, spojena sa tematom izloZenog ,,Akta“, nagoveStavala je stilsko-
formalno nepodudaranje, a samim tim i nesposobnost nagoveStene mehanike da u potpunosti obavi
vlastiti zadatak, sa svim onim posledicama koje ¢e uskoro da uslede. Citat i opSirnije o Tiljkovom delu u:
G. Gamulin, ,,buro Tiljak*, u: Hrvatsko slikarstvo XX. stoljeca, 11, 332-343, 339.
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vremenu, od majske Izlozbe u Ljubljani, pa do pisma iz sanatorijuma u Klai¢evoj, u
avgustu te iste, 1930. godine??*®

Micino tadasnje delo posedovalo je jedno problemati¢éno mesto, i ono je bilo
usko vezano uz nesigurnost atribucije ,,Sijamskih blizanaca®, crteza nastalog u
sarajevskom periodu, verovatno nakon 1932. Neuklopljeni u Siru celinu, ,,Sijamski
blizanci“ su zahvaljujuci do u detalj razvijenoj dispoziciji mogli postojati i autonomno
u Micinom crtatkom opusu, ali su tematom 1 datim fizionomijama svedocili o idejnoj
vertikali koja ih je uvezivala sa ,,Bertom* i ,,Predsjednikom®. Uocljiva je i razlika. Oni
nisu reprezentovali samo posledice ideoloske glutonije, ve¢ i njihovo poreklo —
klerikalizam kao jedan od mogucéih oblika hermetizovanog pogleda na svet. Kulinarska
iskljucivost koja je dominirala znacenjem crteZza dobila je na snazi insistiranjem na
unutraSnjem rascepu, konfesionalno i etnicki motivisanom, koji nije samo uslovio
raspad naizgled jedinstvene idejne osnovice, nego je i funkcionalno obesmislio gotovo
sve postojece kulturne forme. Disfunkcionalnost drustvenog tkiva Mica je detektovala u
klerikalnoj aberaciji, sarkasti¢no je spajajuci sa ve¢ ranije prepoznatom neumerenoscéu
ishrane. |1 dok je u zagrebaCkim crtezZima s pocetka Cetvrte decenije deformacija
protezana horizontalno kroz sloj malogradanstine, sa ,,Sijamskim blizancima® povucena
je ostra vertikala kojom je bez izostanka zaseCeno kroz moralne kodove dve klju¢ne
etno-konfesionalne celine u Kraljevini Jugoslaviji. Enormne telesine sveStenika likovno
su reSene poput prethodnih primera (belina pozadine, olovka, evidentne posledice
gurmanizovanja), ovaj put sa naglasenim graficitetom plasiranim na pozadinskim

partijama crtanih figura. Razvijajué¢i formalne detalje Mica je posegnula za optickom

2% problem zaborava Micinog u&e$¢a nije fenomen nepoznat u okvirima tadasnje evropske modernosti.
Ve je primeéena mizoginost odredenih aspekata avangardnih pokreta, i u tom smislu vredno je izdvojiti
primer kelnske umetnice Angelike Herle. Njeno izuzetno dinamicno i provokativno crtacko ucesc¢e na
lokalnoj sceni zanemareno je i zamenjeno pozicijom logisticke podrske. ,,Thus, when one reporter for the
Rheinische Zeitung wrote of his "good fortune to meet the German misstress of the Dadaist, Angelika,
and to receive from her finely formed artist’s hand of cup of mocha’, he admired her beauty and
hostessing skils but omitted mention of her art.” Ipak, tematsko podrucje kojem je pripadalo Micino delo
(mesta gradanske dokolice) imalo je posebnu vrednost za Zemlju, i bi¢e tokom tridesetih ponovljeno u
repertoaru Branke Frange§ Hegedusi¢. Bili su to ,,U kavani®, , Iz Marienbada®, ,,Privatno kupaliste®,
,»Visoko drustvo®. Sve crtacki tretirano, po formi i sadrZaju zaustavljeno je u ravni groteske. Izdavajao se
zanimljiv detalj: ,, Trece i zavr$no razdoblje ’Zemlje’ bila je gostujuéa izlozba grupe u beogradskom
Umjetnickom paviljonu ’Cvijeta Zuzori¢’ (velja¢a-ozujak 1935.). Branka je jo$ uvijek gosca, ali izlaze
do tada najveci broj crteza. Novi crteZi jo§ vise su humorni:’Mrs Sex apeal’, ,,En intimite’, *Ljubimci’.
Ponovila je Micinu aluziju na njen vlastiti socijalni lik (’... ostala sam Miss sexappeilla.’), ostajuci ¢vrsto
vezanom uz $ire levi¢arsko shvatanje o idejno pogubnim karakteristikama urbano konektovane Zenske
modernosti. Citat o Angeliki Herle i Sire 0 njenom delu videti u: S. Kriebel, ,,Cologne*, u: Dada, ur. L.
Dickerman, National Galery of Art, Washington, 2005, 232-236, 233; Angelika Hoerle. The Comet of
Cologne Dada, ur. C. de Zegher, Art Gallery of Ontario, Verlag der Buchhandung Walther Konig,
Ontario, Cologne, 2009. O Branki Frange$ Hegedusi¢ u: M. BariCevi¢, Branka Franges Hegedusic,
ULUPUH, Zagreb, 2007, 7-9, 7.
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varkom, sitnom tromoscu oka, vizuelno zgu$njavajuci svestenicke fizionomije upravo u
zoni njihovog naizgled nerazdruzivog spoja. Konektivni pojas zavredio je posebnu
likovnu paznju, sugestivno upuc¢ujuéi ka aluziji idealizovane ontogeneze. Ali, telesni
kontinuitet nije ostvaren. lzostala je oc¢ekivana kompleksnost hibridnog jedinstva.
Blizanci se samo priblizavaju, bez kona¢nog srastanja, ostajuci dosledno odani svojim
ekskluzivnim kulinarskim recepturama. Dodatno se poigravajuci izborom ponudene
hrane, crtez je do samog kraja doterao svu besmislenost druStvenog stereotipa
zasnovanog na eksploataciji i najneznatnijih razlika. ,,Sijamski blizanci*, oslonjeni na
ikonografsku ¢injenicu razuzdavanja elementarnog poriva, vukli su snagom vlastite
metafore crtez ka pocecima tridesetih, ka ,,Berti* i ,,Predsjedniku®, dispoziciono ga
odvajaju¢i od Karakteristicno oblikovane celine sarajevskog crtackog ciklusa.
Medusobno dele¢i traumu glutonije i njenih moralnih posledica, spomenuti crtezi
podelili su i licni stav umetnice stvoren u kontaktu sa najblizim fenomenima
svakodnevice; od degradirajucih potencijala kafane, do zona u kojima su se odigravale
ozbiljne etno-politicke kolizije, a sve u celini smesteno u podrucje oblikovano Micinim
shvatanjem da je drustvo po svojoj konceptualnoj predispoziciji jedno nemoguce mesto
stvarnosti.”** Prepoznajemo i momenat koji je vrednosno upuéivao na Benjamina —
geografija je pomerila svoje spoljasnje koordinate, menjajuéi topografske karte za
sloZeno ispisane listove jelovnika, uvek naoko autenti¢nog i nezamenjivog sa listovima

nekog drugog u nizu istih, ma koliko njima produkovani ukusi bili istovetni.

3.4. ,,Negacije*

Ono §to je pocetkom tridesetih reprezentovalo degeneraciju modernizatorskih
ideala, u vremenskoj dubini decenije pocelo je da se iskazuje kao stati¢na nepokretnost
dominiraju¢ih predrasuda. Uslovljavaju¢éa mo¢ sukobljenih ideologija nije samo
izmenila obrise celokupne ikonosfere, nego je i direktno uticala na konzistenciju
Micinog crteza. On je sada postao projektivna ravan koja je pored osnovnog likovnog
sadrZaja u svoju celinu integrisala i tekstualne komentare, omoguc¢avaju¢i umetnici da

na taj nacin postigne optimalnu elasti¢nost celine. Uz takvu gipkost neizbezno je

294

»Sijamski blizanci* su isuviSe ,,domaci“, §to bi moglo biti razlogom njihovog izuzimanja iz ciklusa
»Negacija“. Istovremeno, oni su u grafitu otelotvorili atmosferu karakteristicnu za intelektualne krugove
u ¢ijoj se blizini kretala umetnica. Nova Evropa i Pregled bili su aktivnim uéesnicima u diskurzivnom
nadmetanju po pitanjima jugoslovenske stvarnosti u ideji i praksi, ostaju¢i svojim predlozima dosledno
na reformisticko-liberalnoj strani, bez izostanka zagledani u optimalnu projekciju buduénosti. Micin crtez
jednim je delom detektovao konceptualnu nestabilnost pocetne, jugoslovenske pretpostavke navedenih
analiti¢ara, zadrzavajuci izuzetnu vrednost u korpusu njenih crtackih shvatanja o tadasnjem svetu i
Zivotu.
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dolazilo i pitanje: na koji su nac¢in u interakciji postojali navedeni elementi? Prefinjeni
pristup koji je svakom crtezu dodeljivao odgovarajuce znacenje sticao je stabilnost
pomocu za umetnicu karakteristicnog tehnoloskog deficita. Sarajevski crtezi, upravo
kao i oni iz zagrebackog perioda, nisu bili umnoZzeni i Siroko reprezentovani. Nisu
postali delom galerijskog ili novinskog sistema, pa sledstveno tome i delom neke od
vladaju¢ih ideoloskih vizura. Ali, ostaju¢i nadohvat Micine olovke nisu istovremeno
bili i zaSticeni od taloZenja novih ¢injenica, bivaju¢i Sve viSe poput nepropusne
membrane razapete u prostoru izmedu stvarnosti i umetnice. Senzitivnih osetila,
belezila je i likovno transponovala momente koji su unosili nemir u njenu izolovanost,
a intervenciju na pojedina¢nom crtackom listu niSta nije vremenski sputavalo ili
uslovljavalo. Najsire shvaceno, bili su to crtezi u intimno podeSenom kljucu, i upravo ih
je ta licna dimenzija drzala u ikonografskoj celovitosti. Vremenski redosled nastanka
pojedinacnih listova nije bio od posebnog znacaja. Ciklusu ,,Negacija®“, u funkciji
objedinjuju¢e mape za vecéinu crtackih dogadanja u sarajevskim godinama, moguce je
analitiki pri¢i iz ugla koji pojedinacne listove prepoznaje kao socijalno angaZovane
komentare bez prakti¢nih posledica.?®® Nista od inicijalne namere koja ih je proizvela
nije moglo biti nadeno u nekoj od projektivno aktivnih ideologija. Sve je bilo svedeno
na li¢nu ravan. Mica je osecala spoljasnju dramu, i ona nije bila autenti¢no i neizbezno
bosanskohercegovacka. Stvarnost, na nacin na koji se dogadala, izmicala je empirijskoj
analizi, obrisa isto onoliko c¢injeni¢no zamucenih koliko i deformisanih. Uostalom,
¢injenice te iste stvarnosti, po ¢ijoj je kori klizila Micina olovka, neizbezno su se
otkrivale lucidnom posmatracu kao niz gnusnih moralnih i fizionomijskih deformacija
u nekakvoj slabo definisanoj socijalnoj protoplazmi, Sto je ,,Negacije” po njihovoj

formalnoj vrednosti priblizilo monumentalizovanim karikaturama. Budimo ovde

2% Ovde se otvara pitanje njihovog naslova. Ostavljeni bez jednog objedinjujuceg naslova tokom
sarajevske retrospektivne izlozbe (1980.), pokazali su jo$ jedan detalj u sloZenoj igri koju je umetnica
igrala sa javnoscu. Kao ,,Negacije” sarajevski crtacki listovi prvi put su spomenuti u pismu Tabakovicu
1954. godine. Pripremajuci se za kolektivnu izlozbu jugoslovenskih umetnika, Mica je pismom detaljno
predocila celoviti inventar vlastitog dela, traZeé¢i prijateljev stav po tom pitanju (,,Danas primih vase
pismo. Naravno misljenja o slikama nema, a to je glavno od ¢ega imam paniku.*). U ciklus su uvrs¢eni
slede¢i listovi: ,,Liga naroda®, ,,Misti¢ar®, ,,Kain i Avelj, ,,Drugari®, ,,Neznani junak®, , Nevinost“. Neki
od kasnije izlaganih listova nedostaju u popisu, ali u njemu su se pojavili i nepoznati naslovi, poput
»Drugara”“ ili ,,Nevinosti“. Mozemo da pretpostavimo da je u vremenskom rasponu izmedu 1954. i 1980.
nastavljeno talozenje novih znacenja, koje je permanentno transformisalo nominalne okvire pojedinacnih
radova. Sudimo li na osnovu spoljasnjih kontura, ,,Drugari® bi, u ironi¢énom kljucu rastvoreni, mogli biti
jedna faza ,,Drustvenog dogadaja“. Otuda, imajuéi u vidu promenljivost atribucija, izbor naslova ciklusa
- ,Negacije* — vidimo kao Micino odbijanje da prihvati jedan vrednosni sistem, jednu idejnu osnovu na
kojoj bi izrastali njeni crtezi, osnovu koja bi pretenciozno§¢u vlastite stati¢nosti ubrzo eskalirala u
invazivnu ideologiju, otimajuéi umetnici njeno vlastito delo. Pismo je arhivirano pod brojem: Inv. br.
1144/80.
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obazrivi, i pogledajmo jedan aktuelni stav vezan za karikaturu i Sire uslove njenog
nastanka. Edvard Fuhs, ambiciozni kolekcionar i istoriCar fenomena, prepoznao je
osnovne predispozicije koje su omogucile nastanak navedene discipline. Antika nije
poznavala karikaturu iz razloga tehnicke nezrelosti. Nesposobna da adekvatno
umnozava umetnic¢ka dela, epistema je ostala zatvorenom unutar kategorije unikatnosti.
Novovekovna modernost promenila je produktivne modalitete, ali istovremeno i
formalne aspekte vlastitog umetni¢kog postojanja. ,,Caricature, he says, is a mass art.
There cannot be any caricature without mass distribution of its productions.“** Fuhs je
trazio i1 jedan korak vise, prenose¢i uslove masovne reproduktivnosti u Sire
epistemoliosko polje, u kojem je, podstaknuto uslovima tehnoloSke transformacije,
doslo do promene unutrasnjih naglasaka. Sada je delatna socijalna osovina morala da
ra¢una sa omasovljenim pojedincem, onim Koji je pobednicki stupio na mesto istorijski
porazenog pojedinca. ,,According to Fuchs, this view is characterized by the historically
inevitable victory of ’the masses over a degenerate individuality, for the masses are
always capable of development.“?” Tvrdnja je Fuhsova, ali je prikladno stajala uz
aktuelno zemljasko shvatanje masa i njihove istorijske uloge. Mica nije podelila oStri
entuzijazam projektivnog marksizma, unose¢i zauzvrat jednu krajnje ekskluzivnu
dijalektiku u ikonicko tkivo njenih ,,Negacija“. Prepoznavsi se u identitetu ,,nove Zene“,
svesno je podelila paradoks moderne individualnosti. Osamostalila se u odnosu na
populacioni mehanizam upravo radom epistemoloskih struktura te iste modernosti.
Cene¢i iznad svega vlastitu autonomnost, nije u sastavne komponente likovnog dela
unosila pretpostavke Sirokog prihvatanja. Raznovrsni tipovi koji su naseljavali njene
sarajevske crteze, bez obzira na svu grotesknost u izvedbi, nisu bili doktrinarnim delom
Fuhsovog ideala. Mica nije stupila u dijalog sa masom kao novim subjektom istorijskih
dogadanja. Nije se podredila ultimatumu tehnoloSkog reprodukovanja. Umesto toga
usledila je organizacija crtacke produkcije na potpuno dugacijim principima.
Diskvalifikuju¢i retrogradne procese koji su dominirali ¢etvrtom decenijom,
pa samim tim i omasovljenu populaciju kao odlucujuéi socio-kulturni fenomen,
umetnica dolazi do krajnje konsekvence — karikaturu distancira od nekompetentne

javnosti, hermetizujuéi je unutar njoj pripadajucih formalnih i narativnih deformacija.

2% \W. Benjamin, ,,Eduard Fuchs, Collector and Historian“, 284.

27 Razumljivo, Fuhs je u svoju viziju uloZio znadajnu koli¢inu vrednosti proisteklih iz evolutivno
shva¢enog marksizma, verujuéi u koegzistenciju razli¢itih socijalnih oblika u novim, socijalno
izmenjenim uslovima. Upravo je njegovo naivno samopouzdanje i bilo metom Benjaminove kriticke
dekonstrukcije, odakle i poti¢e navedeni citat: Isto, 279.
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Ikonicko poreklo takve celine nije potrebno traziti izvan dinamickog polja Micine
umetnic¢ke igre. Njena vizura i njena ruka odlucujuéi su kreativni uslovi. ,,Drustveni
dogadaj 1933.* (deo ,,Negacija“) pokazuje u svojoj idejnoj strukturi svu elasti¢nost
Micine namere. Ostavljen bez adekvatnog narativnog kljuca, crtez se uvija u
kompleksnost vlastitih znac¢enja, potpuno otporan u odnosu na samo jedno, unifikovano
i tatno odredeno ¢itanje. Celokupnom problemu ni najmanje ne doprinosi precizno
datovanje rada. Na neobican nacin, njegovo spajanje sa egzaktno ispisanom godinom
(1933.) doprinosilo je ikonografskoj mimikriji. Dodatno opisujuci naslov, donose¢i mu
autonomnost narativnog zamaha, Mica je u narativ ukljucila tada aktuelnu aferu
Staviski, jednace¢i je sa optickom nesigurno$¢u linearne mreze dogadaja.’® Afera je
svojim opStim karakteristikama, niSta manje i reakcijama koje je proizvela u francuskoj,
ali i evropskoj javnosti, personifikovala osnovne tokove budu¢ih dogadanja. Naizgled
skopcana sa finansijskom lakomoséu, razotkrila je svu slozenost perceptivnih uslova u
aktuelnom francuskom ili modernom drustvu uopste. Individualne fizionomije i njihovi
idejni obrisi tonuli su u potpunu neprozirnost. CrteZ je svedocio tome u prilog. Nejasno
povucenih granica, akteri su urastali jedan u drugog, dovodec¢i do vizuelno zbunjujuceg
reSenja.”® Opstim shvatanjem distancirana u odnosu na sve drustvene forme, Mica
Todorovi¢ se ,,Drustvenim dogadajem 1933.“ inicijalno oslanjala na svoju osnovnu
premisu. Prepletene fizionomije uc¢esnika, dovedene do ontoloSkog besmisla, bile su
njen metaforicki ureden iskaz. Pokretano pohlepom i svakojakom neumerenoscu,
drustvo je svoju eticku sustinu vizuelno posredovalo pomocu nacrtanog besformnog
hibrida, ostavljenog bez jasnog referenta u kompozicionoj ravni. Taj nedostajuci
referent pojavljivao se u vidu citatne aluzije, vremenski transformisane i smeStene
unutar do askeze oc¢is¢enog ambijenta. Osnovno i sveobuhvatno ishodiste ,,Negacija“
pocivalo je u Brojgelovom alegorijskom ciklusu o kardinalnim grehovima, a u

odredenim slucajevima i U nekim od njegovih pojedinacnih listova posveéenih

2% Nije poznato kada je naslov prosiren komparativnim vezivanjem uz aferu Staviski, ali kao takvog ga
razmatra Azra Begi¢ u retrospektivnom katalogu, imajuéi korektiv prisutne umetnice u neposrednoj
blizini.

299 Opgirno analizirajuéi uslove i posledice februarskih dogadaja, Endrju i Ungar posebnu paZnju obratili
su naizgled nevaznom detalju, dokumentarnoj fotografiji kojom je zabeleZen trenutak revolta na
pariskom Trgu Konkord (6. februar 1934.). Prikazujuéi u sepijastom sivilu dramu nasilja, fotografija je
istovremeno pokazala i specificnu samozatajnost, kojoj analitiCari nisu mogli doskociti u smislu
razumevanja pripadnosti aktera. Idejna levica i idejna desnica usle su u neku vrstu delatnog zamucenja,
ostavljaju¢i malo spoljasnjih atributa kojima bi njihova prisutnost bila odmah prepoznatljiva unutar opste
dinamike masovnih kretanja tokom tih dana. Taj ideoloSki, omasovljeni hibrid, o kojem je fotografija
prete¢i svedocila, doktrinarno je napajao i hibridnu fizionomiju Micinog ,,.Drustvenog dogadaja“.
Opsirnije u. D. Andrew, S. Ungar, ,,February 6, 1934, and the Press of Direct Action*, u: Popular Front
Paris and the Poetics of Culture, 55-89, 57.
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pogubnoj ljudskoj primitivnosti. Tako je paralela sa ,,Drustvenim dogadajem 1933.“
prepoznatljiva u ,,Operaciji kamena“ (1559.).>® Preciznije, akteri prve u formalnom
smislu uskladeni su sa funkcionalno-telesnim statusom tri figure iz donjeg levog ugla
Brojgelovog lista. Preseljene u ,,Drustveni dogadaj 1933.“ dobile su na savremenosti
(pre svega funkcionalizacijom odece), donoseéi svojim aluzivnim kapacitetom
opravdanje osnovnoj nameri umetnice. Uklopljena u svet jetkih holandskih poslovica,
,Operacija kamena“ omogucila je Brojgelu da precizno artikuliSe vlastito odstojanje u
odnosu na besmislene predrasude koje su karakterisale ponasanje mase.*” Taj ironi¢ni
pogled na cCinjenice stvarnosti stajae 1 U pozadini Micinog crteza, svedoce¢i o
translaciji formalnih elemenata iz istorijske paradigme, ali niSta manje i prenoSenju
znaCenja Koja su opstajala bez obzira na vremenske i kulturne raspone uglavljene
izmedu njih.

Vizuelna tekstura ,,Drustvenog dogadaja 1933.“ ostajala je u narativnom
smislu potpuno suzdrzanom. Nije bila nominalizovana, niti prac¢ena tekstualnom
podrskom kojom bi znaéenja bila zatvorena unutar jedinstvene i nepromenjive celine.
Na nezahvacenoj pozadini izdvajale su se linearne fizionomije muskaraca, poremecene
u smislu ocekivanih anatomskih relacija, i uvucene u igru novca, moéi i opsene.
Izostanak inskripcije upucivao je na poseban karakter rada. Umetnica ga je posmatrala
kao mogucu sintezu razli¢itih svetova, sposobnu da protegne istorijski formirane aluzije
preko vremenskih granica kojima je obelezena materijalnost dela. Otuda se u njenoj
imaginaciji ironi¢no zabelezeni fragment pomerene stvarnosti mogao nadslojavanjem
spoljasnjih dogadaja identifikovati u jednom odredenom trenutku sa aferom Staviski.
(ili mozda ,,Drugarima“, u nekoj od narednih faza). S druge strane, hibridna celina
,dogadaja“ pokazivala je drugaciju oblikotvornu svest od one koju je reprezentovalo

tada aktuelno AjzenStajnovo shvatanje karikature. Ispitujuci alternativne pretpostavke

300" Operacija kamena, ili vestica iz Malegema* (1559.) reprezentuje celoviti mehanizam dogadanja
sklopljen oko jednog Brojgelovog crteZa. Sazdan od sloZene metafore, dominantno bazirane na kritici
masovne supersticije, crtez nije posedovao Sira tekstualna obrazloZenja, §to je potvrdivao inventarski
ispis udovice prvobitnog vlasnika Hijeronimusa Koka, u kojem je zabelezen kao ,Keysnyer (Sekac
kamena)“. Naknadno ¢e na donju marginu grafickog lista biti zalepljen tekst sa dodatnim objasnjenjima,
neophodnim za lak3e vizuelno razumevanje alegorijske celine. Proces tumacenja i kasnijih upisivanja
znacenja tako nadmaSuje Brojgelove autorske prerogative, dajuci transformisanim kontekstualnim
okolnostima vrednost koautorstva. Nije nemoguée sli¢nu nameru videti i u ,,Drustvenom dogadaju
1933.“, koji je dobio nominalnu dopunu u formi afere Staviski, ali ovde po odluci i u izboru same
umetnice. O ,,Operaciji kamena“ videti u: Pieter Bruegel the Elder. Drawings and Prints, 193-195.

%1 Bio je to onaj drugaéiji Brojgel, beskompromisno ironi¢an, odvojen barijerom empirijskog iskustva od
uzavrele primitivnosti svakojakih atavizama. OpSirnije o racionalnim korenima njegove poetike videti u:
D. Cosgrove, ,,Seasons and Eclogues: Foundations of English and American Landscape®, u: Social
Formations and Symbolic Landscape, The University of Wisconsin Press, Madison, 1998, 143-150.
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filmskog kadra, u njegovu radnu vizuru uSla je Domijeova karikaturalna predstava
stvarnosti, postavsi kvalitativno superiornim surogatom nekadaSnjem montaznom
procesu. ReZiser je u Domijeovoj grafickoj mreZzi prepoznao unifikaciju svih onih
delatnih partikula koje su pre govorile tehnicistickom leksikom montaze. lzabravsi
primer Domijeovog ,Ratapoja koji nudi svoju ruku Republici“, Ajzenstajn je
opservirao jedan poseban modalitet njegovog zanrovskog pristupa, esencijalni ,,filmic
mode of perception®. ,,By the law of pars pro toto, from the position of the foot you
mentally extrapolate the attitude which entire figure should be taking up at that
moment. The same applies to the knee, the neck, and the head, so that in effect the
figure drawn in this way is interpreted as if it were six succesive *frames’ of the same
figure in the various sequential phases of movement.“%% Zakljugak je jednostavan: ,,By
collapsing a series of postures into the silhouette of one figure, Daumier has captured

an entire chain of events — an entire narrative — in a single frame.“*%

U slucaju Micinog
crteza anatomske kontradikcije jedog Domijeovog tela, transkribovane unutar niza
sukcesivnih vremenskih koordinata, zamenjene su potpunom anatomskom skepsom.
Akter-hibrid ,,Drustvenog dogadaja 1933.“ konfliktnim podacima vlastite telesne
konstitucije oznaciteljski je ukazivao na umetnicino nepoverenje u drustvene oblike kao
takve, Sto nikakva promena u tehnologiji pristupa nije mogla da izmeni. ,,Dogadaj je
ostajao zaleden i strukturalno oseifikovan oko naizgled neprepoznatljive socijalne
vibracije. Za razliku od Ajzenstajnovog tumacenja Domijeove karikature, Micin crtez
nije po¢ivao na internoj dijalektici kadra. Prevazilazenje statickih predispozicija njene
celine pomereno je izvan crtacke ravni, i nastupalo je kao posledica rada konteksta. Na
Kraju, crtez je ve¢ po sebi zavredivao karakteristiku druStvenog dogadaja. Bilo je
neophodno sacekati odredeno vreme i1 dozvoliti procesu socijalne mimikrije da se

identifikuje sa njegovim vizuelnim materijalom. Konceptualno, umetnica je svesno

menjala preterit kondicionalom, a afera Staviski bila je odli¢an izbor za ne$to takvo.**

%2 D. Fore, ,The Secret Always on Display: Caricature and Physiognomy in the Work of John
Heartfield”, u: Realism After Modernism. The Rehumanization of Art and Literature, The MIT Press,
Cambridge, 2012, 243-304, 251.

393 |sto.

%4 Deo Micine namere da pozivanjem na primer Staviskog i njegove afere razvije $iru osnovu
,DruStvenom dogadaju 1933.“ mozemo da prepoznamo u tadasnjem Krlezinom komentaru.
Raspravljajuéi o ,,problemu krivnje®, razvio je tezu koja je po svojim osnovnim koordinatama ponavljala
Micine stavove o drustvu i istoriji kao besprizornom igralistu moénika. ,,Sase Staviskog viSe nema, a kriv
je samo zato jer nije uspio. 'NiSta pod zvijezdama nije nemoguce’ rekao je Goebbels nad Kantovim
grobom, slave¢i Kanta kao pisca knjige o vjeCnom miru, a misle¢i kod toga na pobjedu u novom
svjetskom ratu. | doista: ako Goebbels sa svojim kukastim krstovima prodre do Bagdada, do Ceylona, do
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Da je problem izbora pocetnog motiva znacajno uticao na Micin stvaralacki
trenutak pokazace i kompleksni ,diptih“ pod naslovom ,Neznani junak®.
Reprezentujuci dve faze junaStva (pre i posle upotrebe) kriticki je opservirala jacanje
militaristiGkih tendencija u javnosti. Cini se da je nemoguénost preciznog prostornog
spajanja sekvenci diptiha bila neophodnim delom Micine namere. Nereferencijalna
shemati¢nost ambijentalnih uslova imala je u ,,Junastvu prije upotrebe* (leva strana)
svesno uneseno ogranicenje. Tematski 1 na nivou detalja crtez je sugestivno ukazivao
na Grosov primer. Razvijaju¢i pricu oko dva socijalno razlicita lika, umetnica je bez
imalo ustrucavanja razotkrila svu mizeriju patriotske egzaltacije, i to one svrhovito
proizvedene unutar cini¢nog sveta druStvene mocéi i etikecije, ali halapljivo
konzumirane od brutalizovanih pojedinaca koji nisu pripadali elitnom krugu
proizvodaca. Agresivno sukobljavanje po pitanjima osnovnih karakteristika Prvog
svetskog rata, posebno oko problema koji se ticao prioriteta na ulogu zrtve, bilo je
svakodnevicom onih drustava koja su iz iskustva sukoba izaSla neizlecivo
traumatizovana. Nemacka, porazena 1 osramocena, 1 Jugoslavija, nacinjena od
komponenti koje su iz suprotnih uglova prilazile ratnim posledicama, bile su u toj
ekonomiji Zrtve dramati¢no izdvojene. Pozivanje na nemacki primer u lokalnoj,
jugoslovenskoj perspektivi nije bilo deplasirano. Uostalom, nastanak Micinog crteza
gotovo da je koincidirao sa nacistiCkim osvajanjem vlasti u Berlinu, Sto mu je
potencijalno omogucavalo nesto Siru inspirativnu osnovu. Potrazimo li delo kojim bi
adekvatno samerili ,,Junastvo prije upotrebe®, Hartfildova foto-montaza ,,Gering: dzelat
Treceg Rajha* (objavljena u septembarskom broju AlZ-a, 1933.) predstavlja adekvatan
izbor. Pored upadljivo naglasene brutalnosti glavnog lika, Hartfild se iznad svega
potrudio da istakne animalnost osnovnih crta njegove fizionomije, niSta manje i
njegovog karaktera. Ulaze¢i u fizionomijsko istraZzivanje u potpunosti je promenio
dispoziciju Geringovog lica. ,,As a result of this subtle displacement, the head of
Goering, now thrusting forward rather than upward, no longer falls in with the vertical
alignment of the human body. This violation against the erect posture of man unmasks
Goering as a beast in human guise, a quadruped that has reared up in mimicry of human
posture. Suddenly the spectator no longer looks upon Goering as one looks upon human
face, as a sum of distinctive and individual traits, but instead regards the Nazi officer as

a representative of an animal species.Heartfield trades in the gaze of the humanist for

Barcelone, on ¢e uéi u historiju kao pobjednik, a ako se slomi u svojim smicalicama, on ¢e stradati kao
Stavisky ili kao Kruegher.” Citat u: M. KrleZa,"Stavisky", Danas, 3, Zagreb, 1934, 330-338, 333.
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that of the zoologist... What results is a complex allegory of Germany’s self-destruction
at the hands of the Nazis: Goering is at once both the executioner and the beast to be
slaugthered.“*% Na ,,Junadtvu prije upotrebe® Mica ve¢ stedeno ikonografsko iskustvo,
bazirano na metaforicki intoniranoj pretilnosti, kombinuje sa posledicama animalne
aberacije portretne fizionomije protagoniste. Ali, nezgrapna, gojazna, pozivin¢ena
telesina buduceg junaka neznatno se razlikovala od donosioca lovorovog venca,
ordenja, i svega Sto uz njih tek sledi. Nagojeno telo pripadnika elithog drustvenog
kruga, onog unutar kojeg je produkovana ideologija i nagradivano na osnovu tako
proizvedenih parametara, pazljivo je uklopljeno u etikecijom propisanu odevnu
kombinaciju. Osnovna ideja crteza nije pocivala u reproduktivnoj tacnosti pri
iscrtavanju oficijelnog odela. Ona je sezala znatno dalje, naglasavaju¢i u konaénom
prostu ¢injenicu da je na nivou elementarnih fizionomijskih odnosa postignuta potpuna
jednakost. Takvo saznanje, poput onog u slucaju Hartfildovog ,,Geringa®, upozoravalo
je da nije bilo moguée jednosmerno prilaziti procesu oblikovanja agresivnog ponasanja,
niti je bilo odmah i neproblematicno prepoznatljivo ko je stvarna Zrtva u
komplikovanom sistemu druStvene identifikacije. Etikecija, bez obzira na njeno
poreklo, bila je promenljiva komponenta, viSe posledica slu¢ajnih drustvenih kretanja
(za koja umetnica inace i nije imala posebnog razumevanja), nego nekakva neumoljiva
konstanta. Poistovecenje u ravni fizionomijskih karakteristika, ovde u slu¢aju dvojice
aktera ,,JunaStva prije upotrebe*, upucivalo je ka ¢injenicama unutra$nje antropoloSke
nuznosti, onima koje su neumoljivo vukle u eticku degeneraciju, dok je istovremeno
podela onih svakodnevnih, odecom identifikovanih uloga, gubila na znacaju.

Svesna sukoba koji je potresao drustvo po pitanju rata, krivice, Zrtve i
posledica, Mica dodaje drugi element diptiha, dovode¢i celinu ,,Neznanog junaka“ u
blisku idejnu vezu sa dominantnim narativom koji je u javnom diskursu razvijala
kulturna desnica. Razumljivo, ta je bliskost oprezno istan¢ana, krajnje je uslovnog
porekla i neizbezno zatamnjena gorkom ironijom. Pozvavsi se na levom krilu diptiha na
Grosov stilsko-tematski repertoar, umetnica je implicitno, poput kontra-narativa, u
strukturnu celinu interiorizovala i elemente desniCarskog svetonazora. Znacajna
karakteristika tog stanoviSta oslanjala se na revitalizaciju devetnaestovekovnih
romanti¢arskih kodova, §to je u stvarnosti znacilo napustanje percepcije rata kao

bezumne destrukcije, masinizovane i potpuno odvojene od bilo kakve ljudske

%5 D, Fore, nav. delo, 271-274.
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kontrole.®® Sustinu takvog gledista saopstio je F. Sauveker, 1928. godine: ,, The pacifist
sees in the World War only a war of machines, of competing cannon factories, to the
exclusion of the personal and spiritual... The driving force for him is the market and the
economical goal. This he calls *the Idea of war’. As a result he has only this to see,
which he is able to grasp: the mutual slaughter which he calls ’foolish’, and the
decimation of the population. In the end, the war for him is only the most miserable
consequence of capitalist economy... Whoever, as a result of this becomes a pacifist,
realizes that for him his own naked life matters above all. I confess that | hold such
people to be unimportant... For the average pacifist of our day, however, one never
loses the feeling that he, when all is said and done, is cowardly and womanish and that
here is a hole in his character.“>*” Skrseni homunkulus upotrebljenog junaka prikladan
je crtacki komentar navedenom citatu. Razvijen na vizuelnoj memoriji poratnih
iskustava sa upropaséenim telima, odnosno na fantaziji njihove rekonfiguracije i
refunkcionalizacije, Micin junak kre¢e u suprotnom pravcu, poput poklonika
Sauvekerovog esencijalizma. Antimehanicisti¢ki po svojoj sustini, spiritualan i li¢an,
telesno je integrisan u pratece obrise reljefa. Metafori¢ki naglaSeno srastanje Zrtve i tla
opravdano je metafizickom sanktifikacijom telesnog gubitka u drugom planu.
Deformisani muskarac na desnoj strani ,,diptiha“ ispunjavao je vlastitom slomljenoscu
osnovnu fantaziju kulturne desnice, baziranu oko ideje telesne Zrtve, a sve zarad
misti¢nog spajanja sa tlom, kao nose¢im simbolom nacionalne veli€ine i1 pretenzije.
Micino reSenje nemilosrdnoj je ironiji podvrgnulo upravo ta o¢ekivanja, unoseci jedan
dodatni, ekranski momenat u ikonografsku konfiguraciju. Vertikalni rez kojim je
kontinuitet predstave presecen napola sugestivno je ukazivao na nesigurnost oka, i na

neprozirnost i kona¢nu nesvodivost simultanih pristupa problematici Zrtve, Zrtvovanja i

306 Kako je to u doktrinarnoj celini nemacke savremenosti izgledalo, adekvatno je svedogila Langova
filmska trilogija o Nibelunzima. Ne samo da je obnavljala mit o nepokolebljibvom Zigfridu, nego je
akcenat prebacila na celokupni nemacki narod, sada upisan u opsezni mitem pespogovorne nibelunske
samopoZrtvovanosti. Op3irnije o navedenoj ikonografiji i njenim socijalnim posledicama videti u: A.
Kaes, ,,Myth, Murder, and Revenge®, u: Shell Shock Cinema: Weimar Culture and Wounds of War,
Princeton University Press, Princeton, 2009, 131-166.

%97 Navedene re¢i Franca Sauvekera pisane su kao deo uvodnog komentara za njegov foto-album ,,So war
der Krieg* (1928.). Otvoreno militaristicki po svom karakteru, tekst je ustajao protiv pacifistickog
defetizma na jedan specifican nacin — odlucno je branio pravo pojedinacnoj muskoj jedinki da dozivi
gotovo misti¢no ruiniranje svog vlastitog tela u suoéenju sa neumoljivim ratnim mehanizmom. Upravo je
na tom pravu i pocivala neprelazna barijera kojom je od herojskog muskarca odsecana zona zenskog
postojanja, pacifistika i telesno rezistentna. Za Sauvekera, kao i za intelektualnu nemacku desnicu
izmedu ratova, celovitost Zenine fizionomije koja je vlastitu dinamiku povlacila iz stroge bioloske
zakonomernosti postaje znaCajnim mestom njihovog otpora, ne samo idejnog, ve¢ niSta manje i
umetnicki oblikovanog. Navodi Sauvekera preuzeti iz: D. Apel, nav. delo, 54-55. O fantazmu bioloske
regresije Zeninog tela op3irnije u: T. Lichtenstein, ,, The Hysterical Body*, u: Behind Closed Doors. The
Art of Hans Bellmer, University of California, Berkeley, 2001, 105-138.
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njima prate¢ih opravdanja. Nesigurnost percepcije otvarala je pukotinu u idejnoj
topografiji crteza, dok je istovremeno umetnica razdvajanjem listova upozoravala na
unutraSnje nesuglasice u meta-narativu Zrtve. Sekvencijalni proces telesne
transformacije, temporalno stegnut naslovima pojedinacnih listova, posedovao je i
drugaciju osovinu Citanja, racunaju¢i na posmatraca u svojstvu konacnog
ikonografskog regulatora. Kako je taj drugaciji tok prepoznavanja mogao da nadsloji
ikonografsku strukturu ,,Neznanog junaka“ adekvatno pokazuju slu¢ajevi savremenih
skretanja u militarizovanu viziju muskog tela i organicko razumevanje zajednice,
uspostavljene upravo na slavljenju zrtve tog istog tela (uostalom, u pozadini Micinog
crteza narator-ideolog-svestenik izgovara neophodno, ideoloski stabilizovano pokrice
gubitka). U pitanju je tekst Miroslava Crnjanskog ,,Oklevetani rat“, kojim je u
martovskom broju beogradskog Vremena (1933.) rezolutno odbacio moralnu
degradaciju pacifizma. ,,Oni, medutim, koji su bili u ratu, i lezali medu mrtvima znaju
da je rat veliCanstven i da nema viSeg momenta, nikad ga nije bilo, u ljudskom zivotu,
od uceséa svesnog u bitki. Sto je najstra$nije, rat postaje sve fantasti¢niji i ma kako to
grozno zvucalo, sve lepsi... Veliki preobrazaji sveta, velike epohe u istoriji pojedinih
naroda, sva poboljsanja u korist Sirokih narodnih masa izvedena su uvek u duhu
militaristi¢kih principa. Vrednost tih principa je neprolazna.“**® Da je telesna Zrtva bila
ultimativno ispunjenje identitetske potrebe muskarca-ratnika, Crnjanski ¢e posredno da
posvedoci kratkom crticom o teSko obolelom nemackom generalu Ludendorfu. Umesto
herojskog ¢ina iz kojeg je uzviSena smrt imala da proistekne, general je sada prepusten
prizemnoj inspekciji telesnih podataka, postaju¢i samo jo$ jednom bioloSkom
&injenicom vise.>® Topografija frontovskog krejona bila je nesravnjiva sa banalnim
¢injenicama zivota ili smrti, Sto je Crnjanski i posvedocio jednom drugom mapom,
onom sainjenom od podataka ispraznog medicinskog svedocenja. Iz pisSceve
perspektive razmotreno, Ludendorf je nepovratno propustio svoju priliku pred Lijezom.
Nemir koji je gorka istina stvarnosti utisnula u narativ generalove smrti nasao je
vizuelnu realizaciju u Micinom homunkulusu. Degradirani covek ostajao je samo to §to

mu je opipljiva stvarnost i namenila: druStveno osujeceni invalid, zapostavljen u

%% Navod i opsirnije u: V. Viskovié, ,.Krleza — Crnjanski, aktualnost jedne polemike®, u: Krlezoloski
fragmenti. KrieZa izmedu umjetnosti i ideologije, Konzor, Zagreb, 2001, 243-258, 248-249.

309 Tenepan JIynennopd NexH y jeHOM MHHXCHCKOM CAHATOPH]Y, TELIKO 0601e0. CTapH reHepa maTh
oIl BoZieHe OOJIECTH M H-eTOBO CTamke C€ 3HATHO MOTOPIIANO MOCHeAmux MaHa. OpraHu3aMm je CacBUM
MOITyCTHO W MHOTH oprand He ¢pyHkunonumry.” (30. XI 1937.) Navod u: M. Lpmancku, , Jlyneanopd Ha

camptu®, U: [Hoaumuuku cnucu, ur. M. Jlommap, llItamnap Maxkapuje, Okroux, beorpan, IToaropuna,
2008, 146.
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straznjim sobama diskursa. Topografske i herbalne mape u ovom slu¢aju nisu bile od
koristi i SturoS¢u svojih informacija samo su ociglednijim ¢inili svu neprirodnost stanja
u kojem se ,,junak* nalazio.

Izdvojeni i sapeti grafitnim linijama, dogadaji su u jednom odredenom
trenutku usli u Micin repertoar, u nekim slucajevima stavljeni pod klju¢ prate¢ih
inskripcija, ali nikada ne iskoracujuci izvan utvrdenih okvira alegorijskog ponasanja.
Alegori¢nost sa realnom potvrdom reprezentuje prikladan naziv njenom crtackom
postupku. | upravo je nepouzdanost intelektualnog zaleda, postutopijskog po njegovim
osnovnim karakternim obrisima, glavna tema onih crteza koji se svojom ikonografskom
konfiguracijom odvajaju od glutonije i njenih posledica.

»Hiperintelektualac u supersepareu” paradigmatski je reprezentovao takav
pristup. Linijom iseCen, oholi profil slabasnog tela pocivao je na predubedenjima.
Pounutriti gotove modele, nahraniti se sistemima dovedenim do apsurda (,,sad svejedno
da li je istinito — glavno je da je logi¢no!*), i ostati u ,.supersepareu”, samo za sebe
zainteresovan. Doktrinarne i prakti¢ne posledice zastrasujuce su, i Mica nije oklevala.
Odvela je posmatraéev pogled u zonu izvorne intelektualne produkcije, ironi¢no
komentariSuci gubljenje autorske kompetencije u ,,Misticaru“. Adekvatno prilagodivsi
naslov, potisnula je uceS¢e razuma kao odlucujuéeg faktora u oblikovanju
intelektualnog pejzaza. Cine¢i tematsku aluziju na sakralni motiv sv. Jeronima i lava,
crtez je neocekivanim prenoSenjem autorskih kapaciteta doveo u pitanje vrednosti
empirijski zasnovane modernosti. Mazohisticki impuls, evidentan u tekstovima
Sufenekera i Crnjanskog, $irio se poput otrova intelektualnim tkivom, paraliticki
osujecujuci Jeronima na isti onaj nacin kao i neSto pre ratnog heroja. Likovno reSenje
proisticalo je iz Brojgelovog repertoara, formalno i ikonografski. Nimalo
dostojanstvenog drzanja, osujecen i zabrinut, misti¢ar/sv. Jeronim posmatrao je lavovu
neobi¢nu funkcionalizaciju. Lav, mada nezgrapan i neodgovarajuéi za zadatak koji mu
je dodeljen, postao je piscem kljucnih tekstova. Mitopoetom. Njegova transliteracija
postace kanonom, i vrednos$¢u ¢ije poreklo ne podleze ispitivanju. To izmicanje
autorskih prerogativa, njihovo premestanje na ,,radni sto* hibridne kreature predoc¢avalo
je duboku svest kojom je raspolagala umetnica, svest da je umesto nekadasnje brige o
slozenim kulturnim problemima razvijena krajnje neprijatna situacija uslovljena
drugacijim receptivnim ocekivanjima. Umesto kriticke analize drusStva koja bi bila
motor umetni¢kog stvaranja, kreativna osovina pomerena je u smislu podilazenja

masovnim predrasudama. Crtez je precizno definisao situaciju: sv. Jeronim nevoljko
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o¢ekuje da mu lav saopsti tekst, dok njemu preostaje jedino da ga obnaroduje, uz svu
neophodnost pratece mistiﬁkacije.310 Predrasude razlicitog porekla, pra¢ene niskim
nivoom kriti¢ke svesti i posezanjem za lakim reSenjima, vodile su ka novom crtezu,
»Porodi¢noj idili (Kain i Avelj)“. Neizbezna brutalnost, ne viSe samo pretnja istom,
prepoznata je kao posledica opSteg posustajanja nekadasnjih integrativnih vrednosti.
Idila (mozda jugoslovenska po poreklu) izvrgla se u ogoljeno nasilje. Dramati¢an crtez,
ostro sencenje, poremecéene anatomske pretpostavke (gotovo obezglavljeni Avelj),
iseCak pejzaza; sve je to ukazivalo na strukturalni besmisao kojim je zamenjena
nekadasnja vizija harmoni¢nog usaglasavanja. Znacajnije, prepoznata agresivnost nije
imala precino utvrdene aktere. Razaranje idile postalo je zajednickim poduhvatom svih
Clanova porodice, bez izuzetka. ,,Liga naroda®“, uz svu nominalnu Sirinu kojom je
izmesStana izvan jugoslovenske drustvene konfuzije, zadrZala je karakter prevashodno
individualnog pogleda na lokalno kodifikovano stanje. Bila je to sinteza Micine
demonologije, tacka u kojoj se najviSe priblizila Brojgelovom pristupu i njegovim
ikonografskim potencijalima. Fantasti¢na bica, hibridne, ¢esto nedovrSene kreature, i
nemoguce prostorne relacije, svedocCile su kroz prefinjeno realizovane metaforicke
slojeve o neshvatljivom uzasu svakodnevice, o sveobuhvatnoj konfuziji, i neobuzdanoj
pretnji koja je stajala iza svakoga, makar i najsitnijeg gesta ve¢ diskutabilnih ucesnika
dogadaja. Aluzije su se otvarale do u beskraj, ali bi njihovo Sirenje trebalo zauzdati i
pokusati crtez Sto je moguce viSe pribliziti autenti¢nojn optici umetnice.*™ Tri kljucna
aktera presadena su iz ve¢ postojecih crteza i postavljena u medusobne relacije koje su
svedocCile o njenoj socijalnoj osvescenosti. Metafizicka dispozicija celine, naglasena
tajanstvenoS¢u medusobnih relacija, mistifikacijama i predrasudama, Cinila je stvarnost
neuhvatljivom, neéitljivom i podloZznom razli¢itim zakrivljenjima i tumacenjima.
Utapajuéi narativni sadrzaj u simbolima ispunjen kontekst, Mica je od oniri¢kog reSenja

»Lige naroda“ nacinila manifestnu sintezu kompleksne traume realizovane na granici

310 1spis je decidan: ,,Lav je pisao — On je ¢itao — Ne zna se ko je mislio — Ali ¢ée se naci ko ¢e tumagiti.«
311 Autorica nas je obilato snabdjela klju¢evima za tumacenje svojih ideja: posve lijevo je maniristicki
izduZeni ’stratosferski idealista’ koga je obezglavljena ’zloba’ uhvatila u leptirovu mreZzu. Do nje je
’ekstaza u zabuni’, dok centralno mjesto zauzima relativizam, ili *misterij vje¢nog — ko zna ¢ega’, u vidu
androginog bic¢a pahuljaste brade i dugih pletenica. Pored njega je obavezni kapitalista, skriven ’pod
ambrelom’, ili, kako to Mica kaze: ’racuni, tajna mo¢, kapitalne pare, intrige’. Do ovoga je ’Navodno
junak, musko, superiornost, temperament, zivotvorna materija’ (sic!) koji svijeCom osvjetljava vasionu
na krilu vjecne tajne, dok mu kapitalizam, nevidljiv a svemocan, makazama podsijeca plamen. Sasvim na
kraju je seksepil u steznicima, po Mici: *Zavodljivost necega Sto se ne vidi’. Posvuda plove leptiri istine i
etike, a svi zajedno plivaju u obilatoj laZi i jo§ obilatijoj gluposti.“ A. Begi¢, Mica Todorovié, n.p, nap.
15.
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licnog i kolektivnog.**?

Mogu¢i zaklju¢ak kojem je umetnica tezila prepoznatljiv je
upravo u imaginativnoj konstrukciji celine. U pitanju je struktura alegorijskog tipa,
dramati¢no udaljena od crteza nastalih na margini Zemlje. Koliko god ovi raniji bili
sapeti metaforickim aluzijama (na primer posledicama glutonije), ipak su po osnovnoj
crtatkoj fizionomiji zadrzavali kontakt sa optiCkom realno$¢u. Crtezi iz serije
»,Negacija“ (ukljucujuéi ,,Ligu naroda®) nisu vise poklanjali paznju cinjenicama
stvarnosti. ,,Negacije” su u svoj negatorski kovitlac povukle ne samo stvarnost kao
osnovno podru¢je umetnickog delovanja, ve¢ i dominantnu ideju modernizatorskog
procesa dvadesetih: slobodu da umetnicka realnost bude dozivljena u neposredovanoj
punoci, neobavezno i bez bilo kakvog selektivnog filtera.

Svakodnevica ¢etvrte decenije, uhvaéena kleStima ideoloSkog imperativa, nije
ostavljala dovoljno netaknutog materijala flanerskim traganjima. Ve¢ distancirana u
odnosu na mesto nastanka prvih crteza (Zagreb), Mica Todorovi¢ sarajevskim ciklusom
nacinila je zamenu za nemoguénost nesputane percepcije realnosti. Nespremna da ude u
samo jezgro ideologizovanih estetika, posluzi¢e se ,,Negacijama“ u funkciji intimnog
surogata. Flaner je za podrucje svoje imaginacije jo$ jedino mogao da dobije mesto na
kojem su se sjedinjavale krhotine iluzija i neumoljive Cinjenice ideoloski oblikovane
stvarnosti. ,,Liga naroda“ na taj nacin deluje u funkciji ekrana, tanke zone umetnute
izmedu bi¢a i stvarnosti, izmedu iluzije i istine, skrSene proSlosti i neprihvatljive
stvarnosti. Ekran je okupljao aktere odabrane ne samo po svojim trenutnim karakternim
fizionomijama, ve¢ je sugestivno ukazivao i na njihovu sustinsku promenljivost i
perceptivnhu neuhvatljivost. Sve je bilo prepusteno Micinom produbljenom,
iskustvenom pogledu, koji je unutraSnje strate tih fizionomija zguSnjavao
neumoljivo$¢u olovke. Odvojen od suda javnosti, ciklus je u celini bio spojen sa
umetnicinim unutradnjim doZivljajem, njenim svetom, sa merom njene slobode ili

iluzije 0 njoj. Mica se opredelila za intimnu svedenost crteza i brojgelovski potencirana

312 Moguée razresenje kompleksne alegorije ,,Lige naroda“ potrebno je potraZiti u tadagnjim tumacenjima
Brojgelovog nasleda. Tolnajeva studija Brojgelovih crteza razvila je osnovne ikonografske potencijale
njegovog crtackog dela, obracaju¢i paznju na svaki od pojedinaénih listova. Micina ,,Liga naroda®,
uredenom konfuzijom vlastite demonologije direktno je upucivala na Brojgelov crtez ,,Pad ¢arobnjaka
Hermogena® (1564.). Izbor nije bio slu¢ajan. Osim §to su u strukturu model-crteza mogle
neproblemati¢no da nalegnu pojedinacne figure Micinog imaginarijuma, u funkciji kljucnog referenta
pojavilo se upravo Tolnajevo tumacenje, koje je po Hermogena pogubnu intervenciju sv. Jakova
postavilo u idejnu ravan umetnikovog protesta pred torturama inkvizicije. Jeres je bila radnom
posledicom i preduslovom slobode misli i stvaranja, i Brojgel je to dobro znao. NiSta manje i Mica, te je
simptomatican izostanak jedne uredujuce sile u ,,Ligi naroda®, bespogovornog Deus ex machina, moguce
tumaciti kao dobro plasiranu autoironiju liberalno nastrojene umetnice. Bio je to svet u ¢ijoj je
protoplazmi, bez obzira na svu pokvarenost, valjalo ziveti i stvarati. Drugacija reSenja bila su pogubna. O
Brojgelovom crteZu opSirnije u: Pieter Bruegel the Elder. Drawings and Prints, 232-234.
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reSenja, amortizujuéi tim postupkom isCeznuce objektivne, umetnickom pogledu
podatne realnosti. ,,Negacije” se u toj perspektivi javljaju kao rezultat drugacijeg
flaniranja, onog koje je uspevalo da zanemari povrsne, beznacajne, Cesto repetitivne
podatke stvarnosti, i da se probije kroz njenu spoljasnju opnu sve do sustinskih
vrednosti koje su oblikovale aktuelni zivot. Otuda, mesto na kojem je bio pozicioniran
atelje nije imalo preteranog znacaja, poSto su gradivne anomalije na kojima je pocivala
opsta ikonografija ,,Negacija“ bile ravnomerno rasporedene po druStvenim stvarnostima
tadasnjih evropskih drustava. Flaner se oslobodio precizno skrojenog urbanog tkiva i
uvezanosti sa spoljasnjim c¢injenicama, Sto je prevashodno bilo posledicom raspada
fakticitetnog egzoskeleta. Pretvoren u jedan drugaciji tip estetskog bica, bio je prinuden

da fluktuira licnom strategijom rukovoden kroz slojeve neprozirnih odnosa na kojima je

pocivala izmicuca granica povucena izmedu unutrasnjeg i spoljasnjeg sveta.

4. Angazman i novi ambijent

4.1. Sarajevo, Pregled, Jovan KrSi¢

Uces¢e Mice Todorovi¢ na sarajevskoj lzlozbi radova likovnih umjetnika
Bosne i Hercegovine (oktobar 1936.) ukazivalo je na nekoliko zna¢ajnih momenata. U
Sirem okviru sagledano, njeno umetnicko pojavljivanje u javnosti oznalilo je kraj
izolacije po vlastitom izboru, i to upravo na dogadaju koji je obelodanio nepopravljivu
rupturu u unutrasnjem tkivu aktuelne bosanskohercegovacke likovne scene. Posledica
je bila ocigledna i nimalo C¢itljiva unutar opstih generacijskih kodova. Podela po
umetnickom stazu 1 iskustvu, kojom je tradicionalno jedinstvena manifestacija
razdeljena i u prostornom smislu, precizno je saopstila ¢injenicu 0 postojanju dvaju
razli¢itih, nadasve ideolodki predisponiranih shvatanja o mestu i ulozi likovne
umetnosti u savremenim drustvenim tokovima. Odluku da nastupi u zvani¢nom
segmentu izlozbe pod pokroviteljstvom sarajevske Cvijete Zuzori¢, medu ,,Starim®,
Mica nije donela ishitreno. Pretpostavimo li da je njeno zatvaranje u radnu zonu ateljea
(nakon 1933.) bilo isklju¢ivo vezano za najuze posledice kreativnog procesa, dok je
istovremeno dobro poznavala aktuelne tokove na Siroj kulturnoj sceni, zakljuc¢i¢emo da

izbor trenutka povratka nikako nije bio slucajan. Koja je strateSka namera takvog
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pozicioniranja zaista bila, donekle mogu da razjasne zavrSne reci KrSicevog
kriti¢arskog osvrta. ,,Danasnje nase slikarstvo, €iji izraz mogu da budu i ove sarajevske
izlozbe, nema odredene orijentacije. Ono se kreCe izmedu artizma i realisticke
socijalnosti, ali na tome Sirokom prostoru manifestuju se razni temperamenti, sasvim

individualno obelezeni.“*

Nastavimo li ¢itanje KrSi¢evog teksta, primeticemo da je
stilsko-tematska fluktuacija ostajala nevezanom za potencijalnu ideolosku pripadnost ili
bioloSku starost u¢esnika. Dok su se medu starijim, Las, Miji¢, Tjesi¢ i Sumereker sve
vise isticali rafinmanom u pristupu ideoloski neutralnom repertoaru pejzaza i mrtvih
priroda, Roman Petrovi¢ nastupao je suvereno svojim stilski Kkarakteristiénim
akvarelima.®* | To su veé¢inom crtezi bojom, medu kojima narogitu paznju privlade
karakteristi¢ne glave dece ili Zena na kojima je Zivot udario svoje tesko znamenje.“**°
Drzeci se dosledno modernisti¢kog gledanja na sliku, kriticar je i unutar ,,mladih® trazio
formalne kvalitete likovnog postupka, esto ignori$uc¢i narativni podtekst.*'® | pored
toga Sto je prepoznao Dimitrijevic¢evu bliskost Kujaci¢u, zanemario je u svojoj kritickoj
oceni idejnu vrednost njegovog temata, operisuci iskljuc¢ivo podru¢jem distih estetskih
parametara: ,,U velikoj kompoziciji ’Kamenolom’ nema potrebne ravnoteze, prema
ljudskoj figuri, napred isturenoj, pozadina je prazna.“**” S druge strane: ,,Ugodno
deluje i jedna mrtva priroda, moderno shvacena.” Pokazujuéi afinitet u odnosu na ono
Sto je ponudio Danijel Ozmo, Kr$i¢ je odlucio da u njegovim crteZzima prvenstveno
prepozna likovni senzibilitet. ,,U njima ima, i pored oka za realisticki detalj, mnogo

konstruktivnog smisla. On bezi od modernog satiri¢nog deformisanja, ali ipak donosi

33 J.AK., ,1zlozbe sarajevskih slikara®, IIpezneo, 154-155, Capajeo, 1936, 600.

314 Zatvaranje unutar formalnih modaliteta postupka ponajbolje je iz Kriiéeve perspektive reprezentovao
Sigo Sumereker. ,,S. Sumereker se pretstavlja, u prvom redu, sa tri velike mrtve prirode, detaljno merene
i studirane. Idu¢i za sezanovskim idealom tektonskog uklapanja plohe u plohu, u osnovi geometrijskog,
pomocu boje i linije, Sumereker se svesno udaljava od impresionizma, ali ne ide u ekspresiju nego se
vraca hladnoj objektivnosti formi.“ Umetnikovo oslanjanje na empirijske €injenice i strogu geometriju
ploha ukazivalo je na stilsku neizdiferenciranost sarajevske likovne scene, koja je u vremenu opsteg
koloristickog uzvitlavanja, delovanjem uticajnih pojedinaca i dalje mogla da pristaje uz parametre i
modele prethodne decenije. Isto, 599.

315 |sto.

318 Odbrana modernistickog principa uklju¢ivala je odbacivanje direktnog saopstavanja, koje bi manjkom
umetni¢ke obrade prizivalo visak stereotipne patetike. Otuda, KrSi¢ je upozoravao na neprihvatljivu
tendenciju u Mazali¢evom slikarstvu, koje je ,,u svojim figuralnim studijama... na putu da se izgubi u
¢isto folkloristickoj karakterizaciji®. Isto.

317 Kamenolom, toponim na kojem je delatno pokazivan sav nesrazmer rada i kapitala, posedovao je jo$
od Kurbeovog vremena visoku simbolicku vrednost za levicarski nastrojenu likovnu produkciju. Krsi¢ je
odnosom naspram Dimitrijeviceve slike pokusao naéi formalno-stilsku bazu sa koje je, koriste¢i se
isklju¢ivo terminologijom likovnog stvaralastva, njegov modernisticki pristup likovnom delu mogao
ravnopravno da ucestvuje u dijalogu sa dogmatizovanim pretpostavkama ideoloski skrojenih narativa iz
druge polovine tridesetih. Isto, 600.
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socijalne dokumente.“*!® Opsta atmosfera, koju je jednim delom ocrtao Kricev prikaz,
nagovestavala je znaCajne tektonske transformacije u strukturi tadasnje sarajevske
likovne scene. Promene su bile neminovne i njihovo strujanje dace novi izgled
lokalnom kulturnom pejzazu. Upravo ¢e Pregled (sa Jovanom Kr§i¢em na mestu
glavnog urednika) biti tokom te 1936. godine svojevrsnim ekranom na kojem je
neizbezno i1 u svoj manifestacionoj punoci projektovana nova raznovrsnost umetnickih
pristupa i shvatanja.

Koncipiran kao liberalno glasilo jugoslovenske orijentacije, Pregled je
nijansirao svoj opsti profil promenama uredivacke politike tokom prethodnih godina,
ali je zaokretom iz 1936. trasirao put kojeg ¢e se drzati do samog kraja publikovanja.
Njegov opsti liberalisticki svetonazor dopunjen je naglaSenim antifasistickim
opredeljenjem uredniStva, pristaju¢i adekvatno uz aktuelna kretanja na evropskoj
kulturnoj levici. Politika ,,Narodnog fronta“ nije ostavljala prostor sumnji u
neophodnost najsireg ukljucenja razli¢itih idejnih stavova unutar integralnog kulturnog
bloka, pre svega odlu¢no suprotstavljenog radikalnoj desnici.®*® Nova kulturna politika,
sva u znaku objedinjavanja i ponekad neocekivanih sinteza, prosijavala je i na
stranicama Pregleda. Ona je veoma cesto postizana konfliktnim suceljavanjima
razli¢itih pristupa u shvatanjima levicarske, i uopste antifasisticke ideje. Tako su u
pomenutom godistu istupali Zarko Plamenac (Arpad Lebl), tekstom o Miroslavu KrleZi,
formiranom u znaku levicarske ortodoksije, i Stojan Trumi¢, studijom o poloZaju i

opstekulturnoj vrednosti socijalnog slikarstva.®?°

Na prvi pogled nepomirljivo
suprotstavljeni, ovi tekstovi svedocili su o moguéem povrSinskom efektu ideje
»,Narodnog fronta“, koja ¢e na stranicama Pregleda tokom 1936. mnogo viSe biti
realizovana kompilatorstvom, nego nekakvom smelom i autenticnom sintezom.
Smelost i veStina nisu nedostajali KrSi¢u licno, $to ¢e iznad svega pokazati
kompleksnom studijom o ,,Stvarnostima savremene hrvatske poezije“.**! Senzitivno

prepoznavsi i uvazivsi osnovne karakteristike savremenih evropskih politickih kretanja,

318 |sto.

39 Sve slozenosti umetnickih transformacija i formalno-tematskog jaanja na levici, i to u vrlo
instruktivnom slucaju francuskog ,,Narodnog fronta* i vlade Leona Bluma, izlozene su u: D. Andrew, S.
Ungar, ,Jean Renoir’s La Marseillaise: The Arc of Revolution“, u: Popular Front Paris, 142-174; C.
Green, nav. delo, 173-182. Sto se jugoslovenske situacije ti¢e, Sire o politi¢koj ideji i praksi ,,;Narodnog
fronta® videti u: 1. Jeli¢, ,,Osnovni problemi stvaranja Narodne fronte u Jugoslaviji do 1941. godine®,
Putovi revolucije, 7-8, Zagreb, 1966, 71-100.

320 M. Plamenac, ,,Miroslav Krleza“, Ilpezned, 150, Capajeo, 1936, 221-233; S. Trumi¢, ,,0 socijalnom
slikarstvu®, Iipeeneo, 151-152, CapajeBo, 1936, 417-419.

321 J. Kr8i¢, ,,Stvarnosti savremene hrvatske poezije, IIpezned, 154-155, Capajeso, 1936, 588-593.
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uveo ih je u komparativni odnos sa hrvatskom i jugoslovenskom situacijom.
Detektovao je problem u osnovnoj tendenciji hrvatske druStvene dinamike ,,kojoj je
svetska konjunktura obnovljenih nacionalizama pomogla da obrazuje hrvatski pokret,
hrvatski nacionalni i nacionalisticki front“.3?* Posledice su bile sveobuhvatne; od
istoricisticki motivisane pretenzije hrvatskih etni¢kih krajeva za drzavno-politickom
separacijom, pa sve do slozenih pitanja kulturne identifikacije. ,,Teznja za politickom
ravnopravnosc¢u Hrvata, koju su razni partijski interesi na svoje nacine, i prema svojoj
koristi tumacili, postepeno je dobivala i oblike kulturnog separatizma. U knjiZzevnosti,
gde se, zahvaljuju¢i jednom jeziku, snaznim unitaristickim teznjama u proslosti, a
narocito slicnoj privrednoj i druStvenoj strukturi sredine, u novije doba ve¢ bilo doslo
stvarno do jedne srpskohrvatske knjizevnosti, hrvatski kulturni separatizam znaci jednu
Stetnu reakciju.“3* Pretpostavljaju¢i kulturnu integraciju juznoslovenskih naroda bilo
kakvoj politi¢ki motivisanoj uvezanosti, pisac je U suocenju sa eskaliraju¢im pojavama
kulturnog separatizma osetio potrebu da potrazi zajednicki, solidnije utemeljen
identitet. U skladu sa opstim trendovima na Sire shvacenoj levici, kojima je striktno
zahtevan novi, Siroko koncipirani humanizam, Kr$i¢ je posegnuo za estetskim
impulsom izvorno poteklim iz donjih socijalnih slojeva.*** Na$ao ga je dobrim delom
reprezentovanog u Saboli¢evom ,,Zborniku hrvatskih seljaka“, u kojem su uz knjizevne
i publicisticke radove hrvatskih seljaka objavljene i slike, crtezi i montaze seljaka-
umetnika poteklih iz HegeduSi¢evog pedagoskog kruga. Nezaobilazna cinjenica
njihovog dela pocivala je u samoukosti. Neoptereceni sloZzenim igrama mo¢i koje su
premrezile zvani¢nu kulturu, predstavljali su novo, zdravo tkivo hrvatske kulturne
samosvesti. Za Krsi¢a to je bio likovno korektan pravac kretanja, onaj kojim se

neizbezno dolazilo do estetski 1 eticki vrednog realizma. ,,Hegedusi¢ je uticao najpre na

%22 1sto, 588.

%23 |sto, 589.

%24 Tendencija je svoj oblik i teorijsko obrazloZenje nalazila i u savremenoj sovjetskoj kulturi. Promena
opsteg kursa nastupila je na Sedmom kongresu Kominterne (avgust 1935.), kada je umesto ranijeg
suprotstavljanja socijal-fagizmu sva borbena paZznja usmerena ka nacisti¢koj pretnji. Zapadni socijalisti
postali su potencijalni saveznici, a francuski model, reprezentovan Sirokom koalicijom ,,Narodnog
fronta®, dobio je na paradigmatskoj vrednosti. Za posledicu, sovjetska kulturna stvarnost remodelovana
je na principima medusobne povezanosti sa zapadnim primerima (dominirao je termin ,svetska
literatura®), koji su istovremeno podvrgavani i procesu nacionalizacije. U skladu sa terminom
~narodnost®, zapadni sudionici pojma ,,svetska literatura“ (poput Molijera ili Sekspira) izmeStani su iz
strogih intelektualnih zona u podru¢ja masovne produkcije i recepcije. Tako su njihova dela, u
sovjetskim translacijama spusStena do nivoa provincijskog Zargona, predstavljala izraz vitalnih potreba
naroda, postaju¢i neodvojivim delom nove masovne kulture. Bila je to znaCajna karakterna odlika
tadasnje levicarske kulturne prakse, kojom je u antifasistickom naporu levica pokuSavala da demontira i
za sebe osposobi neke drustvene kategorije koje su do tada neproblemati¢no ulazile u desnicarski idejni
repertoar. OpSirnije o problemu videti u: K. Clark, Moscow, the Fourth Rome, 183-186.
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njihov crte?, a zatim i na boje (crno-belo) i na izbor motiva.“**> Upravo su motivi po
svojoj sustini bili nadnacionalni — ,,0 eksploataciji radne snage, o crnom pristu na selu,
o teSkom zivotu seoske zene, o prodaji seljackih proizvoda u gradu, o umiranju na
poslu... o seoskim manama, pijanstvu, zapustenosti, praznoverju.”“ — grade¢i odozdo
novi svetonazor, dovoljno snazan da promeni dominantne tokove politickog

mobilisanja masa.*?

U osnovi antifasisticki, KrSicev nerv saosecao je sa takvom
produkcijom, bez obzira na njene medijske forme, vide¢i u kona¢nim proizvodima
efikasnu Dbarijeru pogubnim istoricistickim aluzijama 1 pretenzijama. ,,Obnova
romanti¢nog patosa, koji se razlio u Sirinu, nije josS uspela da iz hrvatske knjige, s njenih
najboljih stranica, potisne dobre tendencije, ni spre¢i nadiranje zdravog realizma,
zdravih tendencija.“**" Dozvolimo li slobodno mesanje kriti¢arskih termina, a u slucaju
bosanskohercegovacke umetnosti to je gotovo neizbezno, onda KrSicev ,,zdravi
realizam* suocen sa likovnom aktuelnosc¢u dobija na kompleksnosti. Privrzen stilistici
realizma, postavljenoj nasuprot avangardistickim deformacijama forme i sadrzaja,
Krsi¢ je zahtevao od umetnika svest o neophodnosti dosezanja posebnih disciplinarnih
kvaliteta, koji bi zatim, posredstvom solidno fundiranih autorskih prerogativa, bili
suoCeni sa stvarno$¢u tematskog motiva. U napisima o likovnoj umetnosti naklonjen
realizmu, pre svega onome u formalnom smislu poteklom iz modernisticki profilisanog
pristupa, Krsi¢ ¢e sebi svojstvenu rigoroznost zadrzati i u osvrtu na ve¢ spomenutu
izloZzbu. Neobican izuzetak u celovitom telu izlozbe c¢inio je upravo nastup Mice
Todorovi¢. Evo kako mu je Krsi¢ kriticki pristupio. ,,Mica Todorovi¢ se izrazava
uglavnom crtezom, koji je bitni deo i u njenim tempera-slikama. A u crtezima pokazuje
dva shvatanja, uglavnom suprotna. Jedno shvatanje je artisticko, ilustrativno, a drugo je
sadrzajno, satiricko-tendenciozno, koje u nas zastupaju zagrebacki Hegedusi¢ i drugovi.
Gdica Todorovi¢ ima posmatrackog dara i pouzdanu ruku.“3?® Razdvajajuci njen nastup
u dve podgrupe, artisticku i satiri¢no-tendencioznu, Krsi¢ je upravo u Mici Todorovi¢
prepoznao mogucu operativnu sintezu vlastite misli o umetnosti. Bila je to projekcija
delikatnog kretanja tankom granicom povu¢enom izmedu tendencije i umetnosti,
kretanja koje je neizbezno zahtevalo naglaSenu autorsku snagu, nista manje i sigurnost
rukopisa koji nikada ne¢e da odstupi od osnovnih pretpostavki na kojima je pocivala

vrednost modernisticki shvacenog postupka.

8255, Krsi¢, ,,Stvarnosti savremene hrvatske poezije, 593.
326
Isto.
%27 Isto.
328 J.AK., ,|1zlozbe sarajevskih slikara“, 600.
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Delikatnost pristupa nikako nije bila posledicom slucaja. Trenutak u kojem je
tekst objavljen bio je svedokom novih kretanja na Sirokom socio-kulturnom planu, i
posledice istih morale su biti uvaZzavane i neizostavno ukljuc¢ene unutar kodova krajnje
specijalizovanih kulturnih oblasti, poput one posvecene prac¢enju likovne produkcije.
Isti osecaj je niSta manje zahvatio i delatno podru¢je. Opreznost u Micinom javnom
nastupu imala je svoju dugacku genezu, Cije smo zagrebacke rezultate ve¢ upoznali.
Sarajevsku epizodu slikarkine pojacane svesti o vrednosti konteksta u kojem je stvarala
mozemo da prepoznamo posredstvom pisma Tabakovic¢u (januar 1937. godine). ,,Samo
sam dala pristanak prije par mjeseci na jednu zajednicku izlozbu (dosta simpati¢no
drustvo!).“** Izlozba o kojoj pise Mica bila je aprilska Izlozba sarajevskih umetnika
(1937.), koja ¢e unutar izloZzbenog prostora okupiti sve ono 5to je lokalna likovna scena
u tom trenutku mogla da ponudi. Funkciju neizbeznog objedinjavajuc¢eg faktora u
takvim prilikama obavljao je sarajevski ogranak drustva Cvijeta Zuzori¢. SuoCeni sa
skromnim organizacionim kapacitetima lokalne sredine ne smemo da zanemarimo sve
one ¢inioce koji su bili od uticaja na likovne tokove, bez obzira na njihovo sustinsko
poreklo. Jovan Krsi¢ predstavljao je u tim okolnostima gotovo neizbeznu osovinu.

Levo-liberalno nastrojen, intelektualno potekao iz Masarikovog kruga, Krsi¢
¢e svojim stavovima vidno obeleziti sarajevsku meduratnu kulturnu scenu, prevashodno
u funkciji kolumniste i urednika ¢asopisa Pregled. Njegova kriti¢arska fizionomija bila
je primerom za sve one pristupe likovnoj umetnosti obuhvaéene najSirim
kvalifikativom lokalne modernisticke Kritike. Osnovna karakteristika takvog
kriticarskog prosedea pocivala je u Cinjenici profesionalnog porekla kriticara. Odreda
knjizevnici, posluzi¢e poput organizacionog uzora sarajevskim slikarima. Osnovana u
februaru 1928. godine, Grupa sarajevskih knjizevnika ukljucila je u svoju strukturu i
nekolicinu likovnih umetnika, funkcionalizujué¢i njihove disciplinarne sposobnosti
zarad potrebe vlastite promocije. To je podrazumevalo i izgradnju prate¢eg vizuelnog
identiteta knjizevnim radovima pojedinacnih &lanova grupe.®* Ali, znadajnijom od
stvorene radne simbioze Cinila se opsta svest ¢lanova Grupe o stanju kulturne stvarnosti
u Sarajevu i tadasSnjoj Bosni i Hercegovini. Prepoznavsi kulturni deficit kao najvecu
pretnju liberalnim vrednostima neophodnim za slobodnu umetni¢ku artikulaciju,

knjizevnici su reagovali, obrusavaju¢i se tekstovima na pogubno stanje svesti u

329 pismo je u Arhivu Likovne galerije SANU zavedeno pod godinom 1938. Analiza teksta ukazuje da je,
bez ikakve sumnje, upuc¢eno Tabakovi¢u u januaru 1937. godine. Inv. br. 1088/80.

330 0 razlozima osnivanja, unutra$njoj strukturi i funkcionalnim nacelima Grupe opsirnije u: M. Rizvi¢,
Knjizevni Zivot Bosne i Hercegovine izmedu dva rata, 11, 106-116.
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provinciji. Ni u jednom trenutku ne osporavajuéi opStejugoslovensku politiku kojom su
rukovodeni, upozoravace na neprihvatljivost bosanskohercegovacke pozicije u
drZzavnim tokovima, razvijaju¢i zauzvrat autohtoni oblik regionalisticke svesti. Takva
¢e svest biti manifestovana u razli¢itim socio-kulturnim sferama, postaju¢i amblemom
najpre Grupe sarajevskih knjizevnika i njihove poetike, a zatim i celokupne genericke
linije bosanskohercegovacke knjizevnosti, i to prevashodno na naéin na koji je
tumacena kroz uticajne Krsiceve tekstove. ldejno-estetski okvir ,,pripovedacke Bosne*
oslanjao se i na aktuelne politicke nesporazume, i niSta manje razocaranja proistekla iz
njih. Sarajevski pisci, suoceni sa distopijom druge polovine dvadesetih, resenje su
potrazili u jednoj vrsti artificijelnog nadomestka onoj ve¢ ugasloj ideji centralizovanog
juznoslovenskog jedinstva. lzdvojena je Bosna, u integralnosti njenog istorijskog
iskustva, 1 privilegovana kao elitna jugoslovenska regija. ,,Y Bocuu, pacHoM u
reorpad)cKoM IIEHTPY JAprKaBe, UMao je Taj MyT Ka pa3zoyapamy cBe ¢a3e jeIHe TyKHE
npame... Tako cMO JOILIH JI0 JKaJOCHOT MapajoKca, 1a JaHac CeJbak Ha CBOjO] 3eMJbU
JKUBH TEXE HEro mpe Ha Tyhoj. A meroBa moJuTHYKa IpaBa u rpahancke cnobdoae? OH
3a TO c1a00 MapH, a eKCIIOHEHTH BJIACTH Cy T'a HAYYHIIU Ja C€ y TOM MOTJIey TOKOpaBa
UCKJbYYHMBO BbUXOBHUM HapenOama; rie oH To Hehe, jep xohe 1a uMa cBOjy BOJbY U CBOjY
naMmer, Ty ra cio0oja CKyno CTOjd... bOCHM M HEeHOM NaTpUOTHU3MY HE MOXKE HHUKO
HUIITA TPUTOBOPUTH, OHA HHjE YeKala CKPIITECHUX PYKY J1a jOj ce cl1000/a JOHece, OHa
ce 3a Ty cnobonxy Oopwina u ymupana.. Huko ce Huje OpuHYyo Ja yYBPCTH JApP)KABHY
MHCa0 U MOpPAJHU ayTOPUTET HOBE BEJIMKE 3ajeTHHIIC; MECTO Tora Bol)eHa je HabycuTa
MOJIUTHKA MPKOca U Meraiomanuje. M tpeba camo 3aXBajMTH MATPUOTCKOM HICATU3MY
npedanckux Cpba u yBuhaBHMjuXx XpBaTa INTO HHje JOONUIO 70 QopMupama
npedaHckor ¢ponra... [loHocHa HammoHamHa bBocHa MNPHUKIOHWIA je TJIaBy Tpex
HaIacTy, HE3NHHU HJeau Cy podaHucaHu, ajlk joIl HUCY 0OOpeHU M OHAa ce Hajaa Ja
he wmak jemHOM BUIETH cIO0OAY JOCTOJHY HE3UHUX >I<pTaBa.“331 Misljenje, dobrim
delom uskladeno sa opStom retorikom ,povratka u red“, uporno je kroz slojeve
protivrecnosti savremenog druStvenog Zivota tragalo za stabilnim osloncem, otpornim u
odnosu na bilo koji tip evolutivne transformacije. Za jednom prevashodno etickom
konstantom. U takvoj se imaginarnoj neokrnjenosti pojavljivao gorStacki moral
bosanske regije, reprezentujuci korektivni model za izlaz iz paraliSu¢ih nesporazuma u

kojima se naSla jugoslovenska zajednica. Ostavimo li po strani direktne politicke

331 AHKp., ,,bocHa monocHa®, Ilpeened, 36, CapajeBo, 1927, 1.
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projekcije, specificni regionalni fenomen gorstackog morala nasao je svoju realizaciju
unutar knjizevno-poetske konstrukcije ,,pripovedacke Bosne“.**? Krii¢eva idejna celina
posluzila je formiranju genericke vertikale, s korenom duboko zasadenim u narodnu
usmenu tradiciju koja je govorila ,,krupne i goleme reci koje duSmani ne razumeju, a
narod razume“.*** Taj u osnovi konzervativni pristup stvarnosti omoguéavao je
prevazilazenje trenutnih drustvenih nesuglasica eliminacijom politicko-ideoloskog
faktora, pre svega osloncem na specifi¢ni karakterni praelement. Razumljivo, Krsi¢
odabrani element nije ostavio u sirovom stanju. Dodelio mu je oblikotvornu energiju,
postavivsi ga u sami idejno-estetski epicentar fenomena, uz naglasak da su svi aktuelni
knjizevnici potekli ,,iz skole narodne pesme, jer kroz sve njih osecate neko atavisticko
epsko strujanje koje je obogaceno suptilnim osecanjima danasnjeg Soveka”.*** Za
Krsic¢a ta sinteza bi¢e od najveCeg znacaja, i reprezentovace kompleksno shvatanje
umetnickog procesa nastalog estetizacijom elementarnog poriva (u ovom slucaju
prepoznatog u formi autohtonog morala bosanske planinske regije) posredstvom
kultivisanog rukopisa, koji je neizbeZzno morao da stoji u pozadini pojedinacnog
umetnickog autorstva.

Bez obzira koliko je autoritativno Kr$i¢ stao iza razmatrane poetike, njene
tragove ne uspevamo neproblemati¢no da prepoznamo u tadasnjoj likovnoj produkciji.
Neke od vodecih sarajevskih likovnoumetnickih li¢nosti, poput Miji¢a, Petrovica ili
Sumerekera, sudelovale su u radu Grupe sarajevskih knjizevnika, dobijajuci i odredene
zadatke. Tako su za potrebe njihove zajednic¢ke publikacije (zbirka pripovedaka ,,Sa
strana zamagljenih®) umetnici imali da izrade vinjete i1 prateée ilustracije za
pojedinac¢ne pripovetke, Sto nije proSlo bez odredenih sporenja.335 Neobican zahtev

kojim je spor oko Miji¢eve sprecenosti da vizuelno pokrije publikaciju reSen na na¢in

332 Krsiéeva poeticka vizija ,pripovedatke Bosne* teorijski je obrazloZena u predgovoru almanaha ,,Sa
strana zamagljenih®, 1928. godine. OpSirnije o navedenoj poetickoj tendenciji u: M. Rizvi¢, nav. delo,
122-128.

%3 |sto, 124.

334 Isto.

335 Miji¢ na sednici Radnog odbora saopstava da neée biti u stanju da nadini sve portretne krokije sam,
Sto je dovelo do Sireg radnog angazmana, i to na nacin da su pojedinacni autori sami odlucivali pri izboru
umetnika za taj zadatak. Sve navedeno vodi zakljucku da jedinstvena svest o vizuelnoj pratnji publikacije
nije postojala, a samim tim ni amblematska vizija likovnog ekvivalenta ,,pripovedacke Bosne*. Pred sam
kraj rada na publikaciji izbio je i1 konflikt, koji je iz istorijskoumetnic¢ke perspektive imao posebnu
vrednost, ali 0 njemu postoji samo ¢injeniéni trag ostavljen u zapisniku Grupe. Bio je to sukob po pitanju
Miji¢eve ilustracije namenjene Hamza Huminoj pripovetci. ,,Prosvetini odbornici bune se protiv
ilustracije H. Huminoj pri¢i. Radi toga stavlja se u duznost Curé¢i¢u da pregovara sa Prosvetom, pa ako ne
pristane na sliku, Humo ¢e zamoliti Miji¢a da naslika drugu.* Konflikt otvara pitanje do koje mere je
sloboda tumacenja istorijskog modela ostajala nesputanom, odnosno koliko je bila ograni¢ena slozenom
mrezom uticaja u preterano kompleksnoj bosanskohercegovackoj stvarnosti. Navedeno prema: Isto, 134.
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da svaki knjizevnik pojedinacno i za sebe odabere ilustratora, svedo¢i ne samo o
diplomatskom kompromisu, ve¢ i 0 iskristalisanoj svesti da knjizevnici-¢lanovi
poseduju odlu¢uju¢i kvantum znanja o problematici i vrednostima likovnog
stvaralaStva. Takvo shvatanje pokazace se u punom svetlu tokom narednih godina, u
kojima ¢e upravo ¢lanovi Grupe biti najagilnijim Kriticarima likovnih dogadanja u
Sarajevu i Bosni i Hercegovini. Cinjenica funkcionalne bliskosti slikara i knjizevnika
bila je naglaseno istaknuta u vremenu radnog delovanja umetni¢ke grupe Cetvorica,
kada ¢e poput njihovog interpretativnog Stita kriticki istupati Kr$i¢, Humo i
Samokovlija.**® Ipak, sveobuhvatan pogled na delovanje Cetvorice, a istovremeno i na
kontekst koji ga je uslovljavao, potekao je od Poka Mazali¢a, koji u datom trenutku
nije odrzavao zvani¢ne veze sa Grupom, niti sa krugom formiranim oko Pregleda.
Reagujuéi kao ,kriti¢ar na delu”, Mazali¢ je dao stilsko-umetnicki profil Cetvorice,
dovevsi ih u vezu ,,s danasnjim klasic¢arima, koje kod nas predstavljaju grupe: *Proljetni
salon’ i ’Zemlja’ u Zagrebu, *Oblik’ i *Zograf’ u Beogradu, uz grupu Slovenaca u
Ljubljani, koja se nedavno formirala.“**” Neobi¢no spajanje disparatnih likovnih
strujanja unutar jednog zajedni¢kog toka svedocilo je o neizdiferenciranosti tadaSnje
kriticarske aparature, ali niSta manje i o licnim afinitetima koji su mogli da posluze kao
oslonac u ¢esto konfliktnim vrednovanjima likovnih dela. Za Mazali¢a jedinstveni fluks
sarajevske scene s kraja dvadesetih godina reprezentovan je Cetvoricom, kao grupom
Lumjetnika savremenog pravca“.**® Prisustvo li¢ne namere evidentno je, i U
Mazalicevom slucaju ona je specificno uklopljena sa Sirom problematikom odnosa
izmedu centra likovne produkcije i njegove periferije, onog bo¢nog segmenta diskursa
koji je ulaze¢i u gravitaciono polje umetni¢ke metropole donosio autenti¢ne dijaloske
potencijale celokupnom produktivnom mehanizmu. U tom smislu izdvojila se

novosadska Sesta jugoslovenska izlozba (1927.), a posebno Ka3aninova odse¢na ocena

338 Cetvorica su formalno otpoela svoju saradnju 1929. godine izloZbom u sarajevskom Salonu
Skocaji¢, $to ¢e da ponove i naredne, 1930. godine. Miji¢, Mazali¢, Petrovi¢ i Sumereker, dolazeci iz
razli¢itih pedagoskih zona, i prolazeé¢i kroz razlicite stilske faze u njihovom dotadasnjem umetnickom
stvaranju, nasli su meru zajedni¢ke pripadnosti unutar onih kulturnih oblika koje je aktivno propagirala
Grupa sarajevskih knjizevnika. Delatna energija jednog udruZenja podstakla je delatnost drugoga, a
kriticarska obloga knjizevnika Grupe doprinela je barem spoljadnjem utisku o jedinstvenoj stilskoj
formaciji, koja je nastupala ne samo u ime likovnog stvaralastva, ve¢ i Sire, sintetizuju¢i sarajavsku
kulturnu scenu na jedan neuobicajen i medijski raznovrstan nacin. O grupi videti opSirnije u: A. Begi¢,
HPrilike”, u: Umjetnost Bosne i Hercegovine 1924.-1945., 13-14.

3P, M., ,Izlozba slika®, Jugoslavenski list, Sarajevo, 7.9.1929, 5.

338 Obrazlozenje savremenosti ukazivalo je da je Mazali¢ u datom trenutku bio u potpunosti blizak
retrospektivnoj tendenciji dvadesetih, a $ta je to tacno znacilo u nastavku saops$tava sam autor. ,,To su oni
naSi umjetnici koji su preko impresionizma, ekspresionizma i kubizma kojima je proSla savremena
Evropa dodli opet do klasicizma kojim se danas krec¢e likovna umjetnost noseci u sebi peat modernog
doba.” Navod u: Isto.
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ucesSca bosanskohercegovackih umetnika na njoj. ,,Benuku Hamop cy yunHwiIm miagu
ciukapu u3 CapajeBa, KOjU MMajy BpJIO MHOTO IIEMEHHUTHX aMOHWIMja U MOLITEHUX
TEXHa, HO KOjU Cy, U3rjena, BehuHOM, HEJJOBOJbHO M3pal)eHn u Oe3 BHUIlle apTUCTUYKE
KynType.“339 Ta naoko pogubna kritika srastala je u idejno jedinstvo sa Kasaninovim
opstim stavom 0 savremenoj umetnosti, traumatizovanoj od fatalnih posledica ratnog
loma, bez dovoljno generacijske podrske koja bi u vidu ,,srednjeg naraStaja“ ulila
neophodne vitalne sokove tadasnjem umetnickom stvaralas$tvu. Posmatrajuci sarajevske
ucesnike pojedinacno, kritiCar je najviSe kvalitativne supstance naSao u Miji¢evom
nastupu, ali sa onom istom zadrSkom koju je izrekao u analizi celine. ,,lberos Hajsehn
HE/OoCTaTak, TO je LITO HEe yMe Ja Jia YBPCTY M CTaOWIHY MaTepujy, HEro ce CBY[a,
MECTO CTBapH, oceha v BUU IpecHa 00ja Koja ce HHje OBAILJIOTHIIA... OH € CBEXK — CBEXK
Ha jeJaH CHPOBM M HArOHCKM HAa4yWH, KOju he ra Mopatum J0BeCTH 10 OOJbHX
pe3yJ1TaTa.“340 Slicnu ,,gastronomsku® nesavrSenost KaSanin je prepoznao i u
Mazali¢evom radu. ,,Hajsumie je cupo I'. Hoxo Ma3zanuh, unja cypoBa miaBa 60ja u
0e30pojHE IpTavyKe MaHE YMHE Ha TJIelaolia MydaH M TEXaK YTHCaK, KOJU je CIUKap
Morao m30ehm Ja je MMao OHOJMKO YKyca M CaMOKPHUTHKE KOJHMKO HMMa CHare u
opurunansoct.“** Bio je to snaZan kritiGarski udar za osetljivu sarajevsku scenu, koja
u datom trenutku nije posedovala adekvatnu mrezu internin mehanizama produkcije i
recepcije, Sto KasSanin nije prepoznao i uvazio kao jednu vrstu opravdavajuce slabosti.
Taj deficit nije proisticao isklju¢ivo iz opste slabosti sarajevske umetnicke logistike,
ve¢ je svoje poreklo nalazio upravo u onim podrucjima koje je kritiCar smatrao u
potpunosti apsorbovanim unutar modernistickih pretpostavki nove jugoslovenske
umetnosti. Govoreci o celini novosadske izlozZbe istakao je da ,,ca maaum H3y3eTKOM,
OHM CBU WMajy jemHy TEXmbY M HIy 32 HCTOM HaMepOM; YYHHUTH CIUKapCTBO
ayTOHOMHUM, JIaTH CJIMIIA JIa TOBOPU CBOJUM JE€3UKOM, O€3 TIOCPECTBA aHETIOTE U Oe3
KEbHIKEBHE, (HI030(CKe, MONMUTHIKE MM KakBe Omimo cimdne naeje.>*? Delikatnost
celokupne socio-politicke situacije, optere¢ene teSkim nasledem unutrasnjih
kontradikcija, nije dozvoljavala u bosanskohercegovackom sluc¢aju ovu od KaSanina

zahtevanu autonomiju.

3% M. Kamanus, ,Illecta jyrocnoBerncka ymerHuuka u3noxo6a (1), Cpnexu kruscesnu enactuk, XXI,
7, beorpan, 1927, 453.

9 Isto, 454,

L Isto.

%2 M. Kamannun, ,lllecta jyrocioBencka msnox6a (kpaj)”, Cpncku rmwuowesuu enacuux, XXI, 7,
Beorpan, 1927, 533.
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Sarajevska intelektualna preokupacija ostajala je ¢vrsto ukotvljenom u zoni
strogih identitetskih razmatranja, pri ¢emu je odgovaraju¢a mera liberalne svesti
postizana usaglaSavanjem sa regionalno uslovljenim atavistickim impulsima. Ono Sto je
iz Krsiceve perspektive doktrinarno obelezavalo knjizevnu sadasnjost poticalo je iz
pro3losti, iz usmene tradicije i politicki motivisanog Ko¢i¢-Coroviéevog nasleda.
Osnovni motiv kojim je rukovoden Krsi¢, i ne samo on, baziran je na nepodeljenom
uverenju da Bosna i Hercegovina poseduje na osnovu te i takve proSlosti evidentan
moralni suficit, uz ¢iju pomo¢ je zavredivala mesto model-primera za uredenje celine
jugoslovenske zajednice. Autor je primetio jednu znacajnu Cinjenicu, prepoznatljivu u
raskoraku izmedu moralne vrednosti i pojavnog lika te iste Bosne. Naslage teske
proSlosti manifestovane su vizuelno, pri ¢emu su se isticali ,,njen neveseli pejzaz* i
njeni smrknuti ljudi“.?** Tako identifikovana spoljasnja ,kora“ stvarnosti dobila je
pojmovni ekvivalent u likovnoj umetnosti, isticanjem onih karakteristika koje su bile
lako prepoznatljive unutar precizno oblikovanog korpusa idejnih vrednosti.
Razumljivo, formirana slika bi¢e uslovljena simbolikom bosanskohercegovacke
stvarnosti, Sto ¢e je neizbezno vracati nelikovnim sadrzajima, prevashodno literaturi i
politici, na nacin koji prepoznajemo u operativnom recniku tadasnjeg Pregleda ili
Grupe sarajevskih knjizevnika.

KaSanin nije u svom kritiCarskom pristupu imao razumevanja za
vanumetnicke tendencije koje su prozimale radove sarajevskih umetnika, ali je gotovo
nehoti¢éno u Mijicevom i Petroviéevom slucaju, u nedostacima rukopisa prepoznao
njihovu kljuénu vrednost, upravo na nac¢in na koji je prepoznavana i unutar idejnog
kruga kojem su umetnici pripadali. U Mijicevom primeru, paradigmatskom za
sarajevsku likovnu scenu, suofavamo se sa delom koje je izdanak opSte poeti¢ke
namere ,,povratka u red”, pri ¢emu je ta formalna stabilizacija zadrzavala neku vrstu
vizuelne distance. Sve je u savremenim Miji¢evim pejzazima precizno nominalizovano,
spojeno sa topografskim ¢injenicama poteklim unutar fakticitetnog radijusa centralne
Bosne, i podredeno klasi¢nim principima komponovanja likovnog dela. Raspored
planova, atmosferska perspektiva, arhitektonski detalji, dobro plasirani naglasci, ¢inili
su deo strukturne celine slike, uz onaj dodatak koji je KaSanin precizno registrovao.
Nesposobnost umetnika da govori ¢vrstom i stabilnom materijom, decidno ikonicki

formiranom, bila je nerazdvojnim delom one samo bosanskom pejzazu znane

3 Kriicev citat iz: M. Rizvié, nav. delo, 124.
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fantastike. Simbolika tajanstva i neshvatljive vitalnosti lokalnog krajolika, utkana u
vrednosne kodove moralne vertikale, dospela je kod Miji¢a do najvise izrazajne forme,
¢ine¢i njegovu pejzaznu produkciju iz druge polovine dvadesetih egzemplarnom za
problematiku Sirih socio-kulturnih nastojanja u poprilicno skromnim uslovima
bosanskohercegovadke kulturne scene.*** Oslonivsi se na Sire idejne temelje, ta je scena
donosila vrednosne pretpostavke za umetni¢ko oblikovanje stereotipa o bosanskoj
etickoj nadmo¢i, o vitalitetu koji je proisticao iz maglovitog, nejasnim obrisima
seCenog krajolika, u Cijim se rasedima i dubodolinama, kao u poslednjim utocistima,
skrivao onaj Zivotvorni gorstak.*** Spustimo li idejnu projekciju dinaridskog Goveka na
nivo bosanske ,,stvarnosti®, nespremne da se suceli sa dramaticnom realnoséu, postaje
nam jasno da su Mijicevi reljefi, ,,presni“ kakvi su 1 bili, na najbolji nacin
reprezentovali idejni svet o ¢ijoj su iluziji vizuelno svedocili. Poko Mazali¢, drugaciji
po formalnoj vrednosti rukopisa, pokusao je deo te ,,magic¢nosti da presadi unutar
izmenjenih, beogradskih uslova. Za razliku od Miji¢eve zamagljene realnosti, Mazali¢
je uSao u svojevrsni pasti$, meSajuci uzviSene temate prostora sa lascivnoS¢u aktova,
istoriju 1 sadasnjost, moralnu vertikalu proslosti sa ve¢ destabilizovanim ukusima
gradske publike. Bio je to neobican spoj razlicitih tematskih registara, reprezentovanih

&itljivim simbolima.®*® Tako su ,Na ljetovanju“, ,,Herojski kraj“, ,,Bijeg u Egipat* ili

34 7a Azru Begi¢ bio je to nesumnjivi izraz stilskih principa magicnog realizma. ,,Bosanski pejzaz*
(1923./24.) dovrSava formiranje svih elemenata navedene poetike, postaju¢i ,remek-djelom* u
Mijicevom opusu. Nakon njega sledi niz pejzaza, koji je u kvalitativnom smislu zatvorila ,,Drina“
(1926.). ,,Jezgroviti Mijic¢evi pejsazi oslobodeni su sitnih naplavina svakida$njice, oni pripadaju jednom
drugacijem, idealnom redu i kao da su praslike nekog svijeta zatravljene zaledenosti, prozetog blagom,
sveprisutnom melankolijom i uzdignutog do monumentalnosti. Oni bude ¢eznju duse za domom koji ne
bi bio sazdan od tvari podlozne mijeni.* Sli¢no Miji¢ev aktuelni rad tumaci Grgo Gamulin, prepoznajuci
u njemu metafiziku bosanskog krajolika sa svim prate¢im oznakama magicnog realizma, integrisanim
ve¢ u prvom potpuno kompletnom delu iz te faze. ,,To je 'Bosanski pejzaz’, sav u jednoj, tamnozelenoj
boji, velik i monumentalan, a ipak bogato strukturiran u krivuljama brda i Sumaraka. To je kompozicija
organizirana bez greske, kao §to ¢e uskoro biti "Drina’ (1926.), koja u hrvatskom slikarstvu odavna drzi
paradigmaticku ulogu (kao i Tiljkove ’Lipe’).“ A. Begi¢, ,,Predgovor®, u: Karlo Mijié¢. Retrospektiva,
Umjetnicka galerija Bosne i Hercegovine, Sarajevo, 1983, n.p.; G. Gamulin, ,,Karlo Miji¢*, u: Hrvatsko
slikarstvo XX stoljeca, 1, 199-200.

3% Ne smemo da zaboravimo da je Beciéev boravak u Blazuju (1919-1923.) postavio likovne okvire
buduceg Mijicevog ,,magi¢nog realizma“. NiSta manje nije znacajno i svedocenje koje je Kamilo
Ruzic¢ka pismima posredovao Tabakovi¢u, emotivno dodirnut vizijom eticke Cistote koju je zatekao u
bosanskom planinskom masivu sredinom treée decenije.

36 U ovoj fazi, drugoj po redu, teme su uzete iz narodnog zivota i krS¢anske mistike... Prevladava
figura: pejsaz se javlja samo kao okvir ¢ovjeku koji je, redovno, zahvaéen u gro-planu. Zena je obi¢no
naga i poput renesansne Venere postavljena pred Siroku pozadinu u ¢ijem se dnu na strmom planinskom
klancu uzdize grad kao kakvo providenje iz bajke: u stvari je nas, bosanski, dio nase istorije, simbol nase
srednjovjekovne slobode i samostalnosti... A u tom svijetu svetitelja iz Starog i Novog zavjeta, posve
ravnopravan , javlja se bosanski seljak, koScat i izboran ali u hijeratskoj pozi punoj dostojanstva, a okvir
mu je isti... Isus i Marija su obi¢ni puéani odjeveni u narodnu nosnju. Sva kr§¢anska mitologija prenesena
je na na$ teren. Zemlja Bosna, u Mazali¢evoj viziji, postala je popriste svetih zbivanja, okvir dostojan
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»Prolaznost® omogudili Sirenje stereotipa o zacudnom svetu skrivenom koliko reljefnim
barijerama, toliko i neshvatljivim, metafizickim grebenom bosanske otpornosti u
odnosu na savremene uticaje i modernizatorske trendove.

Pojac¢anu aktivnost sarajevskih likovnih umetnika nije u to vreme svojim
kriticarskim analizama pratila klju¢na figura Pregledovog kruga. Krsi¢ je ostao
neobi¢no distanciran, i nije u idejni raster vlastitog poetickog konstrukta pokusao da
uvede likovne aktuelnosti. Relativno intenzivna dogadanja u Sarajevu na prelazu
decenija, ukljuéujuéi tu i izlozbe dela nekih od vodecih jugoslovenskih umetnic¢kih
imena, nisu dotaknule njegov kritiarski nerv, ali je ve¢ u prvom broju casopisa,
kratkom komemorativnom crticom u Monevu ¢ast, postavio osnovnu konceptualnu
propoziciju vlastitom shvatanju likovnog stvaralaStva. ,,Mone opbaityje xaHp,
ociiobaha cTuKapcTBO O] UCTOPH]jE U JIUTEPATYPE H Jaje My HOBE ITUJbEBE: HEMOCPEITHO
ocehame M NpOoXHUBJbaBamkbe MpUpoJe. Tako MOTHUCKYje aKageMCKy OOjeKTHBHOCT H
dopmanuzaM M JONPUHOCH MOOETN WHIMBHIYAJHUCTUYKOT TPUHIMIIA y EBPOICKOM
cimkapersy...“>*” Bila je to zanimljiva reakcija, koja je posredno mogla govoriti o
nepristajanju na preteranu akademizaciju likovnog postupka, tako karakteristicnu za
aktuelnu poetiku ,,povratka u red”. Cini se da je Moneov rad ovde posluzio kao dobra
prilika za podsec¢anje na individualnu vrednost kao osnovnu pretpostavku svakog

umetnickog dela.>*® Individualni karakter likovnog rada ostace neprolaznom vredno$éu

bogova.“ A. Begic, ,,Predgovor®, u: Poko Mazali¢, Umjetnicka galerija Bosne i Hercegovine, Sarajevo,
1970, n.p.

%7 J.A K., ,Knox Mowne*, IIpezreo, 1, 1927, 14.

348 U Krdi¢evom odsustvu kriti¢arske kolumne ispisivali su Isak Samokovlija i Diana Sre¢ko, formirajuéi
karakteristican analiticki pristup likovnom delu. Bila je to metodologija bazirana na razmatranju opstih
fakturnih uslova njegovog nastanka. Kultivacija rukopisa u suoCenju sa materijalnim fakticitetom dela
otvarala je moguénost izrastanju individualnog umetnickog stava, §to je za navedene kriticare i bilo
jedinstvenim dokazom likovne kompetencije. Prikazujuéi drugu izlozbu Cetvorice (1930.), Samokovlija
je detaljno razmotrio sve kljuéne parametre. Ono $to je u njihovim liénim poetikama obeshrabrivalo
moguénost CvrSéeg stapanja u okvirima grupe, istovremeno je otvaralo perspektivu autenticnog
stvaralackog iskustva za svakog od njih pojedinacno. ,,Ctora hemo yTBpAUTH N1a y KOIHKO je U3paKeH
KOJl BbMX MHIMBH/yaJIu3aM, Jia je Y TOJIMKO OOEJIeKEH U IUIyC Y I)bUXOBOM CTBapamy. Jep OHO JIMYHOCTH
mro ocehamMo M3a HUXOBHX CJIMKA, OHO j€ INTO HAC BEXE 3a HHXOBY YMETHOCT.” Petrovi¢ je sav u
unutradnjim sukobljavanjima. ,,/srnena na ce OH JOMH HajBHIIE y TOj HajTe:K0j 6opou: m3mely cebe u
Tyhux crpemibema.” Samokovlija u tom konfliktu prepoznaje evolutivni zamah, koji je umetnika poveo
ka poeti¢kom razreSenju. ,,Au cBe OBO Kao Ja je Tpebajo Ja ce KOHAYHO M3 hera M3BH|C CIHUKAPCKU
u3pas, ¥ BberoBa rpoTecka, koja hie ce paspeunty Buiie y 00ju HEro y IPTEKY, CMUPH Y OHO] MEPH KOjy
MMOTHOCH MCTHHCKHU BheroBa MUYHOCT. Za razliku od njega Miji¢ je sav od snage i kreativnog napona.
lako pomalo monoton u boji, bez obzira na tonsku diferencijaciju, on ostaje na ozbiljnom umetnickom
nivou. ,,tberos ocehaj 3a nyOuHy 1 3a CBETJIO cTBapa AyOOKY UMIIPECH]y CHAre Koja je joll CHpOBa U He
3Ha mTa he ox came cebe. [To Tome je Mujuh pacan.” Mazalicu priznaje radne kapacitete i ceni njegovu
ambiciju, ali ga u celini smartra nesredenim, i podloZznim afektaciji. ,,Ji3 merose Texme 3a HEKUM
KJIaCMYHUM H3pa3oM pabjajy ce XJlagHe M03aJHMHE HerOBHX CIIHMKA Koje Jelyjy Kao Kyiwuce... [naBHa
KapaKTepUCTHKA: CIIMKA HUje CHHTE3a PA3IMYMTHX CIHKAPCKUX TCKEha M CIMKAPCKOT U3pa3a Hero CKYII
BUXOB... IheroB mnej3ak HUje AMpEKTHa W 4Kcta umnpecuja. Kaja je peanaH, OH je HAMEIUTEH M MyH
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Krsiceve kriticarske optike. Odsutan, imao je zamenike na poslu likovne kritike, i
Samokovlija i Sre¢ko pokazali su svojim prilozima kako je u prakticnom smislu
analiti¢ko procenjivanje dela funkcionisalo, nikada ne ispustajuci iz vida ¢injenicu da
umetnost ima posebnu socijalnu vrednost. Posredstvom umetni¢ke produkcije
savremena evropska drustva, pa tako i jugoslovensko, emitovala su vlastiti civilizacijski
nivo. Vrednos¢u vlastitih kulturnih produkata sameravala su se sa drugim zajednicama,
ucedi i preuzimajuéi od onih koje su u evolutivnom smislu uspesnije napredovale. Za
uredniStvo Pregleda to je istovremeno znalilo i sagledavanje bosanskohercegovacke
situacije iz posebnog unutrasnjeg rakursa. Lokalno stanje bilo je neophodno dovesti na
jugoslovenski kulturni prosek, Sarajevo pribliZziti u §to vecoj meri Zagrebu i Beogradu,
1 provinciji dati zamah kulturne dinamike koja nije dozvoljavala pad u atavisticke
ekstremizme zasnovane na primitivnom stereotipu Zrtve. Uredni¢ka kolumna prvog
broja Casopisa bila je rezolutna. Ekonomsko i kulturno podizanje idu uporedo, i
nekadaSnja stagnantna izolacija Bosne i Hercegovine, koja je na neobifan nacin
svedoc¢ila o istorijski verifikovanoj snazi i otpornosti rasnog elementa koji je
naseljavao, sada je bila Stetna, spreavaju¢i harmoni¢no sudelovanje svih delova
zajednice u jedinstvenom Kkulturnom naporu. ,JyrocmaBuja Mopa UMatu CBOjy
jaApaHCKy MOJUTHKY. TO je YCJIOB HEHOI MaTepHjaIHOT, MOPATHOT U KYJITYypHOT
pa3BuTKa... Y mpaBiy Jaapana je HajOoJbH Jeo Hamie 0opOeHe u HampenHe pace. Hbera
Tpe6a xuhu MaTepujatHo U MOpaNHO, Aa 61 OH ApKaBy WTo Buwe aurao.“>*° Ozbiljna
kriza koja je jugoslovensku zajednicu zahvatila upravo u tom periodu, zahtevala je od
liberalne sarajevske elite preduzimanje svake neophodne mere Kkoja je svojim
delovanjem mogla da amortizuje dramati¢ne posledice, uvek vode¢i ra¢una o sloZzenim
uslovima bosanskohercegovacke stvarnosti. Likovna umetnost nije bila izuzetak.
Pregledova strategija podrazumevala je visoki ritam u praéenju dogadaja na

jugoslovenskoj sceni, posebno onih koji su govorili 0 komparativhim vrednostima

exnextrnmsMa ('‘Bpanayx', 'Mocr y [lapu3y'); kax je umnpecuBaH, oH je yyaaH (MOTHBU ca JaxopuHe) n
OIOMHUIbE Ha HENEepCIeKTHBHO ciukame.” Diana Srecko dodace analitiCkoj kritici nekoliko dobrih
zapazanja, a posebnim kvalitetom izdvajao se kriticki prikaz sarajevske izlozbe Mujadzi¢a i Ruzicke
(1931.), koji su u izostanku Zemlje posluzili poput sazete zamene istoj. Perceptivni kritiCar zabeleZio je
da su njih dvojica polazili iz doktrinarno suprotnih uglova, grade¢i svoja dela na razli¢itim
pretpostavkama. Priznaju¢i Mujadzi¢u tehniC¢ku virtuoznost, on je kroz slojeve njegovog tonskog
rafinmana uocio jednu znacajnu posledicu. ,,Ouurnento je aa jom ctoju mox yrumajem [ladma [Tukaca u3
EroBe HEOKJIaCHUKe eroxe (KOjy je, yocTajaoMm, OBaj HEMHPHH CIHKap JaBHO Ipexwuseo).” Primedba
vezana za Pikasov uzor svedocila je o dobrom poznavanju aktuelnih tokova modernistickog slikarstva,
kao i o Cinjenici da je oslanjanje na monumentalnost forme ve¢ pripadalo rekvizitorijumu prethodno
dovrsene stilske faze. Citati u: . CamoxoBmnyja, ,,J13105x0a gerBopuna®, Ilpeeneo, 84, CapajeBo, 1930,
811-814; N.C., ,,Uerupu ymeTHHKA U TpU usnoxoe”, [lpeaned, 86, Capajeso, 1931, 117-119.

% Anonnm., ,,Peu ypeanututBa®, Ilpeaned, 1, CapajeBo, 1927, 1.
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umetni¢kog delovanja na tada celovitom drzavnom prostoru. Casopis je isticao trenutke
sposobnosti jugoslovenskih umetnika da izdrze sameravanje sa evropskim kontekstom,
uvek vodec¢i ra¢una o na¢inima i prilikama u kojima su oni u svoj njihovoj autenti¢nosti
reprezentovani inostranoj publici. U njegovim prvim godinama taj zadatak obavljali su
Jefta Peri¢ i Kosta Hakman, ali je bez ikakve sumnje prednjacio Kosta Strajni¢, koji je
u tadasnjim Pregledovim kolumnama do kona¢nog zakljuc¢ka doveo vlastitu kriti¢arsku
karijeru.*® Njegovi tekstovi svedo¢ili su o funkcionalno trazenoj sintezi nekadasnjeg
nacionalnog idealizma i sadasnje smirene upucenosti na osnovne kvalitativne parametre
umetnickog dela. Ipak, u celini kritiarske strukture Casopisa izostajala je preciznija
teorijska podloga, ona na koju su neproblematicno mogli da nalegnu pojedinacni
stavovi svih saradnika po pitanjima umetnosti. Taj zadatak logi¢no je stajao pred
Jovanom Krsi¢em, i on ¢e na njega delimi¢no i da odgovori.

Najavljujuéi postavljanje Mestroviéevog spomenika Grguru Ninskom u Splitu
(1929.), pohvalio je izbor umetnika, jer je ,,on bio taj koji je svu nasu istoriju, nase
patnje i prkose uhvatio u materiju, davsi joj jaku rasnu dinamiku. Stroga i preteca lica,
u stavu branitelja, Grgur, u odezdi teskih nabora, li¢i na stare bogove Asirije 1
Babilonije koji su slazili na zemlju, svakog stoleéa, kad je nacija bila u opasnosti®.*"
Bile su to reci koje su gotovo idealno pristajale namerama idealizatorske trece decenije,
¢ine¢i dobro skrojenu verbalnu kozu kojom je prekrivan socijalni izgled likovnog dela.
Tri godine kasnije, potpuno promenivsi vrednosnu paradigmu, izvestio je 0 Maneovoj

stogodisnjici, i to nikako ne samo u kurtoaznom maniru. Priliku je iskoristio da

350 Prikazujuéi izlobe Sumanoviéa, Rezeka, Dobroviéa, ili polemike oko Mestrovi¢evog ,,Pobednika®,
Strajni¢ je nastavio sa shvatanjem uloge umetni¢ke kritike kao aparature koja je svojim delovanjem
dodatno Sirila aspekte drustvene prihvatljivosti dela. Izvrstan primer predstavljala je njegova ostra kritika
praske izlozbe Kolegija jugoslovenskih graficara. Ne samo da je negirao umetnicku relevantnost
ucesnika, ve¢ je odlu¢no ustao protiv patronizujuceg tona ceske kritike. ,,Mu Omcmo xememu ma ce
YEeIIKOCIOBaYKa METPOIIoJia IITO Ipe YNO3Ha ca KBAIU(GHUKOBAaHUM MPEICTAaBHUIMMA jyrOCIOBEHCKOT
CIIMKapCTBa, BajapcTBa U rpaduike M 1a Yerka KPUTHKA camMa YBHIU KOJIMKO je TPelIiia Kaia je MoBOIOM
u3noxkGe Komermja jyrocioBeHCKMX rpaduuapa BOAWIA padyHa MHOTO BHIIE O CABE3HHUKAM M
CJIOBEHCKMM OpaTCKMM CHUMIIaTHjaMa HEro O CTBApHOj YMETHHYKO] BPEIHOCTH M3JI0KEHHUX panoBa. AKO
Cy 003MpH 4eCTO KOPUCTHIIM Y TOJMTHULM, Y YMETHOCTH Cy OHHU PEeJOBHO IuTeTHH. IlororoBo kana je y
NHUTalkby JYroCcJIOBEHCKAa YMETHOCT 4YHja BPEIHOCT, [0 HAlleMy MHCKPEHOM MHILBEHY, IaJeKO
npeBasuiia3k BpeIHOCT jyrocioBercke moiutrke.” U poznim dvadesetim umetnost nije vise bila samo
delom patriotskog paketa koji je slan preko granice da pobudi empatiju kod domaéina. Strajni¢ sada u
umetnosti prepoznaje unutraSnji kvalitet, onaj koji prvenstveno komunicira svojim jezikom, ulazeéi u
razgovor sa drugim jezickim modalitetima na razli¢itim evropskim scenama. Umetnost je na taj nacin
bila znaCajnim sadrzajnim elementom drustvenog identiteta, i §to je iz Strajni¢eve vizure posebno
znacajno, kvalitativno je stajala iznd tradicionalnih politickih oblika komunikacije. Takvo glediste o
vrednosti i funkciji savremene umetnosti autor je delio sa uredni¢kim timom Pregleda, Sto je njegovim
prilozima davalo posebnu teZinu. Citat u: K. Crpajuuh, ,,JyrocnoBencke uznox6e y Ilpary®, Ilpezneo,
20, Capajeso, 1927, 8-10.

%1].K., Kip Grgura Ninskog u Splitu®, Ilpezneo, 69, Capajeso, 1929, 166.
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precizno formulide stavove o modernoj umetnosti.**? Cinjeni¢nom tatnoséu ukazujuéi
na mesta koja su bila nezaobilazna u formiranju Maneovog mita, poc¢evsi od 1863. i
,Dorucka na travi“, Krsi¢ je eksplicitno stao uz principe likovne modernosti. Odbijanje
veéeg dela pariske publike da prihvati Maneovu likovnu ekskluzivnost nazvao je bez
okoliSenja ,,hajkom laznih moralista“. Ali, za pisca ta je modernost imala jednu vaznu
pretpostavku. ,,Velik i plodan stvaralac, on je uspeo da svoja shvatanja i svoje geslo: "Il
faut etre de son temps’ (Treba biti savremen) obrazloZi i nametne celoj generaciji, i da
tako zaista zasluzi ime oca modernog francuskog slikarstva. U ovom slucaju bi trebalo
podvuéi re¢ francuskog, jer Maneov impresionizam, vise nego ma koji drugi umetnicki
pravac ima u sebi nesto Cisto nacionalno francusko. Ali, Mane nije ostao veran samo
francuskom duhu i francuskom oku, nego u najvise svojih slika i francuskim
motivima.“*** Modernost je prepoznata i prihvacéena u oblasti likovne umetnosti kao
samostalna vrednost, uz jednu neizbeznu dopunu. Ona nije ostavljena potpuno
autonomnom, vizuelno apsolutno detasovanom, nego je smesStena u okvire lokalno
¢itljivih kodova. Francuski modernizam eksplicitno je upuéivao ka Cinjenici da je
fenomen modernosti morao neizbezno biti posmatran kroz regionalno diferenciranu
optiku, i da kao takav nije postojao poput nekakvog univerzalnog monolita. Spoljasnje
obrise poprimao je u zavisnosti od zateCenih okolnosti unutar kojih je
funkcionalizovan. Dijalekti¢ki spoj temata i tehnike bio je uslovom modernisticke
vizije, 1 Kr$i¢ je u tom smislu ve¢ ulozio odredeni kriticarski napor.

Slozena sinteza atavistiCckih i savremenih komponenti, za kojom je kao
sveobuhvatnim estetskim opravdanjem tokom tre¢e decenije tragao Kr$i¢, nasla je
adekvatan izraz u pripovedackoj aktivnosti Grupe sarajevskih knjiZzevnika. Na njenom
primeru izvrseno je uvezivanje po hronoloskoj vertikali razli¢itih narativnih slojeva, sve
do necega §to je u vidu Koé¢i¢-Coroviéevog poetickog modela ¢inilo doktrinarni
nukleus savremenih knjizevnoumetnic¢kih nastojanja. Slicno evolutivno poreklo nije
moglo biti rekonstruisano i u sluc¢aju bosanskohercegovacke likovne umetnosti.
Nikakva vekovima bogata ili socijalno znacajna tradicija likovnog stvaranja nije bila u
stanju da ponudi konstruktivnu vertikalu za savremeno modernisticko evoluiranje
forme i sadrzaja. Cetvorica, organizaciono i dobrim delom radno sinhroni sa
navedenom grupom knjizevnika, nisu mogli biti likovni segment, svojevrsna podzona

idejnom svetu organizovanom isklju¢ivo unutar disciplinarnih pretpostavKi

%2 1.AK., ,Stogodi$njica E. Maneta*, ITpezneo, 97, CapajeBo, 1932, 442-443.
353 |sto, 442.
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knjizevnosti. Slika i re¢ nisu podelili metodoloSku pretpostavku, i Krsi¢ je to izvesno
dobro ose¢ao.** Analiticki pristup likovnoj kritici, kojeg su poetkom &etvrte decenije
negovali Sre¢ko i Samokovlija, svedocio je o ve¢ visoko formiranoj svesti o tome da je
likovnoumetnicko delo pripadalo ekskluzivnoj zoni samo njemu pripadajuéih
postupaka i vrednosti. Ono Sto je iz perspektive kriznih dvadesetih delovalo poput
simbolickog ¢ina Ciji je znacaj bilo neophodno i javno verifikovati, u izmenjenoj
situaciji tridesetih postalo je bespotrebnim balastom. Umetni¢ka imaginacija, bez obzira
na svu vehementnost forme i rasne simbolike, nije imala i politicku mo¢, i niukoliko
nije bila razresavaju¢i Deus ex machina. Umetnosti je u atmosferi tridesetih, obelezenoj
posvemasnjom zako¢eno$c¢u etno-nacionalnim konfliktima, bilo neophodno pristupiti iz
drugacije vizure. Nekadasnja tendencija koja je nagoveStavala konacnu realizaciju
vitalne supremacije dinaridskog ¢oveka, a sve posredstvom umetnickog dela, zavrSena
je na Pregledovim stranicama ,,Grgurom Ninskim®. Obelezavanje Maneove godisnjice
bilo je sasvim prikladnim povodom da Krs$i¢ dotadasnju kriti¢arsku aparaturu koriguje i
dopuni strogim vezivanjem uz opipljive ¢injenice aktuelne stvarnosti.

Kako je taj novi Krsicev kriti¢arski pristup manifestovan u praksi, pokazala je
njegova analiza Jesenje izloZbe likovnih umetnika Drinske banovine, 1932. godine.**
3% Segment posveéen slikama Hinka Lasa sledio je analiticku metodologiju Sreéko i
Samokovlije. Delo je Zivelo svojim formalnim elementima, oslobodeno ideoloskog
imperativa. Umetnikovi oko i ruka bili su jedinim delatnim uslovima slike.*®" Lasova
dela pokazivala su specifi¢nu slabost u suoc¢enju sa koloristickom punoc¢om postupka,
odredujuc¢i smer u kojem ¢e se scena pomerati tokom decenije. Istovremeno, kriticar je
na osnovu navedenog deficita bio u stanju da razvije potencijale nanovo upotrebljenog
istorijskoumetnickog termina. KrS$i¢ je novu tendenciju modernistiCke autohtonosti
prepoznao u stilsko-terminoloskom okviru impresionizma, grade¢i dovoljno Siroko

podrucje u kojem ¢e koloristicka naglasenost u pristupu motivskoj gradi dobiti i svoje

%4 Deo tog nesrazmera osetio se u kritickom prikazu Mestroviéevog ,,Grgura Ninskog®, koji je obilovao
uzvisenom, retrospektivnom retorikom dostojnom mitskih okvira tendenciozno shvacene proslosti.

%5 Izlozbe umetnika Drinske banovine biée ad hoc resenje za hroni¢ni problem umetnicke organizacije u
meduratnom Sarajevu. Neki od tadasnjih posmatraca vezivace taj pojacani duh umetnickog angazovanja
sa politickim promenama i licnim afinitetima bana Vladimira Popovi¢a. Ipak, organizaciona uloga koju
¢e po pitanju zajedni¢kih izloZbenih aktivnosti u sarajevskim tridesetim imati lokalni ogranak Cvijete
Zuzori¢ Cinila se stabilnijim razlogom. Videti u: A. Begi¢, Umjetnost Bosne i Hercegovine, 13.

3% J Kpmmh, ,,J][Be ImkoBHe m3noxo6e y CapajeBy®, IIpeeneo, 107-108, Capajeso, 1932, 655-6509.

%7 To cy capajeBcKM MOTHBH, TIIEAaHH O] KyOHCTHYKH CTHIM30BAHOM ITEpCIeKTHBOM. M JI0K CBOje
TBPJIO TEOMETPHjCKO (popMupame XapMOHH3Yje TOHCKH... OH Jaje YTHCAK N3BECHE CHAare, aJld 9uM Ja ped
00ju, 0OCOOMTO LPBEHOj, OHA My pa30Wja BOJIyMeHE, JaKJie OHO IITO j¢ CYIITHHA HEeTOBHX ciuka.” Isto,
657.
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precizno teorijsko opravdanje. Njega ¢itamo u uvodnoj napomeni. ,,J[BaHaect ciukapa
U TPU KHUIIapa MOJEIMIN Cy Ce, KAo IITO je USUS Ha BEJIMKUM U3J0k0ama, Ha JIEBUIY U
necranny.“>® Ve¢ na prvi pogled aluzija o politicko-ideoloskom kontekstu iz kojeg su
nastupali levicari i desnicari nije mogla dobiti svoje opravdanje u likovnoj stvarnosti.
Tako su na strani levice bili grupisani Miji¢, Petrovié¢, Mazali¢, Sumereker, Las, Ozmo,
sve odreda apartne li¢nosti, verovatno medusobno znacajno distancirane i po pitanju
intimne privrZzenosti nekoj od savremenih politickih opcija. Presadivanje egzaktno
ideolodkih termina nastupilo je kao verovatna posledica kriticareve svesti 0
dijalektickom principu koji je najSire shvacena levica uvek isturala u prvi plan svojih
idejnih pretpostavki. Malom terminoloskom igrom Krsi¢ je levi¢arima na sarajevskoj
likovnoj sceni nazvao one koji su svoju poetiku posmatrali u skladu sa unutraSnjom
dijalektikom postupka. Impresionizam se ukazivao viSe kao verbalni opis navedenog
postupka, nego Sto je Cvrsto stilski obavezivao nekakvom preciznom istorijskom
reminiscencijom. Uostalom, Hinko Las posrtao je u sudaru forme i boje, svedoceéi o
unutradnjoj sloZenosti i mogué¢im protivre¢nostima navedene dijalektike. KrSiceva
desnica, logi¢nim svodenjem, stajala je u suprotnom principijelnom uglu, nefleksibilna
I gréevito vezana uz ta¢no jedan modalitet, jednu delatnu zonu, nenapojenu sokovima
vitalnog realizma. Osvrt na izlozene skulpture Ive Despi¢ u potpunosti je objaSnjavao
radni deficit tako formirane likovnosti. ,I'ha HMBa Jlecnuh wmma jemHo XJagHO u
noBpIIMHCKO ocehame mmactuke. To je peanm3aM Koju JIeOau y MPOCTOPY, KOjU HEMa
3eMaJbCKe TEXHHE, U HajO0oJbe ce oceha y rumcy, katkaa u 'y MpaMopy. JeIuHU THUIIC je
MaTepHjal y KoMe MOYe Ja XHBH OBa MIACTHKA JIMIIeHa quHamuke. > Realizam bez
teZine i dinamike, sveden na nivo naturalisticke translacije ¢injenica stvarnosti u inertnu
materiju (ovde gips), bio je opozitom dijalekticki shva¢enom impresionizmu. I dok
Miji¢ ,,cBpaha maxmy ¢ HEKOJIMKO CBEXHX M UBPCTHX y 00ju akBapena®, Mazali¢
»,CBOja IJIaTHAa IJIagd W JOTepyje; OTyla YTHCaK pyTHHHpaHOCTH.“360 Uostalom,
selekcija umetnickih reprodukcija koje je Pregled periodicno objavljivao govorila je
dosta o promeni pravca. Pretpostavimo li da je izbor delimi¢no bio i KrSi¢ev, mozemo
da shvatimo njegov pozitivan stav u odnosu na tadasnji Mijicev rad. Tako u

februarskom broju 1931. godine Pregled donosi reprodukciju Mijicevog crteza

%8 Isto, 655.

9 sto, 659.

%0 Analiza Mazaliéevih radova dodaje jo§ jedan prilog tumacenju Krsi¢evih terminoloskih resenja. ,,¥
CIMKamy (hUTypa, peanncTa, y Tiieiamy Ha Iej3aK IMIIpecnoHncTa. Masamuh He TpeTupa yJbeHy 00jy HU
PCAUTUCTHYKY HU MMITPECUOHUCTHYKY; 3a peajm3aM oH je oxeeh mekoparuBas, 3a IMIIpecHoHn3aM oiBeh
nepebpanan. Isto, 656-657.
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,Cirkus“.® 1zveden razvucenim tusem, odluéno je nagovestavao promenu. Umesto
neporecive plastike moénih monohromnih grebena, koji su ziveli autoritetom idejno
produkovanih aluzija, posmatra¢ je u ,,Cirkusu“ suofen sa banalno$¢u zivota u
elementarnom stanju. Za belezenje i likovnu fiksaciju prolaznog trenutka bilo je
potrebno korigovati tehnic¢ke propozicije dvadesetih. Na mesto solidnih bojenih
elemenata kojima su gradene konstruktivne celine pejzaznih slika, sada je nastupilo
oslobodenje poteza, koje je i radno i simboli¢no svedocilo o individualizaciji postupka.
Autor 1 motiv spajani su tananim uslovima izmicuce impresije, koja osim sebe same
nije imala nikakvo drugo opravdanje vlastitom postojanju. Koincidirajuéi sa Kr$i¢evim
tekstom o Maneu, i sa Jesenjom izlozbom 1932. godine, Karlo Miji¢ likovno je saopstio
potrebu da se slici pristupi iz drugacije perspektive. Tako ¢e u decembarskom intervjuu
za Jugoslavenski list (te iste 1932. godine) rezolutno utvrditi ¢injenicu o boji kao
~najslikarskijem elementu“.**® Promena je bila sustinska. Motiv na kojem je likovno
delovano zavredio je vlastiti trenutak, autenticno vreme postojanja. Uvezao se sa
umetnikom, dele¢i temporalne i topografske preduslove medusobnih postojanja.
Nikakve istoricisticke aluzije nisu ulazile u njegovo konacno razumevanje.363 Istrazimo
moguce razloge promene.

Regionalisticka poetika ,,pripovedacke Bosne®, koja je konceptualno
prekrivala sarajevsku kulturnu scenu dvadesetih, uklju¢ujuéi jednim delom i likovnu,
imala je zajednicku poveznicu sa najSire shvacenom jugoslovenskom situacijom
»povratka u red“. Vitalisticka vizija kojom je balkanska vekovna izglobljenost izvan
osnovnih istorijskih tokova tumacena kao prednost, kao moralno kodifikovana svezina
kojom ¢e nove druStvene forme biti ispunjene, dominirala je tadaSnjim javnim
diskursom; u rasponu od Cviji¢eve antropogeografije, pa sve do teza o umetnosti koje
su, kao §to je bio slucaj sa Babi¢evim tekstom iz 1924. godine, uveliko racunale na

,varvarina“ i njegovu rezistentnost u odnosu na dekadentne traume gradske civilizacije.

%1 U katalogu Mijiceve retrospektivne izloZzbe (1983.) ubeleZen je pod rednim brojem 207, kao
“Cirkuska atmosfera”.

%2 0. Sykora, ,,Sto spremaju nasi likovni umetnici®, Jugoslavenski list, Sarajevo, 24,25,26.12.1932, 2.

33 Ocito je da se Miji¢ sada okreée prizorima oko sebe pa na velikom crtezu *Cirkuska atmosfera’
obuhvata Siroku urbanu panoramu sa veoma dinami¢nim zivotom; kao da se onaj zatravljeni led dodirom
neke ¢arobne palice pokrenuo i svijet poprimio svoje svakodnevno uzurbano lice da u *’Gradenju’ ponovo
poprimi nesto od ekspresionistickog patosa suprotstavljanjem visokih vertikala gradnje panic¢no i koso
pokrenutim tijelima.” Nije samo strukturna uloga kompozicionih vertikala i dijagonala obnovila
ekspresionisticki duh. Promena motiva sudelovala je podjednako u drugacijem osecanju crteza. Umesto
traganja za preduslovima postojanja rasnog tipa, sada akterom postaje pojedina¢ni homo faber, suocen sa
teZzinom stvarnog materijala, i svetom kojeg kreira umornim zamahom vlastitog tela. Sve je to ulazilo u
ekspresivnu celinu egzistencijalnog ise¢ka, na nacin kako ga je perom i tusem na novi nacin zahvatio
Miji¢. A. Begi¢, Karlo Mijié, n.p.
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Taj opsSti anticivilizacijski i antiurbani sentiment kojim se nadahnjivala liberalna
jugoslovenska elita u prvim poratnim godinama, dobi¢e krajem decenije ekskluzivno
nacionalne obrise. Ubistvo skupstinskih poslanika HSS i kasnija kraljeva diktatura,
usmerili su parametre antropogeografskog misljenja ka aktuelnim problemima
unutrasnje politike, posledi¢no oblikuju¢i novi doktrinarni pejzaz. Dobar primer takvog
ponaSanja reprezentovala su dva teksta u Hrvatskoj reviji, 1929. godine. Filip Lukas,
polaze¢i od geografskih pretpostavki hrvatske istorije, razvio je posredstvom razli¢itih
istoricistickih aluzija kontekst savremenih jugoslovenskih deSavanja, naglasavajuci
shvatanje po kojem etnicki definisani regioni naizgled jedinstvene drzave, odlu¢uju¢im
delovanjem razlicitih kulturno-istorijskih predispozicija, nisu mogli biti dovedeni do
uspesne koegzistencije. Slede¢i ideju o zonama karakterisanim razli¢itim kulturnim
nasledem, Lukas ne samo da je iscrtao novu etnicku mapu, dodeljuju¢i Sarajevo
hrvatskoj zoni i lome¢i Pregledov koncept o Bosni i Hercegovini kao harmonizuju¢em
elementu, nego je analizom istorijskih tokova utvrdio konceptualnu neuklopivost
etnicki diferenciranih regiona u jedinstvenu jugoslovensku drzavu.*** Pogubni Lukasov
zakljucak, posredstvom istorijskog obrasca srpskog entiteta, metaforicki je ukazivao na
nemogucnost juznoslovenskog kulturnog usaglasavanja. U njegovoj istoricistickoj viziji
sve je bilo dovrseno u dalekoj prosSlosti, i balkanske prostore naseljavali su sada vec¢
potpuno formirani kolektivni mentaliteti, pri ¢emu su neki od njih, po inerciji
pripadaju¢eg im istorijskog toka, svojom opStom konfiguracijom bili pretnja

365

drugima.® Juznoslovenska koegzistencija pokazivala se otuda kao nemoguci projekat,

pre svega suocCena sa ¢injenicama kulturnog nepripadanja. Nelagodu koja je proistekla

%4 F. Lukas, ,Nas narodni problem s geopolitickoga gledista“, Hrvatska revija, 2, Zagreb, 1929, 81-95.
%5 Lukas je svesno doveo u kontakt prosle traume sa savremenim politickim konfliktom, odbijajuéi
svaku pomisao o individualnosti moguéih problema, a ni$ta manje i individualnosti onih koji im
analiticki pristupaju. Bio je to trenutak u kojem je razbijena iluzija poratne liberalne elite o rasnoj
superiornosti dinaridskog ¢oveka, kao efektivno zajednickoj karakteristici svih juznoslovenskih naroda.
Sada je ona postala neprijatno adaptirana u okvirima otvoreno desniarske vizije ekskluzivne etnicke
nadmo¢i, koja je naglaseno isticana unutar opste dinamike lokalnih istorijskih kretanja. Kako je taj
organicisti¢ki princip funkcionisao u sluéaju srpske zone, svedo¢i sam autor. ,,Primivsi Srbija prije toga,
jo3 u svojem labilnom stanju, vjeru i kulturu iz Bizanta, i to u doba njegove dekadence i u okamenjenosti,
primila je nuzno i sve poroke, koje su bile znacajne za Bizant onoga doba: kao azijsku politicku
despociju, vjerski cezaropapizam, ¢ime su se udomili apsolutizam drzavni i intolerancija vjerska, i
sloboda ¢ovjekova bila time unistena. Odbijajuéi vreme kao faktor promene, Lukas sazima vekove,
videéi u savremenom korpusu srpskih drzavnih ideja i politicke prakse nenarusivi kontinuum sa opisanim
vizantijskim modelom. Kao takav, predstavljao je civilizacijsku pretnju, i onaj dinaridski vitalizam ranih
dvadesetih dobijao je u ovim uslovima sasvim novo usmerenje. Njegova je snaga za autora, u neobi¢cnom
prevratu, sada stajala kao civilizacijski $tit, osvezavajuéi stari istoricisticki stereotip odbrane zapada.
»Uzme li se u obzir, da su drzavne ideje i oblici vladanja, pravni uredaji, naziranje na svijet, stvaranje
poezije, nauka i umjetnost okupljeni oko jedne metafizicke jezgre, i da su to samo simboli vjerskoga
osjecaja, onda e se razumjeti, koliko duboke razlike postoje izmedu zapadnoga i balkanskoga svijeta.*
Isto, 93.
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iz bliskog kontakta kulturnih modela organizovanih oko suprotnih ,,metafizickih jezgri“
posvedoci¢e na jedan specijalizovan nacin Ljubo Babi¢ u slede¢em broju citiranog
Gasopisa.® Gradeéi Sirokopojasni pregled topografskih uslova likovnog stvaranja u
tadasnjoj Hrvatskoj (bez obzira na trenutne administrativne granice), Babi¢ je stupio na
idejni teren koji je svojom konzistencijom pokazivao neobi¢nu podudarnost sa onim
Lukasovim. Osim Sto je pristupio organicistickoj kolektivizaciji umetnickog izraza na
osnovu uocenih atavistickih struktura, Babi¢ je dodatno komparativho razdvojio
nasledne elemente juznoslovenskih likovnih praksi. Jedna takva ruptura, perceptivna po
svojoj formalnoj manifestaciji, prosecala je tkivo hrvatske umetnosti, regionalizujuci ga
unutar dva topografska totaliteta, ali bez namere da neizleCivo separiSe jedan od
drugoga. ,,Dok Dalmatinac opipom trazi formu i modelira i stvara ili bolje gradi
trodimenzionalnu masu i tu masu stavlja kao znamen u prostor, kada je s elanom pod
raznim cesto 1 suprotnim vjetrovima jedrio, Posavac ili Podravac na dvodimenzionalnu
plodninu imaginira prostor trodimenzionalnu sliku u dubinu.“*®” Konstanti prostora obe
grane hrvatske kolektivne likovnosti prilazile su na njima odgovarajué¢i nacin,
poseduju¢i onu od Lukasa pretpostavljenu poveznicu ,,metafiziCkog jezgra®“, i sada
oStro perceptivno suprotstavljene drugom, i to drugom smeStenom unutar nekada
zajednickog juznoslovenskog kulturnog okvira. ,,Zajednicko i jednima i drugima ista
mladost i sirovost 1 potpuno nova mlada zelja za umjetnos¢u i novim izrazom, slican
temperament, Sto osvaja u prvoj vatri, im je i zajednicka protivnost dvodimenzionalnom
Orijentu. Jedni i drugi kroz vijekove su shvacali, danas mozda jace nego ikad, da im je
orijentalni likovni izraz tud. Taj se likovni izraz najizrazitije ocituje u
dvodimenzionalnoj ikoni.*3¢®

Idejni komplot sa stranica Hrvatske revije neizbezno je upozorio Krsi¢a i
njegove intelektualne kolege na svu pogubnost definitivnog raskida srpsko-hrvatske
kulturne celovitosti. Posledice bi za bosanskohercegovacku poziciju i njene Zivotne
ritmove bile nesagledive, i urgentnom se &inila svaka moguéa intervencija. Cetvorica bi

na taj nacin nosili u svojoj strukturi, u impulsu objedinjenja, neSto od te urgentnosti,

361 . Babi¢, ,,0 nasem izrazu. Uz slike Jerolima Mige“, Hrvatska revija, 3, Zagreb, 1929, 196-202.

%7 1sto, 199.

%8 U nastvku Babi¢ gotovo idealno pristaje Lukasovim idejnim $inama, odlazeé¢i u pravcu otvoreno
politickih aluzija. ,Bizant sa cijelim svojim magijskim, privla¢ivim mrtvim svijetom, pod zlatnim
kupolama u misti¢noj polutami, gdje se iskre bjelooénice svetaca i svetitelja i samog Boga ili njegovog
namjesnika ukru¢enog u apsolutnu autokratsku stoljetnu dvodimenzionalnu nepromjenljivu formu, tud je
u osnovi i protivan nasem znacaju.” Ovde je ,,metafizicka jezgra® istovremeno doticala religiozni koliko i
politicki sadrzaj, dajuci u metafori oseifikovane ikone dovoljno veziva za idejno projektovani jedinstveni
front hrvatske likovnosti. Citat u: Isto.

181



grade¢i kroz slojeve Kkriticarske percepcije kontranarativ Babic¢evoj kulturnoj
ekskluzivnosti. Istovremeno, Pregledovi kriticari usmerili su paznju na fakturne
Cinjenice rada, odbijaju¢i tako postavljenim analitickim pristupom pretenzije
ideologizovane stvarnosti. Sadasnjost postupka suprotstavljena je idealizovanoj viziji
trajnih uslova nastanka umetnickog dela. Krsi¢evo vezivanje umetnicke paznje za
izmicuce Cinjenice stvarnosti, Upravo na nacin na koji je to ucinio Mane svojim delom
(ili Myji¢ laviranim crtezima), predstavljalo je strateSko repozicioniranje umetnickog
fokusa na efemerne i Cesto banalne ¢injenice svakodnevice. Dodatak da je ta stvarnost
bila neizbezno francuska nije umanjivao trenutac¢nost i potpunu neizvesnost porekla
senzacija, bilo da se radilo o alegorizovanim ¢injenicama gradskog Zivota (,,Olimpija*)
ili 0 Zanru podignutom do nivoa istorijske slike (,,Borba Kersardza i Alabame*).®
Maneovo autenti¢no likovno saprisustvovanje dinamici stvarnosti zavredilo je iz
Krsiceve kritiCarske perspektive status likovnog modernistickog Stita. Paradigma
njegovih platana na kojima su se u diskurzivitetu materije i postupka mesale ¢injence
sadas$njeg i proslih dogadanja bila je shvatljiva Pregledovom kriti¢aru, koji je i sam
idejno tragao za sintezom vizuelne realnosti i modernistickog postupka. Likovna levica,
na nacin kako je prepoznata u Krsicevoj kritici, izrastala je na savremenom spoju
percepcije i tehnike, paradoksalno S$tite¢i samim preuzimanjem politicke terminologije
umetnost od njenog funkcionalnog uklapanja u savremene politi¢ko-ideoloSke

konstrukte.

4.2. Nakon 1933.

Cinjenice stvarnosti nastavile su neumoljivo svojim tokom. Naredna godina
(1933.) zahtevala je dramati¢nos¢u opSte konfiguracije ¢itav niz intervencija, koje su u
nekim sluc¢ajevima dovodile do idejne zbunjenosti u neCemu $to bi u najopstijem smislu
moglo biti okarakterisano imenom antifaSistickog fronta. Prate¢i opStu promenu

diskursa, i njegovo dramati¢no zakretanje udesno, Kr$i¢ je iz vlastite urednicke pozicije

%9 Upravo ¢e prikaz spomenutog pomorskog duela (1864. godine) obelodaniti svu kompleksnost odnosa
izmedu ¢injenica stvarnosti i modernisti¢kog postupka kojim su te ¢injenice prevodene u sliku dogadaja.
Mane je dinamicno angazovao svoje potencijale, od aluzije da je zaista bio delom vizuelne celine bitke u
Serburskoj luci, pa do nespecificne upotrebe ,,japanistiCkih“ prostornih resenja. U kona¢nom, slika je
snagom autorskog angazmana, Maneovom odlu¢nos$¢u da pikturalizuje sadasnje i prosle ¢injenice koje su
oblagale dogadaj i njegovu likovnu preradu, postala nesravnjivim fakticitetom po sebi. , It is, in fact, a
battle between colour and light, where the blacks and the few dots of red enhance the tumultous gree of
the waves.”“ Navod u: G. Neret, Edouard Manet 1832-1883. The first of the Moderns, Taschen, Koln,
2003, 42. O ,Borbi Kersardza i Alabame* videti opSirnije u: A. Krell, Manet and the Painters of
Contemporary Life, Thames and Hudson, London, 1996, 84-87.
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mogao da oblikuje osnovnu idejno-politicku tendenciju Pregleda. Uredni¢kim tekstom
»lzmedu Marksa i Hitlera® (u martovskoj svesci c¢asopisa), oznaceno je konacno
premestanje analitickog interesa sa vanvremenog gorStatkog mita, na realno postojece,
klasno stratifikovano drustvo, a jo$ viSe na njegovu sposobnost da u sebi nade
adekvatan protivodgovor desnicarskoj ekspanziji.*”® Postavljaju¢i analogiju sa propaséu
»,marksistickog fronta“ u Nemackoj 1914. godine, koja je neizbezno dovela do
sveobuhvatne evropske Katastrofe, Krsi¢ je u neuspehu tog istog fronta da spreci
nacisticku uzurpaciju vlasti prepoznao zlokobnu najavu nove kataklizme, i to upravo
»,na mestu gde se smatralo da je naj¢vrs¢i, jer je marksistiCka vojska, naroc¢ito ona s

prednjih linija, dezertirala.“®"™

Daju¢i za pravo Marksovim socio-ekonomskim
razmiSljanjima, autor ih je prepoznao kao jedan od mogucih pravaca za saniranje
opasne druStvene anomije, sada ve¢ globalizovane, sa niSta manje globalnim
posledicama. Traze¢i razloge koji su Nemacku i Evropu vodili ka opasnoj istorijskoj
repeticiji, Kr$i¢ ih je evidentirao upravo u problemu koji je permanentno opsedao
njegovu misao: u opStem deficitu kulturnih potencijala. Simplifikovanje problema koji
su mucili tadasnja drustva, posezanje za lakim reSenjima, ciljana uznemirenja masa,
maliciozne revitalizacije starih trauma, sve to je u situaciji koju je karakterisao nizak
nivo kulturne senzibilisanosti omogucavalo rigidnu desnicarsku supremaciju.
Prepoznav§i u antimarksistickoj reakciji osnovni pravac ekstremistickih namera,
otvoreno je upozorio na neprihvatljivost takve propagande. Spojena sa gore navedenim
procesima, vodi¢e u konacnom Ka isCeznucu emancipatorskih potencijala savremene
kulture. ,,A interesantno je, i nije slucajno, da na celu te reakcije, koja se opire
uglavnom o malogradansku psihologiju, stoje ljudi koji ¢arobnim Stapi¢em znaju da
pale vatru na vodi i u isto vreme propovedaju nacionalnu megalomaniju, imperijalizam,
antisemitizam, nacionalisticku mrznju i socijalnu pravdu... Nacionalni Sovinizam ustao
je protiv ideje internacionalne solidarnosti i saradnje. Slabi¢i opet dezertiraju s
marksisti¢kog fronta i prilaze novoj orentaciji, t.J. orentaciji prema onome ko ima vlast
u rukama... Sovinizam i megalomanija ne mogu odrZati na okupu ni Hitlerovu vojsku,
naroCito ne danas, naroCito ne na frontu antimarksistickom, 1i antikulturnom.“*’> Ono
§to se moglo procitati u naglasenom antifaSizmu Pregleda ticalo se razvijene svesti

uredniStva da je gorStacki moral, na koji se prethodno oslanjalo kao na nepogresivi

370 J Krsi¢, ,,Jzmedu Marksa i Hitlera®, IIpeaneo, 111, Capajeo, 1933, 129-131.
371

Isto, 129.
372 |sto, 131.
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korektiv drustvenih anomija, anahrono bezvredan u novim tektonskim suceljavanjima.
Drustvo je sada prepoznavano u kompleksnosti njegovih unutrasnjih protivre¢nosti, kao
forma koja sve viSe komunicira klasnim, a ne idealizovanim likom nacionalnog mita.
Promena epistemoloSkog shvatanja koju pratimo kroz tekstove Kisica,
Snajdera ili Mili¢eviéa, uticaée i na oblikovanje stanovista o likovnoj umetnosti.*”®
Nesto od toga u slucaju vlastitog kritiCarskog senzibiliteta pokazac¢e i sam Krsi¢
osvrtom na zajedni¢ku sarajevsku izloZbu Petrovi¢a, Studina i Bajlona. Iznova se zaleci
na nedostatak zanatskog strpljenja i skrupuloznosti kod Romana Petrovica, priznao je
da je ,,po nervu kojim oseca boju i njene tonske odnose jedan od onih retkih koji su
rodeni da slikaju.“®™* Ali, ta se ekspresivna koloristi¢ka autohtonost u poslednjim
delima pocela formirati u neSto ikonografski opipljivo, i znatno manje estetski
autonomno od razli¢itih pejzaznih derivacija prethodnog perioda. Empatija je postala
osnovnom  karakteristikom tog novog, znacenjima kompleksnog ciklusa,
omogucavajuéi kriticaru da kroz likovna reSenja prepozna i transponuje promene u
vlastitom idejnom stanovistu. ,,Ova najnovija velika platna imaju pretenzije da prikazu
novu stvarnost, da istaknu tendenciju i umetnicki opiSu neka zardana mesta naSe
rasklimane druStvene masine. Zato i pri oceni ovoga slikarstva na prvo mesto dolaze
pitanja koja su izvan svakog artizma, a to je pitanje virulentno-socijalne prodornosti
teme i pitanje psiholoSke ubedljivosti pri njenom tretiranju. Ali, u neposrednoj blizini
literature i njenog simbolizma, Petrovi¢ uspeva da ipak ostane na slikarskoj liniji i da
svoju socijalnu kritiku kaze jate bojom, grotesknim deformiranjem crteza i

tendencioznim nadimanjem forme, nego anegdotom.“*”

Krsi¢ ovakvim pristupom
izlazi izvan pravila mitopoetske Kkonstrukcije. Ni¢eg nije bilo sa onu stranu 0Strih
granica kojima je bila omedena stvarnost upravo postojeéeg trenutka. JOS se
znaCajnijom ukazivala osvojena Cinjenica po kojoj je likovno delo bilo moguce
posmatrati poput mape na kojoj je ta ista realnost ispisivala svoje tragove, uz prisutnu
primedbu da su mapirani podaci morali proé¢i kroz likovni filter kompetentnog
autorstva. Tako je u KrSi¢evoj analizi Petrovicevih novih slika prepoznata slozena
ravnoteza individualnog i socijalnog. Ono $to je ovo prepoznavanje ucinilo izuzetno
vrednim sadrzano je u preciziranju stilsko-tehnickih okvira unutar kojih je smesteno

Petrovi¢evo delo. Krsi¢ je tragajuéi za dovoljno fleksibilnim terminima nacinio opsti

33 N. Milicevi¢, ,,Krleza o umjetnosti, Ilpezred, 113, Capajeso, 1933, 312-314; Dr. M. Snajder, ,,Rasni
veltanSaung hitlerizma*, Ilpezaeo, 115-116, Capajeso, 1933, 387-391.

374 J. Krgi¢, ,,Izlozba: Petrovi¢-Studin-Bajlon®, Ilpeaneo, 112, Capajeso, 1933, 233-235, 233.

375 |sto, 234.
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presek aktuelnih umetnickih trendova. ,,Ako prihvatimo podelu modernog slikarstva na
dve grupe, fenomenalisticku, kojoj treba traziti poreklo u individualistickom
naturalizmu renesanse, i kojoj je moderni parens Cezanne i univerzalno-objektivisticku,
koja je porekla srednjevekovno-romanskog i kojoj je novu formaciju dao Picasso —
Petroviéevo slikarstvo, najboljim svojim delom, ostaje u prvoj grupi.“*”® Odmah je
usledilo i objasnjenje: ostajanje je obelezeno potpunom predanos¢u koju je slikar
pokazivao u odnosu na koloristicke ritmove. Formulacija, preterano uopStena i
oslonjena na ranije istorijskoumetni¢ke modele, nije bila dovoljna za potpuno
razumevanje umetnikove namere. Uostalom, Roman Petrovi¢ bio je savrSena mera
lokalnog nepristajanja, juvenilni enfant terrible, potpuno neuhvatljiv stilskim i modnim
parametrima savremenosti.>’’ Privlace¢i paznju poratnih postovalaca umetnosti, on je
poput Ziznog fokusa hvatao razlic¢ito oblikovana shvatanja o likovnom delu, postajuci
istovremeno subjektom nekolicine knjizevnih fikcionalizacija. Dve su se izdvajale,
idejno medusobno suprotstavljene, ali pozicionirane tako da vremenski precizno
dodiruju kriti¢ne tacke njegovih stilsko-tematskih promena. Hamza Humo u ,,Slu¢aju
Raba slikara® (1930.) elegantno je klizio tekstom pripovetke po krhotinama nekadasnjih
iluzija, koje su nemilosrdno satirale nesvikle duhove, ostavljaju¢i mladog, neshva¢enog
provincijskog umetnika u febrilnim vatrama uZarenog mu bi¢a.*”® Kreéuéi se u svetu
Rabovih iluzija, Humo je, nema nikakve sumnje, lik traumatizovanog umetnika
izgradio oko strukturnog modela predstavljenog Petrovicevim delom, a jo$ viSe oko
reakcija javnosti tim povodom. Taj aluzivni umetnik je po svom unutraSnjem postavu
ekspresivan, nesvodiv na opticke podatke stvarnosti, ostavljen bez iluzije o
transformativnim moguénostima modernosti, bivaju¢i samo jo$ jednim elementom u
opStem osecanju poratne razoCaranosti; Deznalajan, beznadezno odbacen, i bez
moguénosti za adekvatno uzmicanje.*”® Njegovo povladenje u zabran poslednjeg
utoCista — vlastite unutrasnjosti zaklonjene isuvise mekanim zidovima autenti¢no

produkovane umetnosti — dovelo je na posletku do fatalne konsekvence. Sav od

*% Isto, 233-234.

3" O tadasnjoj poziciji i poeti¢kim inklinacijama Romana Petrovi¢a nesto opseznije u: D. Damjanovié,
,Predgovor”, Roman Petrovi¢. Retrospektiva, Umjetnic¢ka galerija B i H, Sarajevo, 1988, 16-18.

378 X. Xymo, Cyuaj Paba caukapa, T'pyiia capajeBcKix KiikeBHHKa, Capajeo, 1930.

9 pre nego $§to je ilustrovao Humovu pripovetku, Petrovi¢ slika enigmati¢nu ,,Birtiju* (1929.). Bio je to
dramatican stilski otklon u odnosu na novorealisticke, strukturno zategnute portrete pariske faze (,,Portret
Lujze Ku$an“, , Autoportret”, ,Portret fra Andrije Mihic¢i¢a“; svi verovatno slikani u Parizu tokom
1926.), kojim je autobiografski koncizno posvedoCena trauma postojanja u razliitim svetovima.
Rasipanje fizionomija u bledilu oniricnog kafanskog osvetljenja nagovestilo je destruktivnu vatru
Rabovu, ¢iju besformnost nidta drugo sem neukrotive linije i akcidentalnih mrlja nije ni moglo da izrazi.
Nesto drugacije misljenje o slici videti u: D. Damjanovic, nav. delo, 16.
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kontrasta, vitalno savijen oko odluCuju¢e i nepoznate alogi¢nosti, svet stvarnosti
prenerazio je Raba, truju¢i mu svest bespogovornom namerom da nista osim nje i ne
bude osnovom umetnicke kreacije.**® Drama Humovog narativa prac¢ena je nista manje
dramati¢nim Petrovi¢evim crtezima. Crnilo rezantnih linija, mrlje i haos rasipanja, bez
kona¢nog smisla i daleko od bilo kakvog stabilnog referenta, reprezentovali su
halucinantne vizije nemo¢i. Bila je to dobro udeSena celina u kojoj su Humo i Petrovi¢
govorili 0 jednoj posebnoj umetnickoj viziji. Taj ,,rub dogmati¢nog formalizma®, kako
ga je u deskriptivnom smislu prepoznao Kr$i¢, nije nudio nista sem paraliSuceg straha
pred stvarno$c¢u, te je potreba za promenom postala neizbezna. Usledila je uskoro, i to
tekstualnim tkanjem Samokovlijine pripovetke ,,Djeca ulice* (1933.).®! Sada je lirski
subjekt poprimio Petrovi¢evu impersonaciju, i ¢italac ga prati dok silazi u uzani i
mracni splet ulica sarajevske periferije, postaju¢i nerazdvojnim delom traumati¢ne
stvarnosti, one u kojoj je umetnost izgubila sposobnost autoreferencije, menjajuci
fakturnu gastronomiju moralnim kodom ljudske saosec¢ajnosti. Sve je to bilo podlogom
nove likovne poetike, koja ¢e od Petrovicevog dela naciniti uzorni model drugacijeg
razumevanja stvarnosti. Na neobican na¢in empatija je vodila ka formalnom o¢vrsnucu
u njegovom pristupu, do nivoa da je u Krsic¢evoj vizuri zasluzio naizgled neocekivanu
etiketu sezaniste. KritiCarska prepoznavanja Cesto su povlacila u svoj idejni svet
mnogobrojne nepodudarnosti i olaka citiranja, ali KrSi¢eva odluka da selektuje upravo
Petrovi¢evo delo, odnosno njegov ciklus ,,Djece ulice” za reprezenta fenomenolosSkog
sezanizma nije zastajala samo na prostoj konekciji sa formalnim vrednostima uzora.
Petrovicev kolorizam, onakav kakvim ga je kritiCar detektovao, bio je zapravo
neophodnim agensom razvitka lokalno kodifikovanog realizma. U rasponu od
Humovog ocaja do Samokovlijine umetnic¢ke svrhovitosti izgradeno je i KrSi¢evo
shvatanje o empatijskoj vrednosti likovnog postupka. Doktrinarno opravdanje veé je
bilo tu, i ¢ekalo je da mu bude prikljuc¢eno delo koje ¢e da ga razvije i u materijalnom

smislu.38?

%0 sav nesklad postojanja, i njegove uzane hodnike koji su iskrvarili Rabovo telo i du$u, Humo je
efektno predocio opisom ’Sveta najmo¢nijih’, odnosno prikazom njegove ultimativne palate, i unutar nje
skrivenog prehrambenog mehanizma kojim je najmoc¢nijima osiguravana besmrtnost. Strah i potreba da
se ne bude besmislenom crticom necijeg ’jelovnika’, i da se nade visi smisao postojanju, kidale su
unutras$nje bice slikarevo. Svaki pokuS$aj individualizacije i hrabrog postojanja uprkos takvog saznanja,
zavrSavao se upravo onako kako ga je likovno predofio Roman Petrovi¢ crtezom na 25. stranici
pripovetke. Isto, 23-25.

3811, Samokovlija, ,,Djeca ulice (pripovijetka)“, IIpezreo, 120, Capajeso, 1933, 702-713.

%2 0 ciklusu ,,Djeca ulice* videti u: V. Hadzismajlovié, ,,Djetinjstvo bez osmjeha u ciklusu ulja Romana
Petrovica "Djeca ulice’*, Vizura, 1-2, Sarajevo, 2008, 186-193.
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Martovska sveska Pregleda, te iste 1933. godine, donela je tekst razgovora
francuskog pesnika Zila Gaskea sa Sezanom, pod karakteristi¢nim naslovom: ,,Motiv*.
Bio je to samo iseCak Sireg dijaloga autora i umetnika, u celini kompleksno
strukturiranog, i pracenog nizom protivrecnosti.’® Rastvarajuéi spoljasnju, estetsku
opnu Petrovic¢evog dela, i dovodeci ga u direktnu konekciju sa postoje¢im socijalnim
uslovima, Krsi¢ je ipak naglasio njegovu sposobnost da ,,0stane na slikarskoj liniji*.
Oprezan u odmeravanju ulaznih komponenti koje ¢ine takvo delo, potrazio je podrSku u
neobi¢no plasiranom Gaskeovom svedocenju. Njegovim posredstvom omogucen je
specifican uvid u Sezanovo shvatanje motiva, odnosno u niz suptilnih relacija
uspostavljenin unutar kljuénog binoma: umetnik-motiv. Za Sezana, kako je
obavesStavao Gaske, motiv je pocivao u dubinama odnosa umetnika i prirode (shvacene
u najSirem smislu), a njegov slikarski zadatak pretpostavljao je sposobnost da svi
gradivni elementi navedene relacije budu pravilno prepoznati i likovno transponovani.
»Priroda je uvek ista, ali niSta od onoga Sto se javlja, ne ostaje. A naSa umetnost mora
da da drhtaj njezina trajanja sa elementima, viziju svih njenih promena.“** Saglasno
dinami¢kom shvatanju prirode koja se prelama i rasipa u beskraju sitnih elemenata,
slikar-umetnik prinuden je da ude u aktivan odnos sa njom, odnos koji je pretpostavljao
jednu vrstu identitetskog prozimanja. Za Sezana (filtriranog Gaskeovom narativnom
aparaturom), umetnik se neizbezno postavljao naspram motiva, ali bez iskazane Zelje da
ga mimeti¢ki podjarmi. Naprotiv, njegov osnovni cilj po¢ivao je u nameri da mu
omoguci specificno posredovanu rekonstrukciju. Osnovna delatna cinjenica takvog
pristupa bazirana je na shvatanju da je celi pojavni svet raspolagao odgovaraju¢im
koloristickim ekvivalentima. Donose¢i precizan opis transformativnog toka kojim je niz
rasutih senzacija sakupljao i fiksirao — izjednacavaju¢i ih u tonovima i bojenim
prelivima, a sve sa namerom da na kraju procesa postanu linije ili efektivna zamena za
njih — Sezan je Gaskeu saopstio osnovnu tajnu, sustinski kod njegove recepture. ,,One

postaju predmeti, stene, stabla, a da ja ne mislim na to. One dobivaju volumen. Imaju

383 ). Gasquet, ,,Motiv“, Ilpeereo, 111, Capajeso, 1933, 135-142. Celoviti tekst tri dijaloga Gaskea i
Sezana moguce je procitati u engleskom prevodu, uz pratece komentare Majkla Dorena. Po njegovom
misljenju, koje deli sa drugim istraziva¢ima Sezanovog dela, Gaskeov tekst dijaloga, kao deo opseznog
rada o Sezanu, nije bio ¢injeni¢no relevantan. ,In general, however, these imaginary conversations are
more valuable for their atmosphere than for their reporting; but, unlike other texts, they remind us
forcefully of that meridional literary culture upon which Cezanne fed, and which he also in many ways
rejected.” Dorenova primedba izuzetno je znacajna ukoliko je primenimo na savremenu sarajevsku
situaciju, u kojoj je upravo Sire tumadenje Sezanovih namera imalo vrednost neophodnog oslonca.
Navedeno u: Conversations with Cezanne, ur. M. Doran, University of California Press, Berkeley, 2001,
107-160, 108.

%4 ). Gasquet, nav. delo, 136.
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svoju vrednost. Ako ovi volumeni, ako ove vrednosti odgovaraju na mom platnu, mom
osecaju, planovima, mrljama koje ja imam... onda je moje platno zadovoljno. Ono se ne
klima... Istinito je, so¢no i puno... Ali, ako ose¢am i najmanju rasejanost ili klonulost,
naro¢ito ako nekad odviSe interpretiram, ako me danas zanese neka teorija... ako
razmisljam pri slikanju, ako interveniem, ode sve!“*® U neintervenisanju Sezan je
video osnovnu odliku navedenog procesa transformacije. ,,Umetnik nije niSta drugo
nego onaj koji prima osecaje, mozak, aparat koji registruje... Ali kad on interveniSe, kad
se on slabi¢ usuduje da se po svojoj volji mesa u ono Sto valja da prevede, onda on tu
unosi svoju uljudnost. | delo je inferiorno... Sva njegova volja mora da bude u
mirovanju. On mora da uc¢utka u sebi sve glasove predrasuda, da zaboravi, da uspostavi
tiSinu, da bude savrSeni eho. Tada ¢e Citav pejzaz biti ispisan na njegovoj osetljivoj
plocici. A da bi sve to na platnu fiksirao, ispoljio, pomo¢i ¢e najzad zanat, ali
respektovani zanat, koji je uvek spreman da slusa, da reprodukuje nesvesno, jer on vrlo
dobro pozna svoj jezik, tekst koji deSifrira, dva teksta paralelna, prirodu videnu, prirodu
osecanu... te dve prirode koje se moraju amalgovati da bi bile trajne.«**°

Mnogobrojna Sezanova svedocenja isla su u prilog praksi amalgacije, uvek
postavljajuéi kao neizbezan uslov medusobno prozimanje. U tom spajanju jedan je
element bio odlucuju¢i — boja. Pomocu nje slikar je dobijao moguénost visceralne i
mentalne razmene sa svojim motivom, do mere 0 kojoj je svedo¢io samom Gaskeu
povodom portreta njegovog oca Anrija. ,,I feel, with each brush stroke I give it, there’s
a little of my blood mixed with a little of your father’s blood, in the sun, in the light, in
the color, and that there is a mysterious exchange, which he isn’t aware of, which goes
from his soul into my eye which re-creates it, and where he will recognize himself... if |
were a painter, a great painter!“®’ Sezan je u naglaseno misti¢nom dijalogu umetnika
sa motivom boju posmatrao kao osnovno sredstvo razmene. Boja je bila esencijalna
komponenta motiva, ona je gradila njegovo bice, kroz nju je likovno realizovani motiv
prisvajao identitet, naknadno ucestvujuci u kompleksnim procesima kulturne razmene.
Bojom je komunicirao, u njoj je realizovao svoju sustinu, ona ga je dinamizovala i
istovremeno belezila na senzitivnhu slikarevu ,,ploc¢icu”. Tako formirane likovne
koordinate dogadaja ipak nisu bile bez unutrasnjih ogranicenja. Motiv nije zadrzavao

posturu savrsene neutralnosti, i nije bilo svejedno Sta u opipljivoj stvarnosti zaista stoji

%8 |sto.
%86 Isto, 136-138.
%87 Conversations with Cezanne, 151-152.
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naspram slikara. Sezan ¢e Cinjenicu eksplicirati Gaskeu u drugom dijalogu (SmeStenom
u poglavlju pod naslovom ,,Luvr®), upozoravajuéi na postojanje specifi¢ne restrikcije,
one koja se posebno isticala pri pokuSajima portretnog slikanja. U nekim slu¢ajevima
motiv nije ulazio u bliski dijalog sa umetnikom. Bio je otporan do mere da su ga bilo
kakvi koloristi¢ki ,,napadi“ ostavljali nedirnutim. Klemansoov portret, kao primer
navedene otpornosti, svedocCio je o neophodnom kvalitetu motiva, sadrzanom pre svega
u njegovoj jednostavnoj neposrednosti, ostavljenoj bez prisustva dramati¢nih pretenzija
i prefabrikovanih slojeva socijalne etikecije.*®

Raznovrsni su mogli biti razlozi koji su naveli uredniStvo da uvrsti delove
Gaskeovog teksta u ¢asopis, 1 protezu se od specifiéno umetnickih, pa sve do onih koji
su zadirali u osetljivo podru¢je odnosa izmedu likovnog stvaranja i politicke realnosti.
Poprili¢na neprozirnost Sezanovih tvrdnji izreCenih Gaskeu omogucavala je Sirinu u
tumacenjima, $to je verovatno i pogodovalo osnovnoj Krsi¢evoj nameri: iklju¢ivo
likovnim sredstvima amortizovati Sirenje tematske zone, sprecavajuéi njen izlazak sa
onu stranu umetni¢kog interesa. Motiv u navedenoj projekciji nije ni razmatran
drugacije nego kao koloristi¢ka frekvenca koja je vibrirala izmedu umetnika i videnog.
Na tim titrajima, likovnim postupcima omoguéeno, jedino je i postojalo dovrseno
umetnicko delo. Neusiljenost motiva oslobodenog reprezentativne ambicije (na nacin
na koji je to i sam Sezan zahtevao) Cinila se Krsi¢u (i uredniStvu Pregleda) dobrom
polaznom osnovom za jedan drugaliji likovni postupak, jednu drugaciju motivsku
zainteresovanost. Tragaju¢i za adekvatnim izrazom takve teznje, kriticki je zastao
upravo pred Petrovi¢evim ciklusom ,,Djece ulice®, Sto je znacilo: ostati na slikarskoj
liniji posredstvom drugacije realizovanog autorstva, uz istovremeno fuzionisanje sa
prikazanim unutar jedne kompleksnije motivske sloZenice. Upravo je to i bilo uocljivo
u tim novim slikama, koje su Siroko ocrtavale polje zamisljene interferencije, ali nikada
se ne doti¢u¢i ideologizovanih parametara stvarnosti. Na taj nacin Petrovic¢ev ciklus
»Djece ulice* poprimio je kredibilnost modela socijalno zainteresovane umetnosti iz
kriticarske vizure Jovana Krsica.
O uslovima i stepenu tadasnje obaveStenosti unutar sarajevskih umetnickih

krugova tesko je nesto odredenije reéi, Sto kljuéne razloge ulaska Gaskeovog teksta u

388 Muku Klemansoovog portretisanja posvedoci¢e Gaskeu slede¢im re€ima: ,,At the third sitting, I hit a
wall. You see, the model had worked on me, inside. It did me no good to try to imagine a bitter blue or
some acid yellows, to sharpen up the lines between sittings. Nothing worked.”“ Citirano prema:
Converzations with Cezanne, 152.

389 Alli, nita manje i iz umetnicke vizure Isaka Samokovlije.
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interesnu sferu Pregleda ostavlja poprilicno zatamnjenim. Da li je bio delom li¢ne
biblioteke nekog od ¢lanova redakcije? Da li je ¢itan u celovitom stanju ili je percipiran
fragmentarno? NiSta manje znacajno pitanje jeste ono o mogucoj kontroli diskurzivne
produkcije na osnovu tako ste¢enih saznanja. Uostalom, politizacija likovnog diskursa
na nacin kako je to nagoveStavao Babicev tekst o ,,naSem izrazu“ bila je znacajnom
preokupacijom Pregledovog kruga, pa se i nacin na koji je plasiran Gaskeov tekst moze
posmatrati kao deo Sire strategije u naporima ocuvanja juznoslovenskog kulturnog
jedinstva. Sve navedeno bilo je delom Sireg konteksta u kojem se razvijala lokalna
umetnost, konteksta koji u slozenoj klimi ranih tridesetih nije mogao biti posmatran
samo i isklju¢ivo unutar zatvorenih disciplinarnih okvira likovnog stvaralastva. Na koji
nac¢in, i pod kojim uslovima Mica Todorovi¢ ulazi u njegovo srediSte teSko je sa
potpunom izvesno$¢u utvrditi. Nedostatak izvornih informacija u njenom slucaju
predstavlja neprelaznu barijeru. Pismo iz sanatorijuma u Klaji¢evoj (5. avgust 1930.),
poslednje je u nizu zagrebackih pisama Tabakovi¢u, nakon kojeg je nastupila dugacka
pauza u prepisci. Na osnovu stavova iznesenih jo$ u pismima iz druge polovine
dvadesetih, u kojima je posredstvom alegorijskih slika predo¢avana njena negativna
fascinacija Bosnom, zaklju¢ujemo da umetnica nije posedovala dugotrajniju i precizno
razradenu strategiju povratka u Sarajevo. Onaj efemerni spektakl dogadanja u
zagrebackoj urbanoj svakodnevici, u kojem je neizbezno delila uloge sa svojim
kolegama, predstavljao je izvesno optimalni oblik njene umetnic¢ke egzistencije, i kao
takav nije prestajao da postoji ni u trenucima koji su makar i naizgled bili posveéeni
odredenom ideoloSkom cilju. Tako su i crtezi nastali u idejnoj blizini Zemlje u
konstruktivnom smislu po¢ivali upravo na li¢no filtriranom iskustvu grada i gradskih
obicaja, ostajuci izvan podruc¢ja simplifikovanog ideoloskog preuzimanja iz podatnog
materijala svakodnevice. Intimna svedofenja Tabakovi¢u upozoravala su na
porazavaju¢u Cinjenicu iscrpljenosti gradske kulture. Paradoksalno, svoju iscrpljenost
istovremeno je doziveo i lokalno produkovani model dinaridskog ¢oveka. Svedena u
ravan svakodnevice, njegova antropoloska superiornost, na na¢in kako je tumacena u
liberalnim intelektualnim krugovima pocetkom dvadesetih godina, izgubila je svoju
projektivnu vrednost, uvek i isklju¢ivo delatno okrenutu ka spoljasnjoj pretnji. Iz vizure
nacionalisticke episteme Cetvrte decenije, topografija projektovanog otpora dobila je
drugacije koordinate. Mera njegove antropoloSke vrline nije viSe posmatrana poput
kodifikovane istorijske vrednosti, ve¢ je u novim druStvenim okolnostima postala

zalogom u politickim sukobljavanjima razli€itih juZnoslovenskih nacionalisti¢kih
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programa. Nije viSe delovala spolja, fortifikujuci jedinstveni juznoslovenski gorstacki
identitet, nego iznutra, menjajuci epistemoloski pejzaz do neprepoznatljivosti. Grad je u
izmenjenim uslovima postojao samo kao nerazrusiva ideoloSka tvrdava podignuta da
Stiti ,,nas* prostor, da ga brizljivo 1 bez greske oznaci i parcelizuje u odnosu na etnicke
susede. Metafore kojima se posluzila Mica, poput ,rjeSenih krizaljki* ili ,,Sablona®,
govorile su za sebe, saopStavaju¢i neprijatnu cCinjenicu da su uli¢ni lavirint sada
naseljavali ideoloSki mehanomorfi, nezanimljivi po svim pitanjima njihove konstitucije.
Ipak, nije posustala. Skromnost ,,pejzaza‘“ nadoknadila je kriti¢ki naglaS§enom prisnos$éu
sa krugom formiranim oko Zemlje. Bila je to izvesno teSka odluka, koja je umetnicu
vodila u pravcu svojevrsne umetnicke mimikrije, na ¢ijim ¢e slojevima rekonstruisati
sve ono $to je neumitno isCezavalo u svetu gradskih senzacija. Kre¢uéi se tragom
vlastitog grafita kroz zone moralne insuficijencije, Mica je crtacki rekonstruisala atlas
tipskih karakteristika, onih istih kojima je savremena stvarnost komunicirala. Lucidna i
hrabra, nije sa naivnim ¢udenjem posmatrala u Sta se izvrgnuo svet gradske modernosti.
S ¢injenicama takvog fiziologa ona se, bez ikakve sumnje, susretala od samog pocetka
svojih zagrebackih studija. Ono §to je situaciju ¢inilo dramati¢nijom bilo je sadrZzano u
Izuzetnoj mo¢i njene imaginacije, koja je neizbezno vodila u direktan sukob sa
neposrednim okruzenjem. Don Kihot, ¢ija je neprilagodena druStvena impostacija tako
privlacila Micu u pismu iz sanatorijuma u Klai¢evoj, bio je znakom i pogubnim
dokazom da nije bilo moguée pomirenje izmedu njene percepcije i umetnicke reakcije.
Fiziolog je svoje primerke nalazio i medu zemljaSima, i ta Cinjenica nije mogla biti
razreSena bez obostranog povredivanja. Jedino prihvatljivo reSenje sastojalo se u
supstancijalnom povlacenju, u neucestvovanju i umetnickoj izolaciji.390 Micin crtacki
intermeco podeli¢e upravo taj koncept. Odluka da javno ,,zacuti* zasigurno nije bila
uslovljena prostornim premestanjem. Cini se da je bilo upravo obratno. Kakvi su ta¢no
uslovi tog sarajevskog ,.Cutanja“ bili, nije nam u potpunosti poznato. Sa izvesnosScu
mozemo da tvrdimo da u pitanju nije bila obi¢na umetnicka translacija, simplifikovano
premestanje iz grada u grad. Bekstvo u svet najtamnijih imaginativnih slika svedocilo je

0 rezignaciji, a posebno o postepenom razvitku svesti da nije moguée imati

30 Uostalom, Postruznikov primer svedodi o estetskim nelagodnostima koje su probijale kroz idejno
tkivo Zemlje. Pismo Tabakovi¢u (11. septembar 1933.) rezolutno je. ,,Protivan sam naturalizmu kakav se
forsira u *Zemlji’... Zanima me kojim ¢e putem udariti grafika. Linija koju je uglavnom postavio Grosz
iscrpljuje se i do besvjesti kopira a nema moguénosti razvoja u tom pravcu. Graficke moguénosti
izrazavanja su svedene na minimum, forsira se linija navodno zbog boljeg razumijevanja sa strane Sirokih
masa. Grafiku treba ozivjeti i osvjeziti novim elementima likovnih moguénosti jer sadrzaj i tendenca su
tu.“ Navedeno prema: I. Reberski, Oton Postruznik, 41.
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donkihotovsku ambiciju medu ,,dzinovima-prijateljima“. Da li je tom rezigniranju
doprineo neki drugi detalj, nesto Sto je idejno uvezivalo dogadanja po pitanjima
umetnosti u ova dva grada, ostaje u domenu insinuacija.>** Koliko su suprotnosti i
diskurzivne nesuglasice mogle da uti¢u na Micine odluke, nije mogucée Cinjeni¢no
utvrditi. Umetnica je ¢utala. Prepiska sa Tabakovic¢em iz nepoznatog razloga prekinuta
je, ili naprosto nije ocuvana, §to nas ostavlja pred moguc¢noscu iskljucivo aposteriornog
zakljucCivanja.

Bez obzira ko je u navedenoj diskusiji (Humo-Simi¢) tokom 1930. godine
Imao Micino razumevanje, naknadne Cinjenice njene biografije govore o moguc¢im
afinitetima. Gotovo neprimetno zamenivsi Zagreb Sarajevom (1932.), umetnica se Siroj
bosanskohercegovackoj javnosti po prvi put predstavila reprodukcijom crteza ,,Akt s
ibrikom*, onog istog koji je skrenuo paznju Ernesta Kolingsa u pripremama za
londonsku izlozbu, aprila 1930. godine. Mesto njegove reprezentacije predstavljao je
ve¢ analizirani Gaske-Sezanov dijalog, objavljen u martovskom broju Pregleda, 1933.
godine. Preimenovan u ,,Crtez“, izborom i lokacijom pokreée nekoliko pitanja.
Uredivacka politika ¢asopisa varirala je u odnosu na vizuelni materijal u pojedina¢nim
brojevima, ali je njegov izbor ipak uskladivan sa narativnim celinama unutar kojih je
smesStan. Micin ,,Crtez* nije sledio navedenu tendenciju. Sveden na kompleksnu igru
elegantnih linija izvedenih olovkom na hartiji, stajao je kao direktan opozit Sezanovom
nastojanju da odnose slikara i motiva stabilizuje vezivnim kvalitetima boje. Crtez
izvesno nije ni nameravao da deskriptivno prati tekst. Imamo li u vidu vrednost
Sezanovog citatnog modela, i ozbiljnost sa kojom je u kriznim tridesetim pristupano
problemu umetnosti (niSta manje i snaznu individualnost Mice Todorovi¢), moZzemo da

zaklju¢imo da je ovaj povrsni konflikt reprodukovanog crteza i Gaskeovog

91 Ukoliko odnos sa Romanom Petrovi¢em prepoznamo kao Micinu sarajevsku konstantu, onda mozemo
sa opravdanim razlogom pomiSljati da je sve ono Sto se, makar i posredno, doticalo njegove delatnosti
privladilo paznju umetnice. Posebno ukoliko su ta deSavanja povezivala Zagreb i Sarajevo. Na jedan
takav sluCaj nailazimo upravo u kriticnoj 1930. godini. Ve¢ analizirana Humova pripovetka, ,,Slucaj
Raba slikara®, pracena efektnim Petrovi¢evim ilustracijama, privukla je kriti€arsku paznju Novaka
Simica, ¢lana uzanog kruga intelektualaca formiranog oko salona Irine Aleksander, koji je ukljucivao i
uticajne zemljaske figure. Simi¢ je o$tro presekao, odbacuju¢i Humovo delo kao nezreo pokusaj
poniranja u svet psihoanalize, pri ¢emu pisac nije posedovao objektifikovano znanje o najnovijim
dostignu¢ima iz iste oblasti. Sagledana u Sirem rakursu, Simiceva kritika bila je samo jednim delom
slozene rasprave koju su mladi zagrebacki levicari ortodoksnije marksisti¢ke orjentacije u to vreme vodili
sa uredniStvom Pregleda. Neku vrstu programske sheme ponaSanja zagrebaCkih ucesnika doneo je
Husnija Cengié¢ tekstom o provincijalisti¢kim stanovitima u umetnosti. Polemici ¢e se sa zagrebacke
strane prikljuditi i Hasan Kiki¢, obelezavajuéi poéetak decenije jo$ jednim rascepom u tkivu levih i levo-
liberalnih shvatanja umetnickog stvaralastva. Videti: N. Simi¢, ,,Hamza Humo: Slucaj Raba slikara®,
Knjizevnik, 3, Zagreb, 1930, 328-329; H. Cengi¢, ,,Provincijska knjizevnost“, Knjizevnik, 3, Zagreb,
1930, 463-465; H. Kiki¢, ,,Literarna fizionomija danas$njeg Sarajeva‘, KnjiZzevnik, 10, Zagreb, 1930, 472-
475; H. Cengi¢, ,,Sarajevski knjizevni ¢asopisi®, Knjizevnik, 10, Zagreb, 1930, 576-578.
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pozadinskog narativa skrivao neka produbljenija znaenja. Iznova se susrecemo sa
pitanjem redakcije objavljenog teksta. lzdvojen iz dijaloske celine i fokusiran na
specifi¢nu vrednost boje u slici, posluzio je prvenstveno Krsi¢evoj nameri da pripremi
kritiGarsku platformu za tumacenje tadasnjeg Petrovicevog dela. Koliko god da su
Sezanovi stavovi delovali autoritativno, ,,Crtez“ posredno svedoCi o postojanju
redakcijskih razmimoilazenja. Neobjavljeni deo dijaloga sa Gaskeom ukljucivao je
Sezanov stav 0 Delakroaovim ,,Zenama iz AlZira“. Umetnikova fascinacija primerom
bila je potpuna, i bazirana je na uocenoj moguénosti translacije ve¢ dostignutog
likovnog iskustva — ovde sposobnosti upotrebe boje oslobodene bilo kakve
funkcionalne pretpostavke. ,,When 1 tell you about the joy of colors for colors’ sake,
look, this is what | am talking about. These pale pinks, these rough cushions, this
slipper, all this limpid light somehow enters your eye the way a glass of wine slides
down your throat, and suddenly you’re drunk.“*** Tako je intenzivna hromatska
vrednost ode¢e Alzirki posluzila vanvremenoj svrsi majstorske potvrde, u kojoj je
stereotip isto¢njacke zene bio metaforom za ni¢im sputanu dostupnost uzitka. Uvezemo
li ovaj stav sa osnovnom tezom iznesenom u ,,Motivu®, o fuziji dvaju identiteta koji
posredstvom boje ucestvuju u likovnoj produkciji, postajemo svesni jedne potpuno
nove i neocekivane mogucnosti citiranog mita. Invazivna hromatija nije samo rastakala
bojama prebogati svet istoka, ve¢ je direktno destabilizovala i njemu oponentni svet
zapadnog autoriteta, sa svim njegovim parametrima i autorskim polugama.

Ukoliko prihvatimo ¢injenicu da je upravo Mica imala odlucujucu re¢ pri
izboru publikovane reprodukcije, onda u takvoj odluci nesumnjivo postoje integrisani
tragovi krajnje li¢no oblikovane strategije. Definitivno smeStena u sarajevski ambijent,
umetnica se poc¢etkom 1933. godine morala osecati otudenom, i ostavljenom bez
mogucnosti da na adekvatan nacin nastavi za nju karakteristicnu praksu proSirenog
flaniranja. Odvojena od Tabakovica, Postruznika i drugih zagrebackih poznanika,
pokusala je da izgradi pretpostavke koje bi makar i povrSno mogle nositi neka obelezja
zagrebackog ponasanja. ,,Akt sa ibrikom* pokazao se poput savrSenog autoreferentnog
primera, ¢ijim je citiranjem s nominalnom razlikom pokrenut osetljivi mehanizam
prisecanja. Posredstvom tako iniciranih memorijskih struktura umetnica je izrastala do
pune snage vlastite kompetencije, istovremeno idejne koliko i likovne. Revalorizacija

londonskih zaklju¢aka povodom ,,Akta sa ibrikom® donece joj dovoljno diskurzivne

%2 Conversations with Cezanne, 141.
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vitalnosti. ,,Crtez“ je orijentalistickom inklinacijom upozorio na skrivene potencijale
koje je umetnica mogla da unese u aktuelni dijaloski mlin. Uostalom, Sezanovo naslede
je nesto Sto je od zagrebackih pocetaka prati, neSto sa ¢ijim je pretpostavkama ulazila u
aktivan razgovor, uvek spremno zakrivljuju¢i diskurs vlastitom ulogom u njemu.
Nominalno izmenjeni ,,Akt sa ibrikom* nije posedovao vrednost direktnog odgovora
Sezanovim sredstvima, poput ,,Mrtve prirode. Kruske“. Njegovi uslovi pregovaranja
delikatniji su, stiSani, i upucivali su na one delove diskursa Kkoji su u vlastitoj
nezaposednutosti postajali vlasnistvom Mice Todorovi¢. Drugo poglavlje Gaske-
Sezanovog razgovora (,,Luvr®) izmaklo je paznji Pregledovog urednistva, ali je ,,Crtez*
opstom konfiguracijom upravo posluzio poput njegovog ilustrativnog priloga.
Narativom inicirana istorizacija modernistickih poetika, pracena pazljivom
dekonstrukcijom njihovih generi¢kih tokova, ukazivala je na odlucuju¢u vrednost
asimilatornih trendova. Disciplina je, na nacin kako je to Sezan prepoznao, evoluirala
preuzimanjem koloristicke potencije orijenta, a taj zahvat egzemplarno je olic¢en
Delakroaovim ,,Zenama iz Alzira“ i ,Ulaskom krstaa u Carigrad®. Ali, Sezan je u
odajama Luvra detektovao i zastraSujucu cinjenicu, metaforicki je predstavivsi
nesposobnoscu upotrebljenog slikarskog materijala da izdrzi proveru vremena. Slike su
neumoljivo bledile, gubeci na hromatskoj sustini. ,,Here, there remains only the worn-
out melancholy of the faces, the sadness of the horsmemen, but all that, we remember
all that was in Delacroix’s colors, and now that the background is gone, it has lost its
effect and its soul. | have seen these pale men wearing their crowns. They no longer
advance into the light, into this Oriental air, this land of legend. Constantinople is like a
Paris, like the facades of the city, see, under the barricade over there?3® Sezan je
Gaskeu predocio ¢injenicu vlastitog iskustva. ,,But I saw it as Delacroix did, as Gautier
did, as Flaubert saw it and in the unique magic of its color. Here, look, this is what
proves better than anything else that Delacroix is a great painter, a hell of a great
painter. This is not a trivial detail of the crusades, they were cannibals, as the story
goes; it’s not about their apparent humanity, it was the tragedy in his colors that made
the painting and that fully expressed the rotted souls of these bleak victors... The
painting died, wept, snorted. In the colors. Now, only the image is left. Only colours are
real for painter...“*** Onaj sustinski, koloristitki Delakroa, sada nepovratno izbledeo,

bio je modelom Sezanovog shvatanja slike, koji je kao takav postojao joS jedino u

%93 |sto, 142.
9% |Isto, 142-143.
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secanjima na njega. Bila je to oStro sroCena metafora, koja je zasecala u teleolosku
izvesnost procesa. Sezan, na taj na¢in, U manifestacijama tadasnjeg likovnog trenda nije
video niSta drugo osim bledog preostatka nekadasnje koloristicke punoce, na cCije je
mesto sada sve viSe dolazila obloga nelikovnog sadrZaja. Neprijatna narativizacija
diskursa imala je svoj odjek u jugoslovenskoj likovnoj stvarnosti (iz Micine perspektive
zagrebackoj 1 sarajevskoj), sto je efektno posvedoceno ,,Crtezom®. Graficki skeletalan i
dekolorisan, bio je savremenim prilogom ne samo Sezan-Gaskeovog dijaloga, nego i
permanentne rasprave o vrednostima asimilatornih praksi. Mica je prilogom otvorila
dvoslojno intervenciono polje. S jedne strane, skrenula je paznju na kvalitativhu
celovitost citiranog dijaloga, na Sezanovu primedbu o drugacijim peceptivnim
parametrima Delakroaovog nasleda, a istovremeno i na vlastitu diskurzivnu mo¢, ¢ijim
je posredstvom pretendovala na ravnopravno sudelovanje u razgovorima o umetnosti. S
druge, orijentalisticka komponenta dijaloga svesno je svoj odjek nasla u
autoreferentnom citatu ,,Crteza“, naglasavajuci onaj mekani, feminini aspekt bosanske
stvarnosti. Nismo suoceni samo sa obi¢nom aluzijom na svakodnevicu lokalne Zene,
veé je izbor reprodukcije upuéivao ka Sirim druStvenim posledicama, pre svega na
naCin kako je to predoCeno citiranim tekstom Laze Popovi¢a. Tako sacinjenom
asimilacijom razli¢itih kulturnih kodova, Bosna i Hercegovina dospevala je do
realizacije elasti¢nih identitetskih temelja, ¢ije se poreklo spustalo sve do neocekivanih
femininih aspekata orijentalnog nasleda. AntropoloSke predispozicije bosanske
proslosti, izrasle na preseku mekanih produktivnih afiniteta, sada su donosile dovoljno
snage transformativnoj viziji drustva, koje vise ne bi moralo biti neizbezno markirano
maskulinim pretpostavkama poteklim iz jedne od mogucih filijacija dinaridskog tipa.
Pretpostavljeno ugasnuée navedenog mitema bilo je i najviSe $to je Mica mogla da
o¢ekuje od svoje investicije u navedenu dinamiku. Ipak, opSti trendovi tridesetih nisu
iSli u prilog takvoj teznji, i umetnica ¢e se vrlo brzo suociti sa povratnom reakcijom.

Na Drugoj izlozbi umjetnika Drinske banovine (oktobar 1933.) izlozi¢e samo
zagrebacke radove, u kojima je Krsi¢ prepoznao njene ,naglaSene dekorativne
sklonosti“.**® Moguce je postaviti pitanje o taktickoj vrednosti njene odluke. lzvesno
ukljucena u kompleksna razmatranja bosanskohercegovacke i jugoslovenske stvarnosti
(ciklus ,,Negacija“ svedo¢i tome u prilog), Mica na sarajevsku scenu izlazi delima koja

su svoje radno i ikonografsko opravdanje nalazila u zagrebackim uslovima, i koja su

3% J. Krgi¢, ,Jesenska izlozba sarajevskih slikara“, IIpezneo, 118, Capajeso, 1933, 602-605.
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bila potvrdom hermeti¢nih relacija razvijenih unutar uzanog kolegijalnog kruga. Njihov
naglaseni intelektualizam nije se dobro uklapao sa upravo prepoznatim vrednostima

motiva i boje, i Krsi¢eva hladna reakcija svedocila je u prilog navedenom.

4.3. ,,Narodni front*

Nije izvesno koliko je proces analize hromatskih vrednosti koje su se
prostirale izmedu umetnice i1 stvarnosti odmakao do oktobra 1936. godine, ali stoji
Cinjenica da je na kolektivnoj izlozbi sarajevskih umetnika Mica predstavljena
kombinacijom zagrebackih slika, novorealistickin po svom likovhom karakteru, i
linearnih crteza vrednosno uronjenih u tamnu grani¢nu zonu licnog i politickog. Takva
selekcija privukla je KrSi¢evu kriticarsku paznju, donose¢i mu priliku da u svoje
razmatranje uvede usaglaSene principe artistiCkog i tendencioznog, a sve pod
pokroviteljstvom ,,posmatrackog oka i pouzdane ruke®. Nije samo unutrasnji razvitak
poetickih varijeteta u delu Mice Todorovi¢ imao kompleksnu istoriju. Zapocelo je
traganje za spasonosnim reSenjem, spasonosnom tezom uz ¢iju bi pomo¢ bio barem
nagovesten izlaz iz sveobuhvatne krize. UredniStvo Pregleda prednjacilo je na levo-
liberalnom krilu sve aktivnijim antifasistickim angazmanom, daju¢i pozamaSan prostor
prilozima istog opredeljenja. Ipak, urednickim uvodom u januarskoj svesci 1935.
godine, Krsi¢ i KruSevac nagovestili su dalji razvitak osnovne teze ranijeg teksta
»lzmedu Marksa 1 Hitlera“, isticu¢i da je faSizam produkt krize u koju su ushi
demokratija i kapitalizam, i da taj socijalni oblik naizgled trijumfuje u aktuelnom
Vremenu; ,,ajau KBacall OHUX €KOHOMCKHX M COIMjaJIHUX CXBaTama Koje je darmzam,
O] TIPUTHCKOM CBOJUX PAJHUYKHX Maca, y3e0 M3 COIUjATMCTHYKUX TOKTPHHA, MOXKE
jemHOM, KaJla W3BETPU OIOjHM MHPHUC MATPUOTCKUX (Ppasza, Aa MOTKBAacH XJieO HOBE
pesonyumje”.>*® Autori potencijalnom preokretu koji se skrivao u samim temeljima
ekstremno desne ideoloSke prakse dodaju i neocekivan zakljucak. Promena istorijskog
pravca dovesc¢e do demokratske restauracije, ili ¢e da vodi, sto je daleko provokativnije
I vibrantnije po svojim posledicama, do ,,u3rpaame cucTeMa KOju KJIaCHOM OOpOOM
xohe ga crBopu GecknacHo apymrso“.>®’ Redakcija Casopisa imace u narednim
godinama viSezna¢an odnos naspram gornjeg zakljucka, nalaze¢i Cesto neobicna
reSenja, sacinjena istovremeno od komponenti preuzetih iz liberalnog kulturnog

repertoara, odnosno od onih koje su poreklo vodile iz jednog dijametralno suprotnog

3967, Kpmh, T. Kpymiesarn, ,,Y xiemrtuma ekcrpema®, Ilpeened, 133, Capajepo, 1935, 3.
397
Isto.
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kulturnog podruc¢ja, Sovjetske Rusije. Taj neobi¢ni melanz svedocio je o dubini i
sveobuhvatnosti problema sa kojom su se suocavale klju¢ne figure sarajevske
umetni¢ke scene. Kriticko-teorijski prilozi u tadasnjem Pregledu mogu posluZiti
objasnjenju na koji su nacin analiti¢ki profilisani razliiti pristupi stvarnosti, bez obzira
na njihovo opSte idejno poreklo. lzdvajao se tekst anonimnog Al. o pariskom
Internacionalnom kongresu za odbranu kulture.**® Paznju je doktrinarnim posledicama
privlagio nastup Zan Ri3ar-Bloka. Njegov rezolutni zahtev vukao je poreklo iz iskustva
steCenog u Sovjetskoj Rusiji, ali i iz direktnih kontakata sa ¢lanstvom francuskih
radnickih klubova, i realizovan je tvrdnjom da medu piscima i masom neizbezno mora
da se ,uspostavi ono Sto je Viktor Igo tvrdio da je postigao kada je kazao: ’Izmedu
mene i mase ima sada jedan fluid’“.**® Sveobuhvatnost tog fluida, uz izuzetnu
dinamiku njegovih relacija, bile su za RiSar-Bloka ¢vrsta garancija da ¢e zajednica
bazirana na kulturno o¢vrslim, i najdublje moguce fundiranim temeljima, biti otporna i
u slucaju najnemilosrdnijih desniCarskih nasrtaja. U preciznoj selekciji Al. teza je
sugestivno podvlacila potrebu da visokoindustrijalizovana drustva u donjim stratama
urbanog Zivota, u masi radnicke populacije, perceptivno i na svaki drugi naéin vitalne,
prepoznaju osnovni materijal svoje socio-kulturne ambicije. Izuzev u najsire shvacenoj
nameri, nesto sli¢no nije bilo primenljivo u lokalnoj bosanskohercegovackoj stvarnosti.
Nizak nivo urbanizacije, kvantitativno 1 kvalitativno nemocan cetvrti stalez, a sve
skopéano sa dramati¢no naglasenom konzervativno$¢u trenutka, nametnuli su u prvi
plan drugacije tokove spomenutom fluidu.

Pored globalnih trendova, ¢ijim posredstvom je i dolazilo do redefinisanja
opstih diskurzivnih trendova, u sluc¢aju Pregleda kao gotovo neizbezno otvaralo se
pitanje jugoslovenske zajednice, i onoga $to bi u njenoj problemati¢noj svakodnevici
moglo da posluZzi kao novo i efikasno vezivo — posebno delatno u odnosu na razli¢ite
separatisticke namere. Kvalitetna kulturna produkcija ukazivala se, u skladu sa opstom
tendencijom casopisa, poput adekvatnog reSenja. Ona je dobila zadatak da uveze i
supstancijalno integriSe jugoslovenski prostor. 1z Pregledove vizure formirane u drugoj
polovini tridesetih, taj kulturni oblik koji je trebalo da popuni unutradnje pukotine nije
vise dolazio iz Cistih prostora oslobodene imaginacije. Njegova nova vrednost genericki
je pocivala upravo na zaklju¢cima navedenog pariskog kongresa. Za savremeni Pregled

to je pretpostavljalo dizanje urednickih ustava i dopustenje da karakteristi¢ni uplivi sa

3% Al ,,Internacionalni kongres za odbranu kulture®, IIpezneo, 139-140, Capajeso, 1935, 434-437.
399
Isto, 436.
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ortodoksne levice prozmu tkivo casopisa. U jugoslovenskom slucaju kulturni
separatizam je svoju nominalnu personifikaciju imao u hrvatskoj pravasko-
istoricistickoj tendenciji, efektno saop$tenoj prevashodno posredstvom Lukasovih
tekstova u Hrvatskoj reviji. Posledi¢no, navedena tendencija izgradila je i posebnu
kulturnu formu, idejno distanciranu od one projektovane na stranicama Pregleda. Bez
profilisanih predispozicija koje bi potekle iz slojevitih i klasno diferenciranih uslova
gradske civilizacije, svi masovni pokreti na podru¢ju meduratne Jugoslavije, pa tako i
hrvatski separatisticki, tragali su za svojim poreklom u seljastvu, uz metodi¢nu
glorifikaciju moralnih aspekata ruralne egzistencije. Etnicki motivisani, oni su u
suprotstavljanju kljuénim modernizatorskim trendovima prepoznavali funkcionalne
praoblike u ¢ijim se atavistiCkim dubinama oc¢uvala neporeciva esencija zajednice,
autohtona i istovremeno neuporediva sa kulturnim nasledem neke druge etnicke
zajednice na tadasnjem jugoslovenskom prostoru.*® Ovakva teorijski produkovana
nekomunikativnost bi¢e kljuénim mestom u oStrim polemikama koje ¢e Krsi¢ (i
Pregled u celini) voditi tokom poznih tridesetih. Slabljenje integrativnih faktora
jugoslovenske zajednice nametalo je projugoslovenskim sarajevskim intelektualcima
obavezu iznalazenja novih odgovora u slozenom dijalogu sa reprezentima desnicarskih
svetonazora. Pokazuju¢i visok nivo prijemcivosti i razumevanja za aktuelna
fenomenoloSka podudaranja po pitanjima kulturnih sadrZaja, senzibilisali su vlastite
stavove, ne ustrucavajuci se da krenu i onim podruc¢jima koja su bila ve¢ zaposednuta i
privilegovana kao egzemplarna u slucajevima tvrdokornih kulturnih esencijalizacija.
Likovna umetnost nije mogla biti ostavljena po strani. ,,NaS izraz“, definisan i
Kriticarski operacionalizovan javnim istupima hrvatskih Kkulturnih poslenika,
prvenstveno Ljuba Babica, postaje nezaobilaznom temom u teoriji i praksi tadasnje
hrvatske umetnosti.*** Na taj nagin etiketirana umetnika produkcija delovala je poput
lokalne, etnicki motivisane varijante regionalizma. Znacajno je upozoriti da afinitet u
odnosu na seosku, provincijalnu tematiku etnic¢ki obelezene zemlje nije postojao kao
jedinstveno hrvatska ili Babic¢eva specificnost. Jo§ znacajnije, takvo ponasanje nije bilo
ekskluzivno dodeljeno ta¢no odredenom ideoloSkom predznaku. Selo je u shvatanjima
gotovo svih aktera koji su tada doprinosili likovnoj dinamici posedovalo neiscrpnu
sposobnost regeneracije, ili barem onaj neophodni nivo otpornosti da se opstane uprkos

0 gyojom doktrinarnom &vrstinom izdvajalo se obracanje Filipa Lukasa na godisnjoj skupstini Matice
hrvatske. F. Lukas, ,,Za hrvatsku kulturnu cjelovitost”, Hrvatska revija, 2, Zagreb, 1937, 57-63.
01 O Babiéi kao kljuénom kritidaru ,,naseq izraza“ videti u: J. Galjer, nav. delo, 212-216.
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neumoljivim  pritiscima socijalne nepravde i spolja nametnutim politickim
imperativima. Pod taj ruralni zaklon mogli su da se smeste prakti¢no svi, od krajnje
desnice do krajnje levice, a dominantno predindustrijsko drustvo, kakvo je tadasSnja
Jugoslavija zaista i bila, reflektovalo je sebe kroz manifestacije razli¢ito podeSenog
agrarnog imaginarijuma.

Unutar Pregledove strategije razvijene za potrebe adaptacije aktuelnih ruralnih
teza, likovna umetnost zauzimala je zna¢ajnu poziciju. Jovan Krsi¢, ve¢ tokom 1935.
godine, objavljuje prikaz izlozbe Vilija Hempela, nemackog slikara emigranta, koji se
predstavio sarajevskoj publici crteZima bosanske seoske tematike.*”> Hempel je
suvereno raspolagao likovnim analiti¢kim nervom, sto je u slucaju bosanskih motiva
celinu obelezilo kompozicionim prozimanjima crnih i belih povrsina. ,,Sva izlozba je u
znaku crnog i belog, jer svoje crteze Hempel izraduje na kontrastu crnih i belih ploha.
Za takvu koncepciju njegovo naturalisticki-likovno oko nije moglo da nade zahvalnije
objekte od mrkih silueta nagih seljaka i isklju¢ivo crno-belog u njihovoj nosnji.“** Ali,
oslonjen samo na fakticitet spoljas$njosti crta¢ je kona¢nim rezultatom neminovno
zapadao u dekorativno. Krsi¢ je, da bi objasnio u ¢emu se sastojao deficit umetnikovog
pristupa, pazljivo nijansirao razliku izmedu optickog naturalizma pretocenog u
Hempelove crteze, i kvalitativnog, a ovde nedostajuc¢eg realizma. ,| one elemente
realizma, ponegde sasvim dokumentarnog, kao i neke folklorne detalje slikar je shvatio
uglavnom dekorativno.“*** Za kriticara uslov da se pristupi folklornom tematu nije bio
predodreden pripadanjem. Uostalom, Hempel je, iako Nemac, prvi likovno ozbiljno
prisao neuocenoj problematici crno-belih kontrasta bosanske provincije, i bosanskog
kostima. Celokupni napor Hempelov svedocio je da taj novi, aktivni realizam, nije
poCivao na konstanti banalnog pripadanja etnicki definisanim kodovima, ve¢ na
gledanju, i to dinami¢nim, transgresivnim, produbljenim pogledom koji je prozirao kroz
povrsinski kompleks podataka, doticu¢i sustinu kolektivnog bi¢a u njegovom aktivnom

% Medusobni oblikotvorni uticaji momenta, sredine i

odnosu sa stvarnogéu.
stanovniStva trebalo je da ¢ine ikonografsku osnovu, koja bi bila nadgradivana aktivnim
procesom likovnog istrazivanja, dovodec¢i u kona¢nom do realizacije traZzenog stilskog

okvira realizma, konceptualno bogatijeg od minucioznog prepri¢avanja likovnih

023 AK., ,Izlozba Vilija Hempela®, ITpecneo, 135, Capajeso, 1935, 186.

%3 |sto.

% sto.

% To je i bila sustina Hempelovog nedostatka, onako kako ga je KrSi¢ prepoznao. Nije zaSao iza
povrsinske ,,kore*, nije podelio motivske parametre sa bosanskim tematom, ostaju¢i samo i isuvise
preciznim dokumentaristom videnog.
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detalja. Uostalom, bila je to tema trenutka, uslovljenog znacajnim socio-kulturnim
promenama u dominantno ,,narodnofrontovskoj*“ klimi, tako znac¢ajnoj te 1935. godine.
Krsi¢ je takvu atmosferu, sagledanu iz levoliberalnog ugla, smatrao dobrodoSlom i
neophodnom, dajuci svoj prilog aktiviranjem kriticarskog termina realizma, pristojno
udaljenog i zasticenog od bilo koje atavisti¢ke predispozicije.

Da je Krsi¢evo shvatanje realizma bilo distancirano i od ideoloskih pretenzija,
1 da ¢e zadrzati svoju autonomnu vrednost sve do samog kraja njegove aktivnosti u
Pregledu, svedoc¢i kritika izloZbe iz oktobra 1940. godine, na kojoj su seoske motive
izlozili Mujezinovié, Ozmo i Stetié¢.*®® Isti¢u¢i dobru likovnu nameru trojice, kriticar je
apostrofirao Ozma kao nekoga ko je najbolje osetio zivotnu dinamiku sela, efektno je
transkribuju¢i u niSta manje dinami¢nu mrezu grafickih linija. Poeticka suStina
Ozmovog dela krila se u neosetnoj intimizaciji sa Cinjenicama nesvodivih relacija
Goveka, Zivotinje i elementa.”” Zanimljivo je primetiti da je Kr3i¢ i u medijskom
smislu profilisao svoje glediSte, priznaju¢i grafici sposobnost da adekvatno tumaci

odabrani temat.*%

Kriti¢ar je u zaklju¢ku ponovio vlastito shvatanje likovnog realizma,
odbijaju¢i od njega svaku aluziju ideoloskog plakatnog sredstva. Naglasio je
neophodnost aktivnog umetnickog dijaloga svih aktera, ¢ijim je sudelovanjem delo
upravo i dobijalo na celovitosti — ,,... ova prva izlozba, kao celina, nije dala pravu i
potpunu sliku bosanskog sela; na njoj se mogla videti i osetiti viSe statika nego
dinamika naSeg sela, viSe stvari koje miruju nego ljude u borbi sa zemljom i
prirodom.“*®® Ozmov crte? bio je paradigmatskim hibrisom koji oni nisu dosegnuli, §to

njegovu vrednost modela nikako nije umanjilo.**°

6 3 A K., ,Nasi slikari i selo“, IIpezreo, 202-203, Capajeso, 1940, 571-572.
7 Kao potvrda Kri¢eve fascinacije stajala je reprodukcija Ozmovog crteza ,,U vodi“, objavljena u
prethodnom broju ¢asopisa. Konturno sveden, podigao je na visi, realisti¢niji nivo Hempelov kontrast
belih i crnih zona, spajajuéi sve u nerazdruzivu celinu modernisticki tretiranom aluzijom rada. /Ipeeneo,
200-201, Capajeso, 1940, 480.
% Osim $to je pohvalio Hegedusic¢a i njegovu grupu, sa svim njihovim karakteristikama, naglasio je
vrednost Steti¢eve grafike. ,,Rizah Steti¢ je dao nekoliko uspesnih linoreza koji su, uzgred budi receno, i
%gi)karski staloZeniji nego njegova ulja.” J.A.K., ,,Na3i slikari i selo*, 572.

Isto.
10 Rizah Steti¢ zavreduje paznju karakteristino$¢u radne biografije. Nakon 3to je diplomirao slikrstvo
na Kraljevskoj akademiji za umjetnost i umjetni obrt u Zagrebu (1932.), nastavio je rad u bosanskoj
provinciji (Brcko), odrzavajuéi istovremeno radni kontakt sa Zagrebom. Izlaze grafike i ulja na Drugoj i
Trecoj izlozbi zagrebackih umjetnika, a njegov nastup prate osStre kritike. Za Iva Frani¢a umetnik je
’rasfr¢kavo dobar talenat u neumjetnickom iskrivljavanju istine rugaju¢i se onome §to bi mu trebalo biti,
kao njegovo, sveto (seljaku i religiji)’, dok je Mirko Keglevi¢ zakljucio da je 'mogao sasvim lijepo
otpasti — bolje bi bilo.” Bile su to ostre, ideoloSki potencirane kritike, koje su ga od Zagreba udaljile do
1940. godine. U meduvremenu, vezan zaposlenjem za Beograd, ucestvuje na Prvoj jesenjoj izlozbi
udruzenja likovnih umetnika (1937.). Porde Popovié, kriti¢ar Pravde, primetio je da umetnik "treba da se
oslobodi uticaja Grosa i da prizore gleda neposrednije da ih izraZava jezikom iz prve ruke da bi bio
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Razmisljanja o ruralnoj motivaciji likovne umetnosti nisu na stranicama
Pregleda bila isklju¢ivo vezana za Krsi¢eve stavove. UredniStvo je potrazilo uporiste za
svoje nacelno shvatanje modernog realizma, i sela kao uslovne predispozicije istog, u
stavovima nekolicine drugih autora. Tako je objavljen tekst Jaroslava Malog, ,,Slikar
slovackog sela”, kojim je autor u svoj kriticarski fokus postavio naslede dvadesetih
godina, u okviru onoga Sto je reprezentovano Benkinim delom, i drugim primerima
slovatke moderne®.*** Izbor nije bio slucajan, i1 prevazilazio je opsti interes koji je
Casopis imao u odnosu na uzorni ¢ehoslovacki model. Primer slovackih umetnika bio je
dokazom moguce integracije posredstvom kulturnih oblika u etnicki slozenom drustvu,
Sto je i bila neprolazna tema uskog intelektualnog kruga formiranog oko redakcije
Pregleda. Osetljiva granica na kojoj su realizovane razliite varijante realizma (U
Krsi¢evom slucaju stati¢na i dinami¢na) postala je problemskim pitanjem u odnosu na
Ljuba Babica i njegov idejni pristup ,,nasem izrazu®, i deo te problematike posredno je
reflektovan osvrtom Jaroslava Malija.

Zatvarajuci se sve viSe u okvire stila Cije su koordinate bile postavljene na
spoljasnjim, staticnim ¢injenicama hrvatskog folklora ili autenti¢no hrvatskog pejzaza,
Babi¢ je u likovnom smislu izneverio aktivni pristup motivu. Istovremeno, politicke
implikacije bile su vise nego ocigledne, i vodile su u smeru koji je za Pregled bio
neprihvatljiv. Tekstom, ,,Radius Beci¢-Babi¢eva kruga®, iz novembra 1937. godine,
Krsi¢ je podvukao Babic¢evu ,,vanrednu tehnicku rutinu®, ali bez pratece sposobnosti da
prede barijeru platna, i da kroz mrezu kreativnih likovnih postupaka prodre do
dinamicke sustine prikazanog, menjajuci taj nedostatak necim $to je bilo neprihvatljivo

iz stroge disciplinarne perspektive.**?

Kr$i¢ je u njegovim pejzaZima prepoznao
politicku simboliku, upravo onu protiv koje Casopis u to vreme predano istupa. Kriticar

je pazljivo analizirao celinu njegovog pristupa — ,,Kako on svuda... ide u dekorativnost,

napetim tridesetim nisu mogli da izbegnu Zrvnju ideoloskih gitanja. Steticevo iskustvo suolenja sa
zagrebackom i beogradskom kritikom podeli¢e i drugi bosanskohercegovacki umetnici, §to je u celini
predstavljalo znacajan deo njihovog identitetskog stasavanja u to vreme. Citate, kao i nesto opSirniju
analizi Stetiéevog dela videti u: M. Husedzinovi¢, ,,Predgovor, u: Rizah Stetic. Retrospektiva,
Umjetnicka galerija B i H, Sarajevo, 1991, 21-33, 22-23.

1 Dostojan naslednik Benkine umetnosti bio je Janko Aleksi. Prema autorovom misljenju, Aleksi je na
najbolji nacin spojio vlastiti umetnicki nerv sa unutrasnjim Zzivotom slovackog sela. ,,To Huje
(hoNKIOpHUCTHYKA YMETHOCT ca 00aBe3HNM omaHImMa... 'Ceno Tpebda pasymeTH', Kaxke cam AJIEKCH, 'HHje
TO caMO apXHUTEKTypa Kojmba, Be3eHa Komryska'. [lakie Aylekcn He cXBaTa YMETHOCT Kao paHHjU CIUKapH
cnoBauku Ynpka u Doinka, KojuMa je y IpBOM peay CTalo A0 eTHOrpad)CKOr MOMEHTa, Hako YTPKOBE
CTBapH MMajy CBOjYy YHCTY YMETHHUYKY BpEOHOCT. ANleKCH y3 BeHKy 3HauW HajoAyIIeBJECHHjH HATIOP 3a
(bopMynucame Imporpama CJIOBauyKe CIMKapCKe YMETHOCTH W '3aTBapama Mpo3opa’ Npen YTHIajeM
3amazga.” J. Mamm, ,,Ciukap crioBaukor cena‘, [lpezneo, 143, CapajeBo, 1935, 624-626.

2 Bio je to kriti¢arski osvrt na eksponate zagrebatke Jesenje izlozbe hrvatskih umjetnika. J. Kric,
»Radius Beci¢-Babic¢eva kruga®, IIpeeneo, 168, CapajeBo, 1937, 790-793.
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to su i konture i boje njegova pejzaza stilizovane... Ulja su mu tvrda, gotovo okorela. U
svoj dekorativni 'Proljetni motiv' iz Posavine uneo je i nesto politicke simbolike, koja
deluje literarno, poetski rasplinuto® - izjednacavajuc¢i stati¢nu, povrSinsku
dekorativnost, tako prepoznatljivu u tvrdo¢i ulja, sa nesposobnosc¢u da motiv bude
zahvaéen u njegovoj dinamiénoj slojevitosti.** Jedan dvodimenzionalni, dekorativni
list stvarnosti, ma koliko bio podvrgnut minucioznom likovnom postupku, u
Babi¢evom slucaju ve¢ dovedenom do superiorne rutine, nije mogao da odbije plakatnu
implikaciju, i do pada u ideologizovanu literaturu preostajao je joS samo jedan korak.
Krsi¢ to prepoznaje, kriticki izdvajaju¢i Babi¢a od drugih izlagaca. Vide¢i u
zagrebackoj Jesenjoj izlozbi nameru da likovnim sredstvima dode do formiranja
svojevrsnog nadideoloskog ,,centruma®, Babicev pristup detektuje kao anomaliju.** Za
razliku od Becica, i njegovog ,,bujnog kolorita i snazne osetljivosti velikog slikara®,
Babi¢ je noSen impulsima kasne romantike i ,,njegov movens nije umetnic¢ki nego
politicki“.**® Zabrinut zbog vanumetni¢kog impulsa prepoznatljivog u izloZbenim
eksponatima, Krsi¢ se pre svega potrudio da zastiti stilske parametre realizma, posto su
bili dragoceno sredstvo u kontinuiranom dijalogu sa ideoloskim reprezentima krajnje
desnice. Otuda je Babicevo iskrivljenje osnovnih stilskih pretpostavki pretilo pogubnim
posledicama. ,,Danas, Babi¢ trazi sustinu hrvatskog izraza u realizmu, prema kome je
hrvatstvo uslovljeno slikanim objektom. Pojam realizma izgleda nam preSirok za
stvaranje takvih definicija, a uslovljenost objektom mogla bi da otera u apsurd da svaki
hrvatski pejzaz, realisticki naslikan, spada u hrvatsko slikarstvo.“**® Razumljivo,
iskrivljenom shvatanju stilske odrednice nije doprinela samo neobuzdana egzaltacija
objektom. Problem je pocivao u proceduri kojom je odbacen osnovni kvalitet realizma,
na nacin kako ga je u svojoj idejnoj konstrukciji prepoznavao Krsi¢. Babi¢ je napustio
empatijsku vrednost realizma, i njegovu sposopbnost dijalektiCkog proZimanja sa
celinom motiva. ,,Do svoje teorije 0 osebujnom hrvatskom slikarstvu Babi¢ je doSao

deduktivnim putem, najpre je stvorio zaklju¢ak, pa mu je onda trazio opravdanje.“*"’

“3 Isto, 791.

4 U pokusaju da nade reSenje za sve izraZeniju poltizaciju hrvatskog likovnog diskursa, Krsi¢ je
pokusao da zadrzi likovnu umetnost unutar disciplinarnih okvira, insistiraju¢i na unutrasnjem kvalitetu i
vizuelnoj modernosti. Bila je to vizija ¢vrstog delatnog jezgra, funkcionalnog utociSta pred razlic¢itim
ideoloSkim pretenzijama. ,,Centrum moZe da bude sinteza, moze da bude i svesna reakcija na desnicu i
levicu ili njihovo nesvesno priblizavanje. U centrumu je, gotovo po pravilu, manje patosa, a vise
stabilnosti, manje smelosti za eksperiment, ali bistriji pogled u cilj i, kada je re¢ o likovnoj umetnosti,
viSe autokritike i zanatskih ambicija.” Isto, 790.

> sto, 793.

1 |sto.

47 sto.
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Bio je to postupak potpuno neprihvatljiv u okolnostima velikih ideoloskih pritisaka,
ravan pogubnoj pretnji ideoloskog ukalupljivanja umetnosti. Odgovor na opasnost
svodenja umetnosti na dvodimenzionalnu ideologizovanu ¢injenicu, estetski irelevantnu
bez obzira na svu rutiniranost i iskustvo umetnicke tehnike kojom je izvedena, Krsi¢ je
potrazio u prihvatanju onih likovnih praksi prepoznatljivih po aktivnom uranjanju u
tkivo motiva.*'®

Ne samo zagrebacka, ve¢ je i sarajevska likovna stvarnost pruzila priliku
kriti¢aru da razvije svoju tezu o centrumu, ali je ozbiljnija razrada navedenog termina
ipak izostala. U pitanju je bila kratkotrajna aktivnost umetni¢ke grupe Krug, osnovane
1935. godine, sa Cetiri poéetna ¢lana (Miji¢, Mazali¢, Las i Sotra), koja je ve¢ prvom
izlozbom izazvala snazne kritidarske reakcije.*® Uglavnom potekle s ideoloske levice,
one su svojom doktrinarnom odlu¢no$¢u odbacile tematsku restrikciju izloZbe (odrzana
je pod nazivom lzlozba naSih krajeva, a umetnici su nastupili tematski uokvireni
primercima lokalnog pejzaza) poput necega Sto je nalikovalo ispraznoj ilustraciji. Tako
je Eli Finci u beogradskoj Pravdi tvrdio da ,,izloZena platna nemaju nijednog poteza
koji bi i%a0 za postavljanjem stvarnije ljudske problematike®.** Kr3i¢ je, istovremeno,
kratkim tekstom u Pregledu objektivno prikazao osnovne tendencije pojedinacnih
nastupa, kao i poeticku ambiciju grupe u celini, bez preteranog odusevljenja ili potrebe

da izloZbenu celinu postavi u temelj vlastitog videnja modernistike autonomnosti.***

M8 Na Jesenjoj izlozbi hrvatskih umjetnika, po Krii¢evoj proceni, izdvojili su se Beci¢ i Buli¢,
reprezentuju¢i osnovne pretpostavke likovnog ,,centruma®, pre svega sposobnos¢u da likovno uvezu
motiv i stvaraoca u samostalnu i spolja neporecivu celinu, da donesu kredibilan odgovor na pitanje Sta i
kako. Na taj na¢in vrednost modernisticki koncipiranog postupka izdvojila se kao mera otpornosti u
odnosu na demagosko plakatiranje, koje je tematski zalazilo u zonu radikalizovane ideologije. Beci¢ je u
to vreme postao kljuénim faktorom u sukobu, te su vizuelni aspekti njegovog dela postojali u
egzemplarnim korpusima smestenim na obe idejne strane. Tako je Hrvatska revija ilustrovala Lukasov
tekst reprodukcijom Becié¢evog ,,Pastira“. Pisan u funkciji godiSnjeg obracanja skupstini Matice hrvatske,
studija je kona¢no dovrSila mapiranje nacionalisticke topografije. ,,Ali izmedu jednoga i drugog pojasa
postoji na prostoru juzne Hrvatske, pa preko dalmatinskog zaleda sve tamo do Hercegovine i tre¢i pojas,
gdje su titraji stranih uticaja sve slabiji, tako da su se ondje mogle najbolje o¢uvati iskonske osobine nase
rase 1 naSe dusevnosti.“ I upravo se ta teritorijalna Cestica gotovo savrSeno podudarila sa aktuelnim
tematsko-prostornim traganjima Vladimira Beci¢a (juzna Hercegovina, Rogotin). Tako je iz
nacionalistiCke vizure tematski izbor postao odlucujuéim elementom likovne discipline. Videti u: F.
Lukas, ,,Za hrvatsku kulturnu cjelovitost”, Hrvatska revija, 2, Zagreb, 1937, 57-64, 64.

M9 programski okvir Kruga, $to je bila gotovo obaveza svake sarajevske likovne grupe, nametao je
zadatak oporavka lokalnih umetni¢kih prilika, i to posredstvom S§to neposrednijeg kontakta sa
okruzenjem i radnim pristupom oslobodenim individualisticke sebi¢nosti. ,,Niz napisa osvjetljava i nacin
rada Grupe: zajednicke odlaske "u pejsaz’, priredivanje malih, improviziranih izlozbi na licu mjesta — da
svako pokaze Sta i kako je uradio i da Cuje kritiku i, uopce, njegovanje prisnih, drugarskih odnosa.*
OpSirnije o istorijatu Kruga, gde se nalazi i navedeni citat, videti u: A. Begi¢, Umjetnost Bosne i
Hercegovine, 18-21, 19.

20 Navedeno prema: Isto.

#21 Kritigar je ciljao ka neproblemati¢nom aspektu stilsko-formalnog izbora. ,,Kao opste obeleZje izlozbe
moze se uzeti interesantna pojava vracanja boji. Miji¢ i Las, i pored osnovnih tonskih dispozicija, koje
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Druga izlozba 1937. godine (grupi se u meduvremenu pridruzio Josip Monsino Levi)
bila je dobrim delom svecarska, i posvecena dvadesetpetogodiSnjici umetnickog
delovanja Miji¢a i Mazalic¢a, te su njih dvojica i dominirali izlagackim prostorom. Sada
je Krs8i¢ ostao suzdrzan, a na njegovo kriti¢arsko mesto doSao je anonimni M.K.D.,
barem naizgled poklonik socijalno angazovane umetnosti. Cini se da je onaj zagrebacki
centrum, kakvog ga je KrSi¢ prepoznao u Beci¢evim 1 Buli¢evim slikama, ovde izostao,
a 0 kakvom je nedostatku bila re¢ saopstio je svojim zaklju¢kom anonimni Pregledov
kriticar. ,,Nas$ ¢ovjek, ukoliko je predmet obrade, i njegova okolina, gledani su najcesce
indiferentno, kao o¢ima stranih turista, u prkos tome §to g. g. iz ’Kruga’ Zive u istim
prilikama sa tim ¢ovjekom. Otsustvo takvog konkretnog sizea, nenalazenje njegovo i
neprozivljavanje, moralo je Cesto 1 nuzno da odvede u bezsadrzajnost, povrsnost,
ovlasna slikarska rjeSenja, pa ponekada i u ki¢.“**? Bez obzira koliko je Krsic¢eva
pozadinska intonacija opredelila opsti tonalitet izreCenog, nema nikakve sumnje da su
osnovne primedbe stajale saglasno sa njegovom kriticarskom vizurom. Miji¢ i ostali
¢lanovi Kruga nisu likovno adekvatno otelotvorili osnovnu ideju motiva (razvijenu po
Gaske-Sezanovom principu), ostaju¢i neobaveznim i distanciranim posmatrac¢ima
povrsinskih aspekata stvarnosti. Mica Todorovi¢ nesumnjivo je prepoznala posledice
kritickog osvrta M.K.D., dele¢i sa njim okvirno stanoviste o potrebi izgradnje
kompleksnog motiva. MoZemo da pretpostavimo da je ovakvo insistiranje na
stranicama Pregleda dodatno ucvrstilo slikarkino samopouzdanje, i reSenost da
heterotopiju Gorice smesti u samo srediste vlastitog likovnog identiteta.**

Krsi¢ u julu 1937. godine objavljuje studiju vezanu za problematiku hrvatskog
sela, i moguénost umetni¢kog pristupa istoj. ,,OZivljavanje seoske pripovetke*, kako i
sam naslov upucuje, reprezentovalo je njegovu pohvalu novoste¢enoj vitalnosti ruralne
tematike u najSire shvacenoj savremenoj hrvatskoj umetni¢koj produkciji. Birajuci
favorita zadrzao se na pripovetkama Slavka Kolara, prepoznavsi u njima najbolje

realizovanu potrebu aktivnog prilaska seoskim temama — ,,...inace svojim sadrzajem

jos jako deluju na bogatstvo njihove palete, ulaze postepeno u impresionizam. . Mazali¢ voli ¢vrstu
masnu boju; osvetljenja koja ga sada naroCito interesuju ostavljaju ipak cesto utisak muzealnosti.”
JAK,, ,lzlozba *Kruga’™, IIpezned, 142, Capajeso, 1935, 569.

22 M.K.D.,“Izlozba grupe "Krug’*, Ilpezreo, 167, Capajeso, 1937, 742-743, 743.

%28 Neophodno je primetiti da ée Mica u vlastitom tekstu objavljenom u Zeni danas ponoviti osnovnu
tezu M.K.D. o turistickoj neobaveznosti kojom je osujeéivan likovno aktivan pristup
bosanskohercegovackoj stvarnosti. Bliskost po pitanju prosirenog motiva izmedu umetnice i kritiCara
vodi ka pitanju o njegovom stvarnom identitetu. Ukoliko imamo u vidu entuzijazam koji je u to vreme
umetnica pismima podelila sa Tabakovi¢em, pre svega po pitanju novostecenog drustva u koje se sada
mogla neproblemati¢no uklopiti, pomisljamo da je iza inicijala M.K.D. bio skriven upravo Krsi¢, onaj
koji je tom drustvu i davao intelektualni ritam.
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Kolarove seoske slike su istinski i teSki dokumenti o zivotu sela, intimnom i
socijalnom. | ako ih treba s ne¢im sadrzajno uporediti, ostaje samo da se uporede sa
slikama Krste Hegedugi¢a.“*** Posredno uvodenje Hegedusiéeve poetike, i njeno
podizanje u status kvalifikovanog modela (ne samo u slucajevima likovnog pristupa
motivu), u kritiarevoj vizuri znacilo je kona¢no prihvatanje Krlezinih stavova, sada
spustenih iz visina zagrebacke gradanske dekadencije na oporo seosko tlo. ,,Sam
KrlezZa... u svojoj najnovijoj knjizi pesama, kajkavskim *Baladama Petrice Kerempuha’,
uzeo je da iz stare seljacke puntarije izvuce socijalnu i moralnu srz i smisao danasnje
borbe za pravdu.“**®> Ta je borba imala raznovrsne preseke, navodeéi nas da iz razloga
njene prepoznatljivosti iznova prizovemo sec¢anje na podeljenost Sezanovog likovnog
senzibiliteta, i da u aktuelnim ruralnim afilijacijama umetni¢kog procesa prepoznamo
svu kompleksnost transgresivnog motiva. 2

U Zestokom sukobu po pitanjima jugoslovenskih socio-kulturnih prioriteta
tokom tridesetih godina, hrvatska kulturna scena (sva u znaku seljacke simbolike) bila
je nezaobilaznim delom Pregledove uredivacke strategije. Njenim tragovima uputice se
i Milan Selakovi¢. Intelektualno sazreo na Krlezinim umetni¢kim pretpostavkama,
posvecen dijalektickoj, levi€arski intoniranoj viziji drustva, Selakovi¢ je doneo Cvrstinu
i kontinuitet stavovima Gasopisa u odnosu na probleme hrvatske kulture i umetnosti.**’
Uveren u vrednost autenticnog suocenja sa neposredovanom stvarnoscu, adekvatno c¢e
pristajati uz Krsi¢evo shvatanje aktivnog realizma. Slobodouman, u nekoliko tekstova
nastavi¢e Krlezine teze, iduéi i jedan korak dalje studijom o Baldi Lupetini, dodatno
ucvrséujuéi njegov koncept povodom dominikanca Juraja Krizani¢a, strateski
oblikovan oko dve nosete doktrinarne osovine: slovenske samosvesti i
antiklerikalizma.*?® Deo Selakoviéu namenjenih aktivnosti odnosio se i na pracenje

likovnih dogadanja u Hrvatskoj, Sto ¢e ga krajem decenije dovesti do pozicije

24 J Kr§ié, ,,Ozivljavanje seoske pripovetke®, IIpeened, 162-163, Capajeso, 1937, 550.

“%5 Isto, 545.

Rl zagrebacka umetnicka grupa Zemlja, koju vodi veoma talentovani Krsto Hegedusi¢, prva je, mora
se priznati, slikarski otkrila nasu zemlju i na njoj seljaka sirovog, zapustenog; i ne samo to, Hegedusic je,
da bi razbio misti¢ni nimbus Kkoji se stvorio oko pojma slikar, poSao u svoju Podravinu i tu nasao
samoniklo, primitivno seljacko slikarstvo (Mraz, Generali¢) ¢ijoj bi se neposrednosti Zivotnog osecanja
trebali, prema njemu, da vrate naSi tzv. moderni slikari.” Isto.

21U obimnom pozicioniranju razli¢itih aktera na meduratnoj hrvatskoj kulturnoj sceni, Stanko Lasié¢ je
za Selakovic¢a odabrao sledecu atribuciju — , krleZijanac, bliz liberalistickom taboru® — stavivsi ga uz bok
Ivu Kozar¢aninu. Obojica su, kako je pisac utvrdio, ,,vidjeli KrleZzu kao savrSenu sintezu ideoloSko-
politickog angazmana i umjetnicke kreativnosti®. S. Lasi¢, nav. delo, 274.

28 M. Selakovié, ,,Zla kob hrvatskih reformatora®, IIpeereo, 174, CapajeBo, 1938, 339-346. OpSirnije
razmatranje o Krlezinim analiti¢kim problemima povodom dominikanca Krizanic¢a, i mogucih analogija
sa savremenim trenutkom, videti u: V. Viskovié, nav. delo, 28-39.
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autoritativnog glasa po tom pitanju. Pristupi delima Detonija, Butozana i Mraza, ili
seljackoj umetnosti kao celovitom fenomenu, bili su karakteristicni za njegov odnos
prema likovnoj umetnosti i njenoj ulozi u aktuelnom drustvu. Svojim znacajem
izdvajala su se dva priloga, oba publikovana u kratkom vremenskom razmaku tokom
1940. godine. Prvi, posvecen XVI izlozbi hrvatskih umjetnika, precizno je razdelio
postoje¢u hrvatsku scenu na dva estetsko-idejna podrucja, izdvajaju¢i Hegedusica i
Babic¢a kao reprezente svake od pojedinacnih celina.*® Delo prvog, monumentalno,
idejno zrelo 1 kvalitativno prvoklasno, odudaralo je od Babiceve esencijalistiCke
regresije. ,,Ve¢ svojom poslednjom kolektivnom izlozbom 1938. godine pokazao je
Ljubo Babi¢ svoj put u dekadenciju, jasnije izrazen nego ikada, i gubljenje u praznim
shemama krivo shva¢enog narodnog folklora, idealiziranog i knjiski koncipiranog
narodnog zivota u domeni narodnih obicaja... njegove studije seljaka stoje u ocitoj
opreci s dubokim socijalnim, psiholoskim i likovnim shvacanjem Krste Hegedusica, i
podsjecaju na plakat, koji se ponavlja stereotipno po jednoli¢noj ornamentalnoj shemi,
bez ikakve potvrde Babiceve teorije o boji i skladu.“**° Postavivsi Hegedusicev pristup
za uzor, Selakovi¢ prepoznaje u neSto duzoj studiji 0 delu Vilima Sve¢njaka
konceptualno podudaranje njihovih umetnickih napora, koji su tekli razli¢itim
medijskim tokovima, ali usko vezani uz iste idejne osovine: Krlezin ,Petrica
Kerempuh®, distanca u sebe zatvorene Podravine, razobruc¢ena iracionalnost i bolesno
sujeverje na skrajnutost osudenog ambijenta.431 ,»U ¢udnom nekom osvjetljenju (sve su
boje ¢udne, pretjerano intenzivne i postavljene kao s nekom aljkavom povrsnosti u
neodredene prostore, nekad ipak zahvativ§si pravu plohu, uglavnom postavljene
nasumce i preko sviju granica), gdje prevladava crveno-purpurna boja kao simbol krvi i
sveopce zapaljenosti atmosfere i stanja... ima takvog zivotnog, slikarskog 1 umjetnickog
smisla kad ¢ovjeku biva jasno, da u toj tacki prestaje slikarstvo kao vjestina i kao zanat,
te bez obzira na metie i manuelne likovne postulate, postaje umjetnost, govor, znaci,
koji sve vezu u nerazdvojivi kontakt. U tom kompleksu izukrstanih linija i prelivenih
boja ima moguénosti da bistro oko vidi i otkrije sve nove i nove oblike izraZzajne
svestranosti, koji se lome u borbi realnih i duhovnih odnosa. Ima tu... potencijala, koji
pokazuje momente takvog umjetni¢kog dodira autora, djela i gledaoca, kakav se tesko

rada na slikarskim izlozbama, kakav rijetko postizava neki drugi dobar i priznat

29 M. Sel., ,XVI izlozba hrvatskih umjetnika“, 59-61.
0 sto, 61.
L M. Selakovi¢, ,.Slikarstvo Vilima Svecnjaka®, Ilpeaned, 193, CapajeBo, 1940, 45-51.
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majstor.“*** Osim 3to je u Sveénjakovim crtezima prepoznao osetljivu membranu
sposobnu da vizuelno uhvati najistancanije osecaje donjih drustvenih slojeva, u svoj
drasti¢nosti njihove egzistencije, Selakovi¢ je istovremeno doveo do logi¢nog zavrsetka
potencijale Sezan-Gaskeovog dijaloga. Sezanova dobrim delom mistifikatorska vizija
motiva idejno je stabilizovana Selakovicevom deskripcijom, gradec¢i posebnu leksiku
koja je likovnom govoru davala Sirinu dovoljnu za prevazilazenje simplifikovanih
konstrikcija materijala i podloge. S druge strane, nesigurna osnova iz koje je izrastala
umetnikova inspiracija ostavljala je dovoljno autonomije njegovim kreativnim
potencijalima, ¢ine¢i ih nesvodivim i u dobroj meri autonomnim u odnosu na bilo koji
usko formulisan ideoloski zahtev. Niceg funkcionalno adaptibilnog nije bilo u
Sveénjakovom likovnom svetu.**® Bistrina oka, koju je Selakovi¢ prepoznavao u smislu
odgovornosti podeljene izmedu autora i motiva, mogla je svojom pronicljivom
ostrinom da dotakne i neka mesta koja je vladaju¢i politicki diskurs smatrao
privilegovanim, dovode¢i neretko do represivnih intervencija u tkivu kriticarskih ispisa.
aspekata kulturne produkcije dobijala je na znacaju, istovremeno ¢ineci ve¢ spomenutu
bistrinu vise nego problematicnom c¢injenicom. Selakoviceva analiza Svecnjakovog
dela dobar je primer takve podozrivosti, i upravo ¢e na njenom primeru biti ispoljeno
ostro delovanje cenzure.***

Nastup neortodoksne marksisti¢ke levice u Pregledu bi¢e uskoro pracen i

ulaskom onih levicarskih stanovista iskljucivije vezanih uz propisane i uglavnom

“2 Isto, 46, 48.

8 Kasnija Gamulinova istorizacija pokrenuée posredno jedno znadajno pitanje, usko povezano sa
Selakovi¢evom recepcijom Sveénjakovog dela. Dok je Pregledov kritiGar u vitalnosti odozdo, u
povezanosti sa svim traumati¢nim elementima ruralne stvarnosti video osnovni uslov i kvalitet
Svecnjakove poeticke vizije, Gamulin je tadaSnji umetnikov pristup (poput onog reprezentovanog
temperom ,,Sajam u Sremskoj Mitrovici®) prepoznao kao spustanje ,,do nulte to¢ke odbojnim bojama,
primitivnim oblicima, ignoriranjem svake kompozicije“, zapitavsi se na kraju da li je on uopSte ostao u
umetnosti. Upravo je izlozba 1939. godine, ona ¢iji je prikaz doneo Selakovi¢, oznacila prekretni
trenutak, svedoce¢i o Sve¢njakovim pokusajima da prilagodi uljani medij ozbiljno koncipiranoj slici,
koja je svojom unutra§njom vredno$éu pratila osnovne zahteve mimezisa. To ,,ucenje slikarstva“ nije bilo
samo Svecnjakov problem, ali ,je veoma instruktivan primjer umjetnika koji prelazi od razaranja na
’izgradnju’, od kritickog realizma na slikarstvo modernog kolorizma®. Gamulin je translaciju ka
koloristima i intimistima prepoznao u sklopu opste tendencije koja je zahvatila nekadadnje zemljase,
reprezentujuéi njihovu dramati¢nu krizu, ,,’ideolosku’ i ikonolosku®, istovremeno. Pozicija istoriCara
modernisticke provenijencije nije mu dozvoljavala da dovrsi tezu o ideoloskim pretpostavkama krize,
zadrzavajuéi se iskljucivo na formalnim aspektima obnove slikarske peakse. Videti u: G. Gamulin,
,»Vilim Sve¢njak®, u: Hrvatsko slikarstvo, 11, 363-375.

% Dok se danas sva ljudska zainteresiranost kre¢e prema oblastima gdje te¢e krv i nervi se kidaju, u
vremenu moralnog, materijalnog i socijalnog nesklada...“ — ovde tekst see cenzorska intervencija,
ostavljaju¢i nejasnim na koji je nacin opsta konstatacija o agresivnosti, krvi i nepravdi u godinama
evropskoga rata mogla da natera kontrolni aparat da reaguje represivno u podrucju likovne kritike.
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dogmatizovane stavove u podru¢ju najsire kulturne produkcije. Slojeviti su razlozi
kojima je rukovodeno uredni$tvo Casopisa da nacini iskorak u odnosu na njegovu
doktrinarno liberalnu poziciju. AntifaSizam, izrazito naglasen na stranicama ¢asopisa
nakon 1933. godine, reprezentovao je osnovno merilo kojim su sameravani Svi
Stampani sadrzaji, bez razlike iz kakvih su inicijalnih ideoloskih podrucja poticali, i
kakve su im bile idejne predispozicije. Politika ,,Narodnog fronta“ oznacila je, makar za
trenutak, spasonosni pravac. Konceptualna forma objedinjavanja razli¢itih idejnih
vrednosti odgovarala je ve¢ poprili¢no inkluzivnoj politici ¢asopisa, oznacavajuci Samo
jos jednu od mogucih antifasistickih tendencija. NiSta manje znac¢ajnom za urednicku
profilaciju bila je i sudbina Cehoslovagke republike nakon sporazuma u Minhenu,
septembra 1938. godine. Krsi¢ev oktobarski uvodnik (,,Posle Minhena“) bio je hitar
odgovor na posledice nove situacije, koje su svojim pogubnim rezultatima dovele u

pitanje osnovne principe liberalnog pogleda na svet.**®

Razocaran zapadom, Krsi¢ iz
propasti paradigmatskog kulturnog modela, a Cehoslovacka republika je upravo to i
bila, povla¢i konsekvence koje su manifestno upuéivale ka Sovjetskoj Rusiji.
AntifaSisticka Evropa nije bila u stanju prevladati vlastitu inhibiciju, a na njeno mesto
je po neumitnosti stroge logike stupala slovenska sila u procesu industrijalizacije i
jacanja vlastitih kapaciteta. Krsi¢, zajedno sa urednistvom Pregleda, ipak nije napustio
vlastitu poziciju. Zakretanje uredivacke politike nije ostalo bez dilema i bojazni, mozda
najlepde iskazanih kroz reminiscenciju o delu Karela Havliteka Borovskog.**®
Unekoliko metaforican, tekst je istovremeno prelamao svu nelagodu koju je liberalni
intelektualac (poput Krsi¢a, naprimer) osecao u izmenjenim socio-kulturnim
okolnostima. Razocaranje koje je Havlicek Borovski doZiveo borave¢i u
devetnaestovekovnoj Rusiji pristajali su uz tadaSnja KrSiceva osecanja, verovatno
inicirana neoc¢ekivanim zaokretima aktuelne sovjetske politike. Tako su one ,,pukotine
na glomaznoj politickoj gradevini Sto se zvala carska Rusija“ dobile svoju paralelu u
savremenosti, uveravajuci autora da izvan povr$ne oportunosti u globalnim odnosima
7

moéi ne postoji drugadiji, idejno uzviseniji imperativ.**” Oportunizam u

#%5 J. Kr3i¢, ,,Posle Minhena*, IIpezneo, 178, Capajeso, 1938, 617-620.

% J Kpmmh, ,,Kapen Xapmuuek Boposckn®, IIpeeneo, 191-192, Capajeso, 1939, 595-607.

" Havlicekom Borovskim dovr$ena je galerija istorijskih reformatora koji su se prometejski izdizali nad
slovenskom masom, mo¢no isti¢u¢i zahteve za politickim osve$¢enjem, jedinstvom gledista, slovenskom
kulturnom prepoznatljivos¢u i individualnim moralnim kodovima, uvek ostajué¢i naglaseno antiklerikalni
po svom osnovnom tonu. Krizani¢, Lupetina ili Havli¢ek Borovski, u situaciji tridesetih godina nije
imalo veéeg znacaja. Ono Sto je KrSic¢a bolno doticalo bila je propast Masarikove politicke tvorevine,
onog paradigmatskog model, izatkanog, izmedu ostalog, i na nasledu svih gore pobrojanih
reformatorskih uticaja.
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beskompromisnom diskursu tridesetih nije bio samo cinjenicom U egzistenciji
apsolutnih politickih mo¢i, nego je postojao i kao stalno promenljivi faktor na nivou
svakodnevnih relacija, kao $to je naizgled nevaZzna cCinjenica uredivanja liberalno
nastrojenog sarajevskog Casopisa. Ali, i to je izuzetno znacajno, taj lokalni mikro-
oportunizam nije istovremeno znacio i bespogovorno ¢utanje. Sam Krsi¢ formulisace,
poput citiranog teksta o Havli¢eku Borovskom, neka problemati¢na pitanja zatamnjene
sovjetske stvarnosti. Jedno se u januarskom broju 1938. godine ticalo sudbine reZisera
Majerholda, sagledane na pozadini stanovista koja su po pitanjima realisticke poetike
izneli istaknuti zastupnici sovjetskog soc-realizma.**® Primetivsi da su ga oponenti
napali zbog svodenja pozorista na reziju i formalisticke eksperimente, Krsi¢ je, i sam
zastupnik realisticke poetike, povukao oStru granicu izmedu aktivnog, na vitalnim
komponentama motiva sazdanog realizma, i onoga Sto se od 1933. godine pojavljuje u
funkciji zvani¢nog stila Sovjetske Rusije, obuhvacenog etiketom socijalistickog
realizma. Osnovne karakteristike tog stila naveo je u svojoj samokritici Majerhold
licno, $to je Krsi¢ paZljivo zabeleZzio — ,,... anmu je cam Majepxon... HaroBECTHO
KOPEKTYpe CBOjUX JOCAAIIBUX IMOTJIea, TAM IITO CE OTBOPEHO M3jaCHUO 3a MPOCT U
jacau crin y mosopumty. >

Simplifikacija umetnickog postupka, nametnuta ministarskim dekretima, nije
figurisala kao neSto poZeljno u Pregledovom idejnom repertoaru. Realizam razvijen
unutar delikatno postavljenog motiva, uz poStovanje personalizovane umetnicke
vestine, donosio je prihvatljivo reSenje. U variranju se na stranicama ¢asopisa moglo
oti¢i 1 do stanoviSta konceptualno bliskog zemljaskom, ali sa drugacijom pocetnom
pretpostavkom. Umesto vezanosti za selo i njegov dramati¢ni sukob po pitanjima
esencijalisti¢kih i svakodnevnih problema, ovaj je realizam odozdo fokusiran na
radnika, proletera i njegovo autenticno iskustvo, efemerno po svojoj 0snovnoj
karakteristici. 1zlozba drvodeljskog radnika Draga Pregernika, u aprilu 1938. godine,
posluZi¢e kao odli¢an primer opisanom likovnom naporu.**® Opredeljen u smislu
belezenja trenutka, odabrao je crtacke tehnike za svoj izraz, grade¢i i posredstvom
medijske selekcije onu tako cenjenu kompleksnost motiva. Aktivno pregovarajuci sa
ubrzanim Cinjenicama stvarnosti, Pregernikovo delo dosegnulo je vrednost

ikonografske obloge kojom je nepotpisani kritiarski osvrt bio u stanju da zastiti

By AK, LIIpotuB Majepxonna®, Ilpeaneo, 169, Capajeso, 1938, 59-60.
439

Isto, 60.
0 Ipeeneo, 172-173, Capajeso, 1938, 295.
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redakcijsko shvatanje likovnog realizma. ,,Te slike su skromni... dokumenti koje nije
prikupljala nikakva likovna radoznalost, ni tendencija kakvog socijalnog umetnickog
dogmatizma. Slike Draga Pregernika, u prvom redu crteZi, ne zaostaju za radovima
savremenih hrvatskih seljackih slikara.“*** Pregernik je likovno premostio dve
egzistencije, dovode¢i ih do jedinstvenog, nerazdeljivog autorsko-egzistencijalnog
pristupa. Moguce je pretpostaviti da je urednistvo Pregleda smatralo svoje shvatanje
realizma doktrinarno zrelim i samim tim otpornim u odnosu na soc-realisticke
pretenzije ortodoksne levice, cemu je poput Vrednosnog svedo¢anstva imao da posluZi i
prikaz prethodne izlozbe.**

Zadrzavaju¢i potrebu ,,novofrontovske® Sirine casopis je tokom poznih
tridesetih postao i1 znacajnom tribinom za iznoSenje stavova koji su u kulturnom
pogledu znacili elaboraciju ve¢ spomenutog soc-realistickog dogmatizma. Porde
Jovanovi¢ objavljuje tekst ,Realizam kao umetnicka istina“, postavljaju¢i osnovne

parametre realizma iz vizure ortodoksne levice sovjetskog tipa.**

Isklju¢ivo vezana uz
pitanja knjizevne problematike, Jovanovi¢eva studija uveS¢e u sarajevski kriti¢arski
pejzaZz pojam ,,novog realizma“, koji ¢e se u naknadnim, neknjizevnim razmatranjima,
pokazati kao obavezan termin za sve one koji su bili smeSteni unutar njegovih
doktrinarnin okvira. Teleoloski precizan — ,Novi realizam je nastavljanje, ali i
podizanje na visi stupanj ranijeg realizma“ — autor daje osnovne podatke za detekciju
ove stilske formacije, kontrastno je izdvajaju¢i na pozadini necega $to je bilo ,,begstvo
od stvarnosti, begstvo u hermeticka pribeZista imaginarno beskrupuloznog subjekta“.***
Obarajuci se na dekadentna shvatanja umetnosti, i uopste na one estetske pristupe koji
nisu raCunali sa tendencijom - ,Stari realisti su takode bili tendenciozni, |

tendencioznost njihove umetni¢ke istine uvek je — bez obzira na subjektivni stav

“1 Isto.

2 \fredno je zabeleZiti prmedbu Frances Flin Pejn, koja je iz liberalne perspektive sagledala opastnost
potpunog ideoloSkog podjarmljivanja aktuelne umetnicke produkije. Bliska Ebi Rokfeler i njujorskom
Muzeju moderne umetnosti, iskoristila je svoje jezicke predispozicije (odliéno poznavanje $panskog
jezika 1 nativne meksicke umetnosti), da bi postala ekskluzivnim kontaktom sa savremenom
latinoameri¢kom likovnom scenom. Rivera, meksicki muralisti, i manje afirmisani, ¢esto naivni
umetnici, ¢inili su ambijent njenog delovanja, ali sa jednim znacajnim doktrinarnim prilogom koji se
izdvajao. ,,But, more than the other figures associated with the organization of the Rivera Exhibition, she
also maintained a certain condescension towar her Latin American subject. This included a dismissive
attitude toward the artist’s political commitments. ’Most Mexican artists,” she wrote "though Red, would
cease to be Red, if we could get them artistic recognition.” Estetsko uvazavanje tako je sluzilo svrsi
drustvenog pacifikovanja. Citat u: L. Dickerman, ,Leftist Circuits“, u: Diego Rivera. Murals for the
Museum of Modern Art, ur. L. Dickerman, A. Indych-Lopez, The Museum of Modern Art, New York,
2011, 22.

3 P. Jovanovi¢, ,,Realizam kao umetnitka istina. (Odlomci za jednu teoretsku postavku realizma)®,
Ilpeaneo, 179-180, CapajeBo, 1938, 689-701.

“4 Isto, 698, 700.
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pojedinih realista — morala da bude u korist drustvenog napretka.” — Jovanovic je trazio
prevazilazenje formalne eksperimentacije, na ¢ije bi mesto bila postavljena objektivna
predstava o stvarnosti.**> Formalizam je na taj nacin izrastao u Zarisno mesto na koje se
usmeravala ostrica soc-realisticke kritike. Modernisti¢ka analiza forme proskribovana
je 1 odbacena kao negativni rudiment ve¢ istrosenog drustvenog poretka. ,,Rec kao rec,
boja kao boja, zvuk kao zvuk postajali su otrovi koji su rastoc¢avali coveka, postajali su
seCiva koja su izmasakrirala coveka. Takva umetnost je prestala da bude ljudska,
postala je neljudska i1 antiljudska; prestala je da bude uopSte umetnost, ve¢ postoji
jedino kao neumetnicka zbirka svedocanstava o ideoloskim razvalinama jedne
klase.***°

Svodenje ideje ,,novog realizma“ na uze formulisanu problematiku likovne
umetnosti u Pregledu ostavljeno je u zadatak prilozima Slobodana Brati¢a i Fani
Politeo-Vuckovi¢. Braticeva ,,IstroSena i svladana umetnost* (1940. godine),
nepogresivo je uocila sve one slabosti likovnog pristupa i postupka iz vizure ,,novog
realizma“.**" Prepoznajuéi osnovni nedostatak savremene jugoslovenske umetnosti u
formalnim naporima, angazovanim prvenstveno u svrhu ,,svladivanja distance®, Brati¢
je taj tip umetnickog ponaSanja oznaCio Kao ,najtipicniji primer ovog naSeg
legendarnog slikarstva koje je, troSeci se u prilagodavanjima i u svladivanjima distance,
u znatnoj meri istroSilo i1 svladalo moguénosti svog sopstvenog  stvaralackog
razvoja“.*® Fani Politeo-Vugkovi¢, iste godine objavljuje u Pregledu prikaz Kunove
mape crteza, a u februaru sledece (1941.) polemicki tekst ,,Kolorizam na raskrsnici®,
ulaze¢i u raspravu sa Milunovi¢evim razmis$ljanjima o koloristickim vrednostima
modernistickog slikarstva. Kriti¢arkin zaklju¢ak bio je nepovoljan po Milunovica.
Oslanjaju¢i se na odabrane istorijske primere (Ticijana, Tintoreta, Rembranta i van
Goga), Milunovi¢ je aktivirao termine poput ,izabranika“ i ,tajne”, ¢ine¢i na
pretpostavkama njihovog medusobnog dodira specifi¢nu grupu posveéenika, operativno
sposobnih da iz ,,prirodnog zakona“ izvuku estetsku vrednost. Politeo-Vuckovié u
navedenom postupku prepoznala je mistifikatorske aspekte, nesposobne da puno¢om
vlastite snage revitalizuju traumatizovano tkivo modernisticke umetnosti. Izrazavajuci
Cudenje da aktuelno slikarstvo nije u stanju da dode kroz poznavanje ,,prirodnih

zakona“ do vrhunskih ostvarenja uporedivih sa primerima iz proslosti, kriticarka je

* 1sto, 699.

*® 1sto, 700-701.

“7S. Brati¢, ,,IstroSena i svladana umetnost®, IIpezneo, 198-199, Capajeso, 1940, 308-318.
% Isto, 315.
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posebno izdvojila Milunovicev stav ,,da treba slikati efekte koje nam stvari daju a ne
samo stvari®, prepoznajuéi u izreCenom stanoviStu osnovnu zabludu modernisticke
vizije. ,,Jer, same boje, otkinute od predmeta koji odraZavaju, gube svoje estetsko
znaCenje, ulogu i moguénost da izraze stvarnost. |1 dok veliko slikarstvo ne poznaje
takvo otkidanje, ono je karakteristika savremenog modernizma.” Jedini ispravan put
nije bio obelezen formalistickim ili koloristickim pretenzijama, u sebe zatvorenim, i od
motiva odvojenim, nego je izrastao na stanovistu o socijalnoj podudarnosti umetnika i

temata, na njegovoj pedagoskoj tendenciji, i sposobnosti ideoloski atribuisane empatije.

4.4. Mica ponovo slika

Osmotreni unutar Sirih Pregledovih strategija formiranih tokom druge
polovine tridesetih, svi tekstovi od interesa za likovnu umetnost bili su na neki nacin
bliski osnovnoj uredivackoj koncepciji. Sustinski vezani uz problem motiva, izneseni
stavovi, bez obzira na njihovu ideoloSku funkcionalizaciju, tezili su postavljanju coveka
na centralno tematsko mesto. Sveobuhvatni humanisticki impuls Kkoji je uvezivao
redove kritiCarskih tekstova, omogucio je istovremeno neobicnu Sirinu diskurzivnoj
praksi, dovodeé¢i u nekim slucajevima do konvergencije u nastupima medusobno
nepomirljivih protagonista. Na skromnoj kulturnoj sceni grada Sarajeva, i Bosne i
Hercegovine u celini, pojava ovakve tribine u delikatnoj situaciji pozne decenije znacila
je daleko viSe od postojanja joS jednog standardnog casopisa, naglaseno
zainteresovanog za pitanja opste kulturne produkcije. Liberalan, antifasisticki nastrojen,
Pregled je reprezentovao donekle transformisan ideal koji je u dvadesetim godinama
svojom interesnom Sirinom i prihvatanjem osnovnih oblika modernosi predstavljala
zagrebacka Nova Evropa. Tvrdi i funkcionalniji u pristupu, Pregled je u tom vremenu
zaista predstavljao unikatni etalon naspram kojeg je mogla biti sameravana tadasnja
sarajevska kulturna scena, sve do nivoa pojedinacnih autorskih napora. Svesni
navedenog, kompleksnu umetnicku poziciju u kojoj se u drugoj polovini decenije nasla
Mica Todorovi¢ neizbezno moramo da analiziramo na fonu urednickog programa
Casopisa. Bivaju¢i neraskidivim delom S§ire shva¢ene modernosti, Sto je jo§ u
zagrebackom slucaju neizbezno podrazumevalo i aktivno pracenje Stampanih sadrzaja,
upravo je u tadasnjem Pregledovom Sirokom kulturnom zamahu mogla da prepozna
dovoljno elemenata koji bi je vodili ka promeni li¢ne egzistencijalne i umetnic¢ke
situacije. Sude¢i po ranijim impresijama Bosne koje je podelila u prepisci sa

Tabakovicem, a one nikako nisu bile bazirane na primedbama geoklimatskog karaktera,
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promena njenog mesta boravka bila je od najveceg znaCaja, i po posledicama je
nadmasivala obi¢nu prostornu translaciju ateljea. NiSta nije, niti je moglo da bude kao
pre. Koliko se Bosna ¢inila neshvatljivo odbojnom, toliko je Zagreb gubio na vrednosti,
stezu¢i neumoljivim ideoloSkim zagrljajem sve one aktere koji su Cinili podatni
materijal njenog umetnickog rada. Shvataju¢i svoju delatnu poziciju poput one
karakteristi¢no flanerove, razvila je proSireno polje umetnickog delovanja, uvek i
neizbezno ukljucujuéi sitne, intimne detalje koji svojim znacajem nisu prevazilazili uski
okvir kolegijalnog kruga. Taj unekoliko invertovan, ka unutra okrenuti flaner, nije imao
nameru da preto¢i spoljasnje senzacije urbane modernosti u delo. Mica nije poput Zane
Mamen iskoristila spoljasnje manifestacije grada, nije vlastito delo razvila likovno
realizujuéi opipljive Cinjenice vibrantne stvarnosti. Nije pokusala da pronikne u sloZene
igre moderne ulice, niti u njihove rodne pretpostavke. Zena u Micinoj vizuri dvadesetih
nije razmatrana u funkciji naturalizovane posledice emancipatorskih impulsa
savremenosti. Namesto rapidnog posezanja u realno tkivo dogadaja, umetnica je
svrhovito gradila kontranarativ, sustinski poloZen na slojeve nesporazuma i predrasuda
umreZenih u kompleksnim medurodnim relacijama lokalne modernosti.**® Vidljive
posledice preobrazaja Zene i njenog urbanog lika zabeleZene su na zajednickoj
fotografiji sa kolegama-studentima (1923. godine), ali ne i u njenom aktuelnom
likovnom repertoaru. Cini se da je Mica i§la suprotnom trakom od one koju je Aneli
Litgens prepoznala u strate3kim preokupacijama Zane Mamen. Nikakva ekskluzivno
zenska konspiracija, pogotovu ne ona shvaéena u pluralu, nije stajala u pozadini
Micinih slika iz druge polovine dvadesetih. One su medijskom selekcijom i stilskim
reSenjima ostajale ikonografski separisane od bilo kakve tendencije sudelovanja.
Unutrasnji mehanizam njihove produkcije doticao je drugacije pozicionirane
pretpostavke Zenske modernosti. Nikako ne one povrSne, olicene konfekcijskim
~oklopom*“, na nacin kako je to Brentano primetio.**® Ovde prete¢a torentijalna ,,0luja“

nije pristizala iz anonimnog gradskog okruzenja, ve¢ je ostajala skrivenom u dubokim

9 Aneli Litgens svedogi o natinima likovnog urastanja u vizuelnu celinu grada u slu¢aju Zane Mamen.
,»1he ambivalence of the women promenading on the boulevards is evident in Mammen’s drawings and
watercolors. They are masters at the game of being observers wishing to be observed... They are wearing
tightfitting, widely cut out afternoon dresses, fur coats; their hats are pulled down over their forheads.
One is piffing on a long cigarette holder. Where do the elegant clothing and the hardened faces come
from? From fishing for men or overtime at the office? Or both? Or are their faces rather a metaphor for
survival in the city, as Bernard von Brentano remarked in 1926.“ A. Lutgens, nav. delo, 89-105, 93.

0 1t is impossible in such a big city, populated with so many people and filled with so many events, to
live alone without possessing a hard and resistant surface that repels water like a glass wall that would
otherwise rip holes in umbrellas.” Citirano prema: Isto.
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slojevima lokalnih predrasuda i predubedenja. Neke od njih susreli smo u redovima
Ruzickinih pisama, u Babi¢evim pedagoskim proklamacijama i rodno obelezenim
kriti¢arskim osvrtima, ili u licnim svedoCenjima umetnice, U Kkojima se teze o
nepodudarnosti njenog celokupnog identiteta sa stvarno$¢u likovnog postupka
pojavljuju kao deo Sireg kolegijalnog narativa. Sve su one u celini proisticale iz
kompleksne maskulinisticke predrasude o violentnom muskarcu, koji u genetskim
zonama vlastitog nasleda poseduje kreativhu snagu 1 sposobnost umetni¢kog
preoblikovanja inertne materije. Micina dela nisu direktno vizuelizovala svet gradskih
suCeljavanja. Tim kontaktima likovno je prilazila iz strukturno drugacije pozicije.
»Ljuljaska® i ,,Suzana i starac* stajale su sa onu stranu ikoni¢kog repertoara stvarnosti.
Materijalizovane na gustoj konstrukciji slikarkinih secanja, dodelile su oblik celom
spektru predrasuda i trauma koje su iz kolegijalnog ili nesto Sireg umetni¢kog
okruzenja dovodile u pitanje njene, i uopSte Zenske autorske kapacitete. Izbori tehnike i
tematskog okvira bili su samo jos jednim sredstvom u defanzivnoj strategiji. Naizgled
saglasne sa novorealistickom paradigmom dvadesetih, one su koZom sitnih poteza
sugestivno ukazivale da se ispod povrsinskih manifestacija skrivao jedan drugaciji,
autohtoni mehanizam oblikovanja. Vrednost takve ,stvarnosne® poetike nije imala
poreklo u ideoloSkim impulsima. Ona nije pretvarala telesne dispozicije ucesnika u
rezolutne izjave o snazi i moralnoj superiornosti rasnog elementa, koji je istovremeno
dominirao i planinskim pojasom i imaginacijom svih onih koji su na njemu gradili
vlastiti svetonazor. Uslovi Micinog delovanja zgusnuti su u uzanom, gotovo intimnom
krugu, koji je na razli¢ite naCine reagovao na posledice njene konfekcijske modernosti,
a nista manje i na manifestacione rezultate njenog flanerskog etosa. Kada se krajem
decenije pripadnici navedenog kruga upute ideologizovanom stazom Zemlje, umetnica
¢e izabrati pripadanje margini, menjajuéi zauzvrat tehnicke obrise rada. Novorealisti¢ka
slika, sa celokupnim plasticitetom njene forme i prate¢im trodimenzionalnim aluzijama,
nije vise posedovala snagu moralnog integriteta. Na njeno mesto, energijom etickog
ultimatuma, istupila je olovka, omogu¢ivsi Mici da bude legitimnim delom ideoloski
oblikovanog kruga. Uz sve navedene poteskoce njenog li¢nog ucesca, sama grupa
pokazala je vrlo brzo unutraSnje nepodudarnosti, zavrsavajuci svoju herojsku fazu veé
krajem 1930. godine. Ono §to je za umetnicu bilo od najveceg znacaja jeste Cinjenica
Tabakovi¢evog napuStanja Zagreba (1931.), koja ¢e suStinski slomiti i poslednju
mogucénost da se iz kolegijalnog kruga destiliSe dovoljno poetickog opravdanja za

ostajanje  u neposrednoj blizini. Upozoravaju¢a metafora, sabijena u tkivo

214



Erenburgovog narativa, govorila je upravo o drami unutra$njeg zagusenja zagrebackog
kruga, 1 o skorasnjoj situaciji u kojoj ¢e Mica funkcionisati poput ,,violine bez zica, ili
zice bez violine*. Rana faza sarajevskih tridesetih bi¢e obeleZena upravo takvom
organizacionom parabolom. Dovedena u kontakt sa lokalnom likovnom scenom, koja je
I sama prolazila kroz delikatni period stilsko-formalne promene, nastavlja likovno da
»cuti®. Kratkotrajna epizoda sa Drugom izlozbom umetnika Drinske banovine (1933.)
posluzila je retrospektivnoj svrsi, ne donose¢i ni¢eg novog ili uze povezanog sa
aktuelnom sarajevskom problematikom. Znacajnijom se ¢inila Pregledova reprodukcija
,Crteza“, kojom je najavljeno i za buduénost odgodeno jedno sasvim drugacije
shvatanje boje. Mica je, bez ikakve sumnje, tadasnje sarajevsko iskustvo podredila onoj
zagrebackoj viziji o ,,zZicama bez violine*. Parabola je belodano svedocila da su Zice
opstajale. Uostalom, bi¢e refunkcionalizovane ciklusom ,,Negacija“, ali bez prisustva
rezonantne kutije i mogucénosti artikulacije untar Sirih drustvenih okvira. Povlacenje u
stiSanu zonu kompleksnog sveta crteza nametalo se kao gotovo neizbezno. Koliko god
oni bili eksperimentalni po svojoj formi, krajnje autenti¢nih ikonografskih reSenja,
umetnica nije za Kkoloristickom apstinencijom povukla i vlastitu egzistencijalnu
percepciju. Senzitivne prirode, izranjavana oStrim Cinjenicama stvarnosti, osecala je
IsuviSe dobro svoje drustveno bice, Sto je i evidentirano u tematima pojedinac¢nih
listova ,,Negacija“.

Pozicioniravsi se oko niza odbijanja, bez Zelje da sudeluje, ali istovremeno
gonjena potrebom da olovkom komentariSe masovne ideoloske nemire koji su
obelezavali to vreme, da ih punocom njihovih grotesknih fizionomija izoluje i kazni,
stajala je u saglasju sa sve izraZzenijim Pregledovim antimilitarizmom,
antiklerikalizmom i rezolutnim odbijanjem primitivnosti i partikularisti¢kog fanatizma.
Podudaranje u aksioloskom polju vodilo je neizbezno i do poklapanja u zoni eti¢kih
oc¢ekivanja. Izlozba 1936. godine posvedoci¢e 0 0bostranom uvazavanju. Kr$i¢ u njenoj
sposobnosti da dohvati ekstremne krajeve likovne produkcije (u isto vreme
»tendenciozna® i ,artisticka”) nalazi moguce opravdanje za vlastito shvatanje aktivnog
realizma, dok u isto vreme umetnica postaje sve bliZa ideji likovnog motiva, na nacin
na koji je on zastupan na stranicama ¢asopisa. Da je bliskost sa lokalnim poznavaocima
umetnosti uspostavljena, i da je postojala izvesna interakcija u ponasanju svedoce crtice
iz tadasnjih pisama Ivanu Tabakovi¢u. U jednom od njih, napisanom 6. avgusta 1938.
godine, s krajnjom otvorenoS$¢u izlaZze svoju trenutnu umetnicku poziciju. ,,NeSto malo

se vise za sebe interesujem nego prije, kao Sto vidite. Znate mozda ¢u prvi put dobiti
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volju da uspijem — do sada nisam imala tih zelja. Ali sam primjetila da se ljudi sekiraju
i dobila sam i ja malo ambicije!! Jedino mi smeta Sto mi nikad nije jasno (kod mene) Sta
je dobro, $ta nije. Ve¢ sam Cesto htjela baciti u vatru najbolje stvari. Tek mi po prilici
za 15 godina “sine’!“**! Dodatno naglasavajuéi obnovljeni interes povodom vlastitog
dela, brigu dobronamernih posmatraca uzela je za nerazdvojnu komponentu
celokupnog procesa. Bez nominalizovanja nismo u stanju da sa sigurno$¢u utvrdimo
poreklo zabrinutosti, da ga personalizujemo, ali je nesumnjivo da je poticala od li¢nosti
koje su igrale vidnu ulogu u kulturnoj profilaciji lokalne sredine, $to je znacilo i od onih
koji su svoje stavove posredovale izmedu ostalog i na Pregledovim stranicama. Pismo
je donelo i vredno svedoCanstvo o metodoloSkom problemu kioji je uznemiravao
osnovne principe njene poetike. Bila je to nesigurnost umetnic¢ke spoznaje, koja je ¢esto
pretila fatalnom eskalacijom, sve do samih granica destrukcije. Izvesno je nedostajao
oslonac na kojem bi mogla da stabilizuje vlastito samopouzdanje. Zabrinutost
anonimnih poklonika i nepoverenje u sopstveni estetski sud implicitno su kreirali novi
ambijent unutar kojeg je i bila moguca revitalizacija slikarkine ambicije. Zaklju¢ujemo
da je nekoliko sarajevskih godina scenske odsutnosti sustinsko poreklo imalo upravo u
Micinom shvatanju izmenjenih socijalnih okolnosti, 0dnosno u traumama suocenja sa
novim zivotnim prostorom, koje u celini nisu pogodovale tananoj uznemirenosti njenog
umetni¢kog nerva.  Razumljivo, nisu samo razlozi neprihvatljivih suocenja sa
bosanskom stvarno$¢u bili uzrokom tematske ili izvedbene delikatnosti, ali upravo ¢e
perceptivna transformacija tih i takvih uslova voditi ka odlucuju¢oj metamorfozi
Micine likovne poetike krajem cetvrte decenije. Intelektualnu distancu dvadesetih
smenic¢e novo shvatanje motiva, sveobuhvatno po svojim mogucnostima i u formalnom
smislu bazirano na omekSavanju forme i sve naglasenijoj autonomiji gesta. To vise
neée biti u tonalnu celinu sliveni usitnjeni pojedina¢ni potezi. Boja je usla u sliku,
pretvaraju¢i je u neSto Sto je po svojoj opStoj fizionomiji stajalo znatno blize
dvodimenzionalnom mozaiku mrlja, nego ranijoj plasticno naglaSenoj prostorno-
figuralnoj arhitektonici. Promena nije nastupila u trenutku, dugo je taloZena, i u svoje
strukturne slojeve obuhvatila je i dinamiku osnovnih ideja koje su oblikovale
sarajevsku umetnicku scenu.

Ve¢ dovoljno naglasen prevod Sezan-Gaskeovog dijaloga, uz sve

pretpostavljene kovitlace tumacenja koji su ga pratili, sadrZzao je neophodnu snagu da

1 Inv. br. 1088/80.

216



za sobom, u dobro udeSenom trenutku, povuce i tokove Micinih razmisljanja. Motiv,
razvijen u smislu osnovne integrativne kopée Sezanovog dela, ponudio je neophodnu
delatnu Sirinu svojim doktrinarnim pretpostavkama. Mit je zamenjen c¢injeni¢no
postoje¢im, uklju¢enim u proces saobrazavanja sa motivskom situacijom. U kolikoj je
meri razmisSljanje o Sezanovom pristupu temi sa stranica Pregleda iniciralo njenu
umetnicku transformaciju, teSko je sa sigurnoséu utvrditi, ali je prepoznatljivo u nizu
detalja koji su obeleZavali slikarkinu Zivotnu stvarnost.*** Obnovljena prepiska sa
Tabakovi¢em, osim S§to je mogla da uputi Micu ka drugacijem Ccitanju Sezan-
Gaskeovog predloska, sadrzala je 1 metaforicku nit kojom su neraskidivo uvezana dva
paralelna konstruktivna toka. Citirano pismo zapoceto je na karakteristiCan nacin —
»Vec¢ odavno se spremam da vam piSem, ali tek sada sam zavrsSila kucu...” — spajajuci
gradevinsko-restauratorski napor sa drugim fenomenima koji su obelezavali njenu
aktuelnu biografiju. lzgradnja sarajevskog Zivotnog prostora, personifikovana
kontinuiranim procesom uredenja Vvlastite kuce, reprezentuje u savrSenoj punoci
paralelne postupke njene samorekonstrukcije.*>® Postepeno prihvatajuéi &injenice
bosanske egzistencije promenila je i osnovne parametre vlastite percepcije. Nekadasnje
vezivanje za konstantu vremena, koja je u bosanskom sluc¢aju bila u evidentnom
zaostatku za opStim modernizatorskim ritmovima, smenila je izoStrena senzibilnost po
pitanju prostora, koji u izmenjenim uslovima nikako nije ostajao samo inertnim
steciStem temporalno uredenog ponaSanja. Promena Micinog shvatanja nije bila tek
slu¢ajno nametnuta prostornim koordinatama, o ¢emu je svedoc¢io niz faktografskih
elemenata koji ¢e se pojavljivati u prepisci sa Tabakovi¢em ili u njenim retkim javnim
nastupima.

Esencijalizovanje  bosanskih  etnografskih  ¢injenica, sa  njihovim
nepromenjivim i po vremenskoj vertikali ravnomerno rasporedenim o0sobinama, u

optici Mice Todorovi¢ odbaceno je i svedeno na spoznajne sposobnosti vlastitih

#52 Sezan je trajna konstanta njene meduratne karijere, ne uvek skop&ana sa praktiénim manifestacijama.
Nekada je bio samo idejnim primerom namenjenim diskreditaciji njenog umetnickog identiteta
(Ruzi¢ka), a nekada delatnim §titom i potvrdom autorske snage (,,Mrtva priroda. Kruske®). Sezanizam
Mice Todorovi¢ uvek se ticao spoljasnjih relacija, i nije bio njenim autenti¢nim stilskim izborom. Otuda
je povratak Sezanu, makar kroz recepciju teorijskih primedbi o motivu, posedovao svoju sloZeniju
pozadinu, a njene niti prepoznajemo u ¢injenici obnovljene prepiske sa Tabakovicem. Spojimo li
izdvojenu Cinjenicu sa novim sentimentom, naglaSenim izjavom o potrebi da uspe, zaklju¢ujemo da je
povratak slikarstvu 1937. godine imao vrednost novog pocetka, i da je kao takav retrospektivno i
analiticki posegnuo sve do ranih zagrebackih godina, upravo do momenta u kojem se ponovo susretala sa
drugacije funkcionalizovanim Sezanom.

#53 Tako je pismo iz 6. avgusta 1938. takode zapoGeto opisom rekonstrukcije stambenog prostora. Inv. br.
1087/80.
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senzornih kapaciteta. Bosna iz sarajevske perspektive nije viSe bila vremenski eksces,
»ispregnuta kola®“, ili neSto Sto nije u stanju da adekvatno odgovori na aktuelne izazove.
Traumatic¢no iskustvo sa naizgled odli¢cnom adaptirano$¢u na manifestacije modernosti
(ukljucujuéi tu i sve ono Sto je pratilo fenomen ,,nove Zene*) upozorilo je umetnicu na
Cinjenicu da je izmestanje iz ve¢ narusenih modernizatorskih tokova jedino moguce
reSenje. Ali, umesto atavistickih karakteristika koje su se nudile u formi alternative
navedenom iskoraku, s uvek prisutnom pretnjom pada u stereotip (ovde neizbezno
folkloristicki po motivima), njeno prostorno identifikovanje ostvareno je po meri
apsolutno individualizovane jedinke. Mica i lokalni ambijent spojeni su u autonomnu
slozenicu, samerenu mogucnostima njenog tela i koloristi¢koj gipkosti njene cetkice.
Oko i ruka, delatni u dimenzijama platna, zahtevali su personalizaciju tematskog
odsecka, podrucje sa kojim je bilo moguée saobrazenje posredstvom hromatskih slojeva
I akcenata. Istrajavanje u pokuSajima da kucéa dobije stabilnu formu, da postane
neophodno uporiste, simbolicki je reflektovalo novi poeticki kurs kojim se umetnica
zaputila. Zasigurno dotaknuta tadaSnjim raspravama po pitanju likovnog realizma,
potrazila je nesto Sto bi u svojoj sustini bilo ocuvano od esencijalistickih pretenzija koje
su istrajno opstajale u javnom diskursu. Umesto stabilno utvrdenih, ideoloski podrzanih
¢injenica bosanske stvarnosti - neke od njih izdvojila je u ranijim pismima Tabakovié¢u
(,,Ne pomaze mi to gledati sa poluzatvorenim o¢ima, jedino da se izmakneS$. Necu reci
onda vidite, nego osjecate §ta je to. Koliko se sje¢am nesto kao letargija. Ako se neko
isti¢e, onda je kao atentator ili mrac¢ni filozof...*) — usmerila se ka ocrtavanju intimnih
podrugja, upravo onih koja su stajala kao potvrda njene nove perceptivne odlu¢nosti.***
Za senzacijama nije bilo potrebno iscrpljujuce tragati, bez obzira da 1i se radilo o
mitizovanoj ili opipljivoj stvarnosti. ,,Prestajem da vam piSem, jer se mraci, mesecina, a
u neposrednoj blizini miriSu lipe... nedelja, jedini dan kad imam malo vremena da

«455

uzivam na Kkrovu. Krov kuce-ateljea-uporista definisao je vidokrug, ¢ijim je

4 Izdvojeni pasaz dopunjuje celinu negativne slike koju je umetnica formirala u suo&enju sa bosanskom
stvarnos¢u dvadesetih. ,,Mrac¢ni filozofi“ i ,atentatori“, odnosno njihovi simboli¢ni likovi kreirani u
stvarnosti, svedocCili su o nekim problemati¢nim aspektima svakodnevice uhvacene u klesta ne samo
imaginarne proSlosti. Citat u: Inv. br. 1093/80.

% Stvarnost je prosecala uzitak, stvarnost sa kojom se Mica dramati¢no suéeljavala jo§ od prvih
povrataka u Sarajevo, ali nikada sa tako naglaSenim osec¢anjem fatalnog zavr$etka. Upucujuéi poziv
prijatelju da je poseti, dovrSila ga je dramati¢nom primedbom: ,,Dobro bi bilo da se odlucite, jer mozda
viSe nikada nece biti tako lijepo*. Upozorenje Tabakovicu, ispisano krajem prole¢a 1937. godine, nije
samo bilo prete¢e u smislu melanholiénog iséekivanja nekakve druStvene kataklizme, nego je dodatno
podelilo i njen novi sentiment. Bosna i Sarajevo nisu viSe bili iskljuivo mesta sveopste entropije. Sada
su, u Micinoj izmenjenoj vizuri, omogucéavali postojanje vitalnim zonama, Zzivotno i umetnicki
nezavisnim od celine. Kako je pismo naglasavalo, bili su to intimni fragmenti kuce, baste i onoga po
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koordinatama upravljala geografska konstanta, i to ne samo ona stati¢ne topografske
tektonike. Smena godisnjih doba i posledicna koloristicka raznovrsnost postaju
odlucujuéi ¢inioci.**® Hromatska konekcija nadomestila je sve one traumatizovane zone
u odnosima sa Bosnom, dovode¢i oslikanu povrSinu platna do nivoa empatijski
shva¢enog motiva. Na taj Su nac¢in intimni perceptivni segmenti poprimili karakteristiku
svesnog odvajanja od ideoloSke zaguSenosti javnih prostora. Likovno realizovani
pejzaz uzane egzistencijalne zone, svojevrsne Zivotne kapsule, postajao je jednom
vrstom eskapistickog utocista, ali istovremeno i mestom koncizne poeticke
usredsredenosti.

UsaglaSavan sa fizickim pretpostavkama slikarkine telesnosti, takav pejzaz je
u svojoj izvedbenoj strukturi pokazivao nekoliko bitnih obelezja. Prvo je vezano uz
Micino misljenje o slici, o uslovima i nafinima njenog nastanka, te 0 vrednosnim
poljima koja su na taj nacin otvarana. Dovrsavajuci radnu apstinenciju poc¢etkom 1937.
godine, pazljivo je izlozila autenti¢ni princip povratka slici. ,,Samo sam dala pristanak
prije par mjeseci na jednu zajedni¢ku izlozbu. Imam da liferujem, po prilici do oko 1.
februara, 10 stvari, a ja do danas, 25. januara, nisam jos uspjela da po¢nem. Sad mozete
misliti kako to izgleda (jo§ vise se bojim kako ée to izgledati).“**" Iskazani strah koji se
provlacio kroz pisane redove ukazivao je ne samo na bojazan pred ponovnim nastupom
u javnosti i krajem samonametnute izolacije, ve¢ je upucivao ka jednom vrlo
specificnom problemu: deficitu rada u modernisti¢koj slici. Svesno kompresujuéi
vreme nastanka, umetnica je istovremeno napustila tehnicku slozenost tonalno reSene
slike, menjajué¢i njen plasticitet dvodimenzionalnos¢u koloristicki plasiranih polja.
Pejzazi, poput ,,Prolje¢a” i ,,Pejzaza poslije snijega* (oba 1937.), sadrzali su osnovne
odlike novog poetickog pristupa, konstruiSu¢i vizuelnu celinu na osnovu kompleksnih
relacija uspostavljenih izmedu nemodulisanih hromatskih zona i implicitne sugestije

prostora.*®® Unutrasnji ritam slike menjao je uvreZenu simboliku bosanskog pejzaZa.

¢emu je pogled iz takvog zabrana mogao neometano da klizi, i ti su fragmenti pulsirali vlastitim, samo
njima znanim ritmovima. Tu bi verovatno i trebalo potraZiti koren Micine zabrinutosti. Ona se bojala
pred nestalnosc¢u te jo§ uvek neshvatljive metafizike po kojoj su klizila njena osetila. Svet je ionako vec¢
bio u drami entropije, i tu se nista nije moglo udiniti. Citat u: Inv. br. 1089/80.

6 Uostalom... nije loge ako imate volju, ni pocetkom septembra. Jedino vas moram upozoriti da
Sarajevo ’slikarski’ nije sada u ovo doba nimalo interesantno, bar za mene.”“ Citat potiCe iz gore
navedenog pisma.

" Inv. br. 1088/80.

8 Analiziraju¢i Matisovu ,,Zenu u plavom® (1937.) Klement Grinberg upozorio je na moguénosti
drugacijeg pikturalnog reljefa, i drugacije primene radnih standarda pri realizaciji modernisticke slike.
»In 1935, Matisse, simplifying his art, abandoned shading altogether and made the figure as flat as its
background, relying on line and the ’optical’ properties of color — oppositions of warm and and cool
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Koloristicko mapiranje opazajnog trenutka omogucilo je umetnici da posredstvom
Cistih bojenih ploha dode do ubrzanja procesa realizacije, o ¢emu je i svedocio gore
citirani pasaz. Geometrizovane ploce arhitektonskih objekata i dugacke niti vegetacije
plutale su na povrsini platna, sugeriSuci opticki umesto perspektivnog reljefa. Takva
pikturalna topografija otvarala je raznovrsne ikonografske mogucnosti.

Micina Bosna, likovno zahvacena, nije bila uporediva sa ve¢ definisanom
mitskom paradigmom predela, a suptilni namazi boje stajali su upravo poput
koloristickog ekvivalenta efemernosti videnja i ose¢anja. Umetnica ¢e u jednom od
retkih istupanja u javnosti posvedocditi da je geo-klimatski ritam, sa svim njegovim
hromatskim promenama, osnovni tematski izvor, te da se na optickim senzacijama
trenutka ima i mora graditi lokalna slika, uprkos Matisu ili nekom prethodno
uspostavljenom reperu.*® Posebnu zanimljivost predstavljala je ¢injenica da u pismima
Tabakovi¢u nije insistirala (ni u delovima koji su bili ispunjeni ocCajem i
nerazumevanjem lokalnih prilika) na orijentalnom stereotipu kao mogucem
pokretackom razlogu entropijskog procesa. Njena vizija Bosne, otelotvorena pejzazima
s pocetka 1937. godine, zatvorena je strogim principima likovnog postupka, koji ¢e
koloristickom egzaltacijom geo-klimatskih transformacija dovesti do izgradnje jednog
sveobuhvatnog motiva, uvek i isklju¢ivo sa Micom kao njegovim vrednosnim
ishodistem. Ovde je neophodno obratiti paznju na detalj koji svojim znacenjem
premasuje nivo obi¢ne primedbe. ,,Ako podete, putujte motornim vozom preko UZica,

ne traje dugo i imate lijep pogled na Sarajevo.“*®°

Preporuka Tabakovi¢u upucéivala je
na zakljuCak da senzacije koje je nudilo Sarajevo niposto nisu bile predodredene i
oseifikovane jednom za svagda, i da su njihove karakteristike zavisile nista manje i od
promenljivosti perspektive i ugla pod kojim im je posmatra¢ prilazio. Elegantno
plasiran u narativ, motorni voz vodio je do zakljuéaka skopcanih sa njegovom
modernos$¢u I dinamikom. 1z perspektive 1937. ili 1938. godine, njegova sposobnost da
sazima prostor i vreme bila je verovatno spasonosna misao koja je opsedala umetnicu.
On nije samo svojim prostim kretanjem pribavljao na desetine potpuno

individualizovanih pogleda na grad, oslobadajuc¢i ih dodatno od bilo kakve pretenzije

color — to give it relief... Navedeno prema: J. Weiss, ,,The Matisse Grid“, u: The Repeating Image:
Multiples in French Painting from David to Matisse, ur. E. Kahng, Yale University Press, New Haven,
2007, 175.

9 U pitanju je kratki esej objavljen u tematskom broju beogradske Zene danas. Pored toga, ubrzanje
procesa izvodenja moglo je biti i lekovitom solucijom za slikarkinu oStru samokriticnost, koja je Cesto
pretila destrukcijom i potpunim odbacivanjem nastalog dela.

%% 1nv. br. 1089/80.
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ideoloskog prisvajanja, ve¢ je reprezentovao i mozda poslednje tehnolosko sredstvo
koje su preostali tragovi ,,nove zene“ u Mici Todorovi¢ mogli da upotrebe za raun
vlastite slobode i potpuno li¢nog izbora. ,,U septembru bi se taj izlet mogao produZiti
eventualno do Dubrovnika.“*** Premestajuéi se pomocéu savremene masine, sazimajuéi
ne samo prostor, nego nista manje i potpuno disparatne kulturne zone, slikarka je uspela
da odrzi minimum karakteristicno zagrebackog identiteta. ,,Pejzaz iz Dubrovnika —
skica“ (1936./37.) pokazuje u svojoj strukturi isti onaj pristup prepoznatljiv u
sarajevskim pejzazima. Kompleksna mreza bojenih slojeva, tanki namazi i potpuno
apartan izbor tematskog okvira dali su dubrovackom pejzazu ikonografski okvir
identiCan onim koriS¢enim u slucaju sarajevskih, potvrdujuéi kreativhu napetost u
odnosima izmedu umetnice i motiva. Nesputana predubedenjima i razli¢ito formiranim
imperativima, nije hromatski izbor vezivala uz nepromenljive karakteristike podrudja.
Odbijajuci da u sliku unese stati¢ne ¢injenice simbolicki investirane arhitekture ili nista
manje simbolicki impregniranog reljefa, Mica ostaje dosledno verna margini, ne toliko
socijalnoj, koliko onoj koja stoji netaknutom hegemonim narativima. Dubrovnik,
upravo poput Sarajeva, nije nadrastao telesne mogucénosti slikarke. I u njemu je
postojala upori$na tacka, naizgled beznacajna, koja je otvarala celokupnu motivsku
konstrukciju. U metaforickom smislu razumevano, navedeni pejzazi suocili su nas sa
provokativno misljenom konverzijom njene nekadasSnje modernosti. Tragalacka
dinamic¢nost flanerske cCestice slobodno pusStene kroz komunikacione kanale grada,
spremne da svaki podatak upije i profiltrira za racun vlastite vizuelne satisfakcije, sada
je smirena i prostorno stabilizovana. Dinamika je zamenjena sasvim drugac¢ijom vrstom
motorike. Osvajanje grada i pobede nad topografskim tatkama urbane celine is¢ezli su
u korist emotivne interferencije sa jednom povlas¢enom zonom. Ona je paZljivo
analizirana, tretirana u razli¢itim situacijama, pod razli¢itim okolnostima, sve dok u
njoj nije nestao i poslednji trag nepoznatog, i najneznatnija nedoumica. Upravo stoga i
mogla je u gotovo neznatnom vremenskom periodu biti likovno komponovana, i
transformisana u vizuelno provokativan koloristicki reljef. Zona se sa svim svojim
odlikama pretapala u jedno celovito bice, uvek i isklju¢ivo sa umetnicom kao klju¢nim
identifikacionim elementom.

Ulazak u drugaciji stilsko-formalni odnos sa slikom ne moze biti posmatran

samo unutar problematike strogih disciplinarnih okvira, i o¢igledno je bio posledicom

461 |sto.
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dugotrajne adaptacije na uslove koje je nametao ambijent. S druge strane, uranjanje u
guste aluzije drugacije misljenog motiva svedocilo je 0 licnom epistemoloskom
zaokretu. Pokusavajué¢i izgraditi dovoljno sigurno uto¢isSte u odnosu na razliCite
ideoloske pretenzije tridesetih, umetnica je odabrala kontingentan pristup, baziran na
potpuno sopstvenom tumacenju Sezanove ideje pejzaza, prostora, boje, i svega onoga
Sto je kroz aktuelna razmatranja modernosti unosilo nove modalitete slike kao slozene
likovne celine. Stati¢ni flaner (sada mobilizovana samo uz pomo¢ motornog voza),
prenela je produktivne ingerencije na Cinjenice prostora, dinami¢nog i promenljivog po
sebi. Bila je to promena dostojna ozbiljnog suceljenja sa istoricistickom paradigmom
izraslom na ideji etnografski regulisanog vremena. Prostor u Micinim pejzazima, sa
svim njegovim unutradnjim ritmovima, odlu¢no je nasprampostavljen vremenu, istoriji,
ideologiji, i trajanju u najsirem smislu.*> Bila je to autohtona geografija intimnog
»kolonizovanja®, Citljiva 1 savrSeno saglasna sa izohipsama njenog telesnog postojanja,
istovremeno rezolutno suprotstavljena obligatornosti tadasnjih drustvenih ritmova.
Geografija je uvedena u hromatiju i ostavljena nenaseljenom, Sto je za lzlozbu
sarajevskih umjetnika pod pokroviteljstvom Cvijete Zuzori¢ (1937.) bilo optimalno
reSenje. Dopustimo li neSto vecu Sirinu u sagledavanju Micine pejzazne poetike, onda
je izvesno mozemo usaglasiti sa produbljenim tumacenjima optickih pretpostavki
umetni¢kog dela, na na¢in na koji je to u¢inila Zaklin Lihten3tajn. Analizirajuéi na
istorijskim primerima razvijene fizioloSke pretpostavke gledanja, autorka svojim
zaklju¢kom istovremeno doti¢e oba funkcionalna polazista karakteristicna za Micinu
umetni¢ku fizionomiju. Na taj nacin u jedinstvenu celinu slivena je Sezanova vizija
nepodeljenog motiva sa prezivelim instinktom flanerove mehani¢ke potrebe. ,,As
unstable as color, as hypersensitive as the painter, and never long at a standstill, the

lover of modern pictures shares all the attributes of modern painting. He is a modern

%2 74 razumevanje promene u Micinom shvatanju slike mogu dobro da posluZe zakljuéei Edvarda Sodze
o transformacijama ideje prostora koje je doneo dvadeseti vek, a posebno za razumevanje promene u
odnosima izmedu vremena i prostora. Ostavljen po strani, i prevashodno razmatran kao retrogradni balast
dijalektickoj modernosti, prostoru je dodeljen signum epistemoloske inercije. Pazljivo Citajuci razlicite
teze iznesene u dugotrajnoj raspravi tim povodom, SodZa je ponudio Fukoovo stanoviste o
heterotopijama kao moguci pravac u reSavanju problema. Pogledajmo kako je projektovani mehanizam
delovao. ,,Heterotopije u odnosu na ostatak prostora imaju jednu funkciju koja se ostvaruje izmedu dva
suprotna pola. S jedne strane, one imaju zadatak da stvore prostor privida koji otkriva kako je sav stvarni
prostor, sve te lokacije na koje je podeljen Zivot, jo§ mnogo veéi privid. S druge strane, one treba da
stvore jo§ jedan stvarni prostor, onoliko savrSen, besprekoran i ureden koliko je ovaj na$ u neredu, lose
zami$ljen i manjkav. Ovo nije heterotopija privida ve¢ kompenzacije, i pitam se nisu li neke kolonije
funkcionisale na sli¢an naéin.“ Takvo pitanje moze da stoji i uz Micino likovno prihvatanje lokaliteta
(sarajevskog ili dubrovackog), govoreé¢i u prilog intimnog kolonizovanja upravo onih segmenata
stvarnosti koji su po svojim karakteristikama mogli biti uvedeni u dragoceni repertoar njene li¢ne
heterotopije. Citat naveden prema: E. SodZa, nav. delo, 28.
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spectator, a colorist, an agitated flaneur with an artistic eye; he hovers in front of the
painting that has caught his fancy, now stepping close, now standing back.“**
Neometena fluktuacija stvaralackih prerogativa izmedu umetnika i posmatraca bila je
neophodnim katalizatorom celokupnog postupka. Ona je davala legitimitet ne¢emu $to
je, kao u slucaju slike resene u iskljucivo koloristickom kljucu, moglo biti odbaceno
upravo iz razloga skopcanih sa problemom radnog deficita. Mica je dobro shvatila
princip autorske podeljenosti, gradec¢i na njegovim potencijalima opravdanje vlastitom
likovnom postupku, i sudelujuéi u flanerskoj praksi iz jednog potpuno novog i naizgled
neocekivanog ugla. Tako je proces likovne detekcije, razvijen u prostoru izmedu slike i
posmatraca, odbacio kao nepotrebno pomoc¢no uc¢es¢e mehanicke aparature, one koja bi
belezila i vizuelno zamrzavala radne slojeve pri nastanku dela, spajaju¢i ga sa
vredno$¢u potpuno drugacijeg porekla. Bila je to podeljena empatija €iji su binarni
polovi ravnopravno i u drugacijem definicionom polju atribuisali posledice radnog
deficita. *®*

Micini pejzazni motivi na samom zavrSetku Cetvrte decenije (1940./1941.
godina) dobili su specificnu dopunu, postaju¢i naglaSeno prijeméivim za iluziju
prostorne dubine. Ali, ta novoosvojena iluzivnost nije bila posledicom nekakvog
povisenog osecaja za plasticnost eksterijernih formi. Dok su prethodno analizirani
pejzazi funkcionalno reSavani poput dvodimenzionalnih ekrana, bez eksplicitne aluzije
0 poreklu stajne tacke, ovi poslednji upravo su vodili raCuna o takvom podatku. U
skladu sa navedenim doslo je i do strukturnih promena u dispoziciji slike. Planovi su
udvojeni, a izmedu njih postavljena je dijagonalna barijera prozorskog otvora,
svedoceci ne samo o fizickoj distinkciji spoljasnjeg 1 unutrasnjeg, nego i1 o znacajnoj
izmeni perceptivnih i stvaralackih uslova.*®® Mozemo sa pouzdanom izvesnoS¢u da

zaklju¢imo da su na ovaj na¢in produkovani pejzazi predstavljali u likovnom materijalu

razvijen oOsecaj koji je umetnicu obuzimao krajem tridesetih. Dok je pocetkom

%3 ], Lichtenstein, The Blind Spot. An Essay on the Relations between Painting and Sculpture in the
Modern Age, The Getty Research Institute, Los Angeles, 2008, 182.

%4 Mica nije smatrala potrebnom radnu mimikriju na nadin na koji je tokom poznih tridesetih
praktikovana u Matisovom delu. Njegove foto-etape (etats) nisu dobro pristajale slikarkinom shvatanju
likovne dinamike. Svedocenje Tabakovi¢u bez ikakve sumnje delom je njene oprobane strategije, koja je
smerala da od prijatelja dobije potvrdu ili negaciju nekog od svojih umetnickih stavova. Njen gotovo
autoritativno srocen strah pred manjkom ulozenog rada bio je istovremeno i potvrda novostecenog
identiteta i potpune suverenosti u stvaralatkom polju. O Matisovom pristupu videti u: Isto, 173-193.

%85 Zanr je u sarajevsku likovnu stvarnost uveo Roman Petrovié (,,Pogled iz ateljea i ,,Mrtva priroda“
1932.). Bila je to optimisti¢ka vizija neproblemati¢ne uklopljenosti sa gradom, sa njegovim toponimima i
svakodnevnim ritmovima. Barijera je uklonjena, i Petrovi¢ nije bio superiorni posmatra¢ iz gornjeg
rakursa, ve¢ neko ko je, za razliku od Raba, stabilizovao svoj rukopis unutar kodova novostecene urbane
empatije.
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sarajevskog perioda Mica odabrala povlacenje u polufantasticni svet crtacke
imaginacije (,,Negacije®), u drugoj polovini dekade slikarski je odgovorila na izazov
gotovo identi¢nog drustvenog pritiska. Dramati¢no pogorsanje drustvenih odnosa imalo
je poseban odjek na bosanskohercegovackom podrucju, dovodeéi svaki, makar i
najsitniji problem do pogubnog paroksizma. Suocena sa takvim okolnostima umetnica
je reagovala na njoj primeren nacin, simbolisuc¢i kompozicionim resenjima svu krhkost
i neizvesnost pojedinacne egzistencije U dodiru sa prete¢im ¢injenicama Stvarnosti.
Konacna prepoznatljivost stajne tacke, sada identifikovane u direktnoj sprezi sa ku¢om-

uporistem, privilegovala je unutradnji pogled.“®®

Prozirna staklena ploca nije pruzala
zastitu. Osim S$to je metaforicki sugerisala nemoguénost potpune izolacije 1 njoj
pripadajuce iluzije sigurnosti, njeno isticanje poprimilo je i funkciju projekcione zone.
Na skliskoj granici svetova (spoljasnjeg i intimnog) Mica je pikturalno revitalizovala
onaj naizgled atrofirani flanerov nerv, grade¢i od vlastite sobe-ateljea imaginativno
prisecanje na njegove istorijske prapocetke u prostorno neizvesnom svetu arkada. Za
razliku od ranih pejzaza, materijalno identifikovanih koloristickom fakturom, pejzazni
temat dovrSavan je u =znaku pojacano naglasene sugestije prostora, i dalje
flanerom.

»rerasa“ (1940.) reprezentuje navedeni slucaj iz posebnog ugla. Arhitektonski
ispad jednog elementa kuée u prostor, u ovom slucaju terase, doneo je neocekivani
plasticitet slici. Postavimo li se u ulogu imaginarnog subjekta slike, oseticemo da smo
izvedeni napolje, u koloristicku ovojnicu pejzaza — oprezno, iz gornjeg rakursa, mozda
upravo pogledom sa krova — i na taj nacin suoCeni sa enigmati¢no$¢u tematskog
trenutka.*®’ Prekrivena sivim kvadratnim plo¢ama, i uokvirena elegantnom plavom
bordurom i zelenkastim Sipkama metalne ograde, donosila je modernisticki duh prizoru,
suprotstavljaju¢i ga istovremeno organickim slojevima vegetacije, istoricistiCkim
reminiscencijama arhitektonskih objekata i planinskom masivu koji je zatvarao

pozadinu prizora. lako se na prvi pogled, u egzaltaciji koloristicke uzvitlanosti, slika

%6 | odnosu na slike iz 1937. godine, bio je to prostorni korak unazad, dovoljan da pored transparentne
prozorske pregrade budu uoceni i neki drugi elementi prostora. Dopusten je celovit utisak autenti¢ne
enterijerske situacije, sada u potpunosti ostvarujuéi likovne i perceptivne potencijale ’heterotopije’ koju
je Mica naseljavala.

7 Imamo 1i u vidu Micino svedodanstvo Tabakoviéu o posebnom ritualu sedenja na krovu, koje je
neizbezno donosilo neocekivane senzacije, mozemo sa pravom da pretpostavimo da je i u slucaju
»lerase® stajna tacka bila pozicionirana na krovu kuce. U pitanju je bila o¢igledno smisljena dinamika
njenih radova, koja je u sitnim repozicioniranjima unutar uzanog prostora sobe ili krovne ploce nalazila
dovoljno ikonografske Sirine i provokativnosti.
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Cinila entuzijasticnom, neophodno je =zadrzati oprez. Za celovitu ikonografsku
konstrukciju prizora neizbeznu vrednost posedovao je strukturalni pristup slikarskoj
fakturi. Bila je to za trenutak u kojem je slika izvedena neuobiCajena, ali za Micu
karakteristiéna medijska kombinacija. Spojeni, ulje i tempera donosili su fakturnoj
smesi poseban kvalitet, sugestivno unose¢i u koloristicku arabesku ¢injenic¢nost
optickog reljefa. Naglasiti povrSinu i materijalnost boje c¢inilo se neophodnim
preduslovom u naporu da , Terasa“ bude uredena poput reprezentativnog tabloa.
Namera je izvesno pocivala u neophodnosti da svi vizuelni parametri lokalne
heterotopije budu likovno dekonstruisani i oslobodeni tereta mitopoetickog balasta.
Planine, izdvojeni primeri orijentalne arhitekture, elementi modernog arhitektonskog
uredaja, sve je to svedeno na nivo bojene senzacije, i postavljeno u ravan iskljucive
autorske odluke Mice Todorovi¢. Belina podloge koja je probijala kroz ove naizgled
¢vrste fizionomije nije ostavljala traga sumnji. Razmatrajuci pazljivo mogucnosti koje
je motiv krio u sebi, umetnica je ,, Terasom* dovrsSila nedoumice po pitanju pejzaza.
Kona¢no je kreativnu mo¢ postavila na svoju stranu, insistiraju¢i na potpuno
artificijelnom poreklu zabeleZzenog. Pejzaz je mozda ostao delom motivske konstrukcije
na nacin sugerisan Sezan-Gaskeovim dijalogom, ali pronicljivo oko slikarke dodalo je
vlastitoj autorskoj potenciji jednu dimenziju viSe — bojenim namazima komentarisala je
svu zaludnost diskurzivne Cvrstine koja je spolja nametana pojedina¢nim elementima
stvarnosti. Mica je shvatala (,,Terasom“ je to i belodano pokazivala) da su ideoloSke
devijacije opipljive stvarnosti po svojoj sustini iluzija. Upravo poput ,, Terase®, i njihova
opsena izrastala je na neprekidnom radu odredenih ,,autora“, koji su pojedinim, tacno
odredenim mestima dodavali guste bojene akcente, istovremeno ostavljajuéi druge zone
materijalno netaknutim, ali i dovoljno transparentnim da kroz njih oprezni posmatra¢
moZe da prozre bledu, nereferentnu pozadinu mitopoeze.

Prepoznavsi na izlozbi 1938. godine liniju modernistickog shvatanja koja je
prozimala i definisala slikarkin pristup slici, Jovan Krsi¢ je kao bitnu karakteristiku
Micinih kompozicionih reSenja naglasio intelektualnu stilizaciju, vidljivu ,,narocito na
njihovim koloristickim akcentima — Nasuprot vec¢ini danaSnjih slikara, ona ne ide za
realizmom forme, ne reflektuje vise, kao nekad, ni na suptilna vodenja linije i njena
erotska uobliCavanja, ne trazi kontrapunkt u boji, nego hoce da deluje samim

postavljanjem predmeta, dakle jednom likovno-estetskom apstrakcijom.*® Krsi¢ je

%68 J_ Krsi¢, ,Jesenska izloZba sarajevskih slikara“, 752.
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primereno sroCio iskaz, produkujuéi odgovarajucu aparaturu kojom je apostrofirao
kljuéne momente njenog dela. Ono se rukovodeno vlastitom unutrasnjom potrebom
odvajalo od ideoloSke urgentnosti trenutka. Mica je zaista klizila posredstvom bojenih
poteza apstraktnim podru¢jem discipline, koja je autenticnom odlukom umetnice
progovarala jezikom dijalektickog realizma. Tokom slede¢ih godina, sve do izlozbe
Petorice, u prolece 1941. godine, Micina poetika nije se udaljavala od osnovnih
propozicija modernisti¢ki koncipirane slike, $to je kritiCar prepoznao tvrdnjom da iza
njenih slika ,,nema nikakve radnje, nikakva pokreta, one ne bude nikakve socijalne
asocijacije. Ako nas uzbuduju, one to postizu samo svojom lirskom osnovom,
senzualnos$éu, bojama bez kontinuiteta, koje nista ne opredeljuju, a ¢vrste predmete
pretvaraju u prozirnu tananu predu“.*®® Krii¢ je odbacio moguénost druitvenog
angaZzmana njenih radova, dovode¢i ih isklju¢ivo u ravan vizuelne senzacije realizovane
tananom koloristickom liri¢nos¢u. Za kriticara je takav zakljucak u teskim trenucima
rane 1941. godine bio od vitalnog znacaja, ostavljajuci slikama onu krajnje suptilnu, ali
racionalno prepoznatljivu vrednost, unutar koje je moderni covek mogao naéi dovoljno
nenaru$enog individualnog zadovoljstva. Takvo nesto ¢inilo se dragocenim iskustvom i
vizuelnom utehom usred potpune ideoloSke okupacije stvarnosti. Mozemo da
pretpostavimo da je Krs$i¢ u Micinim slikama, izlozenim tog februara 1941. godine,
prepoznao poslednji blesak modernosti, koja je zajedno sa njegovom socijalnom
vizijom, Pregledom i manifestacijama nekadaSnjeg kulturnog entuzijazma neumitno
propadala. Postavljena u Siri kontekst slikarkine adaptacije, posebno u odnosu na njenu
potrebu da heterotopijom mikroprostora dopuni anomijske pukotine stvarnosti,
Krsi¢eva aluzija liri¢nosti dobijala je na slojevitosti. Osveséeni takvim saznanjem, U
superiornoj snazi autorkine volje i njenoj sposobnosti da slike iznese u neponovljivosti
samo njihove stvarnosti (,,jer su — Sto se vidi i na njihovoj originalnoj tehnici —
spontano i slikane i dozivljavane®) prepoznajemo duboke zaseke koje je u tkivo
modernisti¢ke vizije usekla dramatika trenutka.*”® Otuda, ,, Terasa“ nije samo likovno
otelotvorenje intimnog, lirski intoniranog sadrzaja, nego je reprezent jednog svesno
odabranog trenutka u dinami¢noj relaciji spoljasnjih i unutrasnjih prostora, i jo§ vise
trenutak suocenja sa ne¢im §to je, ne bez bojazni i gorcine, najavila u ranijem pismu
Tabakovicu. Bio je to ultimativno artificijelni svet, uzana i poslednja staza za flanerovu

Setnju, sazdana od maste i koloristi¢ke egzaltacije, jo$ viSe od osecanja bespovratno

%99 J. Krii¢, ,,Slike sarajevske Petorice®, ITpernen, Capajeso, 1941, 118-120, 120.
470
Isto.
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potrosenog vremena i slamajuc¢e samoce. Mica Todorovi¢ je to znala, Jovan Kr$i¢ nista
manje. Njegova analiza poslednje je svedocenje pojedinca koji stoji pred dovrSenom
epohom i neizbeZznom tamom u nastupu.

Tragajuci za novim kvalitetima vlastitog bosanskog postojanja, slikarka ih je
otkrila u motivskom preplitanju i koloristickim transkripcijama vizuelnih senzacija koje
je nudio jedan drugacije realizovani ambijent. Sasecen do dimenzija njene telesnosti, taj
novootkriveni prostor zahtevao je istovremeno sapostojanje sa drugacijim zivotnim i
telesnim iskustvima, i slikarka je upravo tu Cinjenicu i uzimala u obzir. Sac¢uvani
primerci njenog portretnog slikarstva s kraja cCetvrte decenije poseduju nekoliko
pravilnosti. Vecina porteta (,,Konobar” je izuzetak) nastala je u enterijeru, u situaciji
ateljea ili neCega Sto je sugerisalo zamenu za postojecu egzistencijalnu realnost. Njihov
ikonografski repertoar obeleZzen je unutraSnjom specificnos¢u, koja im je nalagala
metodoloski pristup ve¢ funkcionalizovan na primerima pejzaznog temata. Isticuci boju
u slobodnim, gotovo gestualnim nanosima, Mica je upravo koloristickim mrljama
dodelila oblikotvorni zadatak. Ukoliko bismo pokusali da nademo jednu zajednicku
karakteristiku koju je portretna produkcija podelila sa primerima pejzazne poetike, onda
je neizbezno prepoznajemo u slikarkinom afinitetu spram periferije i margine. Njeni
portretni likovi poticali su iz najblizeg okruzenja, reprezentujuci motivskim tretmanom
ne samo neke od slikarkinih likovnih preokupacija, nego i opsti stav o protektivnoj
snazi koja je pocivala u vitalnosti njihovih Zivotnih fizionomija. Ocrtavajuéi celi krug
ponovnim povratkom slici i boji, promenila je vlastito shvatanje o telu i njegovoj
likovnoj zada¢i. Nacinila je i jedan korak dalje, stiSavaju¢i i refunkcionalizujuci
nekadasnju Ruzi¢kinu srdzbu izre¢enu usled nesposobnosti modela da podrze uzvisenu
estetsku nameru. Cilj u slucaju njenih portreta nije pocivao u dispozicionom
upristojenju onih koji su joj pozirali, koji su samim ¢inom uvodenja u atelje imali
odisati njima neshvatljivim teznjama sveta umetnosti. Delujuci u prostorno skucenoj
heterotopiji na koju je sveden njen sarajevski svet, Mica nije u njima trazila telesni
surogat sloZzenim idejnim konstrukcijama. Adekvatnim se viSe nije ukazivalo
idealizovanje jedne tacno odredene fizionomije, sa svim metaforickim aluzijama koje
su je pratile i obuhvatale. Sada su u sliku ulazili atomizovani individualiteti, naseljeni u
dohvatnoj izvesnosti lokalnog susedstva, donose¢i sa sobom celi set razlicitih stanja i
emocija. Njihovim dinami¢nim smenjivanjem stvorena je jedna vrsta alternativne

flanerske rute, preko koje ¢e Mica da razlije boje na samo njoj svojstven nacin.
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Vrativsi se slikarskom mediju izlozbom u aprilu 1937. godine, Mica
Todorovi¢ transformisala je poeticki pristup. Promena je bazirana na senzitivnosti
suoCenja sa motivom, na potrebi za njegovim rapidnim pretvaranjem u mozaik
koloristi¢kih mrlja. Citirano pismo Tabakovi¢u (25. januar 1937.) dalo je opravdanje
ovakvom postupku, uvodeé¢i nas usred stvaralacke traume koju ¢e, izvesno samo par
trenutaka po zavrSetku teksta, Mica efektno razreSiti koloristickom gestualnoscu.
Ukoliko uporedimo tada naslikanu ,,Ciganku* (1937.) sa portretima nastalim tokom
prethodne decenije, posebno sa ,,Portretom bake. Njanja*, suoci¢emo se sa visestrukim
promenama u pristupu. Naizgled potpuno napustivsi inspiraciju baziranu na direktnom
tumacenju istorijskih primera, Mica je novim portretima prepoznala svu uzaludnost
pokuSaja da se suoCi sa posvemasnjom efemernoSc¢u Cinjeni¢ne stvarnosti. Zaokret u
poetici njene portretne slike reprezentovan je posredstvom kompleksne motivske
strukture, koja je ikonografski eksplicitnim ¢inila napor periferije da pribavi nesto
paznje za sebe. Da zavredi trenutak vlastite estetizacije. Uvedena u nerazreSiv konflikt
sa izmic¢uc¢im senzacijama opticki privilegovanog sveta, sada je svu paznju usmerila ka
podrucju perceptivno dohvatljivom unutar vizuelne zone obelezene njenom ku¢om kao
rakursnom osovinom. Slikarka je pokuSala da prepozna, da uvede u tokove umetnicke
naracije i likovno stabilizuje taj drugi 1 drugaciji sloj realnosti, nikome potreban, i po
sebi neuklopiv i nesvarljiv u otupelim digestivnim zonama ideoloSke glutonije. Cigani,
skitnice, lude, zivotom dotaknute Zene, oslobodeni bilo kakve mitske pretenzije, svi oni
postojali su u saglasju sa tranzitivno$éu sveta koji ih je okruzivao, niSta manje i sa
Micinim ose¢ajem prolaznosti jedinstvenog trenutka. Bio je to svojevrsni carpe diem u
kojem se Zivotni dobici i promaS$aji nisu mogli rac¢unati do samog kraja. Osmeh na licu
»,Ciganke* najbolji je dokaz navedenog. Znacajno je primetiti da umetnica nije
raskinula sve poveznice sa prethodnim pristupom. Tempera kojom je reSavala portretne
fizionomije tokom dvadesetih, iako anahrona u koloristickoj stvarnosti ¢etvrte decenije,
zadrzala je svoju delatnu vrednost. Prisustvo tehnike usko povezane sa istoricistickom
reminiscencijom prethodne decenije povlacilo je sa sobom odredene aluzije, Cijim ¢e
plasiranjem u sveobuhvatniju mrezu znaéenja biti pokrenuti sloZeniji mehanizmi
¢itanja. ,,Ciganka“ u tom smislu nije bila izuzetak. Njenoj slozenosti dodatnu dubinu
donece Cinjenica da je Cigankin portretni lik samo prednja strana neobi¢nog dvostrukog
portreta: na straznjoj je izveden portret Koste Strajni¢a. Udvojeni, ,,Ciganka” i ,,Kosta
Strajni¢” vodili su posmatraca u neslucena podrucja. Ukoliko je u ,,Cigankinoj“

koloristickoj vibrantnosti Pjer Krizani¢ prepoznao hrabrost Micinog pristupa, posebno
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isticu¢i upotrebu crvenih mrlja, onda mozemo samo da spekuliSemo na kakav bi

komentar naifao Strajniéev portret.*”" Iz

istorijske distance uocljivo je da navedeni
pristup nije bio isklju¢ivo vezan sa hrabro$¢u i mogu¢om provokacijom. Skrivanje u
pozadini ili na straznjoj strani platna nije novost u njenom operativhom postupku, $to
nas navodi na zakljuCak da je pri formiranju dvostrukog portreta postojala dublja
namera. Izjednaeni po dimenzijama i tehnickom pristupu, portreti su uvuceni u
sugestivan dijalog koji ¢e po svojim zakljuccima biti svedoCanstvom sloZenih
egzistencijalnih ritmova. Na tim disparatnim ritmovima prelamace se decenije, stilovi,
pojedinacne karijere i sudbine, a Mica je sve to hvatala u ¢udesnom kontrastu moderne,
nesputane vizuelnosti, sa jedne, i strogih, hijeratizovanih konvencija renesansnog
portreta, sa druge strane. Kosta Strajni¢, nesumnjivo figura od posebnog autoriteta u
procesu slikarkinog umetni¢kog sazrevanja, iskusan kritiar, doktrinarno izrastao na
nacionalnom umetnickom mitu, u izmenjenoj socio-kulturnoj klimi dvadesetih
nastupace u funkciji smirenog prikazivaca aktuelnih dostignu¢a na najSire shvacenoj
jugoslovenskoj umetnic¢koj sceni. U tekstovima koje je objavljivao u Jugoslavenskoj
njivi, Novoj Evropi i Pregledu, isticao je potrebu da spomenuta umetnicka praksa bude
principijelno oblikovana i usaglasena sa najboljim evropskim primerima, a paradigma
¢ehoslovackog kulturnog modela neizbezno se izdvajala (uostalom, izmedu 1922. i
1928. godine uglavnom je boravio u Pragu). Bez ikakve sumnje njegovo opredeljenje
bilo je snazno obelezeno liberalnim karakteristikama Masarikove misli. Medutim,
posustajanje drzavotvorne ambicije i kohezivnih impulsa u jugoslovenskom drustvu,
sve izrazenije kako je treca decenija odmicala, osujetili su i osnovne komponente
StrajniCevog pogleda na svet i1 umetnost, neizbezno ga vode¢i u neku vrstu
samonametnute izolacije. Ta je izolacija u njegovom sluc¢aju bila neophodno lokalno
kodifikovana, i egzistirala je na prozimanju dubrovackog kulturnog nasleda sa
aktuelnim umetni¢kim trazenjima.*"?

Usmerena zivotnim ritmom karakteristicnim za optimisticnu modernost
dvadesetih, Mica je Dubrovnik jo$ od zagrebackih pocetaka doZivljavala kao potvrdu
emancipovane mobilnosti, postavljene u potpunom saglasju sa njenim savrseno
modernim identitetom. Cetvrta decenija promeniée dramati¢no Zivotne uslove i Mici

Todorovi¢ 1 Kosti Strajni¢u, ¢ine¢i ih radno u potpunosti uskladenim sa

411 Pjer Krizani¢ hvali njene ’delikatne slike u stilu japanskih slikara’, ali i *Glavu ciganke’, "hrabro

naslikanu’, ’sa zivim crvenim mrljama’. Citat prema: A. Begi¢, Mica Todorovié, n.p.
#72 Strajni¢ od 1928. godine neprekidno Zivi i deluje u Dubrovniku.
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karakteristikama lokalnog ambijenta. Neophodno je napomenuti da je ono Sto ih je
odrzavalo u izvesnoj bliskosti bilo svedeno na isticanje lokalnih koloristickih senzacija,
¢ijim je posredstvom ta ista stvarnost vrsila ekspresivni pritisak na oko posmatraca.
Nastavivsi svoj ritual poseta Dubrovniku, Mica je izvesno mogla odrzavati i kontakt sa
Strajni¢em, polemicki prihvatajuci nesto od njegovih trenutnih preokupacija. Uostalom,
izolacija u odnosu na tendencije dominantnih drustvenih narativa bila je viSe nego
upadljiva u njihovom slu¢aju. Sve pobrojano moralo je neizbezno da ostavi likovni trag
na dvojnom portretu. Uvek spremna da obogati likovnu viziju kompleksnim
metaforama, slikarka je u slucaju navedenog dvojnog portreta operacionalizovala
drugacije razumevan motiv, izvlace¢i na povrSinu aluziju podrzanu unutra$njom
dinamikom stila. Dvoje marginalizovanih, poteklih na razli¢itim socijalnim
predispozicijama, c¢inili su celinu tadasSnjeg slikarkinog iskustva, daju¢i specifi¢nu
autoreferencijalnu notu dvostrukoj slici. Ovaj egzistencijalni suvisak, strukturno
slojevit, upucivao je na svu delikatnost njene pozicije. Plamtece crvenilo Cigankinog
lica jo§ je i moglo sebi pribaviti kritiCarsku etiketu hrabrosti, ali karikaturalnost
Strajni¢evog portreta verovatno bi se konfrontirala sa negativnim tumacenjima.
Dvostranost je na taj nac¢in omogucavala da u nevidljivom podru¢ju pozadine bude
plasiran vazan segment ikonografske poruke, a da ne dode do ostecenja ili nezeljenih
lakuna unutar poetickog integriteta slikarkinog dela. Razumljivo, egzemplarna dualnost
renesansnih portreta ne sme biti zanemarena, i slikarka je mogla na nju u svakom
trenutku da racuna. Uzeta u Cistoéi svog resenja, ta dualnost bila je dovoljan povod za
estetski uzitak, bez obzira na svu pretpostavljenu dubinu ikonografskih solucija koje su
se otvarale u njenoj pozadini. Mica je osetila nanovo steCenu Kreativhu snagu, i
upotrebila ju je u skladu sa principima ve¢ protumacenog iskoraka u realno postojeci
prostor. Prikazane su dve figure koje su obeleZavale klju¢ne topografske okosnice,
atomizovane tacke izdvojene iz vremenskih tokova i podredene samo njima znanim
ritmovima i potrebama. Sarajevska periferija, ona usko spojena sa zivotnim uslovima
same umetnice, i ideal Dubrovnika, vezan uz istrajavaju¢u Strajni¢evu imaginaciju,
¢inili su celinu samo njoj znanog kontranarativa. Dvojni portret objedinio je fizi¢kim
okvirom dve kljucne cCinjenice njenog kraja decenije, koloristicki ih realizuju¢i kao
vizuelnu memoriju o dva razli¢ita sveta, dva kulturna opozita, koje je u blizinu, ali

nikako ne i u sintezu, dovodio autenti¢ni Zivotni stil Mice Todorovié.*"

3 Realizujuéi monografski zbornik o Kosti Strajniéu, zagrebacki Institut za povijest umjetnosti i
dubrovacki ogranak Matice hrvatske nacinili su prigodnu galeriju Strajnic¢evih portreta, koje su tokom
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4.5. Beogradska epizoda

Dvojni portret upucuje nasu paznju i u nesto drugacijem smeru. Citirani pasaz
iz prepiske sa Tabakovicem (6. avgust 1938.) svedocio je o ponovo ste¢enoj ambiciji, i
brizi koju su bliski prijatelji, dotaknuti njenim oklevanjem, otvoreno iskazivali. Potreba
za uspehom i drustvenom potvrdom pojavila se i kao reakcija na stavove prijateljske
okoline, ¢ijim je delom, izmedu ostalih, bio i Kosta Strajni¢. Navedeno pismo
obavesStavalo je i o slikarkinim tadasnjim postupcima, dovedenim do nivoa li¢ne
diplomatije, a sve u nameri da dode do povoljne prilike za beogradsku ili zagrebacku

samostalnu izlozbu.*"

Pokusaj da dobije Tabakovi¢evo miSljenje govori nam o Sirini
kojom je umetnica pristupila svojoj ambiciji. Iskazani zamah, pored toga, upuéivao je i
na ¢injenicu njene licne pripreme, koja je neizbezno obuhvatala analizu uslova i
osnovnih pretpostavki na kojima je pocivala modernizmu naklonjena beogradska
likovna scena. Uvek zainteresovana i dobro upuéena zasigurno nije propustila da
primeti novi pravac u tumacenju savremene umetnosti, onaj koji je upravo publikovan
na stranicama beogradske Stampe, prevashodno Pravde, Politike, Vremena i
Umetnickog pregleda.”” Porde Popovi¢, Pjer Krizani¢, Pavle Vasié¢ i Zagorka Miéi¢
uspostavili su neku vrstu kriticarskog konsenzusa tokom druge polovini tridesetih,
prvenstveno u napisima o stanju lokalne, srpske i beogradske likovne umetnosti. Iz
njihovog ugla sagledana, aktueclna umetniCka scena uputila se neproduktivnom
stranputicom, zatvorena u svet vlastite artificijelnosti i zanatske vestine. Za spomenute
kritiare pravac ozdravljenja vodio je putem drugacijeg preuredenja prioriteta. Bilo je

neophodno obratiti paznju ¢oveku kao neprevazidenoj inspiraciji. Zivot i njegove

vremena, razliitim stilsko-formalnim pristupima rukovodeni, izradili njegovi umetnicki prijatelji
(izmedu ostalih Ljubo Babié, Petar Dobrovi¢, Ivo Rezek, Roman Petrovi¢). Nedostajao je udvojeni
portret Mice Todorovi¢, $to je na neki nacin opravdano usled neizvesnosti njegove sadasnje materijalne
situacije, ali je istovremeno izostao i svaki pomen o njemu, $to ¢ini jo§ jedan u nizu neprijatnih priloga o
svojevrsnom damnatio memoriae koji se usudom vremena svija oko slikarkinog dela.

a4 LSto se tige izlozbe, u isto vrijeme kada sam i vama pisala, govorila sam o tome i sa Pokom
Kovacevicem (nacelnikom ministarstva prosvjete, koji je nas dobar prijatelj, a inace simpatican Covjek i
pristojan, 3to je zbilja rijetkost), bio je tada slu¢ajno ovde i obe¢ao mi je da ¢e se interesovati. Sada se
vratio na ljetovanje, pa mi kaze da mu je Pordevicka jos tada rekla da ¢e mi ’otvoriti mogucénost’ da
izlazem (Sta to u beogradskom zargonu znadi, ne znam ta¢no) — pa Se mozda koji od ovih ’zauzetih
rokova’ odnosi na mene??? Zato, ako biste i vi o tome neSto saznali vrlo bi me veselilo. Naravno da se
nisam zaklela na ?Cvijetu Zuzori¢’ (ne znam da li je ba§ naroCito simpati¢na) — ali mi je dosta prakti¢na.*
Cini se da je Stetiéev problem sa beogradskom kritikom bio brzo apsolviran u sarajevskom umetni¢kom
krugu, o ¢emu svedoci i oprezna Micina strategija. Ipak, pismo Tabakovi¢u donelo je i njen krajnje li¢ni
ugao gledanja na problem beogradske izlozbe, odnosno na nosece likovne institucije koje su bile u
mogucénosti da joj nesto takvo i omoguce. Citat u pismu pod brojem: Inv. br. 1087/80.

#75 Siire 0 promenama u op$tem kursu beogradske likovne kritike u drugoj polovini tredesetih videti u: V.
Rozié, nav. delo, 247-253.
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svakodnevne varijacije, te tragovi istih koji su ostali zabelezeni na fizionomijskim
konturama pojedinaca, bili su nova i neophodna motivska grada posustajucoj likovnoj
modernosti. Portret svojim Zanrovskim kapacitetima reprezentovao je za mladu
beogradsku kritiku ono podrucje u kojem ¢e umetnicka produkcija biti vradena gotovo
zaboravljenom humanisti¢kom idealu.*"®

Micino aktuelno tumacenje likovnog motiva, bazirano pre svega na
hromatskoj transgresiji, sadrzalo je dovoljno unutraSnje prijem¢ivosti da bi moglo
postati kvalitativno zadovoljavaju¢om osnovom za razvitak portretnog Zanra.
Zadrzavajuci operativnu pretpostavku razvijenu za potrebe pejzazne poetike, slikarka je
portretni repertoar izgradila na primerima fizionomija koje su zajedno sa njom
naseljavale kompleksni prostor gradske periferije. U sarajevskom slucaju bili su to ljudi
margine, skrajnuti, ali nikako isklju¢ivo i jedino zahrdalim mehanizmom klasne
raspodele. Nisu odavali niti su trazili patos socijalne propasti, delujuci poput gordih
zrtava nerazumljivog zivotnog fatuma. U skladu sa proSirenim shvatanjem motiva,
umetnica je taj bocni svet periferije dozivljavala krajnje intimno. Dostojanstvena
nezainteresovanost, ravna juna¢koj hrabrosti pred zastrasujuéim, i za njih
porazavajuéim Cinjenicama stvarnosti, bila je bliska Micinom aktuelnom
svetonazoru.*’’ Protok vremena, evolutivne ambicije, drustveni projekti, sve to &inilo se
beznaCajnim U suoCenju sa zaboravljenom marginom, a posebno u dodiru sa
neodoljivom snagom njene zaoStrene realnosti. Cisti subjektivni doZivljaji ¢inili su
sustinu egzistencije na periferiji, dovodeci do neizbezne i potpune razotkrivenosti pred
onim drugim. Umetnica je pristala da sudeluje, da likovno duboko zagazi i postane
nerazdvojnim delom podatnog motiva. Da razotkriva i bude razotkrivena, ali ni korak
izvan dragocene sigurnosti heterotopije. Cigani, lude, deca koja su izmakla kontroli,

transformisani su u bojene slojeve, u intenzivno kolorisane mrlje medusobnom

8 popoviev stav o Dobroviéevoj izlozbi (1936.) nosi u sebi gotovo kanonsku vrednost. ... Popovié
istice Dobrovica kao slikara izrazite stvaralacke snage, kao slikara zivota, ne misle¢i pri tom nikako na
prikazivanje ’ruzne stvarnosti’, odnosno na obradivanje socijalnih tema. *On slika Zivot: Zivot jednog
portreta, jednog dalmatinskog predela ili dubrovacke arhitekture, jednog Zenskog tela ili cveca... Osetno
je prisustvo Dobrovi¢eve snazne li¢nosti izmedu objekta i slike, ali to ne samo da ne $teti njihovoj
vrednosti, nego im daje jo$ viSe doZivljaja’.” Usmeren ka likovnim vrednostima najblizeg okruzenja, uz
naglaSavanje interakcije autora i motva, Popovicev prikaz naizgled je opisivao aktuelnu tendenciju u
Micinom slikarskom delovanju. Upravo tom blisko$¢u mozemo da tuma¢imo njen interes da uz pomo¢
’Cvijete Zuzori¢’ dospe do izlagacke prilike u Beogradu. Navedeno prema: V. Rozi¢, nav. delo, 249.

" Taj svetonazor bio je razli¢it od nekadasnje zagrebacke distance pred zastra§ujuéim potencijalima
drustva i drustvenog voll-bada. Na izvestan nadin, sarajevska periferija dobila je vrednosni oblik sobe
sanatorijuma u Klai¢evoj, u kojoj je, u atomizovanosti bolesnickih identiteta, Mica bezglasno
komunicirala. Cini se da je taj bezglasni razgovor nastavljen u ambijentu sarajevske Gorice, uz neizbezni
dodatak slikarskih rekvizita.
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razmenom emotivnih titraja. Beznadezna skrajnutost junaka prikladno je pristajala uz
njen osecaj osujecenosti. Emotivna konekcija posredovana bojom povlacila je za sobom
1 potrebu tematske usredsredenosti, promoviSu¢i portret za dominantno Zzanrovsko
opredeljenje. Motivskim kompleksom ve¢ vezana za likove iz neposrednog okruzenja,
za njihove originalne zivotne Cestice, nije bila preterano udaljena od kriti¢arske linije
koja je upravo hvatala zamah na beogradskoj likovnoj sceni. Oc¢ekivana razmena
vrednosti na poroznoj granici povucenoj izmedu etike i estetike zahtevala je, s ¢im su
bili saglasni i beogradski kriti¢ari, izostavljanje bilo kakvih ideoloskih ili socio-
projektivnih namera. Sve je ostajalo svedeno na li¢ni kreativni impuls.

Put ka Beogradu tematski je trasiran. S druge strane, problem adekvatne
formalno-stilske solucije bio je teZi za reSavanje. Mica tu nije ni mogla da nacini
nekakve preterane ustupke. Da je pokusala izneverila bi osnovni kreativni princip, veé¢
implicitno saopsten Tabakoviéu.*® Strah ,kako ¢e to izgledati, uz minimum utrodenog
radnog vremena, Cinili su esencijalni deo njenog slikarskog pristupa. Uvezujuci se sa
motivom, prevazilaze¢i postupkom materijalnu barijeru platna, prilazila je portretnim
dispozitivima iz neobi¢nog ugla. Ukoliko pokuSamo krajnje lapidarno da opisemo
navedeni stvaralacki proces, onda je to nesumnjivo bilo slikanje iznutra ka spolja.
Takav tok u delathnom kretanju rezultovao je brisanjem distinkcije izmedu subjekta i
objekta, Sto je za posledicu imalo krajnje modernisticki shvaceno reSavanje
kompozicionih relacija u slici. Citirana ,,neizvjesnost prikladno je koincidirala sa
Dorivalovim shvatanjem autorskog imperativa, u celini zatvorenog u neprozirno,
intimno podruc¢je subjektivne volje. Iracionalna po opsStoj karakteristici ta je volja
odlucujuce uticala na izraz, koji je posledi¢no postao alogi¢an, u punoj zavisnosti ,,0d
egocentrizma, ljubomornog do te mjere da ne dopusta obrac¢anje onome $to je u Covjeku
najmanje individualno: razumu.“*”® Emotivne vibracije celovitog motiva nastavljale su
svoje vrenje u visokoj koloristickoj temperaturi nanesenih mrlja boje, svedoceci o
prozimaju¢im dubinama potpuno autenti¢ne, individualizovane strasti koja je
fluktuirala iz objekta ka delatnom subjektu slike, od modela ka slikarki, i obratno.

Nadmasujuc¢i simplifikovanu empatiju umetnica je portretima (nastalim izmedu 1937. i

“8 U pitanju je pismo pod brojem: Inv. br. 1088/80.

% U pitanju je Dorivalov stav o ekspresionizmu slikara ,,Pariske 8kole®, kojim je subjektivitet umetnicke
odluke nadmasivao svu racionalnost prethodnih stilskih formacija, posebno post-kubizma. ,,Isti je i cilj
kome teze ti umjetnici: da potresu gledaoCeve nerve bez obzira na njihovu inteligenciju, ¢ak bez obzira
na senzibilnost. Izmedu termina a quo i ad quem djeluje umjetnost vjerna svom porijeklu i cilju, koja se
oslanja iskljuc¢ivo na ono §to je umjetniku mnogo znacajno, nejasno, komplikovano i tajno. Ona se nikad
ne obra¢a razumu.“ B. Dorival, Savremeno francusko slikarstvo Ill. Poslije kubizma 1911-1944,
Svjetlost, Sarajevo, 1960, 211.
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1939. godine) dodelila dovoljno podrske za neproblemati¢no iskoracenje izvan onog
tako karakteristicnog moralizatorskog okvira, u to vreme gotovo neizbeznog pri
likovnom dodiru sa socijalnom marginom. Ni¢eg pateti¢nog nije bilo u Micinim
portretima, u njihovom stavu i ops$tem osecaju. Samo oblikotvorna vatra boje i njena
dvodimenzionalna shema na platnu, reprezentuju¢i onaj od Dorivala nagovesteni
psihogram slozenih relacija na zabacenoj drustvenoj margini: Micin koliko i Cigankin,
prosjakov ili ludin, i uopSte celokupnog ambijenta koji je ¢inio primarni kontekst
njenog Zivotnog prostora.

NiSta sem neizvesnosti nije ni moglo da bude kognitivno spojeno sa
portretnim reSenjima Mice Todorovié. Razlozi takvom pristupu raznovrsni su.
Neophodno je imati na umu Krsi¢evu procenu o nepodeljenoj slikarkinoj modernosti,
modernosti koja nije dopustala bilo kakvo politicko pripadanje, ideologizovanje radnog
procesa ili izlazak izvan estetskih granica dela. Nacionalni stilovi, genius loci,
politizovana umetnost koja je neumoljivo vodila ka potpuno neumetni¢kim
zakljuccima, nosili su svi zajedno jedinstvenu pretnju neuhvatljivom individualitetu na
kojem je i pocivalo modernistiCko razumevanje autorstva. PribliZzavanje ili moguce
srastanje navedenih entiteta sa Micinim delom nije se nikada dogodilo. lkonografija
njenih portreta pratila je rezultate i najsitnijih promena u uslovima istrajnog dijaloga
slikarke sa najblizim okruzenjem. Kompleksno poimanje motiva, ovde usko vezanog uz
sarajevsku periferiju, dobijalo je nesto drugacije reSenje pomeranjem stajne tacke.

Odlican primer takve transformacije reprezentovala je slika ,,Konobar“
(1938.). Ukoliko pazljivo pogledamo njenu koloristicki uzvitlanu pozadinu,
zapazi¢emo, bez obzira na sugestiju dvodimenzionalne plohe, da se iza konobarovih
leda prostire duboko otvoren prostor. Podru¢je neuznemirene tirkizne u gornjem
desnom uglu, uokvireno horizontalnom trakom tamno plave i dijagonalno postavljenom
zelenom povrSinom, nosi dovoljno ¢injeni¢nih informacija na osnovu kojih je moguce
izvesti zakljucak da kompozicija, uprkos dramatiénom hromatskom razlaganju, sledi
realnost precizno definisanog mediteranskog krajolika. Imamo li u vidu slikarkin
uobicajeni letnji ritam (plus, motorni voz preporuc¢en Tabakovicu, kojim moze nastaviti
putovanje i do Dubrovnika), bez veceg oklevanja zakljuujemo da smo suoceni sa
portretom mladog dubrovackog konobara. Prepoznatljiva je razlika u odnosu na
sarajevske portretne aranZmane. Na prvom mestu izdvojila se neobi¢na promena
tonaliteta. On sada nije onako intenzivan kao u ,,Cigankinom* slu¢aju. Plamtece boje

smenili su priguseni tonovi, dok su potezi dobili jednu notu viSe u svojoj organizaciji.
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Istovremeno, realnost pejzaza nije imala ulogu ve¢u od one koja joj je namenjena u
funkciji asocijativne pozadine. Njeno svodenje na konfiguraciju dubrovackog krajolika
(¢itljivu iskljuc¢ivo na osnovu slikarkinog karakteristi¢nog Zivotnog ritma) upucivalo je
ka znacajnom ikonografskom detalju. Uveliko povrSinski tretirani, sarajevski portreti
nisu preterano brinuli za ambijentalnu situaciju. Ona je ostavljana nereferentnom, i
sposobnom da podeli vizuelnu igru sa likovnom konstrukcijom figure u prednjem
planu. Ti portreti nisu imali svoju eksterijernu egzistenciju, a suzdrZzanost umetnice da
im da odredenu motoriku poistovecivala se sa osnovnom poetickom namerom — dati lik
u svoj Sirini emotivnih reakcija, u karakteristicnom poetickom zahvatu usmerenom
iznutra ka spolja. Oslikana platna ranih sarajevskih portreta nisu nameravala da
figuralni repertoar iznesu u svoj punoci njegove plastike. Mrlje su, poput fokalnih zona
iracionalnih naboja kojima su preplavljivana bi¢a margine, postojale gotovo nezavisno,
grade¢i labavom konekcijom telesne obrise aluzivno prevucene preko njihove uzavrele
unutradnjosti. Zestinu postojanja tih ljudi Mica je prepoznavala i oseéala u bliskom
kontaktu, i sama bivaju¢i delom egzistencijalne periferije koja je dogorevala sebi
svojstvenim vatrama.

Borave¢i u Dubrovniku, mehanicki transportovana i ograni¢ena na kratke
vremenske intervale, nije mogla da ostvari tu vrstu prisnosti, makar tematskim
opredeljenjem ostajala uz osnovne pretpostavke sarajevskog modela. Tako je i konobar,
smeSten u stvarnost slike, neko ko samo za trenutak napusta lokalnu marginu da bi
posluzio upotpunjenju mediteranske fantazije onima koji su bili u boljoj socijalnoj
poziciji. Mica, sva obuzeta naporima permanentne rekonstrukcije sarajevskog doma
(stvarne ili metaforicke, svejedno), Cvrsto se drzala precizno uredene turisticke
mobilnosti kao jedne od poslednjih preostalin odlika Zivotne modernosti. U tom
kratkotrajnom suoCenju sa drugaCijom marginom, drugalije percipiranom,
razumevanom i likovno uobli¢enom, pocivala je osnovna ikonografska distinkcija
navedene slike. Protagonista ,,Konobara“ nije mogao da podeli emotivni sadrzaj sa
slikarkom, bez obzira na vlastito socijalno poreklo. Mica nije osecala Dubrovnik, a
posebno ne njegova mesta Sireg okupljanja, na naéin na koji je osecala sarajevsku
periferiju. ,,Konobaru® je u konstruktivnom smislu pristupila spolja. Nije mogao biti
smesSten na inertnu pozadinu i hromatski razlozen posredstvom slozenih interpretativnih

kanala, duboko integrisanih u samu strukturu motiva. Da bi postojao u portretnom
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smislu bilo je neophodno da zadrZi integritet svoje spoljasnje fizionomije.** Mica je
nepogresSivo ciljala pri gradnji kompozicione celine. Tematski centar ,,Konobara®
predstavljen je mladi¢evim dopojasnim portretom, presvuc¢enim belom konobarskom
odorom. PoloZena na hladne tonalitete, ta je odeta na svojoj povrSini delimi¢no
zapremila karakteristi¢ne tonski varirane odsjaje bojene pozadine, koji na ovom mestu
niukoliko nisu bili samo znakom elementarne konstruktivne brige. Na taj nacin resen,
prednji plan figure nagovestavao je da je junak slike bio smesten u realnom prostoru, u
opipljivom isecku mediteranskog pejzaza Cije je svjetlosne odsjaje upijala hromatska
epiderma figure. Sve je bilo uprili¢eno zarad razvijanja portretne voluminoznosti
minucioznim modelovanjem tonskim gradijentima smede. Dobro plasirane mrlje boje,
ovde i anatomski opravdane, izdvojile su glavu konobara u nesto blisko klasi¢no
shva¢enom portretu, dodatno naglaSenom zategnutom prevlakom frizure. Bio je to
stvaran Covek, prepoznatljiv u plasticitetu svoje realnosti, osloboden od mitskog
balasta, ma kakvo da je njegovo opavdavajué¢e poreklo moglo da bude. Mica mu je
prisla arhitektonski elegantno, vode¢i racuna i 0 najsitnijem detalju koji je mogao da
pojaca konstruktivnu vrednost pikturalne fizionomije.

Nije samo Micina doktrinarna distanca u odnosu na dubrovackog Coveka
produkovala naglasenu plasti¢nost njegovog lika. S dobrim razlogom mozemo naSe
razmiSljanje da usmerimo i u pravcu osnovnih zahteva koje je imperativno nametala
mlada beogradska kritika. TraZenje tematske profilacije unutar portretnog Zanra
impliciralo je istovremenu rehumanizaciju likovnog diskursa, a niSta manje i posledi¢no
posezanje za odredenim klasicno shvacenim modelima. Uostalom, pitanje

reklasicizacije bilo je znacajnim idejnim segmentom ne samo jugoslovenskih

8 Evidentna je razlika u odnosu na Strajni¢eve postulate kojima je opravdavan kolorizam ,Dubrovackog
kruga“. Ovde se kao reprezentivan primer izdvaja slika Gabra Rajcevica ,,Dubrovacki fakin®, elegantno
reprezentujuéi osnovne postulate navedenog ,kruga®“. Karaman je primetio ,,da je Strajniceva Skola
djelovala sasvim na razini sli¢nih iskustava onog vremena i da je... postala nukleusom u kojemu se,
potpomognut, svakako, i svojevrsnim geniusom loci — mediteransko/zavi¢ajnim oseCajem i
doZivljvanjem stvarnosti — iskristalizirao zajedniki nazivnik dubrovackog koloristickog slikarstva
prozetog ekspresijim... Strajni¢ je svoj izbor usmjerio prema europskim izvorima, fovizmu i
koloristickom ekspresionizmu, dakle stilovima koji su svojim likovnim i umjetni¢kim vrijednostima i
poglavito unutarnjim nabojem uspjeli prevladati suprotnosti vremena...“ U obnovi slikarske prakse
tridesetih Mica je nesumnjivo kriticki analizirala spomenute Strajni¢eve lekcije, pokazujuci
»Konobarom* da je ono §to je vredilo u sarajevskom slucaju, dobijalo nesto drugaciju rezonanciju u
njenoj dubrovackoj perspektivi. Preciznije, slikarka je dekonstruktivno prilazila mediteranskom mitemu,
suprotno od osnovne Strajni¢eve ili Dobrovi¢eve tendencije, dajuci svom pristupu i autohtonu formalno-
stilsku vrednost. O ,,.Dubrovackom krugu videti u: A. Karaman, ,Kosta Strajni¢ i njegova slikarska
Skola“, u: Strajnicev zbornik, 233-243, 240.
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umetnickih kretanja tokom tridesetih, i zahtevalo je najvecu opreznost u pristupu.481

Slikarkina sposobnost da na drugaciji nacin sagleda u razliitim geografskim i
kulturnim koordinatama pozicioniranu periferiju, te da na osnovu vlastite sposobnosti u
raspolaganju likovnim materijalom izgradi kompleksnu motivsku celinu, bila je
osnovnim preduslovom njene stilske fleksibilnosti. Ipak, ona joj nije pomogla u vaznoj
nameri pridobijanja ve¢ pomenute beogradske kriticarske grupe. Izlozba Sirokog
naslova — Grupa slikara iz Bosne — odrZana u beogradskom paviljonu Cvijeta Zuzori¢
(februar 1939.), naisla je na porazavaju¢e komentare (uCesnici: Petrovi¢, Mujezinovic,
Ozmo, Mica Todorovi¢). Prednjacio je Pavle Vasi¢, koji je tekstom u Umetnickom
pregledu potpuno obezvredio napor izlagaca, dovodeci u pitanje i same estetske temelje
na kojima se izdizala celina izlozbe.*® Karakteristike Vasi¢evog misljenja sadrzane su
u segmentu posvecenom delu izlozbe koji je pripadao Romanu Petrovi¢u. ,,boja je
nocrajia npjhbaBa M CHUBA, LPTEXK je U Yy JedopMalMju MPEKOpauuo CBE TIpaHUIE
J03BOJBEHOT. EXCIIpecHOHUCTHYKA TUCHHILIMHA, KO0joj ce IlerpoBuh momBprasa, HUje
Owna y cramy aa o0y3da Taj HaroH 3a aHapxujoM. OHO IITO je MPEOCTAIO TOCIe
JyTOTOUIITHET MPEBUpama HE MPETCTaB/ha HU KOMIIO3HUIH]Y, HU 00jy, HU LPTEK, a
gecto Hu cimkaperso.“*® Postavljajuéi se poput nekoga ko poseduje znanje o stilskom
evoluiranju svakog od pojedina¢nih ucesnika, kriti¢ar je na isti na¢in prisao i Micinim
radovima. ,,Muna TomopoBuh ce Hamasu y TpakemMMa KOja BPJIO MHOIO JIMYE Ha
JTyTamka U Ae30peHTaIyjy. YoBek nMa yTHCaK Jia Cy BeHE CIIMKE TIOCTalle CaMO H3 JKEJhe
Jla ce HEINTO CJIMKa, a He M3 HeKe HEOJ0JbHBE cTBapaiauke morpede. OBie win OHJE
CTaBJbCH je LOPBCHU UJIU 3CJICHU TOH, Ma Ja 61/1 Ty MOTrao ,Z[OhI/I U IJIaBU WK )XYTHU TOH, a

Ja ce HumTa OMTHO HE M3MeHU. M jemHo W Apyro je moajenHako Oe3HauyajHO U

“8! Reklasicizacija je posedovala i precizno operativno ime u francuskom slugaju — ,,neo-humanizam“ —
koji je kao terminolodku odrednicu svojom kriti¢arskom aparaturom skovao Valdemar Zorz na poéetku
dekade. Bio je to pocetak Sire tendencije povratka ljudskom liku i njegovoj likovnoj vrednosti, s tim da je
u navedenu revitalizaciju temata gotovo ravnomerno investirano i sa ideoloske desnice, koliko i sa
ideoloske levice. Prolaz izmedu ovih tektonickih blokova ostajao je suZenim, i zahtevao je precizno
poznavanje osnovnih doktrinarnih elemenata. Zorzov ,neo-humanizam“ ¢&inio se posebno
problemati¢nim, posto je svojim idejnim korenima poticao iz kultivisanog liberalnog zaleda. Ipak, iza
njegovih Sovinizmom obelezenih stavova ostajalo je dovoljno tragova za detekciju, i jednu od
najlucidnijih ponudio je Edmon Imo (1933.). ,,And the most significant part of this pamphlet is not, as
the author imagines, a return to the living sources of the antique, but rather an apology for the force and
prestige, the glorification of the portraitist, the detective of souls’, the enslavement of culture to a
political myth whose reign it would accept, full scale fascism with its nationalist "sex appeal’.” OpSirnije
o0 Zorzovoj karijeri tridesetih, gde se nalazi i citirani deo, videti u: M. Affron, nav. delo, 189.

j:i I1. Bacwuh, ,,1310:x0¢ y YMETHHYKOM NMaBUIBOHY , Ymemnuuku npeened, 11, beorpan, 1939, 60-61.

Isto, 60.
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HeroTpe6Ho. heHo cTMKapcTBO HeMa HEKOr BHIer onpasiama.“’®’ Nerazumevanije je
bilo potpuno, i vrlo verovatno obostrano.

Istovremeno, u Pravdi je kratkim osvrtom nastupio Porde Popovié.*®®
Deluju¢i kao legitimni sudionik fenomena beogradske mlade likovne kritike, Popovic¢ je
u samom uvodu naveo razlog neuspeha izlagackog pokuSaja bosanskih slikara. Za
kriti¢ara poreklo nerazumevanju koje je distanciralo beogradsku publiku od gostujué¢ih
umetnika bilo je smeSteno u ¢injenici razli¢itih vizuelnih predispozicija na kojima su
svoja shvatanja o likovnom delu gradile obe strane. ,,Ymernnuka my0nrka HaBUKHYTa,
y MOCIe/Ilbe BpeMe, Ha papuHOBamE U JIUPCKO MOETU3UPame 00je, WiIM Ha peaTuCTHYKO
CTBapame, OCJIOKEHO BENMHOM Ha PallMOHAIHU U NMPO(UI-EHH peanu3aM (QpaHIlyCKUX
CIIMKapa, JeTHOM PEYH Ha CIUKAPCTBO KOj€ MOTHYE AYXOM W YETKOM 01 (hpaHIlyCKOT
peanu3Ma ¥ UMIIPECHOHU3Ma 0 HAIIUX JIaHa, HUje€ CXBAaTHJIA jJeHO CIMKAPCTBO KOje je
poheHo y jeKy cpemheeBpOIICKe eKCIIPECHOHUCTHYKE (haze U KOje je U JaHac 3apiKayio
CBE CBOje OCOOMHe, aenyjyhu aHaxpoHMYHHje ca JaHAIIBHIIOM, HAKO Y pa3Maky O
CBera JIBaJieCeT TpHAECEeT ToauWHa, Hero PeHecanca wumum moba Benackesa. 4%
Tektonicka nepodudarnost bila je nesavladiva, 1 za Popovi¢a u beogradskom paviljonu
nisu izlagali samo privrzenici drugacije likovne poetike, ve¢ grupa vremenski udaljenih
umetnika, do mere da je njihova fizionomija bila neuklopiva u vrednosne koordinate
lokalno privilegovanih istorijskoumetnickih tendencija. Iskljuceno$¢u iz linearne
hronologije posebno se isticalo delo Romana Petrovi¢a. ,,Ca cBUM OHHM y 4YeMmy je
EKCIPECHOHU3aM CTpaH, CACBUM CTpaH HAIlleM CXBaTamy CIMKApCTBA... TAKO je H
cimukapetBo Pomana [lerpoBuha Hama cTpaHo W 3aTO ra HE MOXKEMO TPOIECHUBATH ca
HAIlleT TJICJNIITA, HETO Ca OHOT CTaBa KOjH je OH HEeKaJa IMPUXBATHO. Y TOME CMUCIY
auYHUX crocobHoctu T. Pomana IlerpoBuha, oH He OCKyneBa HU y TaJeHTY, HH Y
TEMIIEPAaMEHTY, IITa BHUIIE MMa W MAITe, aJli Ka0 CKCIPECHOHKCTa KOME je BaKHUJU
u3pas, 'ekcrpecuja’ ox 60je, oH 00jy cacBuUM 3amocTaBiba U BUIle je He oceha. OHa je
KOJ Bhera ImpJhaBa, cTaBjbeHa 0e3 ocehama. OH 00jy HE BOJIU. Y KOMIO3UIU]U TIOKa3yje
M Maxa M CMHUCIa. A yCIIOBH JKMBOTA, O KOjUMa jé caM y jaBHOCTH TOBOpPHO, HE
JIOIYINTajy My BEPOBATHO JIa C€ MOCTYXKH MOJIEIIOM, M 3aTO Cy MY Y€CTO KOMIIO3HIIHje
HEXaTHO HAIpTaHe, YaK U HECAaBECHO HaIpTaHe. AJIM Kao E€KCIPECHOHUCTA, OH HUIITA

HUje Topu o7 00Jbe Kilace €BPOIICKHX IMpeTCTaBHHKa Tora mpasua. Kao mro je Hama

8 |sto, 61.
4R, Iomoruh, ,,bocancku cnukapu*, Ilpasda, beorpan, 5.3.1939.
486

Isto.
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TEPMAHCKA NyX Yy CIMKapCTBYy HENPUXBATJbMB MU CTPaH, TaKO HAM M OBa IIO3HA
MaHH(]ecTalMja eKCIIPpeCHOHU3Ma He JIOHOCH HHMKaKBa JI0KHBJbaja, Ma OWIIO Na je u
Hajepdektauje uspaxena.“*®’ Ekspresionizam je bio neprihvatljiv, pri emu je
Kriticarevo stanoviste integrisalo parametre kolektivizovanog estetskog afiniteta sa
Sirim doktrinarnim pretpostavkama.*®® Privrzenost jednom tatno odredenom obliku
likovnog izraza, ovde francuskom po svom poreklu, bila je na isti onaj nacin
esencijalizuju¢a kao $to je to bila i nerazdruziva uvezanost sa ta¢no odredenim
tematskim rasterom. KrSi¢ i Pregled precutali su posledice beogradske izlozbe, ali
nema nikakve sumnje da ih je navedeno iskustvo pospeSilo u okretanju u pravcu
istrazivanja unutraSnjeg senzibiliteta bosanskohercegovacke scene. Popovicev prikaz
nije bio zanimljiv samo u pogledu rezolutnog odbacivanja Petrovi¢evog
ekspresionizma. Gotovo pokroviteljski blag u odnosu na dvojicu mladih izlagaca
(Mujezinovica i Ozma), istovremeno nije spomenuo Micu Todorovi¢, i njeno ucesce na
izlozbi.*® Razlozi su mogli biti viSestruki, ali najverovatnijim se &ni onaj koji je
poreklo imao u kompleksnosti njenih likovnih reSenja. SloZzena mapa koloristi¢kih
mrlja kojima je definiciono realizovano motivsko podrucje Micine slike (bez obzira na
zanr kojem je pripadala) destabilizovala je kriticarevo shvatanje francuskog
modernistickog modela. Invazivnost njenih prostora sugerisala je jedan drugaciji
modalitet u pristupu modernistickom nasledu — uostalom, u sarajevskom umetnickom
ambijentu ve¢ je prepoznata kao neko ko pripada aktuelnim impresionistickim

traZenjima — zahtevajuéi istovremeno i drugacije percipiranog posmatraca.*®

7 |sto.

“®8 pitanje Popoviéevog neprihvatanja ekspresionizma sloZeno je. Isticanje njegovog germanskog porekla
moglo je da posluZi poput odbrambenog zida u situaciji nacisti¢ke okupacije nemacke stvarnosti, ali je
potrebno primetiti da je ekspresionisticka likovna poetika ve¢ dospela na indeks nepozeljnih umetnickih
oblika za berlinske vlastodrice, §to Popoviéevu reakciju ¢ini idejno kompleksnijom. Cini se da je njeno
poreklo starije, i da je dopiralo iz esencijalizujucih pretpostavki navedenog stilskog pravca. Unutrasnja
dekonstrukcija likovnog izraza, tako karakteristicna za ekspresionisticki likovni jezik, nije bila delom
istarzivackog procesa ili nekakve stilisticke evolucije koja je promenama formalnog izgleda otvarala
nove moguénosti likovnog ponasanja. Dekonstrukcija je usledila kao izraz metafizicke potrebe
ekskluzivno nemacke duse, na nacin kako je to autoritativno primetio Herman Bar 1916. godine. ,,The
writer thus proclaimed the rise of Expressionism as a rebirth of national art. The blame of barbarism
would, in fact, turn into a victory for the Germans, once they had accepted that their inermost nature was
much too wild to be turned by the average superficial civilization.” Navodi Hermana Bara i opSirnije u:
H. Belting, The Germans and their Art. A Troublesome Relationship, Yale University Press, New Haven,
1998, 69-79, 73.

8 Zanimljiv je re¢nik kojim je kriti¢ar pristupio Ozmovom delu. Pohvalio je njegove crteze i studije
glava, realizovane u ,,3apaBoM peanuctuukoM cmucity®. Ali, umetnikov talenat imao je granicu. ,,Fberose
JTMHOpe3e, MelhyThM, XJIaJHe U IeMarcke, aiau caBecHe, He Boumo.  Citat u: 'b. [Tomosuh, nav. delo.

0 popovié je i pre izlozbe sarajevskih slikara ocrtao delatno podruéje savremene beogradske umetnosti,
postavljaju¢i mu Milunovi¢ev radni primer kao epicentralnu osovinu. Njegovo delo bilo je uzornom
translacijom savremenih pariskih tendencija, stavljenih pod superiornu zastitu Sezanovog nasleda.
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Kljuéni Vasiéev tekst, ,,Zivot i slikarstvo* (1938.), principijelno je zahtevao
rehumanizaciju domaceg slikarstva 1 njegovo obracanje specifi¢nostima ljudske
interakcije u $iroj zajednici.*** Tematski preobraZaj u Vasievom razmatranju —
odbacio je pejzaz i mrtvu prirodu kao isuviSe artificijelne i inventivno skucene — nikako
nije slucajan, niti je posledica nekakakve samonikle hirovitosti. Pomeranje interesnog
fokusa ka opsteljudskim sadrzajima podrazumevalo je za autora i postojanje istan¢ane
skale istorijskih uzora, prevashodno francuskih, stilski raznovrsnih, ali obuhvacenih
doktrinarnim stanovistem selektovanog pedagokog uzora: Cenina Ceninija. Otuda,
humanizovanje pristupa slici u poznim tridesetim, bez obzira na svu divergentnost
elemenata od kojih je model sacinjen, posedovala je neSto od karakteristi¢nih
neoklasicistickih svojstava.**> Obrazovana u atmosferi zagrebackih dvadesetih, Mica je
bila u potpunosti adaptirana i spremna da marljivo prolazi kroz lavirint javnog diskursa,
te je izvesno pripremajuci se za beogradski nastup delovala i poput pazljivog pratioca

svega objavljenog u Stampanoj formi, a $to se na neki nacin odnosilo, ili je moglo imati

Polaze¢i od njegovog principijelnog temelja, Milunovi¢ je slobodno tumacio bojene efekte, negde
(,,Careva Cuprija“) uvodeéi zelene tonove nepostojeée na uzornom modelu, a negde referentno menjajuéi
Sezanovu kompozicionu strukturu ponesen lokalnim datostima tematskog okvira (,,Pogreb u Crnoj
Gori®). Celinu njegovog napora Popovi¢ je definisao parametrima konstruktivne terminologije, vide¢i u
njegovom delu skladnu poveznicu sa francuskom paradigmom koja ¢e omoguditi izleCenje nekih
likovnih i karakternih greSaka karakteristicnih za lokalno podneblje, i njegov aktuelni trenutak.
»~MunyHoBuh HHje CTBapajlaukd THII, jOII Mame AWHAMHYHH yMmMeTHHK. OH je cratn4aH. Anm je
KOHCTPYKTHBAH, TIpe CBETa, M He MPENyINTa HA jeJlaH , Ma U HajMamH Jenuh 1aTHa, Gpecke Win XapTaje
CIIy4ajHOCTH U BeHIM edextuma. OH je momao y modap gac na yHece pefa U CMUCIa y Halle YMETHHIKO
JIeTIOBabe, 3aHECEHO H3BECHMM POMAHTHYAapPCKUM CXBaTalkeM YMETHOCTH M H-EHOI I03HMBa, Kao H
c1000710M (POBUCTUUKUX M3pa)kaBama KoOja je JocTa OJropapaia JICHOCTH HAIUX JbYJIH U OYjHOCTH
jyxmaukor temnepamenta.” Kategorije lenosti i neodgovornosti bacale su zako3eni snop na izloZzbu
bosanskih umetnika, upozoravajuéi na jos jedan detalj u kriticarevom pristupu. Ne samo da je iz tkiva
savremene francuske umetnosti odstranjen ekspresionizam ,,Pariske Skole* (sa svim onim revnosnim
»metecima®), nego je zanemaren aktuelni fenomen citiranja srednjovekovne romanicke umetnosti, sa njoj
tako karakteristicnom ekspresivnoséu i kompleksnom metafizikom. Konceptualno reprezentovan
kopijama srednjovekovnog zidnog slikarstva tokom Svetske izlozbe 1937., trend ¢e svoju dovrSenu
formu posti¢i radovima grupe Mladih slikara (Jeunes paintres), Lapika i Bazena, pre svih. Bez ikakve
sumnje, Popovicevo Citanje Sezanovog nasleda i njegovo prepoznavanje konstruktivistickih postulata
francuske likovne savremenosti bilo je posledicom duboke ideoloSke potrebe, one koja je odbacila
regionalisticku perspektivu jugoslovenske umetnosti, i to upotrebom nedovoljno iozostrene kriticarske
aparature francuskog porekla. Popovicev citat u: b. Ilonosuh, ,,YTuuaj ¢paniycke yMeTHOCTH Ha
ciukapcTBo y beorpany*, Ilpasoa, beorpan, 17.10.1938. OpSirnije o tadasnjim tendencijama beogradske
i srpske umetnosti videti u: JI. Tpudyuosuh, Cpncko ciuxapcmso 1900-1950, Homut, Beorpan, 1973,
154-227. O francuskom fenomenu slikarske obnove srednjovekovnih postulata videti u: L.B. Dorleac,
»The Red and the Blue®“, u: Art of the Defeat. France 1940-1944, Getty Research Institute, Los Angeles,
2008, 276-293.

“111. Bacuh, ,, Kusor un CIIMKAPCTBO*, YMmemnuuku npezneo, |, beorpan, 1937-1938, 291-297.

92 protestujuéi zbog disciplinarnog suzavanja unutar tematski otudenog podruc¢ja mrtvih priroda, kojim
su pravcem u bespuce krenuli i domac¢i mladi umetnici, Vasi¢ je predlozio doktrinarno ¢vrstu alternativu.
»JeIaH O]l KpUTHYapa MPOKIaMOBAao je 1a He MOCTOju HUImTa ocuM ocehajHocTh. JennHo je oHa moTpebHa
U J10BOJbHA ciukapy. Ctyaupame, 3aHaT, LPTeK, KOMIIO3UIIHja, TEOpHUja, CBa Iyra U My4dHa IpUIIpeMa O
K0joj roBopu Yennno UennHwu, Koja jeanHo Moxe aa omoryhu ocehajHOCTH BEMKH U NpaBUJIaH IOJIET,
3a TOra KpUTH4apa HeMa HUKaKBor 3Hadaja. 1sto, 292.
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uticaj na najavljeni dogadaj i njeno uéesée u njemu.**® Veé iskusna u suoGavanjima sa
ideoloskim pretenzijama i otvorenom politizacijom umetni¢kog postupka, brzo je
uzmicala pred svakom novom pretnjom. Mozemo reéi da iz perspektive sarajevskih
poznih tridesetih ta pretnja viSe nije ni postojala kao nesto sustinski destabilizujuce za
njenu umetnost. Njen likovni napor isao je drugim tokom, ali to nikako nije isklju¢ivalo
potrebu obuhvatnijeg saglasja po osnovnim pitanjima odnosa izmedu umetni¢kog i
politickog. Mlada beogradska kritika bila je potencijalno inspirativan sagovornik, i ¢ini
se da je umetnica aktivno racunala na njihovo razumevanje.*** Ukoliko paZljivo
procitamo citiranu Vasicevu studiju, zapazicemo dva mesta koja su njeno ocekivanje
mogla da nacine problemati¢nim. Kriti¢ar u istorijski produkovanom nizu uzornih
primera zastaje kod Velaskezove ,,Predaje Brede* (1635.), ukazujuéi posredstvom
politicki intonirane aluzije na hrabrost i dostojanstvo neporaZenih muskaraca.*®® Tako
shvacena rehumanizacija likovnog pristupa posedovala je i preciznije osmisljene
parametre trazenoj zanrovskoj obnovi portretnog slikarstva. Ne bilo koji portret, nego
onaj koji ima ta¢no utvrdeno mesto unutar prihvatljivog istorijskog narativa. Hrabri i
nepokolebljivi muskarci, oni koji se dostojanstveno nose sa traumama rata i unistenja,
zavredili su belezenje u materijalu. NiSta manje dostojanstven slikar (poput Velaskeza)
izabran je da ucini ono S§to je neophodno, dodajuéi jos jedan element trajnom diskursu
muske samopozrtvovanosti i njoj namenjenog portretisanja. Uz rodno naglasenu aluziju
(ve¢ smo zabelezZili Micinu senzibilisanost tim povodom), Pavle Vasi¢ uvodi rat kao
specificni drustveni filter, ¢ijim je posredstvom odlu¢ivano o necijoj vrednosti da
sazluzi portretni prikaz. Niceg odbojnijeg za slikarku nije bilo od takve umetnicke
pretpostavke.*®® Pored toga, kriti¢ar je u citiranoj studiji negirao Brojgelovo i Grosovo
naslede, 1 njihovu recepciju na doma¢im scenama. Vasi¢u se neprihvatljivom c¢inila
ideja po kojoj bi narativni sadrzaj mogao da nadmasi stroge postulate iskljucivo
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likovnog oblikovanja.™" U toj ¢injenici moguce je traziti razloge za pobijanje vrednosti

#%3 Syedokom navedenog su nam i njene re¢i o nanovo ste¢enoj ambiciji i zelji da uspe.

4% Konobar* je nesumnjivo ponuden kao zalog tom razumevanju.

495 Ty xepojcky armocepy Bemackes je maectpanno mouapao.V Ilpemaju Bpeme moctoju Heruro
Y3BHILICHO, HeKa M3abpaHa IoyKa O y3I3amby H3HaJ OOMYHHX CTPACcTH, U3HAJ CBUPEIOCTH, HeMuiocpha,
ocBere W u3Hax cMptu. Tu Xomanhanu y rimomasHnMm um3mama, JyctuH HacaBckm, rect CrnmHOMWH,
¢usnonomuje llmamorana, HUXOBAa IMCHUXOJIOTHja, KOIUbA, OUM, I€j3aX, CBE jé TO HAjCHAXHHUJH W
HajyOeIJFUBHjH M3pa3 )KUBOTA, 3aCHOBAH Ha MEPPEKTHOM BIAIalby arcoIyTHOM IUIacTUKOM. Isto, 295-
296.

49 Uostalom, crtez ,,Neznani junak* svedoci tome u prilog.

*7 Vasié je kriticki ocenio Kurbeovo delo, procenjujuéi ga kao idejno inferiorno i ropski vezano uz
anegdotu. “Anu BeMy He/locTaje M3BECHa BHCHHA IOTJIE/1a, U3BECTAaH XOPH30HT ca KOTa BEJIUKHU JAYXOBU
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izlozenih radova sarajevskih umetnika. Metodoloski usmeren na evolutivne procese
unutar radnih biografija izlagaca, ¢ini se verovatnim da ga je Micino prisustvo podsetilo
na njenu bliskost Zemlji. Tako kanalisan, njegov osvrt neizbezno je vodio ka zakljuc¢ku
0 njenim trazenjima i dezorijentaciji. Implicitni teret politicke motivacije pratio je Micu
poput neocekivane zagrebacke zaostavstine, odreduju¢i stavove relevantnih
predstavnika beogradskog kriticarskog kruga gotovo celu deceniju nakon navedene
epizode. Bila je to neprijatna diskvalifikacija, a njena oStrina dobijala je na snazi
nerazumevanjem sloZene biografske osnove na kojoj su, omoguceni novim shvatanjem
motiva, nastali u Beogradu izlozeni radovi. Dovodenje u pitanje njene stvaralacke
potrebe, koja je u Vasi¢evoj vizuri degradirana na nivo simplifikovanog poriva,
rudimentarnog instinkta koji nije dosegao ravan estetske kultivisanosti, zasigurno je
ostavilo traga na umetnici. Ovde je potrebno uoditi tektonicki nesklad u kritCarskim
pristupima Jovana Kr$i¢a i Pavla Vasi¢a. Mica je, na primer, u napisima objavljivanim
u Pregledu ocenjivana kao vodeci eksponent lokalne likovne modernosti, nesamerljiva
svojom umetnickom snagom i raznovrsno$¢u. Paradoks je dobijao na snazi ukoliko
stavove navedenih kritiara uporedimo na primeru Ozmovog dela. Prilazak mladih,
levo ideoloski nastrojenih sarajevskih slikara tematu bosanske provincije, uz naglaseno
eticki stereotip ruralnog opstajanja na posnoj zemlji, nije kod KrSi¢a naiSao na
nepodeljeno prihvatanje. Za razliku od njegove kriti¢arske hladnoce, Vasi¢ je odobrio
Ozmov folkloristi¢kim pristupom realizovan crtez ,,Bosanske Sefardkinje*, videvsi u

njemu dobar podetak, koji je neophodno dograditi sloZenijim sadrZajima.*®®

4.6. Goricke devojke

Pretpostavljena Micina reakcija na beogradsku izlozbu nije bila oslobodena
kontekstualnih posledica. Vreme je neumitno isticalo, novi takti¢ki postupci nisu
dolazili u obzir, i verovatnim se ¢inilo samo jo§ jaCe vezivanje uz pristup koji je vec
karakterisao njeno delo. Lucidan posmatra¢, kakav je bila jo§ od ranih zagrebackih
dana, nije mogla da ne prepozna snazne impulse druStvene entropije, razorne po celinu

jugoslovenskog kulturnog prostora, sa uvek dramati¢éno naglaSenim posledicama na

BUJIE M Ca3HAjy CyIOOHOCHE TIOKpETe YOBEYAHCTBA, M CBECHO WJIM HATOHCKU II0CTA]y HHUXOBU
3aCTYHHUIM Tpen ucropujom.” Isto, 297.

98 Isticuéi likovnu prednost njegovog crteza pred akvarelima zakljuio je: ,,OBH mpyrH, a HApPOUYUTO
UPTeXH mopTpera u GUrypa, uMajy U3BeCHe HEMOCPETHOCTH M PEATUCTHYKOr akKIeHTa. Y TOM MpaBIly
O3Mo je HajBumie mocturao ca uptexoM Cegapoxurma us Bocne, ma nma 6w 1eo Taj m3pas3 Tpedano
NpoayOMTH M YYMHUTH Ta CHaXHUjUM u caiapxajuujum.” I1. Bacuh, ,M3noxbe y YmerHuukom
naBUJbOHY", 60.
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slozene odnose unutar Bosne i Hercegovine. Zgusnjavanje dogadaja nije ostavljalo
vremena za predah i razmisljanje, §to je umetnicu na neobican nacin drzalo podalje od
drasti¢nih odluka, poput onih donesenih po preseljenju u Sarajevo. S druge strane,
njena slikarska poetika imala je ovaj put snazno doktrinarno uporiste u Siroko
shvaéenom motivu, te je za pretpostaviti da je razoCaranje beogradskim kritikama
zastalo na povrSini, bez doticanja sustinskih slojeva njenog umetnickog bica.
Radikalnost nekadasnje odluke da odustane od slikarske prakse nije vise bila ni
funkcionalna, ni moguca u izmenjenim uslovima sarajevske egzistencije. Dvostruko
uklopljena — u Siri umetnicki mehanizam lokalne scene, ali i u prostornu konstantu
intimne zone usko povezane sa njenom kuc¢om-ateljeom — nastavila je nepromenjenom
snagom da oseca inspirativne pulsacije. Takvu Zivotno-likovnu autenti¢nost nije bez
posledica bilo moguée napustiti. Dok su nakon 1932. godine listovi ogoljenog papira
stajali poput osetljivog seizmografa, ¢ija je prefinjena nervatura belezila sve strahove i
svo gadenje koji su preplavljivali umetnicu, slike nastale krajem iste decenije (radno
obelezene intenzivnom hromatijom) nisu stajale u znaku prethodne hermeti¢nosti.
Osetivsi se nerazdvojno povezanom sa ¢injenicama egzistencije na sarajevskoj margini,
transkribujuc¢i ih bojenim ekvivalentima njenih saoseCanja u svet slike, Mica je
docekala kraj epohe idejno i radno povezana sa mikrotoponimom sarajevske Gorice.
Njena liéna modernost, nekada realizovana u smislu uc¢es¢a u modernim aspektima
savremenosti, nije viSe bila moguca, niti je umetnica tezila takvoj egzistencijalnoj
kompenzaciji. Vremenska dimenzija izgubila je na vrednosti, a na njeno mesto stupila
je izoStrenost percepcije svikle na tacno odredenu zonu, gotovo isklju¢ivo ocrtanu
opipljivim iskustvom pogleda iz vlastite kuce. Nekadasnje oprezno koracanje
ideoloskom marginom, smenilo je u sarajevskom slu¢aju prostorno inkorporisanje u
egzistencijalne uslove necega $to nije bilo samo prostorno ostavljeno po strani. Gorica
je, po osnovnim karakteristikama onih koji su je ¢inili, stabilno postojala izvan svake
ideologije, svesno marginalizovana i posvecena vlastitim unutraSnjim tokovima i
ritualima.

Krajem razmatranog perioda nastupila je zanimljiva tematska profilacija
njenog dela. U Micin repertoar usao je Zenski akt. Razumljivo, tako oblikovan temat i
dalje ¢e da odgovara osnovnim principima S$iroko shvacenog motiva, Sto je
pretpostavljalo trazenje modela unutar grani¢nih linija heterotopije. Pristup tematskoj
formi nosio je u sebi snaZan i ¢esto neocekivan ikonografski potencijal, u pojedinim

trenucima spusten do krajnje intimnih zona sapostojanja modela i umetnice. lako ve¢
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od ranije zanrovski bliska obnazenom telu zene, slikarka je delatnoj revitalizaciji akta
pristupila i pod pritiskom spoljasnjih okolnosti. Ukoliko bi pokuSali da sazmemo sve
induktivne razloge kojima je rukovodena, da ih u¢inimo jedinstvenim, mogli bismo ih
prepoznati u opsStoj folklorizaciji diskursa, koja ¢e do kraja decenije dovesti do
dramati¢no naglasene etnologizacije likovnog pristupa. Babiéevo skretanje u folklor, u
njegove spoljasnje, kostimske karakteristike, najznacajniji je primer navedene
tendencije, 1 primer koji je iz licnih razloga morao da ostavi najjac¢i utisak na Micu.
Omasovljenje drustvenih tokova, prac¢eno nastojanjem da sve iskazano bude svedeno na
Citljivu meru, i da bude nacinjeno lako prepoznatljivo i doktrinarno podeSenom
kolektivnom oku, postalo je temom dana.**® Na drugoj strani, mlada beogradska kritika
tezila je rehumanizaciji umetnickog pristupa, na nacin prepoznat Vasi¢evim
programatskim tekstom ,,Zivot i slikarstvo®. Razlike su se o3tro usecale unutar opstih
tokova tadasnje celovito shvaéene jugoslovenske umetnosti. Vasi¢ i kolege zahtevali su
jednostavne, ¢oveku bliske temate likovno iznesene posredstvom izrazenog autorstva,
dok je Babi¢ iz ideoloski drugacije perspektive sve vise omekSavao svoju likovnost,
svodeci je u kona¢nom na nivo banalnog folkloristickog plakata. 500

Tendencije karakteristi¢ne za beogradski i zagrebacki likovni trenutak nalazile
su autenti¢an odjek na sarajevskoj umetnic¢koj sceni. Intelektualni krug formiran oko
Pregleda, levo liberalan i sve viSe naklonjen Krlezinim stavovima iznesenim povodom
provincije, seljastva i njihove istorijske uloge, ostavljao je evidentan trag i u

slikarkinom pozicioniranju.*™

Uneseni u taj kontekstualni okvir aktovi jesu Micin
odgovor, njena reakcija na doktrinarno simplifikovanje likovnog postupka, na njegovo

omasovljenje i posledi¢no odvajanje od strogih unutraSnjih zakonitosti postupka. NiSta

99 Razvitak ¢itljivosti etnologke mape tridesetih u hrvatskom slu¢aju izlozen je opsirnije u: S. Ledek, T.
Petrovi¢ Le§, Znanost i svjetonazo. Etnologija i prosvjetna politika Banovine Hrvatske 1939-1941,
Srednja Europa, Hrvatski institut za povijest, Zagreb, 2010.

%00 Babidevi razlozi politidki su koliko i umetni&ki, i to je znaGajna Einjenica likovne Getvrte decenije.
»Jezik nacionalne ideologije svima je razumljiv, svaka od europskih nacija nastoji pred drugima potvrditi
vlastite vrijednosti, pa "kulturna individualnost’ postaje vaznim politickim oruzjem, a za male nacije bez
vlastite drzave, ona najcesce ostaje i jedinim nacinom predstavljanja pred medunarodnom zajednicom.*
Tako je na osnovu promena u prosvetnoj strukturi Banovine Hrvatske uvedena praksa Sirokih
intelektualnih okupljanja pod okriljem seljacke ideologije, uz organizacionu podrsku Seljacke sloge i
Kluba ABC. Organizovana u Zagrebu, krajem 1940. i poetkom 1941. godine, okupljala su razlidite
predavace, medu kojima se redovno nalazi ime Ljuba Babic¢a. Citat i opSirnije o zagrebackim skupovima
u: Isto: 3, 85-88.

%01 posebno je karakteristian Selakovi¢ev stav o Detonijevoj stilskoj promeni. ,,Senilni eksperimenat s
folklorom i narodnom no$njom, kao likovnim tematom, pokazao se i likovno i ideoloski jalovim ve¢ kod
Babica. Detoni, slikar mamanjih kvaliteta, bezrazlozno se okuSava na folkloru i narodnoj nosnji (kao
temi!).” Sve se, po Selakovicevom misljenju, besprimerno spustalo do nivoa krojacke lutke u etnicki
ekskluzivnoj krojacnici. Videti u: M. Selakovi¢, ,,Najnovije slikanje Marijana Detonija“, IIpeaneo, 196-
197, Capajeso, 1940, 273-276, 275.
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manje i bekstvo od etnicke krojacke lutke. Aktovi su se na taj nacin isprecili pred
¢injenicom ugasnuéa analiti¢ke linije likovne modernosti. Cvrstim nitima spojena sa
najblizim okruzenjem (ultimativnom heterotopijom), slikarka je i u tematu Zenskog akta
generisala neke od spolja unesenih ideja, reinterpretirajuci ih na sebi svojstven nacin.
Samim tim, nikako nije moguce smetnuti S uma vremenski bliske posledice ostre kritike
Pavla Vasi¢a. On nije samo svojim stanovistem postavio visoku barijeru budu¢em
beogradskom nastupu, nego je kvalitativnom selekcijom Ozmove ,,Sefardkinje* kriticki
investirao upravo u podruéje sarajevske orijentalizovane margine. Njegov ulazak u
nepoznatu geografiju, i isto toliko nepoznate odnose oblikovane oko delikatnog pitanja
rodnih relacija u post-orijentalnom drustvu, a takvo je bosanskohercegovacko upravo i
bilo, neizbezno je moralo da proizvede Micinu reakciju. Dve slike govore tome u
prilog.

Suoceni sa nepouzdanos¢u datovanja — nastanak ,,Cigancice” posmatramo u
rasponu od 1938. do 1940. godine — mozemo sa visokim stepenom izvesnosti
(prisecajuci se ve¢ uocenog odnosa izmedu vremena i dela u ranijoj slikarkinoj praksi)
da zakljuéimo da je i slika o kojoj je re¢ dotaknuta posledicama neprijatnog
beogradskog iskustva. Pretpostavimo li da je zapoceta jo§ tokom 1938. godine, mozda i
neki trenutak pre beogradske izlozbe, produzetak rada na njoj svedocio bi o povisenoj

fokusiranosti na samo jedan, ta¢no izabran rad.’

,Ciganc¢ica“ je celokupnom
dispozicijom postavljena na samu granicu modernisticke koncepcije slike. Njeno
konacno resenje naizgled je upucivalo na karakteristike stilske regresije. U poredenju sa
emotivnom vehementnoséu ,,Ciganke®, ili koloristicki potenciranim plasticitetom
»,Konobara“, Cigancicin portret precizno je ocrtan i modelovan svetlosnim odsjajima na
neutralnoj pozadini. Ipak, njena monohromija i stilsko baziranje na tonskom rafinmanu
nisu mogli oznaciti posustajanje u koloristi¢koj snazi Mice Todorovi¢ i moguci
povratak aluzivnom repertoaru dvadesetih godina. Podemo 1li od naslova dela
primeti¢emo da se u osnovnom smislu nista nije izmenilo. Slikanu celinu nije nadahnuo
nikakav vanlikovni metanarativ. Bila je to mlada devojka iz najblizeg okruzenja, jedna
od onih poteklih sa druStvene margine. Niti dovoljno moderna, niti dovoljno

orijentalna, postojala je na principima suprotnim od onih koje je Vasi¢ predlozio Ozmu.

Umesto dodavanja i minucioznog likovnog tretiranja, uglavnom usmerenog na detalje

%02 poigravanje datumima naizgled je svedocilo o obnovljenoj vrednosti postupka, njegovom usporenju i
postupnosti. Ipak, verujemo da je dvojni datum ,,Cigancice, na nacin kako ga je naknadno zabelezila
slikarka, samo jo§ jednim dokazom vide u prilog njenom odbacivanju vremena kao egzaktnog
pokazatelja radnog procesa.
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folklornog kostima, i njime produkovanih odnosa, ,,Cigancica® je rezolutnim estetskim
zahvatom ostavljena u stanju primarne, naturalne ogoljenosti. Suo¢imo li se sa njenim
portretnim crtama, oStrim i samouverenim, ili sa njenom telesnom impostacijom,
ponositom i naglaSenom okvirom ukrstenih ruku, postaje jasno da je Mica, usmerena
drugacijom optikom od one Vasi¢eve, ovde dovrsila heroizaciju vlastitog likovnog
modela.>® Biti na periferiji i suvereno raspolagati dinamikom vlastitog Zivota uprkos
svim osujecuju¢im faktorima, opstajati kao subjekat u uslovima potpune
nezainteresovanosti dominantnih nacionalistickih narativa, Sve je to svojom
originalno$¢u, niSta manje i postoje¢im metaforickim presecima, privuklo slikarku.
Neprijatnost beogradskog iskustva dodatno ju je uverila u sve naglaSeniju ¢injenicu da
u idejnom smislu pripada margini. Postajuci neraskidivo umreZzenom unutar sloZenih
relacija koje su gradile motiv, Mica je ,,Cigan¢icom* ponudila ikoni¢ki egzemplum,
dokaz vitalnosti nesputanog Zivota, i njegove sposobnosti da ostane infantilno netaknut,
prkosan i samosvojan uprkos sveopStoj traumi koja ga je opkoljavala. U Siroj
perspektivi sagledana, ,,Cigancica” je bila uzoran primer traZzene vitalnosti, ali nije
direktno, potpomognuta likovnim terminima, svedocila o slikarkinom videnju likovnog
trenutka. Prilika se ukazala iz naizgled neoc¢ekivanog ugla.

Tlustrovani ¢asopis Zena danas posvetiée avgustovsko/septembarsku svesku
1939. godine Bosni i Hercegovini. Mica Todorovi¢ sudelovala je jednom vrstom
multimedijalnog priloga. Naviknuti na njen stil pisanja u komunikaciji sa Tabakovi¢em,
ispunjen Cestim i nesvakidasnjim parabolama, prepoznajemo u ,,JJednom pogledu na
Bosnu i slikarstvo* poku$aj da se uz pomo¢ neformalne sinteze razlicitih razmisljanja o
mikrotopoloskim uslovima bosanske geografije odredi i likovna stajna tacka.>®* Prilog
je posluzio poput projekcione ravni na kojoj je prikazan evolutivni tok njenih odnosa
prema Bosni. Sve je odisalo aluzijom na onu sudbinsku transformaciju kroz koju je
slikarka prosla, menjajuc¢i prioritet vremenski uslovljenih procesa za specifi¢nu
izvesnost lokalnog toposa, smeStenog na bledim izohipsama socijalnog oboda. Vesta u
slozenom operacionalizovanju vlastitih misli, umetnica je taj koncept, tu smenu
vremena prostorom, presadila i u metodolosko jezgro teksta u Zeni danas. Na samom
pocetku iznova je uronila u proslost vlastite korespondencije sa Tabakovi¢em, u ono
vreme u kojem je kao mlada evropeizovana ,nova Zena“ osecala bojazan u

kratkotrajnim susretima sa Bosnom. ,,bocHa Huje Bpiio Beapa aid je 3aHHMJbHBA

%% Bila je to Micina, drugacije misljena i realizovana , Breda“.
504 0\, Tonoposuh, ,,Jenan norien Ha bocHo u cnukapctBo®, JKena danac, 24, beorpan, 1939, 25.
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3eMJba... TBpAOINIaBO je padyHaja Ha KOH3EPBAaTMBHOCT Yy HAuMHY >KUBOTa U
OpUTHHAIIHOCT Tej3axa. Hukag HU y YeMy yMjepeHa, a 4ecTo M CKOpPO OJf CBUX
3arocTaBJbeHa, MPUPOAHO j€ Ja HUje MOTJia HOPMAaJHO Ja ce pa3Bwja... bujena ce y
bocHu moaHOCH Kao ¢aTamHOCT, CUPOTHIbA j€ CKpYIIeHa, 0e3 MpoTecTa, KPOBOBH CY
LOPpHU U BJIA’KHU, LECTC 6J'IaTH)aBe, a 10 BbuMa CC BYKY MpIIAaBC MAa4YKe U 3aMHUIIJbCHU
spynu. TamHa Opaa ca BpXOBUMa BjeUnTO Y Marjama M o0ianuma mro ce nosnade. [1a
kuma u Biara. To je bocHa — camo jenHa.“505 Nekadasnji li¢ni nemir u suocenju sa
pobrojanim ¢&iniocima dobio je u gornjem odlomku nesto drugadiju notu. Cini se da je
ranija personalizovana optika kojom je sameravala Bosnu i prilike u njoj sada donekle
poopstena i sacinjena od elemenata koji su sa strane ulazili u njeno opazajno polje.
Lokalno uslovljena neumerenost regiona koja je usecala duboke tragove u pojedinac¢ne
zivote, ¢ine¢i ljude i zivotinje drugaéijim, gotovo endemi¢nim, imala je i posebnu
istorijsku dimenziju. ,,Skoro od svih zapostavljena®, postojala je u izolovanosti,
osudena na marginu | nerazumevanje, centrifugalno zahvacena etnocentricnim
narativima koji su je iznutra uslovljavali poput nekakve neizbeZzne mitizovane matrice.
Zacudna periferija, nesklona modernizatorskim, sa spoljaSnjim svetom spojenim
promenama, obavijena $to stvarnim, §to metaforickim maglama, zivela je unutrasnjim,
samo njoj znanim ritmovima. Likovno senzibilisana, Mica je za potrebe ¢itateljki Zene
danas tu unutrasnju mehaniku provincije predstavila sudarom kontrasta, pre svih geo-
klimatskih, koji su omoguéavali da svi neprozirni, bezbojni omotaci u ¢asu is¢eznu. ,,Y
CYHIly 3a 4Yac c€ NIpETBOPH Yy TperepaBy CIUKY CBHjeTNIa, cjaja M 0o0ja, 4yyJHOT
HIapeHusIa, HApOYUTO y paHo mposbehe. TaMHM KyTeBH HETparom HCue3Hy, jelaH
nej3ak y KoMe Ba3ayx TuTpa on jakohe... Ca TemmeparypoMm Koja c€ HEBjepOBaTHO
Op30 MUjema, W 3a JBAJECET CTENEHW, W H3TIIe] TPHUPOJE TMpEeruHadyje TOTOBO JI0
cynpotHora. Huje 4ymo mTo ce He MOTY OUYEKMBAaTH JbyAM KOjU HE OW BOJMIU
excrpeme. To ce cBakako ype3yje U y JuIa, peTKo Kaja aocanHa. M3 mux mpoBupyje
Jajieka MPOIUIOCT ¥ MCTOPHja YKPIITaBamka. MHUCIUM Ja ce He Mopa OUTH MPOPOK Ta
ouekuBaTy nHTepecantHy Oyayhuoer.“® Lica su sada ekstremni izraz egzistencijalnog
otklona, specificnog lokalnog suviska realizovanog estetizacijom prete¢ih paradoksa.

Gruba tekstura takvog zivota nalazila je svoju paralelu u portretnim fizionomijama, i

%5 Nije ovde samo paZljivo saopdtena vizuelna ostrina bosanske stvarnosti iz razloga umetnicine
naturalisticke inklinacije. Prljavi i crni krovovi, blato, macke i u sebe zatvoreni ljudi jesu svesno
naglaSene Cinjenice bosanske stvarnosti, sa kojom su se likovno suocavali lokalni slikari, i koji su u za
potrebe tog vizuelnog dijaloga bili prinudeni da izgrade specifican rukopis, tako udaljen od uzvisenih
Is)o%riskih reminiscencija. Aluzija na Vasica i Popovica o¢igledna je. Citat u: Isto.

Isto.
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Mica je elegantno ponirala kroz njih, prepoznajuci u pozadini zgréenog tkiva i napetih
misica kompleksnu nervaturu, stabilizovanu u nekoj veé neshvatljivoj proslosti, daleko
od svake izvesnosti sadaSnjeg trenutka. Konsekvence takvog stanja viSe su nego
oc¢igledne. Tragaju¢i za najboljim moguc¢im pristupom, za optimalnim bosanskim
rakursom, slikarka ga je otkrila u necemu §to je u shvatanju javnosti prikladno
reprezentovalo svu specifiénost marginalizovanog, iz istorijskih tokova izglobljenog
orijenta: u Zeni podvrgnutoj okostalim, retrogradnim principima, ostavljenoj u stanju
razli¢ito razumevane izolovanosti. Neprepoznatljivost njihovih pojedina¢nih sudbina
imala je svoje posledice i u likovnoj umetnosti. ,,Cnukapcku pa3nuunra, He OaHAIHA,
NpUBJIAYMIIA je Ja je CIMKajy IpBO CTpaHUu na oHaa mu. Cnukana je Ha np. Yapmyja,
rAje U3 TylkheBa capyka H3BHPY]Y aycTpHjcKa YMHOBHHWYKA JIHIA, W raje ce bocHa
manudectyje jemuno y rapaepoou. Tako cy BocHy moHOcwiu crpaHiny (Mambe BHIIE

“307 Razmatrajuéi ukratko delo domac¢ih umetnika koji su Bosanci

eTHOrpad)CKu).
poreklom, i obradivali su lokalne teme, zakljucila je da tako sacinjene likovne
realizacije nisu doticale sustinu. Da su i one po svojim osnovnim atributima bile
nedovoljne, Mica nije imala ni najmanju sumnju. ,ITpaBa ymerHocT Tpeba 11a je moKa3
3eMJbe, KUBOTA, MPHUPOJE U MPUIMKA — a, €To, bocHa, M mopex orpomMHe CIHMKapcKe
Pa3HOJMKOCTH, 10 OHOME IITO je HajOMTHHje 3a by, OCTalla je CIUKApPCKH CKOPO
nenckopumhena.“*® Propisujuéi koordinate prave umetnosti, definisala ih je terminom
»,dokaz“, u ovom slucaju Siroko postavljenom, krecuci se slobodno u rasponu od
geografskinh do Zivotnih cinjenica. Zahtevano vezivanje umetnicke imaginacije sa
lokalnom stvarno$c¢u nosilo je veliku tezinu u trenutku objavljivanja teksta. Slozeno
laviranje u osnovi Micine teze moglo je dovesti do neizvesnih tumacenja. Svesna
problemati¢nosti teme o kojoj je pisala, slikarka je zavrsnim redovima naglasila
unutradnju dinamiku bosanskog prizora, neshvatljivu i neuhvatljivu spolja, i nesvodivu
na prostu jednoznacnost folklornih karakteristika. ,,bocHa je 3emisba raje ce u3Mjemyje
JOHJOHCKA Marja ca MHTCH3MBHHUM IUIAaBHJIOM OPHJEHTA, CTYIITEHE IIyMe Mpaka |
Biare ca Kopo-oBckoMm nakohom mposeeha, Tyma, paBHOIYIIHA JIMLAa CHPOMAIITBAa U
WHJIOJICHIIM]€ ca HACMHjaHMM INApEeHWIOM AuMHja U jeMeHuja (ca m Oe3 Maruc-a).
[Tonako Hampenyje, nmyHa MOTyhHOCTH... TUBJbAa U MIUTOMA y UCTH max.“*® Dodajmo,

neuhvatljiva, nesmirena, ili najpreciznije, nedovrSena, bez moguénosti da se ogleda i

07 |sto.
508 |sto.
599 |sto.
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prepozna u samo jednom staticnom liku. Za Micu bio je to dramati¢an preokret; od
prestravljenosti pred sveopstom ispregnutoScu stvari i dogadaja, do aktuelnog, tekstom
posvedocCenog shvatanja da unutrasnja nervatura zivota u Bosni nije svodiva na jedan
karakteristi¢an element, na taéno odredeni i neporecivi referent, i da se za tom i takvom
sustinom ima uvek i ispocetka tragati.

»Jedan pogled na Bosnu i slikarstvo® odisao je pritajenim optimizmom, ¢ije
poreklo is¢itavamo upravo kao posledicu shvatanja Bosne u dinami¢kom kljucu, sa
Sifrom koja je ostajala neuhvatljiva i nedostupna za sve one ideoloSke narative koji su
energi¢no posezali u njenom smeru. Ni¢eg povr$nog nije bilo u slojevitoj bosanskoj
egzistenciji, 1 niko ko je pretendovao da dospe do saznanja 0 njoj pomocu opstih
perceptivnih informacija nije mogao do¢i do istine. Mica je tokom tridesetih polako
razumevala tu ¢injenicu, korigujuéi svoj likovni postupak, i postavljajuci ga na Siroko
zamiSljenu osnovu, onu koja ¢e omoguciti realizaciju drugacije tretiranog motiva. U
skladu sa stavovima iznesenim u Sezan-Gaskeovom dijalogu, slikarka je likovnom
problemu Bosne priSla iz krajnje intimne perspektive, iznutra, hvataju¢i posredstvom
hromatskih zona na platnu svu realnost tematskog izbora. Posto je motiv u proSirenom
shvatanju zahtevao emotivno sudelovanje sa obe strane platna, potpuno licnim gestom
izabrala je mlade zene iz svog najblizeg okruzenja. Dvostruko marginalizovane, krile su
u sebi onu neuhvatljivu esenciju bosanske realnosti, dajuc¢i umetnici priliku da odlu¢no
reaguje, i da perceptivno izraste unutar uslova njihove li¢ne realnosti. Otuda naslov
teksta u Zeni danas nikako nije bio slu¢ajan — Mica je svesno izjednacila po estetskoj
vrednosti, kvalitetima i posledicama poglede namenjene Bosni i slikarstvu. Jedan
zajednicki pogled bio je ne samo dovoljan, ve¢ i neophodan za uspeSno prepoznavanje
ondasnje Zivotne stvarnosti. Objedinio je razli¢ite aspekte videnog, noseéi istovremeno
i jedinstveni klju¢ ¢itanja: biti nerazdvojnim delom mikroambijenta kojem se likovno
pristupa. Primer takvog jedinstvenog pogleda kojim je stvarnost pretakana u artefakt
integrisan je upravo sa Micinim tekstom u Zeni danas, i to u vidu foto-reprodukcije
slike ,,Djevojc¢ica iz Bosne®. Slika je izgubljena u vrtlogu vremena, te smo prinudeni da
njenu analizu obavimo na sepijastoj reprodukciji iz navedenog Casopisa. Na neutralnoj,
Sirokim mrljama boje prekrivenoj pozadini, postavljena je sedeca figura devojcice, ¢iji
je obnazeni torzo izrastao iz nabora tkanine. Stilski, ,,Djevojcica iz Bosne“ nije bila
nerazdvojnim delom Micinih tadasnjih likovnih traZzenja. Uokvirena ¢vrstom konturom
njena fizionomija zadrZavala je integritet, ne rasipaju¢i se i utapaju¢i kroz mozaik

bojenih mrlja sa okolinom. Telesna zatvorenost nije bila poput one ,,Cigancicine”, koja

249



je, nahranjena materijalom, samim fakturnim svojstvima cinila entitet za sebe. U
slucaju ,,Djevojéice iz Bosne* svetlost nije naglasila plasti¢ne odlike tela, ve¢ je gotovo
uglacala njen torzo. Bojeni slojevi potisnuti su ka ekstremitetima, ostavljajuci
posmatrac¢a suocenog sa aluzijom mekane revitalizacije slikarkine prakse iz poznih
dvadesetih. Ukoliko uzmemo u obzir mesto na kojem je umetnica odluc¢ila da
reprezentuje opisano delo, uz sve ono sto je u njenom tekstu izreeno, dolazimo u
opravdano iskusenje da u oStro izvedenim elementima devojcicinog izduzenog lica
prepoznamo Micine autoportretne karakteristike. Aluziju podrzava i neobi¢no ispisan
naslov dela, sugestivno identifikujuci slikarku kao bosansku devojcicu, neraskidivo je
uvezujuéi sa kompleksno shva¢enim motivom. Razlozi moguceg poistovecenja, sve do
nivoa portretne sli¢nosti, viSestruki su. U izboru reprodukcije moguce je identifikovati
slikarkinu nameru da polemiSu¢i likovnim sredstvima ospori primedbe kritike (Pavle
Vasi¢), zauzvrat obelodanjuju¢i vlastitu radnu paradigmu, i razloge zbog kojih je
upravo takva procesualna metodologija bila neizbeznom za jednu sarajevsku slikarku
smestenu u specifi¢nostima lokalnog mesta i trenutka.

Prilika koja se ukazala u Zeni danas omogu¢ila je umetnici da razvije neka od
kljuénih stanovista svoje tada aktuelne poetike. U prvom redu, bez obzira na opsti
karakter revije, Mica se zadrzavala u blizini beogradske scene, nastavljajuci dijalog
nedto drugadijim sredstvima. Citalacki rafinovana, izvesno nije propustila da sa
paznjom prode kroz sve sadrzaje koje je ¢asopis u umetni¢kom smislu ponudio. Svojim
potencijalnim kapacitetima izdvajala se kratka studija o zivotu i radu Suzan Valadon,
koju je sa izrazitom upucéenoséu napisala Fani Politeo. Komemorativna po nameni,
studija je dotaknula klju¢ni problem koji je opsedao delo francuske slikarke. ,,Ta
CPOJTHOCT, Ta CAKMUBEJOCT ca MOJCINMA, HUXOB HM300p M UCTUHUTOCT KOJOM HX je
NpeHOCHJIa Ha TUIaTHA, — TO j€ OHO INTO YMHU BenukuM neno Cuzane Bamanol, To je
OHO 300r 4era je WEHa YMETHOCT Ha3BaHa 'MYIIKOM  yMeTHomhy, oHO 300r uera
KPUTHYAPH HEHO CTBapame Xohe 1a 0TMY JaHalIKBUM TeHepalrjaMa KeHa clIiKapa Kao
HEMITO IITO UM IO CBOM JIOMETY, 3Hayajy W TAJICHTY HE npnnana.“‘r’lo Kriticarka je
odli¢no primetila osnovnu tendenciju vladajuceg diskursa francuske umetnosti, koji je
nacin raspolaganja materijalom, njegovu aplikaciju, a u krajnjem slucaju i tematski

registar neizbezno rodno kvalifikovao.** Fani Polteo odbijala je moguénost neprili¢nog

S0, I1., ,Jenna dpanmycka cnukapka. Cy3an Bamamon®, JKerna danac, 14, beorpan, 1938, 21.
5! Bila je to izvrsna primedba, kojom je kritiGarka pokazala Sirinu vlastite percepcije. ,,Similarly to
Claudel’s reception, both contemporary and later critics of Valadon respected her art for its 'male’
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iskliznu¢a dela Suzan Valadon u zonu muske afektacije, traze¢i za nju, niSta manje i za
ostale umetnice, pravo da deluju na osnovu njihovih poetickih shvatanja i potreba.
Emancipovanje likovnog postupka u odnosu na rodne atribucije predstavljalo je jednu
od namera kriti¢arke. U pozadini je stajao onaj drugi, kompleksniji problem; problem
mesta i uloge realizma u savremenoj umetnosti, a u skladu sa tim i pitanje izbora na¢ina
I sredstava njegove realizacije. Fani Politeo prepoznala je iskrenost kojom je Valadon
prilazila motivu, i upravo u njoj videla je reSenje za navedene probleme. Ta iskrenost
manifestovala se u motivskom prozimanju, po kojem je slikarsko platno bilo samo zona
belezenja, a nikako idealizovanja ili usiljenog sluzenja prefabrikovanim estetskim
idealima. ,IIperepano rojasHa, neopMucaHa Wid MpIIaBa Teja HCHUX Kyladulia,
nomahwiia, mpajba ¥ MPOCTUTYTKH, TOBOPE O EHHUXOBOM IOPEKIY, UCTO Kao IITO HaM
ayronoptpe Cuzane Bananon 6e3 ynemniaBamkba TOBOPH O jeIHO] KEHU KOjOj j€ CaB Taj
MaJIM CBET Ca HKEHUX IUIaTHA OMO CPOJaH WU HpHC&H.“SlZ Zestina u pristupu nije bila
spojena sa nac¢inom rada, rukopisno autenti¢nim i rodno neutralnim, nego sa snagom
teme, sa dramom postojanja na pariskoj margini, i sa motivskim saose¢anjem koje je
slikarka mogla da ispolji. Srodnost ka kojoj je upuéivala Fani Politeo posedovala je Siru
idejnu podlogu, pokrecuéi istovremeno pitanje rodno motivisane percepcije. Rezolutno
odbijajuéi pomisao da bi slikarkino naslede moglo biti radom istori¢arskog diskursa
aproprisano unutar strogih maskulinih zona umetni¢ke proslosti, autorka je ispisala
neke od nadahnutijih redova feminino intoniranog shvatanja o poloZaju Zene-umetnice
u sloZzenom mehanizmu likovne produkcije.®*® Delo Suzan Valadon postalo je uzornim
primerom, pokazuju¢i da mitskim elementima oblikovana transgresivnost Zenskog
karaktera nije Cinjeni¢ni supstrat njenog karaktera, i da se na njegovo mesto mora
postaviti drugacije formirana ideja, nastala kao posledica njene Kkreativnosti i
sposobnosti da ravnopravno sudeluje u procesima umetni¢kog stvaranja i uZivanja.

Zena danas istrajno je nastojala da ponudi drugaciju istoriju likovne modernosti,

qualities. Male critics, a number of whom wrote entire treatises on her art and especially her life,
consistently read her work as poweful and thus masculine... Robert Beachboard admired her cold and
unfeminine lucidity an her work’s ’virility’ in relation to that of other women painters.“ Citat u: P.
Mathews, nav. delo, 193.

2 ® 11, nav. delo, 21.

3 Videvsi u umetnosti Berte Morizo isuvise tematske i stilske frivolnosti, tako razli¢ite od primera
Suzan Valadon, kritiCarka je pripremila elegantnu odbranu njenog dela. , Konmmko mmmpecmonm3am
yOIIIITe — Kao ¥ uMnpecronnsam bepre Mopuso — 610 paBHOAYIIAH peMa APYIITBEHUM IpodieMnuma,
Ma KOJIMKO TIO0 CBOJHM COIMjaTHUM OCHOBama Omo rpahjaHcka TekoBuHa, Bpahajyhm ymeTHOCT mpupoan
OH je nompuHeo (OpMaAIHOM YycaBpIIaBamby YMETHOCTH H 000OTaTHO H3paXkajHa CPEACTBa HEHHUX
caBpeMEeHMX peanucTuukux npasaua. @. Ilonuteo, ,,bept Mopuzo*, JKena oanac, 16, beorpan, 1938,
22.
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insistiraju¢i tekstovima svojih saradnica na onim kvalitetima koji su ostajali zanemareni
ili u potpunosti odbaceni u zvani¢nim umetni¢kim pregledima. Tako je O.T. (Olga
Timotijevi¢) u kratkom osvrtu na delo Kete Kolvic posebno naglasila njenu naklonost
autoportretu, i to na jedan neocekivan nacin — ,,Kere Konui cnukana je camy cebe y
6e30poj mpumepaka. Yak u y WweHUM BehuM TpapuukuM KOMITO3HMIMjaMa, MHOTe
durype sxena nmajy men mmk.“>* Ova portretna razmena imala je svoje dublje razloge,
1 saradnica Casopisa ta¢no ih je smestila u podrucje likovno odraZzene empatije sa
mizernim Zivotnim uslovima berlinskog predgrada, u kojem je Kolvicova i sama Zivela
— ,,HapouuTto ce ucrakia Kao ciMkapka xeHa u jeie tor cioja” — podelivsi njegovu
dramaticnu sudbinu po nacistickom osvajanju vlasti — ,,... a oHa ce y 1yO0KO0j cTapocTu
Haja3u y HajBehoj Oenu y HekoMm OepiauHCKOM mpearpaly, mehy jbynuma kojuma je
MOCBETHJIA CBOj )KHUBOT M CBO] YMETHHYKH pa/:[.“515 Namera uredivacke politike ¢asopisa
prepoznatljiva je. Pored radnog prosirenja istorijskoumetnickih tokova likovne
modernosti delima Zena-umetnica, u metodoloSkom smislu dodatno je naglaSena
emotivna crta kojom su njihovi kreativni impulsi usaglaSavani sa osnovnim
preduslovima podrudja iz kojeg je poticao u uzem smislu shvaéeni motiv.>®

Biraju¢i reprodukciju koja ¢e adekvatno da prati njen tekst u Zeni danas, Mica
Todorovi¢ odlucila se za ,,Djevojcicu iz Bosne“, bez ikakve sumnje nadahnuta i
stavovima koje su likovne kritiCarke iznele na stranicama casopisa. Primer Valadon
recito je govorio o identitetskim prisvajanjima unutar motivskog podrucja, bez precizno
usecene cezure kojom bi bila razdvojena istorija pojedinacnih egzistencija. Motiv je u
jedinstvenu celinu uklapao slikarku i njene modele, dodaju¢i uvek jedno zrnce vise
njihovim estetskim identitetima. ,, Their class is embedded in their bodies ’naturally’;
that is, it is central to their condition, rather than an ideological force that drives the
image from outside. Valadon’s women are not images of difference, even though they
were often read as such, but of self-containment, self-absorption, and concrete bodily
awareness.“*” Mica se na sli¢an nadin osecala nerazdvojnom od margine kojoj je
pripadala, od heterotopijske celine na kojoj je likovno izrastala, a u slu¢aju portreta
bosanske devojice bila je dodatno i usaglaena sa op3tom tendencijom Zene danas.

Nije samo razmena portretnih karakteristika unutar motiva bila ono Sto je u potpunosti

4. T., ,,Kere Konun“, Kena oanac, 14, beorpan, 1938, 27.

> |sto.

*1% Opsirnije 0 Zeni danas videti u: J. Kecman, Zene Jugoslavije u radnickom pokretu i Zenskim
organizacijama 1918-1941., Narodna knjiga, Institut za savremenu istoriju, Beograd, 1978, 360-368.
S17p, Matthews, nav, delo, 187.
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iscrpljivalo slikarkinu nameru. lzdvajala se i naizgled neobi¢na Cinjenica da je umetnica
reprodukovala nezavrseno delo. LoSe stanje u kojem se trag njegovog postojanja danas
nalazi ¢ini nemogu¢im izvodenje preciznijih zaklju¢aka. Ne mozemo sa sigurnoS¢u da
govorimo ni o tehnici kojom je slika izvedena, a 0 tome u kojoj je fazi rada postavljena
pred foto-objektiv, joS manje. S opravdanim razlogom pretpostavljamo da slika u
trenutku fotografisanja nije bila zavrSena, ali i da je baS iz tog razloga i postala
slikarkinom opcijom za objavljivanje. PreseCena u procesu nastanka, ,,Djevojéica iz
Bosne* sugestivno je pokretala pitanje izgradnje modernisticke slike. Balansirajuci
raznovrsnim elementima Kkoji su sa¢injavali motiv, Mica je mogla potpuno suvereno da
se poigra i sa elementom ulozenog rada i vremena koje mu je bilo neophodno.
Opredeljena za koncept intimno shvaéenog prostora, uskratila je vremenu snagu odluke
u radnom procesu. Razumevajuci rad kao konstrukciju ¢ija artikulacija po€inje iznutra,
znala je da merilo za njegovo okoncanje nije uocljivo na spoljasnjosti dela. Ta je
konstrukcija na drugaciji nacin dobijala svoje opravdanje — emotivno, empatijsko,
hromatsko ili neko drugo — te su i uslovi njenog zavrsetka svoje poreklo upravo nalazili
u unutrasnjim procesualnim partikulama. Taj unutrasnji imperativ kojem je delo
podvrgavano dovodio je do specificnog non finita, posebno nerazumljivog i idejno
neprihvatljivog u likovnoj aktuelnosti kraja tridesetih. Mica je na samom pocetku svoje
sarajevske slikarske epizode upozorila na potrebu temporalnog stezanja, i nemamo
dublji razlog da posumnjamo da je takav postupak postao manirom od kojeg umetnica
neée odstupati sve do kraja navedenog perioda. Brzina i stilska promenljivost
karakteriSu njen tadasnji pristup slici, oteZzavajué¢i naknadno pozicioniranje dela unutar
neke Cvrste stilsko-poeticke odrednice. U nedovrSenosti pojedinih slika s pravom
mozemo da prepoznamo slikarkinu dublju nameru. Bila je to za nju tako uobi¢ajena
igra aluzijama i metaforama, koje su svojim vrednosnim potencijalima gusto prekrivale
celokupnu radnu i biografsku vertikalu Mice Todorovi¢. ,,Djevojcica iz Bosne* nije
samo autoportretnom fizionomijom sugerisala slikarkin lik, nego je kroz insistiranje na
infantilnosti subjekta slike otvorila slojeve aluzivnih tumacenja o vlastitom mestu i
ulozi u savremenim umetnickim tokovima. Imenom dela ostavljena u vanvremenoj
zaledenosti, slikarka je posvedocila o mu¢nom odnosu sa savremenos$cu, i joS viSe 0
izrazitom problemu prepoznavanja aktuelnih tendencija moderne umetnosti.
Nedotaknuta vremenom, ona je opstajala u intimnom idealu mikroprostora, ogoljena i

perceptivno uklopljena u njegove ¢injeni¢ne datosti.
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Ne samo da je savremenu sliku doticao eticki potenciran problem, integrisan
unutar osnovne moralizatorske ideje predanog rada, vec je ta ista slika u Sirem smislu
trpela i od nesto drugacije prepoznatog deficita. O navedenom problemu svedocili su
zgusnuti dogadaji iz 1937. godine, po mnogo ¢emu prelomne. Umetnost se u tim
slozenim trenucima savijala izmedu politike i ideologije, pokrecuci uvek delikatno
pitanje moralnog imperativa. Umetnicki prilozi na Svetskoj izlozbi u Parizu imacée Svoj
odjek u sarajevskom intelektualnom ambijentu, $to nikako nije moglo da promakne
budnoj paznji umetnice. Senzitivni Krsi¢, i sam suofen sa izazovom pred kojim se
nasao modernizatorski ideal, uhvatio se gréevito za primer $panskog paviljona.’*® Na
prvom mestu za Pikasovu ,,Gerniku®, i sve ono $to je u kontrastnoj komparaciji mogla
da predstavlja za ozbiljno ugroZenu viziju slobodnog umetni¢kog stvaranja — ,,...pu
CcaMOM yJia3y y NaBUJbOH, BelukH [InkacoB 1pTex mpercraBiba yHUIITERE [ epHUllE, a
U 1[e0 HHU3 CIIMKA, KOje Cy HM3JI0XKEHE Yy MaBUJbOHY, TOBOpE yOEIJbHBO O CTpajamy
mrmaHckor Hapoza. Komnmka pasnuka u3mel)y TOr ImmaHCKOr peanu3Mma U akageMu3ma
OHE COBJETCKE YMETHOCTH IITO j€ M3JI0KEHA y COBjETCKOM naBI/IJLOHy.“519 Nemacki
prilog izloZzbenoj celini nije ni usao u njegovo razmatranje, odbacen kao estetski i
moralno irelevantan.®®® Ali, za najsira shvatanja Pregledovog kruga, gde neizostavno
prepoznajemo i Micu Todorovi¢, opasnijim se ¢inilo postepeno gubljenje ¢vrste granice
koja bi stajala kao nerazruSiva barijera postavljena izmedu dve paradigme:
modernisticke i utilitarno-ideoloSke. Opasnost nekritickog mesanja ovih umetnickih
zona, a posebno moguénost da francuska umetnost koja je stajala poput ultimativnog
modernistickog primera ude u ravnopravan dijalog sa nekritickom svescu diktatorskih
drustava, zbunjivala je svojim posledicama umetnike predane dijalektickom idealu

likovne produkcije. Medijsko ¢utanje o stvarnosti tog mesanja (ovde ukljucujemo inace

81 ALK, Ll lapuiike u3noxoe*, [Ipezneo, 164, Capajeso, 1937, 614.

519 Opsirnije o Svetskoj izlozbi, i $panskom i sovjetskom paviljonu videti u: ,,Die Axt hat gebluht...”
Europaische Konflikte der 30er Jahre in Erinnerung an die fruhe Avantgarde, ur. J. Harten, H.W.
Schmidt, M.L. Syring, Stadtische Kunsthalle Dusseldorf, 1987, 255-322, 405-483. Citat u: J.A.K., nav.
delo, 614.

%20 Najzad, kada javni Zivot, politika i privreda, mogu u Nemackoj postojati bez kritike, zasto ne bi
mogla i kultura?... Kritika sama po sebi, da bi se mogla razvijati, pretpostavlja slobodno tretiranje i
analizu, formalnu i sadrZajnu, svih pojava. Nacionalsocijalisti¢ki razim je tu slobodu odmah ukinuo, i
tim, u stvari, poslao kritiku u emigraciju.” Krsiev stav jasan je: nacisticki ambijent nema nicega
zajednickog sa ljudskom potrebom slobodnog umetni¢kog delovanja, $to mu je ukidalo vrednosno
pokrice, istovremeno i kao produkcionom i kao izlagatkom podru¢ju. Navod u: J. A. K., ,,Ukidanje
kritike u Nemackoj®, Ilpeaneo, 158, CapajeBo, 1937, 61-62, 62.
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agilni Pregled) govorilo je dovoljno za sebe, Sto istovremeno nije znacilo da ¢injenice
koje su cirkulisale nisu ostavljale i odredene posledice.’*

IzloZba francuske savremene umetnosti u Berlinu (jun 1937.) oznadice
prakticnu realizaciju jedne takve mogucnosti. Klasicisticka inspiracija kojom je
rukovodena selekcija bila je viSe nego prepoznatljiva, ali nikako ne i jedini Kkriterijum
pri kona¢noj finalizaciji izlozbene celine. Ono §to je dogadaj ovakvog tipa izmestalo
izvan uobicajenih izlagackih aktivnosti, ukoliko ve¢ 1 sama izlozba u nacistickoj
Nemackoj nije bila izuzetak za sebe, nalazilo se u drugac¢ijem pristupu selekciji. U
Berlinu su uz prononsirane reprezente savremenog francuskog neoklasicizma, izlozeni i
radovi istaknutih modernista, Matisa, Vlamenka, Lezera i Braka — ,,... they were
represented by small drawings, or by compositions that still fit comfortably into
traditional genres, such as the sober rendering of simple rural dwellings in Vlaminck’s
1937 Huts or Matisse’s female portraits and still life paintings.“** Cinjenica izlaganja
navedenih radova nije diskreditovala autenti¢nost njihovog modernistickog porekla, ali
je upozorila na jednu opasniju posledicu. Ukoliko dela francuskih ili drugih modernista
budu prilagodavana novim ideoloskim zahtevima, ukoliko u tom prilagodavanju budu
prinudena da prihvate odredene stilske komponente umetnosti koja je reprezentovala
ideoloSku pravovernost, do mere da bez veceg traumatizovanja posledicama izlagacke
bliskosti ne bude pogodena publika sa bilo koje strane idejne granice povucene izmedu
liberalne i faSisticke Evrope, u tom slucaju bilo bi teSko govoriti o autenti¢noj
celovitosti onoga Sto je smatrano korpusom modernisticke umetnosti. Takvo
naruSavanje njegovog integriteta svedocilo je o pogubnoj infiltraciji klju¢nih idejnih
pretpostavki, a pre svega one najvaznije medu njima: najSire shvacene umetnicke
slobode. Insistiranje na fizickom elementu rada, na njegovom metodoloSkom
kredibilitetu i dovrSenosti nije moglo da nacini rezistentnim modernisticko delo, 1 da ga
definitivno odvoji od sli¢nih ambicija koje su pocivale u okrilju aktuelnih, ideoloski
podjarmljenih neoklasicistickih tendencija. Ulozeni rad (ili mozda manipulativno
skrivanje njegovog izostanka) svedocio je 0 umetnikovoj obavezi prema regulama tog
novog ukusa i njegovim tehnoloskim predispozicijama. Matisova odluka da upotrebi

mehanicko sredstvo belezenja sadrzala je u sebi viSeznacne posledice. Hronoloskim

%21 pregled ne samo da je cutao o francusko-nemackoj umetnickoj bliskosti, nego je preéutao i &injenice
vezane uz Geringovu Lovacku izlozbu.

%22 0 izlozbi opsirnije u: K. Fiss, ,, The Reception of Nazi Culture®, u: Grand Illusion. The Third Reich,
the Paris Exposition, and the Cultural Seduction of France, The University of Chicago Press, Chicago,
2009, 99-129, 125.
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uredenjem razlizitih stanja kroz koja je prolazilo delo do njegove konacne finalizacije,
rad je u konceptualnom smislu transformisan u optic¢ku, repetitivnu resetku, i ponuden
javnosti na prepoznavanje. Koliko god posledice tog prepoznavanja bile sloZzene, one su
prevashodno saopStavale potrebu da likovno delo bude oslobodeno slucaja.
Procesualnost dobija na znacaju, smenjujuéi ekspresivnost autorske odluke.
Modernisticka slika ponovo je zahtevala slozen i dugotrajan postupak nastanka — Matis
se upravo poigravao tom d¢injenicom — postaju¢i sve Vise ravnopravnim delom
idealizovanog sveta neoklasicistiCke obnove. PrilaZzenje motivu sa ve¢ oformljenim
idealom, na osnovu koga ¢e i biti donesena odluka o zavrSetku radnog procesa,
suprotstavljalo se po osnovnoj posledici shvatanju tematskog okvira koji je proistekao
iz Sezan-Gaskeovog dijaloga.

Karakteristicnom zainteresovanoS$¢u koja je bila delom njenog unutradnjeg
bica, ali i preka potreba opstanka u slozenim relacijama koje je donosila svakodnevica,
Mica Todorovi¢ zasigurno nije propustila da primeti novi pravac kojim se zaputila
modernisticka slika. ,,Djevojcica iz Bosne“, ponudena u obliku foto-reprodukcije
Citateljkama specijalizovanog Casopisa, jednim delom parodirala je navedenu intenciju.
Izdvojena, delovala je poput jedne vremenski tacno definisane opcije u dugackom
radnom procesu. Umetni¢ki zainteresovana ¢itateljka Zene danas mogla je gotovo
neproblemati¢no da prepozna u ponudenoj reprodukciji uticaj savremenih razmisljanja
0 modernistickoj slici, o potrebi da njeno izvodenje bude u najvecoj meri usaglaseno sa
principima klasi¢no realizovane slike, odnosno o brizi da pojedine faze funkcionisu
poput pazljivo analiziranih etapa ka ve¢ uobli¢enoj integralnoj viziji dela. Nesto
drugaciji zakljucak sti¢e se pogledom iz vremenske distance. Slika o kojoj je rec¢ nije
nikada pouzdano zabeleena kao deo Micinog likovnog korpusa.®*® Nedostatak
naknadnih informacija zaledio je u vremenskoj kapsuli foto-reprodukciju kao jedinu
prepoznatljivu formu ,,Djevojcice iz Bosne®. Nismo u stanju sa izvesnos¢u da utvrdimo
da li se slikarka radno vracala delu, ali na osnovu veé iznete analize mozemo da
budemo u dobroj meri sigurni da je novinski oblik slike bio i njena kona¢na varijanta.
Metaforicke aluzije, ikonografski pripremljene prate¢im tekstom, imale su vecéu
vrednost od same tehnologije radnog procesa. Bila je to jasno iskazana Micina
nemarnost u odnosu na postulirane pretpostavke rada, ovde zamenjena njenom

suverenom voljom da zaustavi delatni proces, ¢ak i u trenutku koji ¢e se posmatracu

523 Katalog retrospektive ne donosi nikakve podatke o njoj.
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uciniti moguée preuranjenim. 1z interne perspektive motiva taj isti rad bio je savrseno
zaokruzen, ispunjavajuci osnovne pretpostavke ikonografskog reSenja koje mu je bilo
namenjeno. Unutrasnje, nevidljive niti pruZzene sa obe strane platna, hromatski
realizovane i utkane u celinu kojom je kompoziciono Zivio motiv, bile su osnovnim
strukturnim razlogom dela, i njihovo polaganje u ravan slike istovremeno je oznacavalo
I njegovo radno okoncavanje. Moguce fisure u pikturalnoj epidermi slike samo su

upucivale na ¢injenicu da umetnica nije brinula o idealu spoljasnje dovrSenosti.

4.6. Collegium i Petorica

Kraj decenije obelezio je sarajevsku likovnu scenu jednim posebnim
fenomenom. U pitanju je Collegium artisticum, koji je poput sveobuhvatne sinteze
nameravao da objedini razli¢ite umetnicke discipline u jednu ideoloski dobro
profilisanu celinu. Izvorno zamisljena poput sintetickog pozorista (formalno, sekcija
Sarajevske filharmonije), grupa nije posedovala preciznije profilisane propozicije
kojima bi striktno obuhvatila i podrucje likovnog stvaralastva. KrSi¢ev prikaz prve u
nizu priredbi (oktobar 1939.) odli¢no je objaSnjavao Sire namere i posledice delovanja
grupe. ,,TanenroBanu mysudap ap. Ockap JlaHOH, KOju je Ha CBOJUM CTyaujama y
IIpary mMao npunuke na ce ymo3Ha C paJoM YEIIKUX AaBaHTApJHUX I1030pULITA,
HAapOUYUTO C MY3WYKUM U PEKUjCKUM ekcriepumeHtuma E. @. Bypujana, yHeo je y
OCTBApCHE HAIICT IIPBOI 'CHHTETUYKOT Teana' BUIIIE€ HEro CBH OCTAJIM HEHEIroBHU
capaanim.“>* Poreklo je evidentno: prasko pozori$no iskustvo, a pre svega Burijanov
scenski eksperiment. U tadasnjim sarajevskim uslovima posezanje za navedenim
uzorima nije bilo iznenadenje. Njihovu transmisiju u lokalnu sredinu ve¢ je obavio
Pregledov &eski saradnik Fran Zizek. Analiticki objektivno pristupio je celini praske
pozoriSne scene, zadrZavajuci termin ,,avangarda“ u slu¢aju delatnosti Burijanovog
teatra D38.°° Nimalo emfati¢no, autor je Burijanu dodelio sam vrh tadainje Geske
kulturne konstrukcije. ,,Bez sumnje je danas najgenijalniji i najsvestraniji ceski
umetnik. Svoj pozorisni rad je nadovezao na avangardne nazore velikog ruskog rezZisera
Mayerholda, te je po njegovom sutonu postao glasnik avangardnih struja u svetu.“?
Ali, na¢in na koji je avangardnost realizovana vrednosno je nadmasivao upotrebljeni

termin. ,,Burian je u sustini ostao kompozitor: on ne rezira, on komponuje. Komponuje

247 Kpuwh, , IToxymaj nacuenaunje napopunx necama’, Ilpezneo, 190, Capajeso, 1939, 555-557, 555.
S5 E, Zizek, ,,Praska pozorista®, IIpezneo, 172-173, Capajeso, 1938, 443-448.
*% Isto, 447.
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glumc¢ev glas, komponuje geste i svetlo; i u njegovoj scenografiji nailazimo na izvesni
muzicki ritam... Njegove igre su sinteti¢ne, t.j. sadrzavaju govor i pevanje, ples i pokret,
muzikalnu i svetlosnu opremu.“**’ Primer je presaden u poeticku strukturu sarajevskog
Collegium artisticuma, i to na nacin da je tematsko tkivo pozajmljeno iz narodnih
pesama, a zatim obradeno nizom scenskih realizacija, uklju¢ujuéi tu prateci hor (voice-

band) i telesni pokret.>?®

Pronicljivi Kr$i¢ prepoznao je u nacinu na koji je pristupano
odabranim motivima nesto od vlastitog razumevanja umetni¢kog sadrzaja. Tematskom
materijalu, ma koliko bio dokumentarno oblikovan ili zatvoren okvirima mitizovane
naracije, bilo je neophodno pristupati analiticki, sa jasnom sve$¢u da novonastalu
umetnicku celinu neizostavho mora da obelezava karakteristicna autorska
predispozicija. Krsi¢ je u tom smislu ve¢ progovorio kritickom primedbom 0 Jevti¢evoj
drami ,,Obe¢ana zemlja“ (1936.), postavljaju¢i zauzvrat postulate dijaloga koji se
neprekidno razvijao u nijansiranim finesama odvajanja umetnicke od istorijske istine.
Njegovo insistiranje na dijalektickom kvalitetu Cinjenica, i sposobnosti analiticki
intoniranog dela da upravo te i takve Cinjenice razvije unutar formalnih aspekata
vlastitog postojanja, nije predstavljalo novost na evropskom idejnom horizontu poznih
tridesetih. Sa teatarskim modelom Burijanovog D 38 dolazio je i slozeni kontekst ¢eSke
stvarnosti. Mozemo samo da pretpostavimo nacine na koje su u atmosferi sarajevskog
kraja decenije tumacene na taj nacin prispele informacije. Liberalno orijentisani Kr$i¢ u
izmenjenoj evropskoj perspektivi, upravo onakvoj kakva se ukazivala u oktobru 1939.
godine, neizbezno je oseéao goréinu propasti Cehoslovacke i delatnog saveznistva
Hitlera i Staljina, Sto ga je u¢vrséivalo u ideji odbrane osnovnih umetnic¢kih postulata.
Collegium artisticum svojom prvom priredbom citatno je uveo primer ve¢ zatvorenog
Burijanovog praskog teatra, implicitno dozvoljavajuci gledaocima da se poistovete sa
njegovim ostrim odbijanjem staljinistickih pretenzija u kulturi.”®® Cini se da se iza

Krsicevog stava bezglasno ponavljala Taigeova ideja o dinamizmu kulturnih i

%27 sto.

528 7a poslednje bila je zaduZzena balerina Ana Rajs, koja je gestualnom pantomimom predstavila lik
majke Jugovica (,,Smrt majke Jugovica®) i koreografisala baletski insceniranu Markovu prkosnu srdzbu
(,,Oranje Kraljevica Marka“).

°9 Odgovarajuéi na direktne napade staljinisti¢ke levice, Burijan je ispisao nekoliko doktrinarno vrednih
redova. ,Mwu oBre y UexocioBaukoj permaBaieMo cBoOja COIMjasiHa M KYJITYpHA MHTamka caMd. MU cMO
HACIIEHUIN CJaBHE KyNTypHE TpaJWlidje, KOja CeXe NaleKo y Cpelmu BeK, W pemasahiemo cBoje
npobieMe Kako ce HaMa yYMHH BaJbaHMM HA IIyTy NpeMa OIIITEM COLMjaTHOM HANpPeTKy... Y HalluM
YCIIOBHMa j& COIMjaJMCTHYKH peanm3aM Teopujcku Omed. [Ipe cBera, To je nmaxkan TepmuH. To je
COBjETCKM peann3aM — a HHKaKo colujanucTuuknd peammsam. O sveobuhvatnim posledicama
staljinistickog pritiska na ¢esku avangardnu modernost videti u: A. Mnuh, ,,Hanpeanmsam npoTus cTpyje:
cyko0 Ha uernikoj jnepunu 1936-1938. ronune”, y: Kaeses u crasyj. Ymemnuuxa asaneapoa u udeonocuja
maprcuzma-nerounusma, Cnyx0enu riacuuk, beorpan, 2009, 261-298, 272.
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umetnic¢kih vrednosti. Bio je to poziv za aktivno pristupanje dijalektiCkom tumacenju
umetnickog nasleda, koje je sada moglo biti svedeno i na podru¢je modernisticki
realizovanih primera.®®® ,If the work itself does not change, its reader does; a new
poem is created from a new synthesis, a new dialectical unity, and for a new reader. Old
works survive their era so long as they are able to become part of a new, forever-

changing synthesis.“**

Krsi¢ je sledio Burijana i Taigea, predano ¢uvajuéi nesvodivu
samostalnost umetnickog akta od nasilnih ideoloskih aproprijacija. Izostanak kriti¢ke
javnosti bio je dovoljnim znakom da celina dijalektickog mehanizma nije delatno
operativna, Sto je likovnu scenu Cinilo irelevantnom i posledi¢no izliSnom u opStem
modernistickom diskursu. Na jedan nacin ta neuklopivost u op$tu modernisticku
epistemu prepoznata je 1 u sovjetskom slucaju, i to ne samo negativnim KrSi¢evim
komentarima o umetnickim eksponatima u sovjetskom paviljonu na pariskoj Svetskoj
izlozbi 1937. godine, nego i ocigledno namernim c¢utanjem o dogadaju koji je bez
ikakve sumnje morao da skrene paznju Pregledovog uredniStva. Bez komentara je
ostavljena velika Izlozba ¢ehoslovacke umetnosti i kulture u Moskvi, odrzana te iste
1937. Brizljivo cenzurisana, ponudila je statian presek tamosnje scene, pazljivo
uskladen sa principijelnim postulatima aktuelne moskovske estetike.”*? Krsi¢evo
¢utanje bilo je reCito, i odvajalo je neprozirnim zagradama stvarnost sovjetske
umetnosti od analiticke linije modernosti, koju su upravo ponajbolje reprezentovali

proskribovani ¢eski umetnici.”®

530 Tako je upravo Taige u svojim foto-kolazima dijalekticki pristupao modernisti¢kim predloscima Man
Reja, Brasaia, Moholj-Nada, Umboa ili Jaromira Funkea, ¢esto poloZenim na pozadine sacinjene od
primeraka savremene avangardne arhitekture. ,,It should also be emphasized that these individual, highly
artistic themes had little in common with photojournalism as practiced at that time.” OpsSirnije o
Taigeovom shvatanju dijalekticke umetnosti videti u: K. Srp, ,,Karel Teige during the Thirties: Projecting
Dialectics”, u: Karel Teige/1900-1951. L’Enfant Terrible of the Czech Modernist Avant-garde, ur. E.
Dluhosch, R. Svacha, The MIT Press, Cambridge, 1999, 257-291, 283.

%31 Citat potide iz Taigeovog polemickog spisa ,,Sovjetska kultura i pitanja kulturnog nasleda“ (1936.)
kojim je odbacen politicki motivisan manir oseifikovanog ideolosko-propagandisticCkog preuzimanja
odgovarajuceg istorijskog modela. Navod preuzet iz: Isto.

532 OHoO wmITO je 6uo 3abpameno Pycuma y Pycuju, 3a6pameno je u Uecuma. Bypujan je ca Te n3nox6e
6no uckibydeH. M He camo oH. Ca n3i0x0e 4exocIoBayKe JIMKOBHE YMETHOCTH OWJIM Cy HMCKIjyYeHH
Hagpeanuctd tupckn u Tojen, ckynnrype BuHuenna Makosckor, XodmajcrepoBe Kapukarype,
BehuHa cnuka Jana 3p3aBuja, u cBe cnuke Makca llIBaGuHCKOT. belie To yMETHOCT CpoJiHA OHOJ KOjy je
Crassue nounctuo u3 TpetjakoBcke ranepuje.” Citat u: A. Wnwmh, nav. delo, 275.

%% Slozenosti aktuelne sovjetske scene, koje su ukljuéivale i neodekivane intervencije visokih drzavnih
funkcionera u stilsku problematiku savremene likovne produkcije (,,Brodsky’s portrait of the Red Army
chief Voroshilov was a homage to a friend and patron, the man who had organized the meeting with
Stalin in 1933, and who had effectively argued the traditional realists’ cause in the Kremlin. VVoroshilov,
a noted collector of nineteenth-century Realism, may be seen the chief individual patron of Socialist
Realism as it evolvedin the 1930s, and received tributes such as this from his painter friends; another was
Aleksandr Gerasimov’s Stalin and Voroshilov in the Kremlin.”) precizno su izloZzene u: M. Bown,
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Precizan u analizi teatarskih dogadanja tokom prve priredbe Collegium
artisticuma, pisac je samo letimi¢no dodao Cinjenicu da su posetioci ,,y ¢oajey caie
COKOJICKOT JOMa MOTJIH, 32 BpEME 0JIMOPa, /1a BUC U jeAHY Mally U3JI0kK0y HajHOBUJHX
pamoBa capajeBckux cinmkapa, Mune TomopoBuh, B. dumutpujeBmha, Hcmera
Myjesunosuha u [lanujena O3me.“ Ta neobaveznost, personifikovana odmorom
publike paznjom usmerene u suprotnom smeru, govorila je refito o KrSicevom
shvatanju mogucénosti medijske translacije osnovnih postulata Burijanovog teatarskog
realizma. Bez obzira na istovetnost idejne namere koja je vecinu umetnika 1 okupila u
navedenom faoajeu, sredstva likovnog izraZzavanja zahtevala su drugaciju sintezu, i
Krsi¢ je nakratko ostao suzdrzanim. Nemamo preciznije podatke o izlozenim radovima,
ali ve¢ naredna priredba, tematski uokvirena problematikom bosanskog sela, zavredila
je njegov Siri kriticki komentar. Mica Todorovi¢, moguée ponesena inercijom
beogradskog nastupa, izlaze na prvoj priredbi Collegiuma, Sto je donekle moglo da
asocira i na ljubljansku epizodu sa Zemljom, ali sada bez one prepletene nervature koju
je produkovalo njeno zagrebacko iskustvo. Kada je temat priredbama nametnuo
¢injenice ruralnog Zivota kao ultimativnu podlogu likovnog dela, umetnica je istupila,
ne osecajuci se vezanom za podrucje sa kojim nije delila vlastito iskustvo postojanja.
Njena umetnicka empatija ostajala je krajem tridesetih ¢vrsto vezanom fakticitetom
krajnje licnog porekla, uvek nadomak kuce i najblizeg susedstva, a oni nisu bili delom
ruralnog imaginarijuma, niti su spadali u oblast pateticnih evokacija suburbane
neprilagodenosti. Dopustimo li KrSi¢u za pravo, i u njenom zavrSnom nastupu na
izlozbi Petorice (februar 1941.) zaista prepoznamo poeziju ,,intimnog, autonomnog
Zivota stvari, predmeta i ljudi*, koja je svojom bojenom ritmikom odvodila daleko od
socijalnih asocijacija, onda se suoCavamo sa imaginativnom realizacijom realizma u
njegovom neuhvatljivom, fragmentarnom smislu, upravo na nac¢in kako je to Bruks

prepoznao u najboljim literarnim primercima prethodnog veka.’** Naglasivi njihov

.»1936-41%, u: Socialist Realisms. Soviet Painting 1920-1970, ur. M. Bown, Z. Tregulova, E. Petrova,
Skira, Milano, 2012, 55-79, 56.
534 Ueesnici su Petrovi¢, Ozmo, Mujezinovi¢, Mica Todorovié i Dimitrijevié. Prvo &etvoro podelilo je

iskustvo beogradske izloZbe 1939., te stoga u Petorici moZzemo da prepoznamo nameru za kontinuitetom
scenskog nastupa, koja je ovde na autentican nacin svedocila o jednom idejno slozenijem kontinuitetu,
iza kojeg je autoritativno predsedavao Kr$i¢. Petorica su i u ravni imena delovali poput funkcionalne
ekstenzije nekadadnje Cetvorice, preuzimajuéi njihov potencijal kulturnog objedinjavanja u trenucima
koji su bili izuzetna pretnja za bosanskohercegovacku stvarnost. Umetnicke li¢nosti za sebe, podeljene i

po pitanju individalnih ideoloskih preferencija, delovali su ne kao pobornici nekakvog strogog i
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hromatski fundament, reprezentovan ,,senzualnos$éu, ,bojama bez kontinuiteta™ i
»tananom predom®, Krsi¢ je neke od Micinih slika (podvucene su ,,Terasa“, ,,Stolica®,
»,Glava djeteta” i ,,Bosanska djevojka®)) izdvojio unutar celovitog mehanizma njenog
likovnog sapostojanja. One su dramom vlastite modernosti za jednu skalu nadvisile
ostale ucesnike, ali su, Sto je znacajnije, povukle i granicu u odnosu na ostatak
slikarkinog dela. ,,Sasvim druk¢ije, realisticki, objektivisti¢ki videne su *mrtve prirode’,
medu kojima je najprirodnija, u svojoj jednostavnosti, ona najmanja ("Tre$nje’).“>*® Za
kriti¢ara je izmedu dve podgrupe Micinog dela bila ispre¢ena doktrinarna pukotina, a
neki od radnih fragmenata razotkrivaju Siru ikonografsku vizuru.

lako delom Petorice, umetnica je svoju paznju izmestila u podrucje obelezeno
dijalogom sa Tabakovi¢em, razgovorom Kkoji je traja0 njemu znanim ritmovima.
»Stolica. Mrtva priroda sa voéem* izvrstan je primer. Ne samo da je stajala poput
logi¢nog nastavka slikarkinog viSe nego prepoznatljivog povlacenja u diskutabilnu
sigurnost enterijera vlastite kuce, nego je otvoreno upuéivala ka mogucim citatnim

primerima. Tabakovi¢ev se nesumnjivo izdvajao, i Mica je svojom mrtvom prirodom

dogmatizovanog narativa, nego kao privrzenici dijalektickog stvaralackog principa, onoga koji je sam
radno stvarao uslove vlastitog postojanja. U stilsko-formalnom smislu taj napor bilo je moguce
okarakterisati terminom impresionizma, §to je Krsi¢ i u€inio u Mujezinovi¢evom slucaju. ,,Vracajuéi se
principima impresionizma, od kojih on uostalom nikada nije bio daleko, Mujezinovi¢ u svojim slikama
daje odluénu re¢ svetlu, kojim postizava potrebne prelive i mekocu formi.”“ Ali, njihov zajednicki
principijelni klju¢ skrivao se na Petrovi¢evim platnima. ,,Roman Petrovi¢, koji je ve¢ godinama, na
svakoj izloZbi, na prvi pogled uvek isti, donosi stvarno slikarski radoznalijem oku ne samo nove
postavke, zanimljiva shvatanja i1 sadrzajne teme, nego i ostvarenja koja imaju, istina, pecat
individualnosti jednoga zrelog slikara, ali nisu nikada nikakav likovni kliSe, a joS manje pozajmljena
banalnost. MoZda je, medutim, ba$ ta okolnost §to Roman Petrovi¢, slikar neosporne kulture, nije ipak
nikome od velikih epigonski sli¢an, kao mnogi nasi slikari s imenom, — glavni uzrok $to dosad nije bio
pravilno ocenjen. Tehnicki definitivno svoj, sa Sirokim potezom kicice, Petrovi¢ je, davno prebrodivsi
artisticke kaprise i svakome slikaru potrebna eksperimentisanja u nameri da se nade jedno reSenje i
likovni izraz, usao u jedno pravilno shvaceno slikarstvo koje ide kroz formu, boju, ton i crte u sadrzajnu
sustinu, socijalnu ili psiholosku. Jednako u pejzazu, stilizovanom ali u osnovi realistickom, kao i u
portretu on trazi pre svega karakter, zivotnu opredeljenost slikanog objekta.” Krsi¢eve rec¢i moguce je
¢itati i kao naknadnu reakciju na negativne kritike Pavla Vasi¢a i Porda Popovi¢a povodom beogradske
izlozbe 1939. 1z Krsiceve perspektive, Petrovi¢ je konstruktor, neponovljivo osebujan u svom pristupu.
Njegova je slika autentiCna gradevina, koja je svoje temelje utvrdila u perceptivnom podrucju
umetnikovog radnog nerva, istovremeno iskusnog i senzibilnog, poniru¢i vlastitim re§enjima u datosti
regionalno predisponirane modernosti. Navodi u: J. Krsi¢, ,,Slike sarajevske Petorice®, 119.

5% |sto, 120.
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podelila neSto od opSteg sentimenta kojeg je prijatelj svesno produkovao ,,Radnim
odelom na stolici“ (1932.). Njegova ideja usmerila je pikturalnu esenciju u pravcu licne
protekcije. Traumati¢nost vremena, spojena sa upravo dovrSenim iskustvima (epizoda
sa Zemljom i Zagrebom), nalagala je ojaCavanje autorskih kapaciteta, i ono je
posredovano dispozicijom delikatno slozene mrtve prirode. ,,3ato ce obe cimke Mory
nocMaTpaTH Kao IOCpEeloBaHM ayTomnopTperd. Ha mpBoj cronmuu je Heuwje paaHo
ozen0 (YMETHHKOBO PAHO OIENO0), OCTABIBEHO IO IOBPATKY C IOCIA, U3 aTesbea. >
Tabakovi¢ je naglasio svoju veStinu prate¢im parafernalijama, ovde u formi radnog
kostima (naglaseno grubog, ikonicki uvezanog uz viziju delatnog ¢oveka), indukujuci
tematskim reSenjem dozu neophodne rezistentnosti koju je njegov identitet zahtevao u
datom trenutku. JaCanje je ipak ostavljalo dovoljno tragova koji su neizbezno vodili
melanholiji kao preovladuju¢em sentimentu. Ogoljeni umetnik, prinuden da se u
materijalu nosi sa vlastitom radnom ,,kozom*“. Udaljen od sublimnih potencijala koje su
sobom donosili drugi ljudi, dugacka putovanja i neocekivane vizure, Stajao je poput

isuvise lakog plena.>®

Mica celih osam godina nakon bira unekoliko slican temat, ali sa
potpuno razli¢itim implikacijama. Njena ,,Stolica. Mrtva priroda sa vo¢em‘ drugacijeg
je porekla, 1 nesumnjivo je korespondenciju dvoje umetnika prihvatala za svoju
kreativnu pozadinu. Intenzivni dijalog tokom 1937-1938. godine sadrzao je i slikarkinu
inicijativu kojom je pokuSavala da pridobije prijatelja za sarajevsku posetu. lzdvajao se
jedan detalj, njeno insistiranje na posebnom ambijentalnom kvalitetu Sarajeva. ,,Mislim
da mi necete odbiti... da budete moj gost i to u ’najorijentalnijem mjestu bliskog
istoka’.“%® Perceptivne okolnosti izmenjene su, i Mica nije vise pod pritiskom
,,uzi¢kih* pretpostavki sa kojima je trebalo da sameri vlastiti socijalni lik. Na njihovo
mesto istupio je ,,orijent”, ali nikako ne u smislu ocudenja ili moguce kulturne pretnje.
Osnovne vrednosti orijenta, na na¢in kako ih je reprezentovala bosanska stvarnost,
apsorbovane su 1 enkapsulirane unutar heterotopije Micine stvarnosti, postajuci
nerazdvojnim elementom njenog identiteta. Projektovana Tabakovic¢eva poseta imala je
za cilj da potvrdi takvo stanje, i to na jedan vrlo li¢an nacin. ,,Atelje bi imali moj, sobu

ako hocete, do moje, ali ima kljus¢ — da se zavrnete!“>** Mica je sada suvereno

raspolagala lokalnim okolnostima, bez straha i osuje¢enosti, a vredan deo tog snaznog

536 1, Mepenuk, nav. delo, 32.

%37 Radno odelo na stolici“ adekvatna je dopuna Tabakoviéevim savremenim naseljenim enterijerima, u
kojima su delatne Zene donosile neophodnu ikonografsku vibrantnost, niSta manje i iluziju sigurnosti u
skucenim uslovima tridesetih godina.

>3 Inv. br. 1088/80.

>3 Inv. br. 1089/80.
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osecanja proisticao je iz kompleksnosti likovnog motiva kojem je bez izostanka
pripadala. U verbalnu lascivnost obracanja skladno su se uklapala prise¢anja na
nekadaS$nje zagrebacke relacije prozete medurodnom napetos$¢u, sada predocavajuci
drugaciju autorsku konfiguraciju kojom je umetnica mapirala samo njen orijent, ne tako
udaljen od vizije koju je Laza Popovi¢ saopsStio na stranicama Nove Evrope.
Senzitivnosti krhke heterotopije bila je neophodna potvrda prijatelja, njegovo
poklonic¢ko putovanje na ,,orijent”, u harem/atelje, i postajanje nerazdvojnom likovnom
Cesticom transgresivnog motiva. Tako neSto nije se dogodilo, a izostanak je
kompenzovan ironi¢no intoniranim citatom. U likovnom smislu sagledan, Tabakovicev
razodeveni homo faber pretvoren je u mrtvu prirodu, egzoti¢nu i dovoljno orijentalnu
po unutrasnjoj strukturi, koja je idejno nadmasivala melanholiju originala, vodec¢i ka
prkosnom zakljucku da i potpuno osujecenje spoljasnjih uslova egzistencije nije moglo
da ukine umetnicki poriv i potrebu da sve iznova i iznova budu razvijane moguénosti
neocekivanih motivskih konekcija. Uz ,,Stolicu. Mrtvu prirodu® nerazdvojno je isla i
»,Bosanska djevojka“ (do 1941.). Naizgled reSena po principima uobiCajenim pri
izvodenju orijentalistiCkog Zanra, nosila je u svojoj ikonografskoj sustini interpoliran
autoreferentni sloj. ,,Ciganka. Akt sa ibrikom“ bila je vise nego ocigledan reper.
Slikarka je u ovom slucaju do kraja dovela ikonografske moguénosti likovnog suocenja
sa haremom. Sa ta¢no jednom, individualizovanom devojkom koja ga je naseljavala, i
sa kojom je bila u stanju da sintetiSe kompleksnu motivsku strukturu. Ne viSe obnazena
1 telesno degradirana, sada je gotovo nehajno komunicirala sa posmatratem
prevashodno oslonjena na koloristicku punoéu odevne kombinacije, potpuno li¢ne i
izborom naglasaka uskladene sa njenom autenti¢nom potrebom. NekadaSnja rezolutnost
arhitektonskog ugla zamenjena je transparentno$¢u pozadinskog bojenog sloja. Siroke
mrlje tonski varirane zelene opticki su se konektovale sa segmentom crvenog ¢ilima u
donjem levom uglu, razjedajuéi izvesnost iluzije o debelim ogradnim zidovima.>*
Metafizika heterotopije razbila je arhitektoniku stvarnosti, dajuéi slikarki/modelu
dovoljno zamenskog prostora. One su ga sugestivno ispunjavale parametrima licnih
fantazija, svedoce¢i o samo njima znanoj vitalnosti kojom su stiSavale traumati¢nost
svakodnevnog postojanja. Uz niz metaforickih aluzija slika je omogucila i nastavak

suptilnog dijaloga kojeg je Krsi¢ iz pozicije urednika Casopisa, u najboljoj liberalnoj

>0 Mica je stilski korigovala pretpostavke dubrovagkog ,Konobara®, koji je koloristickim mrljama
sugestivno naglasavao vlastitu plasticnost. Ona sada izostaje, zamenjena optickim reljefom kojim je
plasticitet naslikanih fizionomija doveden na samu granicu perceptivne izvesnosti.
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tradiciji, vodio sa autorima razli¢itih priloga. Njegovo vrednovanje slikarkinog
direktnog delovanja elementima slike kao takvim, bilo je dokazom kvalitativne
superiornosti dijalektickog realizma, ka kojem je svojom kritiCarskom aktivnoséu
smerao. Upravo je u tome i pocivala modernisticka ,,izvrsnost* Micine slike, kojom je
ikonografski 1 radno 1 dovrSena meduratna modernost bosanskohercegovacke
umetnosti.>** Sve je ipak neumitno$¢éu istorijskih desavanja uskoro slomljeno. Nemacka
invazija, profasisticke kolaboracije i gradanski rat, u potpunosti su sasekli elementarne
uslove postojanja ne samo uze shvacene modernosti, ve¢ i likovne scene u celini. Kada
u izmenjenim epistemoloskim uslovima poznih Cetrdesetih i ranih pedesetih godina
dode do obnove nekih od postulata likovne modernosti, to vise nece biti saglasno sa

celinom koju su hronoloski zatvorile dve meduratne decenije.

5. Zakljuc€ak

Meduratna umetnicka epizoda Mice Todorovié, postavljena u celovite
vremenske zagrade, sustinski je obelezena njenim nepripadanjem. Nekada je to
nepripadanje dolazilo kao posledica odredenih kontekstualnih predispozicija, poput
onih koje su rodnim ili ideoloskim restrikcijama oblikovale osnovne modalitete
umetni¢kog ponasanja, a nekada je bilo umetnicinom svesnom namerom, njenim
autohtono formiranim poetickim iskazom. Inteligentna i samosvojna, reprezentovala je
kljuénu paradigmu tadasSnje urbane modernosti, ,,novu zenu“, na nacin na koji je to
zahtevala sloZena etikecija lokalnog konteksta. Za pocetak onog zagrebackog,
dvadesetih, istovremeno entuzijasticnog i politicki eksplozivnog, u kojem je svaki
drustveni postupak pazljivo sameravan i plasiran. Mica je toj zagrebackoj atmosferi

mogla da doda i raznovrsnost specifi¢nih uslova pedagoskog sazrevanja pod nadzorom

1 potreba objedinjavanja svih modernistickih kapaciteta ¢itana je u Krsi¢evim kritiCkim redovima, a
posebno u primedbi o Ozmovim crtackim glavama. ,,Ove glave pokazuju lepu osetljivost crtaca za
psiholo3ke karakteristike. *Autoportre’ nas je, svojom tehnikom, koja odudara od veéine ranijih Ozminih
crteza, potsetio na poznati graficki manir Karla Mijic¢a.” Sinteza je pitanje dana (uostalom, februar je
1941.), i Kr8i¢ nije propustio priliku da prepozna i najsitniji detalj u tom smislu. Izvesno blizak socijalnoj
umetnosti, Ozmo je psiholoskim pretpostavkama rada, kao i tematskom selekcijom, a ponajvise blisko$¢u
sa ultimativno modernistickim Miji¢evim modelom, figurisao poput adekvatne spone za razlicite likovne
i ideoloSke svetove. Ne smemo da zaboravimo jos jedan detalj. Nakon kritickog osvrta M.K.D. povodom
Druge izlozbe Kruga (1937.), pozivanje Miji¢evog primera u delikatnosti navedenog trenutka bilo je
svojevrsnim Kr§i¢evim priznanjem, makar i a posteriori, da je Miji¢ osovinski lik celokupne sarajevske
poratne modernosti, i da zagrebacki egzil (od 1938.) tome nije mogao da nasteti. Citat u: J. Krsi¢, nav.
delo, 119.
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Ljuba Babica, ali i sav onaj prate¢i balast koji je inercijom socijalnih trauma pritiskao
njenu umetnicku individualnost. Suocena sa negativnim komentarima i predrasudama
¢ije je poreklo stajalo duboko zatvoreno slojevima konzervativnih predubedenja, od
kojih su neka zacudujuée dopirala iz liberalnih krugova (ili su nastala kao posledica
transformacije neke od postoje¢ih liberalnih ideja), Mica je od samog pocetka svoje
delovanje uskladila sa ponasanjem najblizih prijatelja. Tabakovi¢, pre svih, a zatim i
Postruznik, bili su komparativni reperi, delatni isecci na ¢ijoj je likovno-doktrinarnoj
mapi mogla aktivno likovno da tumaci pravce aktuelnih umetnic¢kih kretanja.
Sezanisticki (,,Mrtva priroda. Kruske), ranorenesansni (,,Portret bake. Njanja“) ili
novorealisticki (,,Ljuljaska®) po svom stilsko-formalnom postavu, njeni radovi nisu
zastajali na epidermalnoj barijeri likovnih reSenja, donose¢i uvek jedan dobro
postavljen polemicki sloj, kojim je iz sasvim li¢ne perspektive komentarisala nastojanja
vlastitih prijatelja i njihovu sposobnost da se otrgnu od centrifuge razli¢itih ideoloskih
predrasuda. Grad, Zagreb, bio je osnovnim preduslovom za takvo delovanje, te je
gubitak njegovih modernizatorskih afiniteta postao mestom loma celokupne episteme
dvadesetih, na onaj isti na¢in na koji je slomljena i osnovna ikonografska pretpostavka
Micinog dela: biti flanerom u proSirenom smislu, uvek delatno idu¢i u korak sa
prijateljima. U novim okolnostima Cetvrte decenije umetnica je rekonfigurisala osnovne
pretpostavke vlastitog socijalnog lika, postajuc¢i druStveno samozatajnom i poeticki
usmerenom ka potpunoj hermetizaciji postupka. Ta dominantno crtacka faza (1929-
1934.) radno je suocila sa hiperideologizovanom grupom Zemlja, i intelektualnim
krugom formiranim oko nje (salon Irine Aleksander), omoguéivsi joj da uz pomo¢
naizgled naturalistickog rukopisa razvije potpuno individualizovane metaforicke aluzije
(posebno vidljive u crtezima ,, Tri generacije®, ,,Berta mondenka“ i ,,Predsjednik drustva
za zaStitu zivotinja®). Tabakoviéevim napuStanjem Zagreba (1931.), njegovim
razmimoilazenjem sa doktrinarnim pretpostavkama grupe, i potpunim ideoloSkim
disciplinovnjem iste, Mica gubi osnovne pretpostavke vlastitog delovanja, te je tokom
1932. i sama napustila Zagreb, definitivnho se nastanivsi u Sarajevu. Na taj nacin
inicirala je novu epizodu u svojoj radnoj biografiji, pokusavaju¢i na njenom samom
pocetku pomiriti sve one karakteristi¢no zagrebacke reminiscencije sa oporom i tvrdom
realno$¢u Bosne i1 Sarajeva..

Neprijatnost koju je osecala u ranijim suocenjima sa bosanskom stvarnoscu, a
jo§ vise sa mitizovanim pretpostavkama lokalne egzistencije, onima koju su Bosnu

videle poput eticki privilegovne zone rasno superiornog ¢oveka, delovala je osujecujuce
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na proces njenog likovnog istrazivanja. Ostavsi po inerciji zagrebackog zemljaskog
iskustva vezana za crtez olovkom, u izmenjenim sarajevskim uslovima realizovala je
enigmati¢ni ciklus ,,Negacija®“. U potpunosti alegorizovan, napustio je pretpostavke
zagrebackog mimezisa, zauzvrat konstruiSu¢i njenu liénu mitologiju, jedan kompleksni
fiziolog moralnih aberacija, koje su sada postojale kao ultimativna cinjenica
stvarnosnog pejzaza, nikako ne samo sarajevskih tridesetih. Uostalom, ,,Liga naroda®“,
,Misticar ili ,,Kain i Avelj* mogli su svoj smestaj naci bilo gde u evropskoj realnosti,
§to nije bio slu¢aj i sa rezolutnim ,,Sijamskim blizancima®. Cini se da je njima Mica
nemenila najvi$e licne gorCine, ostavivsi ih kao svedoCanstvo o potpunoj uzaludnost
bilo kakvog empirijski rukovodenog pokusaja drustvenog napretka.

Mica je na pocetku sarajevske epizode ostala distancirana u odnosu na
dogadanja na ne preterano razvijenoj lokalnoj likovnoj sceni. Razlozi su raznovrsni, ali
ih je dobrim delom potrebno potraziti u povisenom interesu koji su sudionici pokazivali
u odnosu naspram osnovne identitetske problematike. IsuviSe individualna, nije mogla
da postane legitimnim delom navedenih traZzenja, posebno onih koja su smerala ka
kolektivizovanoj ideoloskoj stabilizaciji osnovnih pretpostavki novorealistickih poetika.
Ovde je neophodno zadrzati svest o Cinjenici da je sarajevska likovna scena u
evidentnom saglasju sa drugim umetni¢kim oblicima (knjizevno$éu, pre svih) rotirala
oko jedne idejne ososvine. U doktrinarnom kultivisanju njenog definicionog podrucja
izdvajala se uloga Jovana KrSi¢a i Casopisa Pregled, koji je vlastitim autoritetom
energicno podupirao teze o ,,pripovedackoj Bosni®, objedinjujuéi u njenim perifernim
strukovima i likovnu scenu (grupa ,,Cetvorica®). Uticaj Masarikove liberalne ideje
prosijavao je kroz kriticarske napise, analiticki koncipirane i usmerene ka formalno-
stilskim kapacitetima svakog pojedinaénog dela. Ipak, pretpostavljeno mirno
evoluiranje unutar dobro osmisljenih pretpostavki modernisticke paradigme uskoro je
dovedeno u pitanje. Lokalno kodifikovana modernost suocena je sa evropskim slomom
vrednosti (nacisti¢ka uzurpacija vlasti u Nemackoj 1933.), te je na izazov bilo potrebno
naci efikasan odgovor. Bio je to realizam po tipu Masarikovom, i Kr$i¢ nije do samog
Kraja napustio njegove osnovne postulate. 1za tako shvac¢enog realizma kao pozadina
nastupala je najsire mogucée koncipirana ideja jugoslovenskog kulturnog jedinstva, $to
je Pregled krajem tridesetih godina pozicioniralo u smislu ozbiljnog sudelovnja u
diskusiji sa idejnim nosiocima hrvatske separatististicke ideologije. | ne samo realizam,
veé i osnovne pretpostavke liberalno shvacene inkluzivnosti, te je Pregled poput snazne

lokomotive vukao idejno raznovrsnu kompoziciju u kojoj su sudelovali svi oni koji su
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se delom i mislju deklarisali kao pripadnici idejne levice (u rasponu od liberalne ideje,
kakvu je zastupao Jovan Jovanovi¢, pa sve do revolucionarne marksisticke ortodoksije
Porda Jovanovi¢a i Fani Politeo Vuckovi¢). Krsi¢ je visoko vrednovao dijalekticko
razumevanje likovnog realizma, i izvesno je tragao za adekvatnim lokalnim
reprezentom. Kriticki je pratio mladog Voja Dimitrijevi¢a, pokusavajuéi ga odrzati u
modernistickom zabranu, imao je razumevanje za ruralni temat Danijela Ozma, ali je
krajem tridesetih sintezu stvarnosti i likovnog postupka prepoznao u delu Mice
Todorovic.

Nisu nam poznati detalji odnosa izmedu umetnice i KrSi¢a. MoZemo aluzivno
da pomisljamo da je upravo on bio klju¢nim razlogom za njen izlazak iz umetnicke
izolacije, i da je njihova polemika bila onim Zivotvornim elementom Micine poetike
poznih tridesetih. Uklopljena u koloristicke potencijale decenije, niSta manje i u sloZzenu
heterotopiju njoj pripadajuée sarajevske zone, likovnoj analizi podvrgnula je razlicite
¢injenice stvarnosti. U slucaju one likovne, poigrala se faktorom ulozenog rada, efektno
ga prisvajaju¢i kao nerazdruzivi deo vlastitog, modernisticki koncipiranog stava.
Istovremeno, svedocila je i o problemu razli¢itih, i ponekad potpuno disparatnih
shvatanja modernosti na jugoslovenskim likovnim scenama (dobar primer nudi
beogradska izlozba 1939.). Njeno delo bilo je u tim dramati¢nim godinama nekom
vrstom poslednjeg utocCista slobodnog likovnog postupka, i nema nikakve sumnje da je
umetnica dobro osecala tu cinjenicu, te da joj je prikljucila neSto od ponaSanja
karakteristi¢nog za zagrebacke godine. Tako je sudelovala na prvoj izlozbi Collegium
Artisticuma, ne pripadajuci njegovim dubljim idejnim i ideoloskim pretpostavkama.
Izabrana strategija postavila je u poziciju bezbedonosne kopce, kojom je osiguravana
vrednost modernistickom razumevanju likovnog dela na kraju decenije (posebno je
znaCajan slucaj ,,Petorice iz 1941. godine, kada u zajednicki izlagacki okvir ulaze
Petrovi¢, Ozmo, Mujezinovi¢, Dimitrijevic i Mica Todorovi¢). Tamat i tehnika
objedinjeni neporecivom individualnos¢u njenog radnog pristupa bili su utechom u
preovladuju¢oj melanholiji trenutka, donosec¢i istovremenu satisfakciju Krsi¢u, veStom
kritiCaru modernisticke likovnosti, sada gotovo izolovanom debelim ideoloskim
zidovima, i Mici, koja je u poslednjim trenucima ve¢ ugaslog vremena izvesno iznova
osetila onu davnu zagrebacku predispoziciju proSirenog flaniranja. Samo tom novom
prilikom, tim izgledom da iz neposredne blizine ude u dijalekticki likovni odnos sa
delom Cetiri sarajevska prijatelja, mozemo da objasnimo njen pristanak na rodnu

nekorektnost u nazivu grupe (,,Petorica®). Umetnica izvesno nije marila za spoljasnju
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etikeciju, ma kakvo joj poreklo bilo, nadomestajuéi je potrebom istanCanog traganja za
drugacijim modalitetima scenskog upisivanja, i diskurzivne participacije. Na zalost,
mogucnosti traganja za novim hibrisom saseCene su u samom zacetku, i1 sve ono §to ¢e

da usledi nije viSe bilo kvalitativnim delom slikarkine Zivotne i radne celine.
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Neobjavljeni izvori:

Pisma koja su pohranjena u Tabakovi¢evom odjeljku Arhiva Likovne galerija SANU, i
koja predstavljaju deo umetnikove korespondencije sa Micom Todorovi¢ i Kamilom
Ruzickom.

Literatura:

Affron, Mathew, ,Waldemar George: A parisian Art Critic on Modernism and
Fascism®, u: Fascist Visions: Art and ldeology in France and Italy, ur. M. Affron, M.
Antliff, Princeton University Press, Princeton, 1997, 171-204.

Al., ,.Internacionalni kongres za odbranu kulture®, IIpeereo, 139-140, CapajeBo, 1935,
434-437.

AHKp., ,,bocHa monocHa*, [Ipeaneo, 36, CapajeBo, 1927,1.
Anonim., ,,Ljubo Babi¢“, Zenski list, 5, Zagreb, 1929, 7.
Anonim., ,,Nase likovne umjetnice®, Zenski list, 11, Zagreb, 1930, 27.

Anonim., ,Izlozba jedne slikarice. Gdja Sonja Tajcevi¢-Kovacic®, Zenski list, 1,
Zagreb, 1928, 37-38.

Anonim., ,,Zora pl. Preradovi¢®, Vijenac, 3, Zagreb, 1923, 59.

AHOHUM., ,,JJauame HOBYaHOr TpxkumTa y bocHW. Axknuja Oanaka u3 XpBaTcke™,
Ilpecneo, 28, Capajeso, 1927, 6.

Antliff, Mark, Avant-Garde Fascism: The Mobilization of Myth, Art, and Culture in
France, 1909-1939, Duke University Press, Durham, 2007.

Babi¢, Ljubo, ,Zenau likovnoj umjetnosti I, Obzor, 279, Zagreb, 1928, 2-3.
Babi¢, Ljubo, ,Zenau likovnoj umjetnosti 11, Obzor, 284, Zagreb, 1928, 2.

Babi¢, Ljubo, ,,O nasem izrazu. Uz slike Jerolima Mise, Hrvatska revija, 3, Zagreb,
1929, 196-202.

Babi¢, Ljubo, ,,Umjetnicka nastava. (Kratak predgovor jednom referatu)“, Hosa
Espona, 14, 3arpe6, 1921, 554-561.

Baki¢, Jovo, Ideologije jugoslovenstva izmedu srpskog i hrvatskog nacionalizma, 1914-
1941. Sociolosko-istorijska studija, Gradska narodna biblioteka Zarko Zrenjanin,
Zrenjanin, 2004.

268



Bara¢, Stanislava, ,,Feminofilne (uredivacke) politike: Nova Evropa i Misao®, u: Nova
Evropa 1920-1941., ur. V. Matovi¢, M. Nedi¢, Beograd, 2010, 515-538.

Begi¢, Azra, Mica Todorovi¢. Retrospektiva, Umjetnicka galerija Bosne 1 Hercegovine,
Sarajevo, 1980.

Belting, Hans, Art History after Modernism, The University of Chicago Press, Chicago,
2003.

Belting, Hans, The Germans and their Art. A Troublesome Relationship, Yale
University Press, New Haven, 1998.

Benjamin, Walter, ,,On Some Motifs in Baudelaire®, u: Selected Writings, volume 4,
1938-1940, ur. M. Jennings, The Belknap Press of Harvard University Press,
Cambridge, 2006, 313-355.

Benjamin, Walter, ,,The Return of the Flaneur®, u: Selected Writings, volume 2, part 1,
1927-1930, ur. M. Jennings, The Belknap Press of Harvard University Press,
Cambridge, 2005, 262-267.

Benjamin, Walter, ,,Eduard Fuchs, Collector and Historian®, u: Selected Writings,
volume 3, 1935-1938, ur. M. Jennings, The Belknap Press of Harvard University Press,
Cambridge, 2006, 260-302.

Benjamin, Walter, ,,Food”, u: Selected Writings, volume 2, part 1, 1927-1930, ur. M.
Jennings, The Belknap Press of Harvard University Press, Cambridge, 2006, 358-371.

Birnbaum, Paula, Women Artists in Interwar France. Framing Femininities, Ashgate,
Farnham, 2011.

Bogdanovi¢, Mira, ,,Mesto Nove Evrope u levicarskoj tradiciji*, Tokovi istorije, 1-2/92,
Beograd, 1993, 13-42.

Bokovoy, Melissa, ,,Croatia“, u: Women, Gender and Fascism in Europe, 1919-45, ur.
K. Passmore, Rutgers University Press, New Brunswick, 2003, 111-123.

Brati¢, Slobodan, ,IstroSena i svladana umetnost”, Ilpeereo, 198-199, CapajeBo,
Sarajevo, 1940, 308-318.

bponen, ®epnan, Cnucu o ucmopuju, CK3, beorpan, 1992.
Brooks, Peter, Realist Vision, Yale University Press, New Haven, 2005.

Bryson, Norman, Looking at the Overlooked. Four Essays on Still Life Painting,
Reaktion Books, London, 1995.

Buck-Morss, Susanne, ,, The Flaneur, the Sandwichman and the Whore: The Politics of
Loitering, New German Critique, autumn 39, North Carolina University Press,
Durham, 1986, 99-140.

269



Butler, Judith, ,, Tjelesne ispovijesti, u: Rasc¢injavanje roda, Sahinpasi¢, Sarajevo,
2005, 143-153.

Chaos and Classicism: Art in France, Italy, and Germany, 1918-1936, ur. K. Silver,
Guggenheim Museum, New York, 2010.

Clark, Katerine, Moscow, the Fourth Rome. Stalinism, Cosmopolitanism, and the
Evolution of Soviet Culture, 1931-1941, Harvard University Press, Cambridge, 2011.

Clark, T.J., Picasso and Truth, Princeton University Press, Princeton, 2013.

Conversations with Cezanne, ur. M. Doran, University of California Press, Berkeley,
2001.

Cosgrove, Denis, ,,Seasons and Eclogues: Foundations of English and American
Landscape®, u: Social Formations and Symbolic Landscape, The University of
Wisconsin Press, Madison, 1998, 143-150.

Hpmwancku, Munom, , Jlyneanopd Ha camptu®, y: Hoaumuuxu cnucu, yp. M. Jlomnap,
[rammap Makapuje, Oxtoux, beorpan, [Toaropuia, 2008, 146.

Crockett, Denis, German Post-Expressionism. The Art of the Great Disorder 1918-
1924, The Pennsylvania State University Press, University Park, 1999.

Celebonovi¢, Aleksa, Ulep3ani svet. Slikarstvo burzoaskog realizma od 1860. do 1914.,
Jugoslavija, Beograd, 1974.

Cengié¢, Husnija, ,,Provincijska knjizevnost“, Knjizevnik, 3, Zagreb, 1930, 463-465.

Cengi¢, Husnija, ,,Sarajevski knjizevni Gasopisi®, Knjizevnik, 10, Zagreb, 1930, 576-
578.

Uynuh, Cumona, [ pahancku modepnuzam u nonyrapua Kyamypa. Enuzode moomnoe,
nomooHoz u mooeproe (1918-1941.), Maruna cprcka, Hosu Caz, 2011.

Curéin. Milan, ,,Uspeh Jugoslovenske Umetni¢ke Izlozbe u Londonu®, Hosa Espona,
1, 3arpe6, 1930, 50-52.

Denegri, JeSa, Modernizam/avangarda. Ogledi o meduratnom modernizmu i istorijskim
avangardama u jugoslovenskom umetnickom prostoru, Sluzbeni glasnik, Beograd,
2012.

Despi¢, Ivana, ,,Zadace savremene Zene®, [Ipernen, 12, CapajeBo, 1927, 6.

Deutsche, Rosalind, ,,Reasonable Urbanism®, u: Giving Ground. The Politics of
Propinquity, ur. J. Copjec, M. Sorkin, Verso, London, 1999, 175-206.

Huana, Cpehko, ,,Yetupu ymeTHuka u Tpu u3noxoe*, IIpeazned, 86, CapajeBo, 1931,
117-1109.

270



,,Die Axt hat gebluht...” Europaische Konflikte der 30er Jahre in Erinnerung an die
fruhe Avantgarde, ur. J. Harten, H.W. Schmidt, M.L. Syring, Stadtische Kunsthalle
Dusseldorf, 1987.

Diego Rivera. Murals for the Museum of Modern Art, ur. L. Dickerman, A. Indych-
Lopez, The Museum of Modern Art, New York, 2011.

Dijkstra, Bram, Idols of Perversity. Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siecle
Culture, Oxford University Press, Oxford, 1986.

Domac-Ceraj, Smiljka, Intimizam u hrvatskom slikarstvu, Moderna galerija, zagreb,
2009.

Dorival, Bernarsd, Savremeno francusko slikarstvo Ill. Poslije kubizma 1911-1944,
Svjetlost, Sarajevo, 1960.

Dorleac, Laurence Bertrand, Art of the Defeat. France 1940-1944, Getty Research
Institute, Los Angeles, 2008.

Dragani¢, Josip, ,,Postruznik, Tabakovié¢: izlozba groteska®, Vijenac, 22-23, Zagreb,
1926, 401-402.

Dudley, Andrew, Ungar, Steven, Popular Front Paris and the Poetics of Culture, The
Belknap Press of Harvard University Press, Cambridge, 2005.

Dulibi¢, Frano, ,,Grupa nezavisnih umjetnika, Radovi Instituta za povijest umjetnosti,
25, Zagreb, 1999, 199-208.

Dulibi¢, Frano, Vladimir Varlaj, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, 2011.

boki¢, Dejan, Nedostizni kompromis. Srpsko-hrvatsko pitanje u meduratnoj
Jugoslaviji, Fabrika knjiga, Beograd, 20009.

Doko Mazali¢, ur. A. Begi¢, Umjetnicka galerija Bosne 1 Hercegovine, Sarajevo, 1970.
E. L., ,,Galerija Hrvatica. Bosanska kraljica Katarina“, Zenski list, 1, Zagreb, 1929, 32.

Edennuh, Xyceun, ,,[IpuBpenno onaname CapajeBa’, Ilpeeneo, 49-50, CapajeBo, 1927,
12-13.

Erenburg, Ilja, Julio Jurenito, Naprijed, Zagreb, 1963.

Fiss, Karen, Grand Illusion. The Third Reich, the Paris Exposition, and the Cultural
Seduction of France, The University of Chicago Press, Chicago, 2009.

Flaker, Aleksandar, Ruska avangarda 2. Knjizevnost i slikarstvo, Profil, Sluzbeni
glasnik, Zagreb, Beograd, 2009.

Fodor, T.K., ,,Kabaret jugoslavenskih revija*“, Nova literatura, 1, Beograd, 1928,

271



Fore, Davin, Realism After Modernism. The Rehumanization of Art and Literature, The
MIT Press, Cambridge, 2012.

Franges, Branka, , Na§ narodni kuéni obrt i njegovo zna¢enje“, Zenski list, 11, Zagreb,
1930, 30-31.

®dyko, Mumen, Tpeda dpanumu opyuwmeo, Ceerosu, Hosu Can, 1998, 290-320.

Fulda, Bernhard, Press and politics in the Weimar Republic, Oxford University Press,
Oxford, 20009.

Gagro, Bozidar, ,,Slikarstvo proljetnog salona 1916-1928.“, Zivot umjetnosti, 2, Zagreb,
1966, 46-55.

Galjer, Jasna, Likovna kritika u Hrvatskoj 1868-1951, Meandar, Zagreb, 2000.
Gamulin, Grgo, Hrvatsko slikarstvo XX. stoljeca, 1, Naprijed, Zagreb, 1987.
Gamulin, Grgo, Hrvatsko slikarstvo XX. stoljeca, 11, Naprijed, Zagreb, 1988.

Ganeva, Mila, Women in Weimar Fashion: Discourses and Displays in German
Culture, 1918-1933, Camden House, Rochester, 2008.

Garb, Tamar, Sisters of the Brush. Women’s Artistic Culture in Late Nineteenth-
Century Paris, Yale University Press, New Haven, 1994.

Gasquet, Jacques, ,,Motiv*, Ilpeeneo, 111, CapajeBo, 1933, 135-142.

Gleber, Anke, ,Female Flanerie and the Simphony of the City*, u: Women in the
Metropolis. Gender and Modernity in Weimar Culture, ur. K. von Ankum, University
of California Press, Berkeley, 1997, 67-89.

Gobetti, Piero, ,,l'o6etu 0 Mareotujy*, Hosa Espona, 4, 3arpe0, 1930, 234-242.

Golan, Remy, Modernity and Nostalgia: Art and Politics in France Between the Wars,
Yale University Press, New Haven, 1995.

Green, Christopher, Art in France 1900-1940, Yale University Press, New Haven,
2000.

Hadzismajlovi¢, Vefik, ,,.Djetinjstvo bez osmjeha u ciklusu ulja Romana Petrovica
’Djeca ulice’, Vizura, 1-2, Sarajevo, 2008, 186-193.

Xanep, Ayrycr, ,,Ha k0joj cy crpanu 'BapBapu'?*, Hosa Eepona, 4, 3arpe6, 1930, 202-
205.

Haskova, Zdenka, ,,Masaryk i Zene“, Zenski svijet (Jugoslavenska Zena), 1, Zagreb,
1920, 7-9.

Hegedusi¢, Krsto, ,,0 izloZzbi *Zemlje’ u Parizu®, KnjiZevnik, 4, Zagreb, 1931, 179-181.

272



1929-1950: nadrealizam, postnadrealizam, socijalna umetnost, umetnost NOR-a,
socijalisticki realizam, ur. M. Proti¢, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1969.

Hoffmann, E.T.A., ,,My Cousin’s Corner Window", u: The Golden Pot and Other
Tales, Oxfors University Press, Oxford, 2008, 377-401.

Xymo, Xamza, Cnyyaj Paba cauxapa, I'pyma capajeBCKuUX KmMkeBHUKA, CapajeBo,
1930.

Wnuh, Anexcannap, Kases u crasyj. Ymemuuuka asaneapoa u udeono2uja Mapkcusma-
nerunuzma, Ciry>x6enu rimacauk, 2009.

Ivankovi¢, Rude, ,,Izlozba *Zemlje’, Nova literatura, 12, Beograd, 1929, 359-360.

Jeli¢, Ivan, ,,Osnovni problemi stvaranja Narodne fronte u Jugoslaviji do 1941. godine®,
Putovi revolucije, 7-8, Zagreb, 1966, 71-100.

Jensen, Erik, Body by Weimar. Athletes, Gender, and German Modernity, Oxford
University Press, Oxford, 2013.

Jentsch, Ralph, George Grosz. Berlin — New York, Skira, Milano, 2008.

Jestuh, bopusoje, ,,Y norpasu — 3a nucuem u3 bocue®, Ilpeeneo, 85, CapajeBo, 1931,
51-52.

16¢

Jestuh, bopuBoje, ,,MeHTanuTeT HOBE 3arpedauke KPUTHKE
1930, 695-696.

, Ilpeeneo, 82, CapajeBo,

Jezi¢, Slavko, ,,Miroslav Krleza: Golgota“, Savremenik, 1, Zagreb, 1923, 57-58.

Johnson, Julia, The Memory Factory. The Forgotten Women Artistsof Vienna 1900,
Purdue University Press, West Lafayette, 2012.

Jovanovi¢, Porde, ,,Realizam kao umetnicka istina (Odlomci za jednu teoretsku
postavku realizma)*, IIpeaneo, 179-180, CapajeBo, 1938, 689-701.

Kaes, Anton, Shell Shock Cinema: Weimar Culture and Wounds of War, Princeton
University Press, Princeton, 2009.

Karaman, Antun, ,Kosta Strajni¢ i njegova slikarska Skola®“, u: Strajnicev zbornik.
Zbornik radova povodom 120. godisnjice rodenja i 30. godisnjice smrti Koste
Strajni¢a, ur. 1. Viden, Matica hrvatska-Ogranak Dubrovnik, Institut za povijest
umjetnosti, Dubrovnik, Zagreb, 2009, 235-243.

Karel Teige/1900-1951. L’Enfant Terrible of the Czech Modernist Avant-garde, ur. R.
Svacha, The MIT Press, Cambridge, 1999.

Karl Arnold. ,,Hoppla, wir leben!*“. Berliner Bilder aus den 1920er-Jahren, ur: F.
Mulhaupt, Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2010.

273



Karlo Miji¢. Retrospektiva, ur. A. Begi¢, Umjetnicka galerija Bosne 1 Hercegovine,
Sarajevo, 1983.

Kasanin, Milan, ,,Zofka Kveder: Hanka*, Savremenik, 13, Zagreb, 1918, 369-371.

Kecman, Jovanka, Zene Jugoslavije u radnickom pokretu i Zenskim organizacijama
1918-1941., Narodna knjiga, Institut za savremenu istoriju, Beograd, 1978, 360-368.

Koerner, Joseph Leo, The Moment of Self-Portraiture in German Renaissance Art, The
University of Chicago Press, Chicago, 1993.

Kolesnik, Ljiljana, ,,(Ne)moguca pri¢a. Utjecaj munchenske Akademije na Zensku
umjetnost ranog modernizma®“, u: Akademija likovnih umjetnosti u Munchenu i
hrvatsko slikarstvo, ur: I. KraSevac. P. Prelog, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb,
2008, 86-107.

Kolednik, Ljiljana, ,,Autoportreti Naste Rojc. Primjer oblikovanja vizualne predodzbe
lezbijskog seksualnog identiteta u hrvatskoj umjetnosti ranog modernizma®, u: Radovi
instituta za povijest umjetnosti, 24, Zagreb, 2000, 187-204.

Krell, Alan, Manet and the Painters of Contemporary Life, Thames and Hudson,
London, 1996.

Kriticka retrospektiva ,, Zemlja “, ur. 1. Zidi¢, Umjetnicki paviljon, Zagreb, 1971.
Krklec, Gustav, ,,Studije Koste Strajni¢a®, Savremenik, 4, 1919, 200-201.

Krleza, Miroslav, ,,Deset krvavih godina. Refleksije 1914-1924%, Knjizevna republika,
8, Zagreb, 1924, 289-305.

Krleza, Miroslav, ,,Pismo iz Koprivnice®, Hrvat, 31.1.1925, 4-5.

Krleza, Miroslav, ,,Uz slike Vladimira Beci¢a“, Hrvatska revija, 1, Zagreb, 1929, 23-
27.

Krleza, Miroslav, ,,Marginalije uz slike P. Dobrovic¢a“, Savremenik, 4, Zagreb, 1921,
193-205.

Krleza, Miroslav, ,,Stavisky*, Danas, 3, Zagreb, 1934, 330-338.

Krleza, Miroslav, ,,Kako se kod na$ piSe o slikarstvu®, KnjiZzevna republika, 2, Zagreb,
1926, 68-81.

Krleza, Miroslav, ,,O njemackom slikaru Georgu Groszu®“, Jutarnji list, Zagreb,
29.8.1926.

Krleza, Miroslav, ,,Kriza u slikarstvu*, KnjiZzevna republika, 1, Zagreb, 1924-25, 22-28.

Kpnexa, Mupocnas, Eceju, yp. J. Xpuctuh, Homut, beorpan, 1973.

274



Kpnexa, Mupocnas, Uzrem y Pycujy 1925, Honut, beorpan, 1958.
Kpmuh, JoBan, ,,Macapuk — Boh)“, IIpeeneo, 75, CapajeBo, 1930, 131-135.

Kpmuh, JoBan, ,,Kapen Xapmuuek boposcku®, Ilpeaneo, 191-192, Capajepo, 1939, 595-
607.

Kpmmh, JoBan, ,,[Ipotus Majepxonna®, Ilpeareo, 169, CapajeBo, 1938, 59-60.

Kpmh, Josan, ,,Kiiog Mone“, Ilpezneo, 1, Capajeso, 1927, 14.

Kpmh, JoBan, Ykuname kputnke y Hemaukoj“, Ilpeaneo, 158, CapajeBo, 1937, 61-62.
Kpmh, JoBan, ,,[Tapumike uznox6e®, Ilpeeneo, 164, CapajeBo, 1937, 614.

Kpmmh, JoBaw, ,,ITokymaj nacuenanuje Hapoanux necama™, [lpezneo, 190, Capajeso,
1939, 555-557.

Kpmuh, Josan, ,,J]IBe nmukoBHe uznoxoOe y CapajeBy™, [Ipeeneo, 107-108, CapajeBo,
1932, 655-659-

Kpmh, JoBan, Kpymesan, Tomop, ,,Y kiemrtuma ekcrpema’, Ilpeaneo, 133, Capajeso,
1935, 3.

Krsi¢, Jovan, ,,Stvarnosti savremene hrvatske poezije®, Ilpeeneo, 154-155, CapajeBo,
1936, 588-593.

Krsi¢, Jovan, ,,Ozivljavanje seoske pripovetke®, Ilpezreo, 162-163, CapajeBo, 1937,
546-550.

Krsi¢, Jovan, ,,StogodiSnjica E. Maneta®, IIpeaneo, 97, CapajeBo, 1932, 442-443.
Krsi¢, Jovan, ,,Kip Grgura Ninskog u Splitu“, Ilpeaneo, 69, CapajeBo, 1929, 166.
Krsi¢, Jovan, ,,Izlozbe sarajevskih slikara“, Ilpeaneo, 154-155, Capajeso, 1936, 600.
Krsi¢, Jovan, ,,Jlzmedu Marksa i Hitlera®, Ilpeaneo, 111, CapajeBo, 1933, 129-131.

Krsi¢, Jovan, ,Izlozba: Petrovi¢-Studin-Bajlon®, IIpezaneo, 112, CapajeBo, 1933, 233-
234.

Krsi¢, Jovan, ,,Izlozba Vilija Hempela®, IIpeeneo, 135, CapajeBo, 1935, 186.
Krsi¢, Jovan, ,,Nasi slikari i selo®, Ilpeaneo, 202-203, CapajeBo, 1940, 571-572.
Krsi¢, Jovan, ,,Posle Minhena®, Ilpezaneo, 178, Capajeo, 1938, 617-620.

Krsi¢, Jovan, ,,Radius Beci¢-Babiceva kruga®, Ilpeened, 168, CapajeBo, 1937, 790-793.

275



Krsi¢, Jovan, ,Jesenska izlozba sarajevskih slikara®, IIpezneo, 118, CapajeBo, 1933,
602-605.

Krsi¢, Jovan, ,,Slike sarajevske Petorice®, IIpeeneo, CapajeBo, 1941, 118-120, 120.
Krsi¢, Jovan, ,,Izlozba *Kruga’*, Ilpeaneo, 142, CapajeBo, 1935, 569.
Krtali¢, Ivan, Sukob s desnicom, Mladost-Komunist, Zagreb, 1989.

Kujundzi¢, Josip, ,,Josip Kujundzi¢: Kubizam (Predavanje u linijama)“, Savremenik, 1,
Zagreb, 1923, 23-30.

Kusan, Vladislav, ,,Bilanca prosle likovne sezone*, Hrvatska revija, 11, Zagreb, 1939,
545-546.

Kveder-Demetrovi¢, Zofka, ,,Miroslav KrleZza, njegovi trbanti i njihov ’Plamen’™
Jugoslavenska zena, 5, Zagreb, 1919, 201-206.

Lasi¢, Stanko, Krlezologija ili povijest kriticke misli o Miroslavu Krlezi, 1, Globus,
Zagreb, 1989.

Lecek, Suzana, Petrovi¢ Les, Tihana, Znanost i svjetonazor. Etnologija i prosvjetna
politika Banovine Hrvatske 1939.-1941., Srednja Europa, Hrvatski institut za povijest,
Zagreb, 2010.

Lewis, Riona, Gendering Orientalism. Race, Femininity and Representations,
Routledge, Abingdon, 2003.

Lichtenstein, Jacqueline, The Blind Spot. An Essay on the Relations between Painting
and Sculpture in the Modern Age, The Getty Research Institute, Los Angeles, 2008.

Lichtenstein, Therese, ,,The Hysterical Body*, u: Behined Closed Doors. The Art of
Hans Bellmer, University of California, Berkeley, 2001, 105-138.

Lopandzi¢, Dusan, ,,Izdvajanje Bosne i Hercegovine®, IIpezneo, 52, CapajeBo, 1927,1.

Lowry and the Painting of Modern Life, ur. T.J. Clark, A.M. Wagner, Tate Publishing,
London, 2013.

Lukas, Filip, ,,Osebnost hrvatske kulture®, Hrvatska revija, 8, Zagreb, 1929, 449-458.

Lukas, Filip, ,,Na§ narodni problem s geopolitickog gledista“, Hrvatska revija, 2,
Zagreb, 1929, 81-95.

Lukas, Filip, ,,Za hrvatsku kulturnu cjelovitost®, Hrvatska revija, 2, Zagreb, 1937, 57-
63.

Lutgens, Annelie, ,,The Conspiracy of Women: Images of City Life in the Work of
Jeanne Mammen®, u: Women in the Metropolis. Gender and Modernity in Weimar
Culture, ur. K. von Ankum, University of California, Berkeley, 1997, 89-105.

276



Ljubo Babi¢. Retrospektiva 1905-1969, ur. J. Uskokovi¢, Moderna galerija, Zagreb,
1975.

M. K. D., ,,I1zlozba grupe *Krug’*, IIpezneo, 167, CapajeBo, 1937, 742-743.

Malekovi¢, Vladimir, Kubizam i hrvatsko slikarstvo, Umjetnic¢ki paviljon, Zagreb,
1981.

Manu, Japocnas, ,,Criukap cioBaukor cena“, Ilpeaneo, 143, CapajeBo, 1935, 624-626.
Marcus, Jane, ,,The Asylums of Antaeus: Women, War, and Madness — Is there a
Feminist Fetishism?“, u: The New Historicism, ur. H. Aram Veeser, Routledge, New
York, 1989, 132-151.

Mathews, Patricia, Passionate Disconent. Creativity, Gender, and French Symbolist
Art, The University of Chicago Press, Chicago, 1999.

Mazali¢, Boko, ,,Izlozba slika®, Jugoslavenski list, Sarajevo, 7.9.1929, 5.

Mepenuk, Jluguja, Hean Tabaxosuh 1898-1977, I'anepuja Matuue cpricke, Hosu Cap,
2004.

Meskimmon, Marsha, We Weren’t Modern Enough: Women Artists and the Limits of
German Modernism, University of California Press, Berkeley, 1999.

Michalski, Sergius, New Objectivity. Painting, Graphic Art and Photography in
Weimar Germany 1919-1933, Taschen, Koln, 2003.

Mise, Jarolim, ,,XVII. I1zloZzba Proljetnog salona. XVIII. IzloZzba Proljetnog salona®,
Savremenik, 10, Zagreb, 1923, 459-462.

Modern Antiquity: Picasso, De Chirico, Leger, Picabia, ur. C. Green, J.M. Daehner,
The J. Paul Getty Museum, Los Angeles, 2011.

Mommsen, Hans, The Rise and Fall of Weimar Democracy, The University of North
Carolina Press, Chapel Hill, 1989.

cey e

cey e

’Antibarbarusa’, Oko, Zagreb, 16-30.10.1980, 4-5.

Nemec, KreSimir, Povijest hrvatskog romana: od 1900. do 1945. godine, Znanje,
Zagreb, 1998.

Neret, Gilles, Edouard Manet 1832-1883. The First of the Moderns, Taschen, Koln,
2003.

277



Novina, Arijana, ,,Ljubo Babi¢ kao likovni pedagog na Akademiji likovnih umjetnosti®,
u: Doprinos Ljube Babica hrvatskoj umjetnosti i kulturi, Drustvo povjesniCara
umjetnosti Hrvatske, Moderna galerija, Zagreb, 2013, 86-92.

O.T., ,Kere Konsuu, ’Kena oanac, 14, beorpan, 1938, 27.

Ocak, Ivan, Krleza-Partija, Spektar, Zagreb, 1982.

On Classic Ground: Picasso, Leger, de Chirico and the New Classicism 1910-1930, ur.
E. Cowling, J. Mundy, Tate Galery, London, 1990.

Orzoff, Andrea, Battle for the Castle. Myth of Czechoslovakia in Europe, 1914-1948,
Oxford University Press, Oxford, 2011.

Pavlekov, Rigo, ,,Povodom izlozbe udruzenja ’Zemlja’ Zagreb“, Nova literatura, 11,
Beograd, 1929, 315-316.

Petkovi¢, Ivo, ,,Mestrovicev Grgur Ninski®, Hrvatska revija, 11, Zagreb, 1929, 617-
621.

Petrovié, Rastko, ,,Konstruktivno slikarstvo I, Savremenik, 3, Zagreb, 1921, 183-184.

Pieter Bruegel the Elder. Drawings and Prints, ur. N. Orenstein, The Metropolitan
Museum of Art, Yale University Press, New York, New Haven, 2003.

Plamenac, Marko, ,,Miroslav Krleza*, IIlpezneo, 150, CapajeBo, 1936, 221-233.

[Tomuteo, ®anu, ,Jeqna ¢panmycka cnukapka. Cyzan Bamamon®, /Kena /lanac, 14,
beorpan, 1938, 21.

[Monureo, @anwy, ,,bept Mopuszo*, Kena oanac, 16, beorpan, 1938, 22.

Pollock, Griselda, ,,The View from Elsewhere: Extracts from Semi-public
Correspondence about the Visibility of Desire”, u: 12 Views of Manet’s Bar, ur. B:R:
Collins, Princeton University Press, Princeton, 1996, 278-313.

Pollock, Griselda, ,,The Female Hero and the Making of a Feminist Canon. Artemisia
Gentileschi’s representations of Susanna and Judith®, u: Differencing the Canon.
Feminist Desire and the Writing of Art’s Histories, Routledge, Abingdon, 1999, 97-
127.

[Tonosuh, DHophe, ,,YTuuaj dpanirycke ymMeTHOCTH Ha ciaukapcTBo y beorpamy®,
Ilpasoa, beorpan, 17.10.1938.

[Monoswuh, Bophe, ,,bocancku ciukuapu, Ilpasda, beorpan, 5.3.1939.

Popovi¢, Laza, ,,bocHa — 'mentpannu neo vapona', Hoea Eepona, 2, 3arpe6, 1931, 42-
46.

278



Praska cetvorica: Uzelac, TrepSe, Gecan, Varlaj, ur. Z. Makovi¢, Umjetnicki paviljon,
Zagreb, 2013.

Prelog, Petar, ,,Strategija oblikovanja "naSeg izraza’: umjetnost i nacionalni identitet u
djelu Ljube Babi¢a“, Radovi Instituta za povijest umjetnosti, 31, Zagreb, 2007, 267-
282.

Prelog, Petar, Slikarstvo udruzenja umjetnika Zemlja i nacionalni likovni izraz, rukopis
doktorske disertacije, Filozofski fakultet, Zagreb, 2008.

Prelog, Petar, ,Problemi samoprikazivanja. Umjetnost i nacionalni identitet u
meduratnom razdoblju®, u: Moderna umjetnost u Hrvatskoj 1898-1975., ur. Lj.
Kolesnik, P. Prelog, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, 2012, 236-257.

Prelog, Petar, ,,Doprinos interpretaciji sezanizma u slikarstvu Proljetnog salona®,
Radovi Instituta za povijest umjetnosti, 23, Zagreb, 1999, 189-198.

Prelog, Petar, ,,Od Munchena prema Parizu: slikarstvo Munchenskog kruga®, u:
Akademija likovnih umjetnosti u Munchenu i hrvatsko slikarstvo, ur. I. KraSevac, P.
Prelog, Institut za povijest umjetnosti, Zagreb, 2008, 62-85.

[Tpoxwuh, Ilerap, ,,3amro Tpeba usrpagutu Anekcanapoy nyky (Ilmoue)®, Ilpeaeneo, 1,
CapajeBo, 1927,3-5.

[Iporuh, Muonpar b., ,,MUBan TabakoBuh — cazHame u TajHa“, y: Ciuxka u ymonuja,
CK3, Beorpan, 1985, 351-431.

R. L. (Petar Knoll), ,,Roman Petrovicz i Petar Tijesi¢”, Savremenik, 10, Zagreb, 1919,
491-492.

Rac, Stanko, ,,Brueghel®, Vijenac, 1-2, Zagreb, 1926, 21-25.
Radica, Bogdan, ,,Danasnja Italija“, Hosa Eepona, 4, 3arpe6, 1930, 199-202.

Reberski, Ivanka, ,,Babic¢ i tendencije novih realizama dvadesetih godina®, u: Doprinos
Ljube Babic¢a hrvatskoj umjetnosti i kulturi, Drustvo povjesni¢ara umjetnosti Hrvatske,
Moderna galerija, Zagreb, 2013, 7-17.

Reberski, Ivanka, Realizmi dvadesetih godina u hrvatskom slikarstvu: magicno,
klasicno, objektivno: magicni realizam, neoklasicizam, nova realnost, objektivna
realnost, kriticki realizam, Institut za povijest umjetnosti, ArTresor studio, Zagreb,
1997.

I}eberski, Ivanka, ,,Kamilo Ruzicka u kontekstu hrvatskog meduratnog slikarstva®,
Zivot umjetnosti, 39-40, Zagreb, 1985, 13-24.

Reberski, lvanka, Oton Postruznik. U znaku likovne preobrazbe, Institut za povijest
umjetnosti, Zagreb, 1987.

279



Rizah Steti¢. Retrospektiva, ur. M. HusedZinovi¢, Umijetni¢ka galerija Bosne i
Hercegovine, Sarajevo, 1991.

Rizvi¢, Muhsin, Knjizevni Zivot Bosne i Hercegovine izmedu dva rata, 11, Svjetlost,
Sarajevo, 1980.

Rizvi¢, Muhsin, Knjizevni zivot Bosne i Hercegovine izmedu dva rata, 111, Svjetlost,
Sarajevo, 1980.

Roberts, Mary Louise, Civilization without Sexes: Reconstructing Gender in Postwar
France, 1917-1927, The University of Chicago Press, Chicago, 1994.

Roh, Franz, ,Magic Realism: Post-Exspressionism“, u: Magical Realism. Theory,
History, Community, ur. L. Parkinson Zamora, W. Faris, Duke University Press,
Durham, 2005, 15-31.

Roman Petrovi¢. Retrospektiva, ur. D. Damjanovi¢, Umjetnicka galerija Bosne i
Hercegovine, Sarajevo, 1988.

Rome, ,,Prva izlozba ’Kluba likovnih umjetnica’”, Knjizevnik, 8, Zagreb, 1928, 304-
307.

Rozi¢, Vladimir, Likovna kritika u Beogradu izmedu dva svetska rata (1918-1941),
Jugoslavija, Beograd, 1983.

Ruzic¢ka, Kamilo, ,,Njemacka savremena likovna umjetnost i arhitektura®, Savremenik,
12-13, Zagreb, 1931, 154-155.

CamoxoBnnja, Ucak, ,,M3mox6a uetBopuna®, Ilpeened, 84, Capajeso, 1930, 811-814.

Samokovlija, Isak, ,,Djeca ulice (pripovijetka)“, IIpeeneo, 120, CapajeBo, 1933, 702-
713.

Schiff, Richard, Cezanne and the End of Impressionism. A Study of the Theory,
Technique, and critical Evaluation of Modern Art, The University of Chicago Press,
Chicago, 1986.

Schlogel, Karl, Moscow, 1937, Polity Press, Cambridge, 2013.

Selakovi¢, Milan, ,,Najnovije slikanje Marijana Detonija“, [lpeecreo, 196-197,
Capajeso, 1940, 273-276.

Selakovi¢, Milan, ,,X VI izlozba hrvatskih umjetnika“, Pregled,

Selakovi¢, Milan, ,,Zla kob hrvatskih reformatora®, Ilpeecreo, 174, CapajeBo, 1938,
339-346.

Selakovi¢, Milan, ,,Slikarstvo Vilima Svec¢njaka®, Ilpeaneo, 193, CapajeBo, 1940, 45-
51.

280



Sidlauskas, Susan, Cezanne’s Other. The Portraits of Hortense, University of
California Press, Berkeley, 2009.

Silver, Keneth, Esprit de Corps: The Art of the Parisian Avant-Garde and the First
World War, 1914-1925, Princeton University Press, Princeton, 1989.

Simi¢, Novak, ,,Hamza Humo: Slucaj Raba slikara®, Knjizevnik, 3, Zagreb, 1930, 328-
329.

Simons, Patricia, ,,Women in Frames. The Gaze, the Eye, the Profile in Renaissance
Portraiture*, u: The Expanding Discourse. Feminism and Art History, ur. N. Broude, M.
Garrard, Westview Press, Boulder, 1992, 38-57.

Smith, Allison, Exhausting Work: The Struggle for Women’s Emancipation and
Autonomy in the Literature of the Weimar Republic, VDM Verlag Dr. Muller,
Saarbrucken, 2008.

Sneeringer, Julia, Winning Women’s Votes: Propaganda and Politics in Weimar
Germany, The University of North Carolina Press, Chapel Hill, 2002.

Socialist Realisms. Soviet Painting 1920-1970, ur. M. Bown, Z. Tregulova, E. Petrova,
Skira, Milano, 2012.

SodzZa, Edvard, Postmoderne geografije. Reafirmacija prostora u kritickoj socijalnoj
teoriji, Centar za medije i komunikacije, Beograd, 2013.

Srhoj, Vinko, ,,Kosta Strajni¢ i ideja nacionalnog stila u umyjstnosti®, u: Strajnicev
zbornik. Zbornik radova povodom 120. godisnjice rodenja i 30. godisnjice smrti Koste
Strajni¢a, Matica hrvatska-Ogranak Dubrovnik, Institut za povijest umjetnosti,
Dubrovnik, Zagreb, 2009, 29-49.

Stani¢, Vojislav, Nova Evropa i Francuska: Poslednji model zapada?“, u: Nova Evropa
1920-1941., ur: V. Matovi¢, M. Nedi¢, Beograd, 2010, 327-339.

Crpajuuh, Kocra, ,JyrocnoBencke uznoxoe y Ilpary®, Ilpezneo, 20, CapajeBo, 1927,
8-10.

Strajni¢, Kosta, Umjetnost i Zena, Naklada knjizare J. Merhauta, Zagreb, 1916.

Strajni¢, Kosta, ,,Zagrebacka umjetni¢ka Skola“, Hrvatski dak, 5-6, Zagreb, 1910, 136-
137.

Summerecker, Sigo, ,,Problem vezanja boja kod starih slikara“, Ilpeeneo, 101,
CapajeBo, 1932, 45-48.

Summerecker, Sigo, ,,0ko falsifikovanja Van Gogha“, Ilpeareo, 102, Capajeso, 1932,
269-271.

281



Segota Lah, Natasa, ,Krlezina skica za portret Ljube Babi¢a®, u: Doprinos Ljube
Babiéa hrvatskoj umjetnosti i kulturi, DruStvo povjesniCara umjetnosti Hrvatske,
Moderna galerija, Zagreb, 2013, 101-107.

geparovic’, Ana, Dulibi¢, Frano, ,Nekoliko primjera antimodernizma u hrvatskoj
likovnoj umjetnosti“, Radovi instituta za povijest umjetnosti, 37, Zagreb, 2013, 199-
210.

Simié, Antun Branko, ,,Slikarstvo u nas“, Savremenik, 2, Zagreb, 1921, 73-77.

Simié, Antun Branko, ,,Konstruktivno slikarstvo I1*, Savremenik, 3, Zagreb, 1921, 184-
185.

Simié, Antun Branko, ,.Situacija nemac¢kog slikarstva. Anketa o novom naturalizmu.
Situacija francuskog slikarstva®, Savremenik, 4, Zagreb, 1923, 235-237.

Simi¢, Stanko, ,,Seljastvo kao jedini oslonac demokratije“, Savremenik, 7-8, Zagreb,
1938, 741-744,

Sisi¢, Ferdo, Povijest Hrvata u vrijeme narodnih vladara, Pretisak izdanja iz 1925,
Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb, 1990.

Snajder, Marcel, ,,Rasni veltansaung hitlerizma®, Ilpeereo, 115-116, CapajeBo, 1933,
387-391.

Thaller, Lujo, ,Primedbe o seksualnom odgoju i Zivotu naSe Zenske mladezi*,
Jugoslavenska zena, 2, Zagreb, 1919, 80-84.

The Renaissance Portrait from Donatello to Bellini, ur. K. Christiansen, S.
Weppelmann, The Metropolitan Museum of Art, New York, 2011.

Todorovi¢, Mica, ,,Jedan pogled na Bosnu 1 slikarstvo®, )Kena nanac, 24, beorpan,
1939, 25.

Tompkins Lewis, Mary, Cezanne, Phaidon, London, 2000.

Tooze, Adam, The Deluge. The Great War and the Remaking of Global Order, 1916-
1931, Allen Lane, London, 2014.

Treca decenija. Konstruktivno slikarstvo, Muzej savremene umetnosti, Beograd, 1967.
Tpudynosuh, Jlazap, Cpncro caukapcmeso 1900-1950, Homut, beorpan, 1973.

Trumié, Stojan, ,,O socijalnom slikarstvu®, Ilpeerneo, 151-152, CapajeBo, 1936, 417-
419.

Umjetnost Bosne i Hercegovine 1924-1945., ur. A. Begi¢, Umjetnicka galerija Bosne i
Hercegovine, Sarajevo, 1985.

Violeta, ,,Bubikopf*, Zenski list, 7, Zagreb, 1927, 31.

282



Viskovi¢, Velimir, KrleZoloski fragmenti. Krleza izmedu umjetnosti i ideologije,
Konzor, Zagreb, 2001.

Bacuh, IlaBne, ,M310%k0e y YMeTHWYKOM NaBUILOHY, Ymemmuuuku npeereo, ll,
beorpan, 1939, 60-61.

Bacuh, IlaBne, ,,)KuBot u cnukapctBo®, Ymemnuuxu npeeneo, 10, beorpan, 1938, 291-
297.

Bydyeruh MmnanenoBuh, Paouna, Eepona na Kanemezoamy. ,,Lleujema 3ysopuh* u
Kyimypru sicueo3 beoepaoa 1918-1941, UHUC, beorpan, 2003.

Warnier, Raymond, ,,Kulturni odnosi izmedu Francuske 1 Jugoslavije®“, Hosa Espona,
4, 3arpe6, 1928, 105-109.

Wingate, Jennifer, ,,Motherhood, Memorials, and Anti-Militarism: Bashka Paeff’s
’Sacrifices of War’*, Woman’s Art Journal, vol 29, 2, New Brunsvick, 2008, 31-40.

Weis, Jeffrey, ,, The Matisse Grid“, u: The Repeating Image: Multiples in French
Painting from David to Matisse, ur. E. Kahng, Yale University Press, New Haven,
2007, 173-193.

Wolff, Jenet, ,,Gender and the haunting of cities (or, the retirement of the flaneur)*, u:
The invisible flaneuse?, Gender, public space, and visuel culture in nineteenth-century
Paris, ur. A. D’Souza, T. Mc Donough, Manchester University Press, 2005, 18-31.
Zidi¢, Igor, Miroslav Kraljevi¢ 1885-1913., Moderna, Vecernja edicija, Zagreb, 2010.
Zidié, Igor, ,,Uvod u ¢itanje (tudih) pisama®, Zivot umjetnosti, 35, Zagreb, 5-9.

Zizek, Fran, , Praska pozorita®“, Pregled, 172-173, Sarajevo, 1938, 443-448.

283



BIOGRAFIJA:

DRAGAN (DANILO) CTHORIC

Dragan (Danilo) Cihori¢, roden 17. marta 1971. godine, u Boru, Republika
Srbija.

Predfakultetsko obrazovanje zavrsio u Zenici.

Studirao na Filozofskom fakultetu u Beogradu, na Odeljenju Istorije umetnosti,
ostvarivsi prosek ocena 9, 41. Diplomirao 2006. godine temom ,,Anticki motivi u delu
Alma — Tademe* , ocenom 10.

Zavrsio master studije 2008. godine, prosekom ocena 9, 50, odbranivsi zavrsni
rad pod naslovom ,Kontekstualizacija vizuelnosti postnarativnih struktura u ranom
delu Santal Akerman* , ocenom 10.

Na doktorskim akademskih studijama na istom Odeljenju Filozofskog fakulteta
u Beogradu, mentor prof. Dr. Lidija Merenik, sa uzim usmerenjem na
bosanskohercegovacku likovnu situaciju i njene ikonografske specifi¢nosti dvadesetih i
tridesetin godina XX veka. Univerzitetska komisija prihatila mu je tezu doktorskog
rada pod naslovom ,,Izmedu Zagreba i Beograda. Mica Todorovi¢ i sarajevska likovna
scena tridesetih godina“.

Od 1. aprila 2009. godine zaposlen na Akademiji likovnih umjetnosti u
Trebinju. Trenutno u zvanju viSeg asistenta na predmetima Istorija umetnosti i Poetike

moderne umetnosti.



Mpunor 1.

U3jaBa o ayTopcTBY

MNotnucanun-a APAITAH [1. YAXOPWUH

6poj ynuca 080061

UsjaBrbyjem
Aa je AOKTOpCKa AncepTaumja nog HacnoBoMm

N3MEDLY 3AIrPEBA U BEOIPAOA. MULUA TOOOPOBUH N CAPAJEBCKA
YMETHWYKA CLUEHA TPUAOECETUX TOONHA XX BEKA

e pesynTaT CONCTBEHOr NCTPaXMBAYKoOr paga,

e [a npegnoxeHa gucepTaumja y LenvHU HU Y AenoBuMa Huje 6una npeanoxeHa
3a pgobujakbe OMMO Koje gunnome npema CTygujCKMM nporpaMmmma gpyrux
BMCOKOLLIKOJICKMX YCTaHOBA,

e [a Cy pesynTati KOPeKTHO HaBeaeHU U

e [a HWCaM KpluMO/na ayTopcka MpaBa W KOPUCTMO WHTENEKTyarnHy CBOjUHY
ApYyrux nuua.

MoTnuc gokropaHpa

Y Beorpaay, 27.08.2015.







Mpunor 2.

U3jaBa 0 MICTOBETHOCTU WUTaMMNaHe U efIeKTPOHCKe
Bep3nje AOKTOPCKOr paaa

Mme n npeaume aytopa APAMAH [1. YUXOPUH

bpoj ynnca 080061

Cryamjckun nporpam MCTOPUJA YMETHOCTN

Hacnos paga N3BMEBY 3AITPEBA N BEOIPAJA. MULIA TOOOPOBUH U
CAPAJEBCKA YMETHNYKA CUEHA TPUOECETUX TOONHA XX BEKA

MeHTtop npod. ap. JIMANJA MEPEHUK

Motnucann APATAH . YAXOPWUH

nsjaBrbyjeM fa je wTamnaHa Bep3uja MOr AOKTOPCKOr paja UCTOBETHa €feKTPOHCKO)
BEp3nju Kojy caMm npefao/na 3a objaBrbuBawe Ha noptany  AurutanHor
penosutopujyma YHuBep3uTeTa y beorpaay.

[o3sBorbaBam ga ce objaBe MoOjM NMYHM nodaun Be3aHu 3a pobujarbe akagemckor
3Baka JOKTOpa Hayka, Kao LUTO Cy MMe U npe3ume, rogMHa u Mecto pohewa n gatym
onbpaHe paga.

OBu nuyHM nopaum Mory ce o06jaBUTM Ha MpEXHMM CTpaHuuama aurntanHe
OmbnunoTeke, y eNeKTPOHCKOM KaTarnory ny nyonukaumjama YHmeepauteta y beorpagy.

MoTtnuc pgokTtopaHaa

Y beorpagy, 27.08.2015.







Mpunor 3.

UsjaBa o kopuwhemwy

Osnawhyjem YHusepautetcky 6ubnuoteky ,Csetosap Mapkosuh® ga y [Ourutanyu
peno3nTtopujym YHuBepauTeTa y beorpagy yHece MoOjy OOKTOPCKYy AucepTtaumjy nog
HacrnoBoM:

N3MEBRY 3ATPEBEA N BEOTPAAA, MULUA TOAOPOBUKR N CAPAJEBCKA
YMETHUYKA CLEHA TPUAECETUX TOAMHA XX BEKA

Koja je Moje ayTopcKo gero.

HucepTtaumnjy ca ceum npunosnma npegao/na cam y enekTpoHckoM oopmaTy NorogHoMm
3a TpajHO apxuBupare.

Mojy OOKTOpCKy AucepTauujy noxpaweHy y OurmtanHm penosmtopujym YHuBepsuteTa
y Beorpagy mory ga kopucte cBwu Koju nowTyjy ogpeabe cagpxaHe y ogabpaHom Tuny
nuueHue KpeatmeHe 3ajegHuue (Creative Commons) 3a kojy cam ce ogny4dno/na.

1. AyTOopCTBO

2. AyTOpCTBO - HEKOMepLUUjanHo

3. AyTopcTBO — HEKOMepUMjanHo — 6e3 npepage

4. AyTOpCTBO — HEKOMEpUWMjanHo — AeNnUTU No4 UCTUM YCIioBMMa
5. AytopcTtBo — 6e3 npepage

6. AyTOpCTBO — AenuTu NOA4 UCTUM yCrioBMMa

(MonMmo ga 3aoKkpyxute camo jefHy O LecT NoHyheHux nuueHuW, KpaTak onuc
nvueHumn aar je Ha nonehuHu nucra).

MoTtnuc gokTtopaHaa

Y Beorpaay, 27.08.2015.




1. AytopctBo - [lo3BorbaBaTe YMHOXaBake, OUCTPUOYLMjy W jaBHO caomniluTaBawe
Jena, u npepage, ako ce HaBeJe MMe aytopa Ha HadvH ogpefeH of cTpaHe ayTtopa
nUnu gaesaoua nuueHue, Yak n 'y komepuujanHe cepxe. OBoO je HajcrnoboaHuja og CBUX
NULEHLMN.

2. AyTopCcTBO — HekomepuujanHo. [Jo3BorbaBate YMHOXaBakwe, OUCTPpUbyuunjy 1 jaBHO
caonwitaBawe gena, v npepage, ako ce HaBede Mme aytopa Ha HauuH ogpeheH of
CTpaHe aytopa wnu gasaoua nuueHue. OBa nuueHua He 003BOSfbaBa KoMepuumjanHy
ynotpeby gena.

3. AyTOpCTBO - HekomepuujanHo — 6e3 npepage. [os3BorbaBaTte YMHOXaBahE,
anctpubyumjy 1 jaBHO caonwTaBawe pfena, 6e3 npomeHa, npeobnukoBaka uNu
ynotpebe gena y CBOM feny, ako Ce HaBede MMe ayTopa Ha HauuH oapeheH o
CTpaHe ayTopa unu gasaoua nuueHue. OBa nuueHUa He [03BOSfbaBa KomepuujanHy
ynotpeby gena. Y ogHocy Ha CBe ocTane nuvueHue, OBOM fMLEHLOM Ce orpaHuyaBa
Hajsehu obum npasa Kopuwhewa gena.

4. AyTOpCTBO - HeEKOMepuujanHo — [enuTh nog UCTMM ycrioBuma. [lo3BorbaBaTte
YMHOXaBake, AMCTpMOYyLMjy 1 jaBHO caonwiTaBawe gerna, u npepage, ako ce HaBefde
MMe ayTopa Ha HauvH oapeheH oA cTpaHe ayTopa unu Aasaoua nuueHue M ako ce
npepaga Auctpubyvpa nog MCTOM WNW CAMYMHOM nuvueHuoMm. OBa nuueHua He
[l03BOrbaBa komepuujanHy ynotpeby fena v npepaja.

5. AytopctBo — 6e3 npepage. [o3BorbaBate yMHOXaBake, OUCTPMOYUM)y U jaBHO
caonwTaBake aena, 6e3 npomeHa, npeobnukoBara nnu ynotpebe genay cBom geny,
aKo ce HaBege MMe ayTopa Ha HauvH ofapefheH of cTpaHe ayTopa wunu gasaoua
nuueHue. OBa nuueHua 4o3BoSbaBa KoMepLuumjanHy ynotpeby aena.

6. AyTopcTBO - [OenuTM MNoAd WCTUM YycrnoBuMa. [lo3BorbaBate YMHOXaBakbe,
AVCTPMOYUMjY 1 jaBHO caorluTaBake Aena, U npepane, ako ce HaBeae vMe ayTopa Ha
HauuMH opgpeheH o cTpaHe ayTopa WNM OaBaola fMUEHUe W ako ce npepaga
AuCcTpubympa nog WCTOM MNM  CrMY4HOM nuvueHuom. OBa nuueHua [03BorbaBa
komepuujanHy ynoTpeby aena v npepaga. CnuyHa je codTBEPCKMM nNuLeHLama,
OOHOCHO NMUEeHLamMa OTBOPEHOT koaa.
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