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radovan ivancevic

biljeske
o ljubi
babicu

Nedostojni svjedok

Povijest ovisi o svjedocima. Povijest ne pisu pro-
tagonisti o sebi ve¢ statisti, svjedoci njihovih djela.
Bez Zivog svjedoka i svjedocenja, traga, rijedi,
znaka, nedostaje vjerodostojnost, ne postoji posto-
janost povijesti. Za buducnost dakle, prisutnost,
pamdéenje, iskaz svjedoka odreduje sto ¢e — od
onoga §to se zbilo, §to je u stvarnosti bilo — biti
osudeno na postojanje i odabrano za povijesno
trajanje.

U povijesti pojedinca ima vaznih i prijelomnih tre-
nutaka o kojima protagonist sam teSko moze su-
diti, a jo$ teze svjedociti: kako da umiruéi komen-
tira svoje posljednje misli? Nesreda je ako u tak-
vu trenutku svjedok — iako prisutan — nema
sposobnosti da precizno registrira, dobro pamti,
reproducira.

U ulozi nedostojnog svjedoka bio sam s Ljubom
Babidem neposredno uoéi njegove smrti. Razapet
izmedu osjedaja duZnosti da svjedodim i nemocdi
da to adekvatno iskaZem, pisem ovaj tekst nakon
duga odgadanja kao biljesku o svojoj nemodi isti-
nitog i cjelovitog biljeZzenja (uvjerljive rekonstruk-
cije zbivanja), samo kao spomen da se neSto zbi-
lo.

Dosao sam dakle toga jutra. Jo§ jednom su me
upozorili da je poremedene svijesti, odsutan du-
hom ili se bezrazloino Zesti. Uz drveno stubiste,
zavijeno, tjeskobno, osvijetljeno mraé¢nim jednim
njegovim vitrajem, na kat. LeZao je nasuprot vra-
tima, uz otvoren prozor: svijetla pafetvorina pro-
zora ispunjena bojama Rokova perivoja i neutral-
na siva sjena polumraénog zida na koji je bio na-
slonjen u krevetu. Ta scenografija bila je znakom
nekog podsjecanja, izrazito njegova. Podsjedala je
na njegovu sliku »Oblaci« (1954), samo inverzno:
ondje je ambijent straznjeg vrta njegove kude Zi-
vo jesenski $aren, a prozor ateljea neutralna crna
rupa, i u toj pacetvorini vidi se samo ruka slikara
s kistom pred platnom. Dosjetka. Veselio se i za-
bavljao, oéito, slikajuéi tu sliku, jer je znao, po-
znavao i razumio $to su drugi slikari htjeli i us-
pijevali, koliko su se borili s »atmosferom« i slu-
zili scenografijom da docaraju slikara u atelieu
(vidi Sedlmeyrovu studiju o Vermeerovoj slici
»Slikar i model«), a kako se on, Babi¢, lako, plos-
no dosjetio izigrati temu. Tako djeca katkad crta-
ju »konjanika«: vidi se samo. jaha¢ a konj je iz
van kadra (ako im je tesko ili im se ne da crtati).
Ta Babideva slika ujedno je jedna od onih neko-
liko koje pokazuju njegovu kreativnost u inver-
ziji tematskih stereotipa i invenciji kompozicije,
kao na primjer »Iz miinchenskog ateliera« (1911),
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»Crna zastava« (1916), »Nogomet« (1926), »Pred iz-
logom cvjetarne« (1929), ili »Iz mog vrta« (1956).

On sam bio je blag i mio. PokuSavajuci izraziti
raspoloZenje koje je zracilo iz njega, rekao bih,
posudujuci sliku od majstora rije¢i: bio je uro-
njen u »kristalnu kocku vedrine«. O¢ito ni za ¢im
nije Zalio, niSta brinuo, iako je bio svjestan da
odlazi. Govorio je bezbrizno. Kako je imao kras-
nih trenutaka u Zivotu i radu, kao i susreta s lju-
dima. S rado$éu je spominjao ¢ak i svade i suko-
be. Ne sjecam se ni tema, a kamoli rije¢i. Zbunju-
juéi je bio odnos izmedu lezernog caskanja i du-
bokog ponora potpuno rastvorene svijesti. Ukrat-
ko, po njemu bi svatko pametan pomislio da moz-
da nesto postoji i s one druge strane.

Blagonaklon, bez zlobe, bio je, mislim, svjestan da
slu¢ajno prisustvujem prizoru koji ne razumijem.
Iznad konverzacije lebdjelo je trajno i smireno za-
dovoljstvo: dao je do znanja da u Zivotu, iza sebe,
nije presutio ni jednu rije¢ koju je Zelio reéi. Pri-
vilegij (ili nagrada) hrabrih.

Bio sam nedostojni svjedok lucidnesti jedneg izu-
zetnog covjeka, tek toliko svjestan da mogu sa-
vjesno posvjedoditi nepotpunost svoga iskaza. Po-
uzdano mogu svjedociti, takoder, da povijest ovog
umjetnika nikada nede mocdi biti cjelovito napisa-
na, jer ¢e u njegovoj biografiji zauvijek nedosta-
jati znacenje i smisao ovog jutra izmedu Zivota i
smrti.

Da mu se oduZim onim $to znam i umijem, doda-
jem nekoliko biljezaka o njegovu djelu, pisanih,
uglavnom, jo$ u ono vrijeme.

O Babidevu stilu i Krlezi

Pisuéi o Babicdu nemoguée je zaobiéi Krlezu, kao
$to nije bilo mogucée da se njih dvojica mimoidu
u Zivotu. Rije¢ je o dubljem srodstvu knjizevnika
i slikara, koje se izrazava i u nekim tematskim
krugovima i stilskim ornakama njihovih djela.

Babi¢ je visekratno portretirao Krlezu, Krleza Ba-
bica, svaki u svom mediju. Ali, dok se ¢esto citi-
raju Krlezini tekstovi o Babicu, nedovoljno je, ¢i-
ni mi se, »proc¢itano« §to Babiceve slike — ne sa-
mo Krlezini portreti — govore o tom srodstvu.

Mozda ipak najprije treba upozoriti na jedan pa-
radoks §to se ti¢e KrleZzinih sudova o Babicu: una-
to¢ spomenutom, nedvojbenom srodstvu i Krlezi-
nom neposrednom odusevljenju, visokoj ocjeni Ba-
biceva djela i trajnoj podrsci pisca slikaru, Krle-
Zina polazista i definicije nisu indiskutabilne, niti

su uvijek pravedne prema Babicu, iako su dobro-
namjerne.

Takva je na primjer teza o Babicevoj uzvi$enosti
nad evropskim stilovima, i o tome kako je to uv-
jet za trajanje njegova djela, objavljena kao za-
kljuéak u predgovoru katalogu Babiceve retrospek-
tivne izlozbe u Modernoj galeriji 1975/76: »... sli-
kao je u kasnom sumraku zapadnoevropskog sli-
karstva svojim vlastitim stilom i nac¢inom uspr-
kos talambasima bezbrojnih stilova i moda koje
urlaju svijetom kao duhovi necastivi«, te »ako je
Ljubino djelo spram svih tih tzv. revolucionarnih
likovnih napasti ostalo doista uzviSeno, ono de
pozivjeti i ono se nalazi na dugom putu u daleke
nepoznate predjele duha i ukusa decenija koji
stizue.!

Slazem se s ocjenom vrijednosti slikara, ali je ova
formulacija po mom mi$ljenju neodrziva iz dva
aspekta: i kad nije¢e istinsku revolucionarnost
umjetnosti 20. stoljeda (nazivajuci je »takozva-
nome« i smatrajuci u istom tekstu da »Picasssove
'Les demoiselles d'Avignon’ nisu pocetak nego na-
zalost svrietak«), i kad izrazava uvjerenje da je
veli¢ina i trajnost Babideva djela razmjerna nje-
govu izdvajanju (odvajanju) od suvremenih likov-
nih strujanja.

Sto se ti¢e prvog, to je nesporazum koji bi se mo-
gao objasniti jedino uvjerenjem (predrasudom) da
se revolucionarnost nije mogla likovno izraziti
druk¢ije nego neposrednim »prevodenjeme« rijeci
u sliku. Iz konteksta, kao i iz ostalih Krlezinih tek-
stova, moze se deducirati da on granicu (revoluci-
onarne) slobode istraZivanja u likovnim umjetno-
stima postavlja zaklju¢no s ekspresionizmom i po-
liticki usmjerenim dadaizmom.

Prebacimo li medutim razgovor o revolucionarnom
u umjetnosti s verbalnog popri$ta na vizuelno, la-
ko je dokazati, na primjer, da su jedina likovna
djela adekvatna nekonvencionalnoj Lenjinovoj mi-
sli i revolucionarnoj akciji, koju je KrleZa stras-
tveno branio rije¢ju’, upravo ona i onakva koji-
ma Krleza odri¢e revolucionarnost, kao na primjer
Maljevicev »Bijeli kvadrat na bijelom« (1919) ili
Tatljinova konstrukcija »Spomenika III interna-

1

Ljubo Babié umro je 14. 5. 1974. godine, a potkraj iduce godine
otvorena je velika retrospektivna izlozba u Modernoj galeriji u
Zagrebu, koju je pripremila Jelena Uskokovié. Uz njezin »Prikaz
djela Ljube Babi¢a« u katalogu je objavljen i »Predgovor« Miro-
slava Krleze. — Ljubo Babié, retrospektiva 1905—1969. Zagreb,
1975. Citirani je pasus Krlezina teksta na str. Ill.

2

Vidi Krlezine eseje u »lzletu u Rusiju«, objavljene 1925. go-
dine.
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cionali« (1920). Maljevi¢ i Tatljin nisu samo Lenji-
novi suvremenici, nego i istomi$ljenici barem uko-
liko je rije¢ o rusenju »staroge« i »izgradnji« novog
svijeta. Maljeviceve »suprematisticke kompozici-
je« (1914—1918) razbijaju dotadasnje norme i kon-
vencije vizuelnog misljenja i oblikovanja, odnosa
»teorije i prakse«: likovnim ¢inom dokida se »sta-
ri poredak« na slici i likovnim govorom izvikuje
zahtjev za novom procjenom i »novim mjerilome
svih stvari; kao $to Tatljin konstruktivno i aktiv-
no negira tradicionalne koncepcije izgradnje i ob-
likovanja. Pozdravljajuéi (medu prvima) revolu-
cionarne ideje u Svijetu Rijed¢i, Krleza se ogradu-
je i ne priznaje novu, revolucionarnu Sliku Svijeta
u likovnoj umjetnosti 20. stoljec¢a, podjednako za-
padnoevropskoj kao i ruskoj.”

Sto se tice »uzviSenosti spram likovnih napasti«,
treba naprotiv priznati da se Babicevo djelo ne
moze cjelovitije sagledati ni razumjeti »izvan« i
»iznad« likovnih strasti i napasti svoga vremena.
Ma kako pohvalno zvucalo, bilo bi nepravedno pre-
ma slikaru: duboko ukorijenjen u svijet oko sebe,
Ljubo Babié¢ je bio veoma senzibilan suputnik,
receptivan i kreativan usporedo; nije bio ni gluh
na Zamor svoga vremena ni slijep za suvremena

2a

Treba li dokazivati da bi konstruktivisticke vizije ruske likovne
avangarde bile mnogo bolje »ilustracije« Krlezinih tekstova o
revoluciji mo 3to su to, ma primjer, svi toliko popularizirani
akademski idealizirani portreti Lenjina i revolucionarnih zbi-
vanja zajedno, jer je rijeé o contradictio in adjecto: »ideali-
zame«, »akademizam« i — revolucija.
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likovna strujanja. Utvrdujuéi relaciju Babica pre-
ma evropskim likovnim zbivanjima, trazedi pori-
jeklo njegova stila i na¢ina u suvremenim likov-
nim tendencijama, nece se izgubiti, nego naprotiv
objektivnije ocrtati njegova osebujnost i individu-
alna konstanta.

Babi¢ je doista likovno stvarao u tragu i duhu ni-
za evropskih »stilova i moda« za koje se nikako ne
bi moglo redi da su vlastiti: njegovu vezu sa sece-
sijom, ekspresionizmom i magi¢nim realizmom,
kao i naglasenim »volumizmom« »Proljetnog sa-
lona« ili s tendencijama kolorizma zagrebackog
slikarskog kruga i »folklorizmome« dobro je defi-
nirala Jelena Uskokovi¢ u predgovoru retrospek-
tivne izlozbe.? Ovim generalnim linijama evropske

3
N. dj., str. V—X.

i hrvatske likovne stilistike Zeljeli bismo dodati
jo§ dvije komponente, kao krajnje tocke Siroka
Babidevog stilskog raspona: historicizam
i konstruktivizam.

Historicizam, koji se po navici (u svijesti i teksto-
vima) obi¢no situira u 19. stoljece — jer ga pokri-
va atraktivha smjena novih stilova — postoji i
traje u svim granama likovne umjetnosti intenziv-
no jo$ i u trecem desetljecu 20. stoljeca: Kovaci-
¢eva Burza u Zagrebu s jonskim stupovima zapo-
Ceta je 1923, a Gradska Stedionica Podhorskog
1928. godine. Ali, kao $to Kovaci¢ $krtim elemen-
tima povijesne arhitekture (jonske volute kapitela
stupova na procelju, renesansni okviri prozora pr-
voga kata) ostvaruje djelo moderne jasnoce, mo-
numentalno, jednostavno i originalno, tako i Babi¢
nije historicist u tematskom i morfoloskom smi-
slu, nego utoliko §to Zeli evocirati duh i specifi¢-
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nu vrijednost slikarstva neke pro$le epohe, stila
u dubljem smislu rije¢i. Zemlja u koju bi se on
nostalgi¢no Zelio vratiti jest Spanjolska, a vrijeme
barok. Tom »historicistickom baroku« pripada na
primjer portret »Krleze kao hidalga« (1918)." Ne
samo kostimom, vec je i karakterom Spanjolski i
barokni: tvrdi od Vélasqueza kojem duguje pozu
i kompoziciju, a blizi Riberi po tmastoj smedoj
boji i naglasenom kontrastu svjetla i sjene. Babi-
¢ev je historicizam usmjeren duhu epohe i likov-
nim kvalitetama slikarstva proslog razdoblja, a
ne tematici i izvanjskim oznakama vremena i stila.

Sliéno, strukturalno i su$tinski okrenut je pro-
§losti i KrleZza: njegove »Balade Petrice Kerempu-
ha« takoder su — »stilski« gledano — historicisti¢-
ko djelo. Koriste¢i se ne samo leksikom nego i arha-
icnom ortografijom, Krleza naglasava povijesnost,
»historicizam«, citiranjem povijesnih dogadaja i
izvora, pa ¢ak, da ne bude zabune, i »datiranjeme«
pojedinih balada (pretezno 16. stoljecem). To nije
samo povijesna tematika, ve¢ pokusaj — u biti
historicisticki — da se oZivi i do¢ara »stil epohec,
kako rje¢nikom i stilom govora, tako i (pretpo-
stavljenim) oporim, antiromanti¢arskim i antiro-
manti¢nim duhom. Time se Krleza bitno razlikuje
od najéesce i pretezno sladunjavih i romanti¢nih
pisaca i pjesnika historicistickeg usmjerenja u to-
ku 19. i 20. stoljeca. Ne mami ga sjaj i slava pro-
$losti, nego ga vuce blato, nasilje, ludost, nepravda
i zlo¢in. Ali htijenje je ipak »historicisti¢ko«.

Napokon, zelim istaknuti jo§ jedan aspekt Babice-
ve stilske pripadnosti koji se ocituje izvan sli-

4
Katalog retrospektive br. 75 (str. 52).

karstva i nije na prvi pogled prepoznatljiv, a bez
njega je teSko objasniti najznacajnije Babiceve
scenografije.

Opdepoznate i opcepriznate po svojoj kvaliteti;
najbolje Babiceve inscenacije Shakespeareovih dra-
ma moramo takoder gledati u njihovu povijesnom
kontekstu, »stilskoj« pa i »modnoj« pripadnosti,
ne Zelimo li Babida proglasiti samostalnim tvor-
cem toga stila i nac¢ina. Najznacajniji dio Babiceva
scenografskog opusa, dakle arhitektonsko-slikar-
skog, nezamisliv je bez iskustva suvremenih istrazi-
vaca, »suvremene tradicije« evropske teatarske a-
vangarde, pretezno u tragu kubistickih eksperime-
nata i koncepcija, srodnih konstruktivizmu.

Po formalnim svojstvima, ali jednako toliko i po
kineti¢kom, mobilnom principu i koncepciji trans-
formativnosti, Babiceva rjesenja scenskog prosto-
ra nisu odoljela »napasti« »nelastivih duhova«
podjednako zapadnoevropske kao i ruske avan-
garde’?

5
Na izvore Babiceva scenografskog pristupa i uzore njegovih
scenografskih rnjeSenja upozorio je S. BatuSié: Videnja Ljube
Babica, str. 5—42, Forum, sijeGanj—veljata 1974. Studij insce-
nacije u Kunstlertheatru u Minchenu, s plitkom pozornicom
(umjesto »iluzionistitke kutije«) prisiljavao je scenografe E.
Sterna i arhitekta P. Behrensa (za redatelja Reinhardta) na sti-
lizaciju 1 &krtu indikac'ju elemenata scene, pa je i Babié »s
dilemom o problematici prostora i funkcije pozornice u svojoj
scenografskoj kreativnosti krenuo od prvog Easa kako je za-
koratio u teatar i rjeSava tu dilemu smiono i inventivno de-
cenijima«. — Ostvarenja ruske scenografije tog razdoblja, kao
paralelu, vidi u reprezentativnom djelu Denisa Bableta, s kara-
kteristiénim naslovom =Les révolutions scéniques du XXe sié-
cle«, izd. Société Internationale d'Art XXe siecle, Paris 1975.
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I o njoj je Krleza pisao negativno. Zapravo, pisudi
1976. godine (u povodu Babideve retrospektive) o
modernoj umjetnosti, Krleza dosljedno iskazuje
ono isto stanoviSte koje je zauzeo pola stoljeca ra-
nije, 1925. godine u »Izletu u Rusiju«. Kao $to sa-
da tvrdi da je kubizam »nazalost kraj«, tako tada
— priznavajudi i pozdravljajudéi revolucionarni pre-
vrat u nizu moskovskih kazalita, narocito rezij-
ska ostvarenja Meyerholda, Vahtangova i Tairova®
— scenografiji (arnitektonsko-likovnoj opremi po-
zornice) ne priznaje stvaraladku invenciju, negira
funkcionalnost i revolucionarnost.

Postavljajudi principijelni zahtjev da bi »poetska
rije¢ suvremene dramatike, koja bi htjela da es-
hilovski izrazi stvarnost, trebala da bude isto ta-
ko mascvna, jasna i jednostavno plasti¢na«, Krle-
7a nastavlja: »Mjesto toga scenska ilustracija te-
orijski jasnih dramaturskih sudara jeste dekaden-
tna i apstraktna, jer se povodi za likovnim uku-
som vremena a taj je u rasulu, kao nesumnjiv sim-
ptom izumiranja jedne civilizacije, koja se ne ras-
pada samo u likovnim oblastima nego i u predje-
lima sviju duhovnih disciplina podjednako.« I po-
novo postavljaju¢i normu: »Dok bi nasa danasnja,
suvremena drus$tvena drama trebala da bude mo-

6
M. K., lzlet u Rusiju 1925, Sarajevo 1973, str. 178.

T
HRICHARD )

delirana skulptorski njen je scenski izrazaj bes-
predmetan i eksperimentalan, pokoravajudéi se lir-
ski apstraktnoj pustolovini suvremenih slikarskih
izleta u nistavilo«, zaklju¢uje opcom ocjenom, ko-
ja je ujedno i osuda » ... ako se pravo uzme, §to
se tice scenskih ostvarenja u dvadesetom stoljeéu
bas i nije tako mnogo planulo«.’

Ocita je neprevladana dihotomija verbalnog i vi-
zuelnog: dok Rije¢ uspijeva izraziti i pratiti Revo-
luciju, Slika nastavlja dekadentno odumiranje an-
cien régimea. Krlezin zahtjev za »skulptorski mode-
liranom« scenom temelji se na ideji da bi se »tezi-
nome« skulpturalnog volumena, »mase«, neposred-
no izrazila udarna tezina »masovnih, jasnih i jed-
nostavnih« rije¢i; zahtjev je dakle »doslovnog«
prevodenja iz verbalnog u vizuelno. Ali, pri tom
je zanemareno da je u likovnim umjetnostima s
kubizmom doslo do revolucionarnog prevrata u
kojem je upravo dokinuta dominacija stati¢nog
volumena, i on je »razbijen« u novoj koncepciji
odnosa »prostor-vrijemex, koja je paralelna i srod-
na Einsteinovom revolucionarnom obratu koncep-
cije »fizikalnog« vremena i prostora. Scenografija

7
N. dj., str. 170/171. Spominju se i »prvi pokusaji scenske sin-
teze sa futuristikim i dadaistickim scenografskim besmi-
slome . ..
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20. stoljeca u svojim najboljim ostvarenjima uk-
ljucila se upravo u tokove takvih istraZivanja. A
i $to se tice ruskih kazalista, ako je veéi broj
dramskih tekstova bio prigodnicarski i efemeran,
nadahnut trenutkom i sagorio s njim, pioniri ek-
sperimentalne scene, uvodedi nove principe obli-
kovanja i traZzedi rjesenja, postavili su trajne pu-
tokaze buducnosti, a to znac¢i i nasoj sadasnjosti.

Tragajudi za srodnostima i analogijama ne navodi-
mo ih kao neposredne Babiceve uzore veé kao do-
kaz suvremenosti njegovih rjesenjai kao jedini mo-
guci nacin da se otkrije prava avangardna vrijed-
nost njegova djela.

Tako je vec¢ prije Babi¢ ponekad reducirao reali-
sticke ¢inioce na sceni na krajnje aluzivne (Otelo,
1918), u liku Mefista za marionetsku predstavu
Fausta primijenio »kubisti¢ku« stilizaciju (1921), a
za Debussyjevu operu »Pelléas i Mélisanda« pri-
mijenio »apstraktne« prostorne elemente (1923),
pravu revoluciju njegove i hrvatske inscenacije
zna¢i scenografija za »Richarda IIT« (1923.)°

Tu je ocigledno tradicija najranijeg reformatora
scene Appie, koji je ocistio prostor na univerzalne
elemente stubista i praktikabla, kreativno spojena
s kubistickim invencijama kosih rampi, deformi-
ranih volumena, presijecajuc¢ih ploha. A na tim su
izvorima gradili tada i svi Babicevi avangardni
suvremenici: Behrens za M. Reinhardta, ruski sce-
nografi Exter za Wildeovu »Salomu« (1917), arhi-
tekt Vesnin za Racineovu »Phédru« (922), ili Ta-
tljin — jedan od osnivaca konstruktivizma — za
»Zanguezi« Hlebnikova (1923).° Znacajnija je od
novih oblikovnih elemenata promjena odnosa sce-
ne i scenografije, kao prostora i kulise-pozadine.
U Babidevim je scenografijama udio prostora vedi
nego u mnogim suvremenim rjesenjima, pa je obli-
kovanje scene doista oblikovanje prostora u ¢i-
tavoj dubini: prostorni projekt arhitekta, a ne
slikarski oslikana »pozadina«. Ve¢ legendarna sce-
nografija »Na tri kralja« (1924) nije samo naj-
kreativnija Babiceva invencija i vrhunski evropski
domet tog trenutka — $to je i priznato dodjelom
Grand prixa na Svjetskoj izlozbi u Parizu 1925.
(gdje Malikov gradi »futuristi¢ki« sovjetski pavi-
ljon, a Le Corbusier paviljon »L’esprit Nouveau«)
— ved je to jedno od onih djela koja pripadaju
kategoriji apsolutno »klasi¢nih«. S dva poluvaljka
kojima gradi konkavitetom prostor, a konveksnom
stranom volumen, u mno8tvu varijanata, Babic¢ je

8
Vidi katalog br. 275, 288, 327, te 299 i 300.

9

Vidi: D. Bablet, n. dj. (bilj. 5), slike 155, 156, 166, 167 ..

dosegao granicu ¢istoée i neponovljivosti kao Mon-
drijan svojim crveno-zuto-modrim pravokutnicima
ili Brancusi svojom »Pticom u letu«. Ovo Babide-
vo djelo bez ikakvih ograda ugradujem medu naj-
samosvojnija djela moderne umjetnosti.”

Logi¢no je i prirodno da su Babiceva najsmionija
ostvarenja potaknuta i nadahnuta Gavellom, jer
su sva avangardna scenografska ostvarenja rezul-
tat suradnje, stimulacije, novih i vecéih zahtjeva
rezisera: od Stanislavskog do Meyerholda, Rein-
hardta, Piscatora, Brechta... Ali je isto tako ne-
sumnjivo da je sam bio sklon trazenju, istraziva-
nju 1 preuzimanju iskustava drugih likovnih is-
trazivaca.

Babic¢ je bio duboko ukorijenjen u svom vremenu,
pa tako nije bio imun ni na morfologiju stilova
kojima se ono likovno izrazavalo, i samo mu se u
tom okviru moZe nadi dostojno mjesto po kre-
ativnoj snazi kojom »opce« pretvara u »posebnoc,
odnosno »osobno«. Pluralizam stilskih usmjerenja
svakako je jedna od oznaka »njegova« stila, kao
uostalom i vedine znafajnih suvremenih likovnih
umjetnika. Implicitno je to na temelju $iroke eru-
dicije zakljuc¢io ve¢ 1913. godine na prvoj Babice-
voj izlozbi jedan drugi hrvatski knjizevnik — A. G.
Mato$: gledajuéi Babideve slike Mato§ je asocirao
impresionizam i pointilizam, Maneta i Cézannea,
Vélasqueza i Daumiera, Mestrovica i Rackog, Ma-
§ida i »naSe ladanjske pleinairiste«... Ali, istodo-
bno je kritickom intuicijom Mato$ najavio »daro-
vitog mladog slikara«, uocavajuéi da je vec¢ sada
sposoban rijesiti »vrlo muéne koloristicke proble-
me«, ostvariti »nekoliko izvrsnih hrvatskih pejsa-
Za« i dvije »najbolje gravire koje dosle imamo«."

KrleZzina definicija odnosa individualnog Babiceva
opusa i kategorija stila stavlja nas pred alternati-
vu: odabrati tezu ili sud. Prijeko je potrebno obo-
riti tezu da bismo spasili visoku KrleZinu ocjenu
Babiceva djela s kojom se slazemo i do koje je i
samom KrleZi sigurno viSe stalo. Prihvatimo i,
naime, njegovu kategori¢ku uvjetnu ocjenu »ako

10

Katalog br. 336—342. Stoga je svaki pregled svjetske »scenske
revolucije« bez Babic¢eve scenografije »Na tri kralja« nepotpun.
Jer to nije bilo samo jedno u nizu rjeSenja, nego jedinstveno
i neponovljivo. Unato€ stilskom srodstvu medu svim primje-
rima u monografiji Bableta, nema ni jednog tako G&isto pro-
storno koncipiranog. U nizu primjera gdje se javljaju formalno
sliéni valjkasti oblici najéesée se variraju kubisticke slike u
povratnoj igri: ono 5to je na slici bila analiza volumena u
plohi, vraca se prostoru kao »maketa slike«.

1

A. G. M. Misli i pogledi A, G. Matosa, Zagreb 1955, str. 16. (lz
»Oko Zagreba | po Hrvatskoj«, Zagreb 1939, Vodom i kopnom,
str. 187/8).
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dijalekticki antibarbarus, zagreb 1939, stranica
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L PECAT

Funkeija umetnickog dela mora se defini-
sali u funkeiji druStvene stvarnosti onoga
‘vremena. Slo jos jednom znaéi: da umetnik
ne moze sche apsirahovali iz svoga yremena
pa ma ono bilo i surovo mevreme.

— Zar je to mistika? Zar je to, Ognjene Prico, fideiznm?
Zar je to prarsa glava i mumificiranje prodlosti? Kakvo je to
sentimentalno § staromodno mastanje, kad Marko Ristié donkihot-
sko Bpanjolsko sanjalaistvo definira kao
skarakterno, moralno, prave, nikada mecke, nidasto, sladunjave.
Paetsko, ne poetiéno, Poetsko (to =zmaéi): buntovno, plahovito,
vrelo, crveno i krvavo. Taj san, ailovit, gnjevan, nerazuman, be-
zuman, faj vizionarni gnjev profeo se sveicu, postao je svestan
&n! Diviji san 2a svoju stvarnost! Tom goruéom Kkrulju, tom
krulju gnjevnoga sna i strasne volje natopljens je svest Span-
skoga naroda koji sanja i dela i bori se svojom voljom, po svojoj
svetoj voljic

Kad Marko Ristié, taj tod papl lipsi i
staromodnog mjesedarstva, govori o

oporoj i beskompromisnoj negaciji neljud-
ske stvarnosti, koja dovodi pesnika do afir-
macije jedne éoveéanske slvarnosti i do
saradnje na njenom izgradivanju,

kad kaie da se ovoga puta san Don Kihota

naoruzao svescu, proliv lazi i hude sivar-
nosti, proliv nmiskosti i uniZenja, proliv
ropstva, nepravde, mraka i gladi,

da dpansid narod nije ustao kao Don Kihot

u zalvorenom svelu svoga snevanja veé u
stvarnosli

je Ljubino djelo ... ostalo doista uzvieno, ono de
pozivjeti«, znacilo bi to da je dovoljno dokazati
vezu sa stilom i modom vremena ($to moze svaka
kriti¢arska $u$a, jer Babié, na primjer, nakon 20-ih
godina, kad prestaje »modac, viSe ne eksperimen-
tira tako na sceni), pa da se obori uvjetna ocjena
trajne vrijednosti i zna¢enja Babiceva djela.

Vjerujem, medutim, da se moZe dokazati kako u-
nutar stila i mode Babié stvara suvereno i samo-
svojno, djela trajne vrijednosti.

Kad smo veé¢ kod usporedbe, podsjetimo da je i
KrleZin opus obiljezen nekim od ovih stilskih stru-
janja koja su odredila i Babic¢a. Uz simbolizam —
ranog KrleZe i ranog Babi¢a — sudbonosan je bio
ekspresionizam: »pecate KrleZinu djelu, »plamenc
njegova stiha i »zastava« njegove proze. 1 kod
Krleze kao i kod Babic¢a ukazujuéi na pripadnost
mozemo tek pokazati koliko se uzdigao iznad pu-
kih »pripadnika«, »pratilaca« i »poklonika« stila.
Piduéi o Groszu prihvatio je Krleza implicitno i
dadaisti¢ku likovnu metodu, ali po nekim kompo-
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i to zato da

preobrazi lu slvarnost,

kada nad mrtvim tijelom Federica Garcia Lorea gotovo patetiéno
utvrduje, da su sa Spanjolskim narodom ustali i Spanjolaki piesaici,
jer je san pesnika san naroda,
idaje
duboka mudrost ljudskil snova istina koju
su masludivali svi sanjari,
Jer ée se jednoga dana sve utopije ostvariti kao

. . . . . s
veéno i islinilo lice moguée stvarmosli i
dostojnoga Zivola,
onda mu sdobronamjernic i zbog sudbine Peiata drugaraki za-
brinuti prjamolinjenejdi quasi-ideclog Ognjen Prica pljuje u obrax
30 Sarlatanu koji koketira sa samoubijstvem, i s Majakovskim
citira mu da je »kanarinac, &edljugar | drozde!

— Zaito bi Marko Ristié bio u ovome aludaju kanarinac? Po
éemu Marko Risti¢ koketira sa samoubijstvom i kakav je to argu-
menat protiv samoubijstva, kad antisamoubojica Prica citirn Ma-
Jakovakoga, koji je svriio kao samoubojica; Marko Ristié goveri
o ;Ipumj i beskompromisnoj negaciji neljudske stvarnosti pledira-
juéi za njeno dostojno preobrazenje, a Ognjen Prica tvrdi za tog
slavuja da je kanarinae. Po Ognjenu Pricl je Marko Ristié kana-
rinac za te, jer se danas nalazi u drustvu izvjesnih dientlmena,
koji nisu bas tako bezopasni sanjari i lutalice i koji se bore prativ

slobode, a saraduju u sLa Quatriéme Internatinnalec. Tu sma!
Konaéno smo stigli!

Prui intermeszo
no makiv »La
Quatridmee

Kno vjedogonje i tenci lumparaju i Salabazaju i vrludaju i
tralalifu oko nas knjifevni vukedlaci sve §to im pada na njihovu
Eupljikavu i zaostalu pamet, i kad bi na ovom knjifevoom balu sa

nentama djela i sam je hipercini¢ki rugaé¢ i dada-
isticki negator. Ako stil ne tretiramo po vanjskim
morfoloskim obiljeZjima, veé¢ kao strukturu, onda
mozemo i¢i i dalje jer je nesumnjivo da Krlezina
metoda drustvene kritike i polemike »stilski« pri-
pada nasem vremenu (i nezamisliva je i nemoguca
u bilo koje drugo vrijeme), a najblizi joj je na li-
kovnom podru¢ju upravo Maljevicev »Bijeli kva-
drat na bijelom poljuc.

Najoriginalnije i najvrednije $to je KrleZza unio u
kulturnu i misaonu sferu nase sredine ¢ini mi se
da je dijalekti¢ki na¢in misljenja. To je, naravno,
razmjerno najmanje cijenjeno i uglavnom nepri-
hvaceno.

Kriterij za ocjenu istinitosti prethodnog suda jest
odnos prema dvjema fundamentalnim KrleZinim
polemikama, jedinstvenim u njihovu »dvojstvu« u
evropskoj literaturi 20. stoljeca: »Dijalekticki Anti-
barbarus« (1939) i »Moj obra¢un s njimac« (1932).
Tek povezivanjem, paralelnom i (rekao bih) simul-
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tanom montazom ovih dvaju tekstova iskrsava cje-
lovita prostorno-vremenska slika Krleze. Simpto-
mati¢no je, medutim, kako se u nasoj sredini ma-
lokad (jedva) tako citiraju i tako doZivljavaju:
jedan dio ¢itac¢a rado citira »Barbarusa«, a drugi
»Obracun«. Vecina, naime, intelektualaca ipak nije
prevladala razinu politickog aksioma — »tko nije
s nama, taj je protiv nas«, i ne moZe se pomiriti s
krajnjim KrleZzinim individualizmom (ekspresioni-
stickim subjektivizmom) koji sebi dopusta da se ne
slaze ni s »nama«, ni s »njima«. Stovise, jedinu
mogucnost svoga individualnog osovljenja vidi iz-
van i mimo grupasgkih, povezujucih sila i unificira-
judih stanovista. Na$ gradanin i malogradanin (po
mentalitetu, bez obzira na politi¢ku pripadnost),
priznavajuci jedan smjer Krlezina kritickog mis-
ljenja, ali sam zastupaju¢i — barem djelomi¢no —
ono »drugo« $to je KrleZa takoder razorio, pitao
se (i pita se), »na ¢emu c¢u onda stajati?« Nakon
§to su mu bila razorena uporista omiljenih platfor-
mi kao $to su »lijeva« i »desna«, Krlezin ¢italac i
suvremenik izmedu dva rata na$ao se odjednom
u praznom: pred bijelim kvadratom na bijelom
polju! Krleza je literarnoj publici priredio istu
onu senzaciju i jednako je toliko iziritirao kao
$to su Maljevi¢ i ostali revolucionarni umjetnici
iziritirali likovnu publiku, pa i samoga Krlezu, ko-
ji (uslijed razlike metode likovnog i verbalnog mis-
ljenja i govora) nije prepoznao istomisljenike. Na-
ravno, naci ¢e se u tom destruktivhom nihilizmu
kod Krleze uvijek i ona »skonstruktivisticka« iz-
gradujuca komponenta, ali svedena na mjeru ko-
ju je najsazetije izrazio bas Georg Grosz u naslovu
svoje knjige: »Ein grosses NEIN und ein kleines
ja« (1946). To bi geslo odli¢no pristajalo ¢itavu Kr-
leZzinom opusu.'?

12
Zbog toga je u prvim poslijeratnim godinama, kad je Krleza
bio u 8kolama pregucéivan, jer profesori jo§ n'su znali »kako
stoji« (a nije stajao bas naroéito kad je od tri »ovna« s kojima
je polemizirao u »Antibarbarusu« jedan, Rad-ovan Zogovic,
usmjeravao kulturu), tada je bilo omiljeno pitanje srednjoskol-
skih literar‘h »kruzoka«: §to uopée ostaje nakon KrleZine kri-
tike, gdje su »pozitivni likovi«?

»Obracunavajuéi« i desno i lijevo Krleza prakticki zastupa »ne-
svrstanost« i bori se za mjezinu afirmaciju na intelektualnom,
kulturnom i umjetni¢kom planu mnogo prije nego §to ¢e ona
postati jpolitickom idejom i praksom. A osvréuéi se gnjevno
na dogmatski komunizam i strukturu »vrebajuéeg razumac, koji
politickom diskvalifikacijom nastoji likvidirati kritiku i one koji
drukéije misle, Krleza odluéno, iake implicitno, ustaje protiv
»staljinisticke dogmatike« i metoda po kojima su uz ostalo
bili zatrti tragowi i ruskoj likovinoj avangardi. — Vidi: S. Lasi¢,
Sukob na knjizevnoj ljevici 1928—1952, Zagreb 1970, str. 212,
215, 216.

Primijetili ste, medutim, u netom citiranom Gros-
zovu naslovu neposrednu vizuelnu izraZajnost i
komunikativnost grafickog znaka (velika slova
»NEIN«). To je uvod u zavr$nu »literarnu« temu:
Krleze kao sljedbenika i $iritelja suvremenih me-
toda vizuelnih istrazivanja. Tiskana je rije¢ dvo-
jake prirode: vizuelne i verbalne, vizuelni znak za
verbalni oblik nekog pojma. U modernoj umjetno-
sti prvi su kubisti upozorili na vizuelnu samostal-
nost i neposrednu izrazajnost Stampanog slova;
cjeloviti ili fragmentarni naslovi i rijedi, ¢esto u
disproporcionalnom odnosu s isto tako fragmenti-
ranim predmetima na slici, pokazali su sugestiv-
nost tipografskog znaka. »Interdisciplinarna« is-
trazivanja »vizuelne poezije« tragala su za mogud-
nostima i granicama polazeé¢i od kompozicije gra-
fi¢kih znakova u kadru stranice, a zavrSavajudi ne-
jeziénim znakovima Morgensterna, na primjer. U
ta se strujanja upleo i na njih nadovezuje u nas
Miroslav Krleza, ali naravno na njemu svojstven
nacin, mijenjajuéi i smisao i metodu te rabote.
Umjesto u lirskoj, poeti¢noj igri, primijenio je to
u o$troj polemici i okrutno se narugao protivni-
cima. Slijededi likovni princip kvantitete kao »te-
Zine« i »jadine«, Krleza se u »Antibarbarusu« in-
ventivno koristi razli¢itim moguénostima tipograf-
skih slova da naglasi rije¢, istakne smisao, a kad
smatra da je prisiljen ponavljati i vikati (onome
u »posljednjoj klupi«), slova postaju »masna« i
poprimaju dotad nevidene dimenzije i deset puta
vece od osnovonog teksta. Po tome je Krlezin »An-
tibarbarus« ne samo jedan od najoriginalnijih po-
lemickih tekstova prve polovice 20. stoljeca, nego
i najoriginalniji primjer »vizuelne proze« u nas, a
vjerujem i u svijetu.

U kontekstu problema stila i mode o kojem govo-
rimo, naglasimo jo$ jednom da je KrleZin postu-
pak sasvim u duhu i stilu vremena. Jer, ma koli-
ko je bio zajedljiv, bespostedno obracunavao s
ideoloskim protivnicima, Voltaire, na primjer, ni-
kad nije do$ao na tu ideju. A nije ni mogao dodi,
jer su mu nedostajali vizuelni istrazivaci koje je
Krleza imao. Pa ¢ak, ako ni od koga i nije bio ne-
posredno potaknut, opet (pretpostavljena) konge-
nijalnost situira Krlezu u istu stilsku, avangardnu
grupu »nelastivih duhova« koji $ire modu »urla-
nja« i ne daju »¢asnim« sugradanima da mirno
spavaju i sanjaju svoje banalne snove (uz pjevu-
denje poznatih im uspavanki). A takav »necastivi
duh« — u najboljem i najpozitivnijem smislu ri-
je¢i — bio je i ostao Miroslav KrleZa na literarnom
planu, kao $to su njegovi »tzv. revolucionarni« is-
tomi$ljenici od Picassoa do Grosza bili na likov-
nom.
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Motiv zastave u Babidevu slikarstvu

Trajno, dublje srodstvo slikara Babica i knjizev-
nika Krleze izrazeno je, uz ostalo, simboli¢ki moti-
vom zastave u ranim djelima Ljube Babida i »Za-
stavama« kasne KrleZine faze. Ma kako pobliZze od-
redili taj pojam — pogrebna crna ili revolucionar-
na crvena zastava, nacionalne trobojnice ili »boje«
pripadnosti — kao vizuelni i verbalni motiv — za-
stava je odgovarala individualnom stilu obojice
svojom neposredno$céu i ekspresivhom udarnoséu,
a simbolikom, ideologki, privlaé¢ila ih je iz zajed-
ni¢ke dubinske potrebe da protumace, progovore,
da odgovore.

Motiv zastave javlja se perseverativno u nizu
Babicdevih slika ed 1916. do 1929. godine: »Crna
zastava« (1916). »Crne zastave« (1918), »Crveni stje-
govi« (dvije verzije, 1919), »Utakmica« (1924), »Po-
grebe (1926), »Ilica« (1928), »Ilicki trge« (1929)."

Blizak zastavi, njezinu viorenju na vjetru, jest trep
taj plamena: KrleZa ¢e ga pronijeti u Rijeci, a Ba-
bi¢ kao Lik na plakatu i koricama casopisa »Pla-
mene« (1919), pa i to kao grani¢ni pojam moramo
ukljuciti u ovu ikenologku studiju.”

»Crna zastava« (1916), iako pripada najranijoj fa-
zi, prvom deceniju majstorova stvaranja, djelo je
izuzetne kvalitete ne samo unutar Babiceva opu-
sa”, nego 1 u hrvatskoj i evropskoj umjetnosti
svoga vremena. Komparacija s djelima samog Ba-
bica mozda ¢e ovu sliku najbolje izdvojiti i defini-
rati. Toliko puta citirana, pa i nerazmjerno cesce
reproducirana »Golgota« (1917) iz Moderne galerije
zagrebacke's, samo je majstorska skica u odnosu
na dovr$enost i savr$enost cjeline »Crne zastavex«.
Cak povrS$nim prelistavanjem kataloga Babiceve
retrospektive oéigledno je kako se ova golema sli-
ka ve¢ svojim izduzenim formatom (181x100 cm)
— neponovljenim kod Babiéa — opire kalupu knji-
ge i prosie¢nom »formatiziranju«. Sam format su-
kladan glavnhom motivu, naravno, nije ni slu¢ajan
ni izuzetan u vremenu, vec je izrazita odlika stil-
ske pripadnosti: tipi¢no secesijska disproporcio-
nalna vertikalna izduZenost.

13
Katalog retrospektive br. 62, 78, 83, 84, 133, 137, 143, 147.

14

Ovu vezu dobro je uo€ila i J. Uskokovic.

15

Ono se npr. opire vecini rkonstanta« koje Z. Tankovi¢ poku-
Sava utvrditi za Babicev opus u cjelini. Vidi: Zivot umjetnosti,
22/23, Zagreb 1975.

16

Katalog br. 63 (kolor)
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Likovno ove dvije slike dijeli ponor. U »Golgoti«
je ¢itav smedi obrub stijene jednoli¢an, jednako-
vrijedan, podloZzan ukupnom (scenografskom) efek-
tu cjeline; u »Crnoj zastavi« je i najsitniji djeli¢
podloge, tla ili neba (»pozadine«), izvanredno ko-
loristi¢ki bogat i slikarski krajnje rafinirano te-
toSen. Slikana je osim toga lazurno glatko, za raz-
liku od debelih namaza »Golgote«.

Uz format i oblikovanje podjednako je znacajna
kompoziciona smionost s cbzirom na odnos ele-
menata i kut gledanja. Pogled odozgo (s prozora),
preprije¢en zastavom s jednom teSskom resom i
drugim potrganim krajem i minimalnim djelickom
fasade (iritantnim za sve koji poznaju i priznaju
kompozicione »principe«), a dolje, na »ulici«, ne-
zainteresirani otmjeni Seta¢i u parovima i grupa-
ma: blagdansko raspoloZenje i pogrebna zalost,
konfrontacija nabijena simbolikom crne zastave
koja im doslovno »visi nad glavom«. Ali ta korota
nije tragi¢na, nego posprdna, jer je i zastava vec
otrcana.

Najizuzetnija na ovoj slici jest invencija prostor-
nosti: najprije se stvara iluzija odredenog, udalje-
nos¢u omedenog prostora (ulice pod kucom), a
catim neprimjetno (bez ikakve mogucnosti da od-
redimo granicu tla i neba, postojeceg i nepostoje-
ceg, pojedina¢nog i opcéeg), sve obuhvaca silovit po-
kret blijedog obla¢nog neba koje duboki modri
proboji paraju i presijecaju kao »negativne«, mraé-

albrecht altdorfer
aleksandrova bitka, 1529.

ne munje; taj atmosferski val (vidi: Hokusai) na-
lik je na kozmogonijski zamah sila, ukoliko nije
unistavajuéi vjetar Apokalipse koji cde sve otpuhati
i odnijeti. I dok se konkaviteti obla¢nih masa nad
stijenama »Golgote« nadvijaju gotovo simetri¢no,
kao skoljka, i medusobno uravnotezuju, pomiruju
i smiruju, ovdje je sve povuceno asimetri¢no u bla-
goj, ali potentnoj krivulji iz donjeg lijevog kuta u
zamahu prema gore, uzgonu, i nastavlja se unedo-
gled izvan okvira slike.

Veé iz ove primarne analize naziremo dokle sve
moramo posegnuti u »duboki bunar pro$losti« da
bismo otkrili trag: ta je Babiceva slika struktu-
ralno srodna baroku ili manirizmu. Smje$tanje ne-
razmjerno velike »draperl_]e« u prednji plan tipic-
no je barokna invencija (rije¢ je izvedena iz istog
korijena kao i zastava: drapeau, franc.), $to omo-
gucuje ocitavanje dubine i »beskonaénosti« pro-
stora ¢ak i u malom omedenom prostoru interi-
jera. Vermeer van Delft jedan je od klasika u pri-
mjeni toga principa, a njegova slika »Slikar i
model« paradigmati¢na narodito po Sedlmayrovoj
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analizi.” Pokret i neizmjernost barokna su mjesta
u ovom Babicevu djelu, jer se tako i na Guardije-
vim slikama venecijanskih laguna, na primjer, fi-
gure slikovito rasplinjuju, a nebo stapa s morem
bez granice. Medutim, s obzirom na kut gledanja,
kao i kozmicki pokret u slici, najsrodnija joj je
u evropskoj slikarskoj bastini takoder golema sli-
ka »Aleksandrova bitka« Altdorfera (1529). Uz isti
rakurs odozgo, princip sugeriranja dubine pomo-
¢u istaknutog, blizog predmeta rijeSen je ovdje
kruto i staticno »plotom« s natpisom §to iluzio-
nisti¢ki »visi s okvira« slike, a potpuna je srod-
nost u pokrenutosti svjetlosti i oblaénih masa u
nesagledivoj dubini slike.

Medutim, u Babicevoj slici oigledan je i jedan
drugi, suvremeniji tok tradicije. Na to ukazuje i

17

H. Sedlmayr, Jan Vermeer: Der Ruhm der Malkunst (str. 161—
—172) u Kunst und Wahrheit, zur Theorie und Methode der
Kunstgeschichte, Hamburg 1958, prevedeno u &asopisu Zivot
umjetnosti 24/25, 1976.

marquet
plage au fécamp, 1906.

na to nas obvezuje sam motiv zastave, koji je ne-
odvojivo vezan uz nastup »modernog« slikarstva,
kao i urbano videnje velegrada: pogled na ulicu
kroz prozor, odozgo, s kata. Dokinuvsi dominaciju
»pjeSacke« vizure utemeljene renesansom, impre-
sionisti su otkrili »pogled na svijet« s prozora vi-
$ekatnice: pratimo ga na slikama Renoira (»Pont
Neuf«, 1872), Sisleya (»Boulevard des Italiens«
1897), Pissaroa ... A zastave se kao motiv javljaju
u slikarstvu 19. stoljeda paralelno s teZnjom pro-
¢i$c¢enju boje, zapravo njezinu ponovnom radanju:
francuski stricolor«, sadrzavaju¢i oba suprotna
pola spektra, crveno-modro, ioplo i hladno, nije
mogao ostati nezapazen kao slikarski motiv par
excellence. Stidljivo se javlja najprije kod Sisleya
(1884); zatim na divizionistickim platnima Seura-
ta kao »Port en Bassin un dimanche« (1888); Van
Gogh i Rouault uveli su tipi¢no urbanu ikonograf-
sku temu ulica okidenih zastavama na Dan Repu-
blike 14. srpnja, ali je puni proplamsaj zastava na
kudama tek na pocetku naseg stoljeda na slikama
fovista.” Kod Manguinea 1905. godine leprsaju 14.
srpnja zastave na jedrilicama u luci, dok su za
Duffyja raspjevane zastave na brodovima u luka-
ma i na gradskim ulicama postale osobni znak
raspoznavanja i potpis. Najsimptomaticnija je nje-

18
Vidi: Katalog izlozbe »Le Fauvisme frangais et les debuts de
I'Expresionisme allemand«, Paris—Miinchen 1966. Sl. 35, 36,
37, 38, 49, 58, 59, 75. Veselim zastavama radovao se i naivni
Carinik Rousseau, i ona daju obiljezja nekim njegovim slikama:
»Autoportret« (1895), »Sloboda poziva umjetnike na 22 Salon
Nezavisnih« (1906), na primjer.
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gova »Rue paviosée au Havre« (1906), ne samo
zbog naslova koji bi se mogao prevesti kao
»Pozastavljena« ulica (a termin je pomorski: ozna-
¢uje brodove koji se svetano okite svim signalnim
zastavama; »Beflagte« engleski), nego stoga $to su
tri velike zastave dominantna tema i ispunjaju go-
tovo Citavu povrsinu slike. Videne s prozora, kao
i Babiceva, pokrivaju ulicu tako da samo u uskim
meduprostorima naziremo $etate. Marquetova
»Plage au Fécamp« (1906), gledana odozgo, sa sit-
nim $eta¢ima na neomedenoj obali mora 3to se
pretapa u nebo, dok u naglasenu prednjem planu
uz tricolor vijori i jedna crvena zastava, a ¢itavo
tlo je »podignuto« prema ravni oslikanog platna
— podsjeda cijelom kompozicijom kao zrcalna sli-
ka na Babiéevu »Crnu zastavuc.

Sve te likovne primjere navodim samo zato da
ukazem na dubinu kulturnog sloja $to ga je upio ili
intuitivno nadogradio mladi Babi¢ (koji jo$ tada
nije mogao ni morao sve poznavati — bilo mu je
tek 26 godina), a opée analogije s modernim sli-
karstvom da pokazem kako je Zivio u svom vre-
menu i s vremenom. Sve te vizuelne asocijacije,

usporedujudi sli¢no, ukazuju na srodstvo u trenut-
ku slikarstva, ali ocrtavaju jasno i razlike u sli-
karskom duhu.

Dijeli ih, prije svega, povijesno vrijeme: umjesto
optimisti¢kog fovistickog pozdrava »pocetku sto-
lje¢a« (za koje se vjerovalo da mmnogo obecava),
na Babicevoj slici otkucava druga godina prvoga
svjetskog rata. Ali i mimo toga tipi¢éno je babi-
¢evski da veseloj francuskoj trobojnici suprotstav-
lja svoj akromatski crni stijeg (usput: crnu je bo-
ju posvetilo 17. stoljece, od oltara i grobnice do
odjeée i nakita, a provla¢i se kao nit kroz slikar-
stvo 3$panjolskog baroka). Ta crna zastava pada
iz visina kao sudbinska zavjesa na neozbiljni, svjet-
ski gradanski teatar. DozZivljavajué¢i kataklizmu
prvoga svjetskog rata kao kraj jednog drustva, Ba-
bi¢ ovdje s gradanstvom ponavlja scenu odlaZenja
sa svjetske pozornice kao §to je to za feudalno
plemstvo naslikao Watteau (uodi nastupa gradan-
stva) na simboli¢kom »Ukrcavanju za Kiterue.

Vratimo li se odnosu Babicda i suvremenih mu sli-
kara treba dodati da on njegovanjem slikarske po-
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vr§ine, suhim i §krtim namazom, teto$enjem obo-
jene materije proturje¢i podjednako raspjevanoj
fovistickoj paleti kao i neobuzdanoj ali sirovoj
i surovoj dramati¢nosti ekspresionista (a veza iz-
medu tih dvaju smjerova naglaena je na izlozbi
u Parizu 1966. godine).”

Nije li time iz stanovi$ta prema povijesti iskazana
dublja srodnost s Krlezom, koju smo spomenuli
na pocetku? Ne odnosi li se Krleza jednako tako
prema tradiciji i suvremenosti? Nisu li njegove
»ekspresionisticke« teme i teze zavijene i obliko-
vane u duge »barokne« reéenice i reéenic¢ke ciklu-
se i — umjesto programski lapidarno i plakatski
neposredno, kako su to nastojali objaviti prista-
lice istih ideja — razvijaju se uvijek u dugim
elipsama povezujudi iskustva daleke proslosti s tre-
nutkom sadadnjosti? Cak ni onda kad govori o re-
volucionarnoj umjetnosti 20. stoljeca, kao u re-
¢enici koju smo citirali na pocetku, Krleza ne
moze mimoié¢i »duhove necastive«, sintagmu koja
neminovno asocira odredeno povijesno vrijeme,
»jesen srednjeg vijeka« (Huizinga), manirizam, ba-
roknu inkviziciju, kad je tema »Necastivog« bila
dio svakodnevice. Ve¢ sme spomenuli Krlezin
vlastiti iskaz i dataciju u »Baladama«, a dodajmo
da je to doba oslikao u njegovu realistickom as-
pektu Brueghel Stariji (f 1569), a preradio nadrea-
listickom fantastikom Hyeronimus Bosch (f 1516).
Babic¢ i Krleza, povezujudi iskustva tradicije koju
su odliéno poznavali — od manirizma i baroka do
simbolizma i ekspresionizma — sa suvremenom
stvarnoscu, stvorili su svaki svoju osebujnu sinte-
zu kojoj je tesko naci adekvatnu u evropskoj um-
jetnosti. Srodnost im je u jezgri djela, u strukturi,
¢ini mi se znatnija no $to je iskazana u pozitivnim
Krlezinim ocjenama Babica, gdje se javljaju raz-
like u metodi pristupa likovnog i literarnog. Ali
nepogres$ivom je intuicijom ovaj knjizevnik pre-
poznao (a dijelom i usmjerio) »svoje« slikare: Lju-
bu Babica koji mu je najblizi po strukturi djela
i licnosti i Krstu Hegedu$ica koji se veze na vanj-
sku, literarnu, stilsko-morfolodku tradiciju stila
»seliackog« Brueghela u svom djelu opcenito, a u
»Baladama« napose.

»Crna zastava«, autorova »najmilija slika«, istice se
rekli smo kvalitetom i osebujno$éu ne samo u
evropskom slikarstvu 1916. godine, ve¢ i unutar

19
Na pariskoj fizlozbi fovizam—ekspresionizam bilo je zanimljivo
usporediti kako isti motiv u druk&ijem podneblju i s drugom
intencijom widen postaje suprotnog ugodaja: na Henckelovoj
slici »Luka u Stralsundu« (1912) unato& Zarkim bojama kuca i
gata, u srediStu sl'ke i paznje, pa time i dojma, velika su
prljavosmeda, gotovo crna ovje$ena jedra. (Kat. br. 157)

Babideva opusa®, pa tako i medu svim ostalim sli-
kama s motivom zastave. Vezane uz odredeniju
urbanu scenografiju, doZivljene kao slikarski mo-
tiv ostale slike nisu dosegle razinu simbola, a u
tijeku vremena sve su vise naturalisticki opisne:
ukoliko im znacenje i jest simboli¢ko, ono proiz-
lazi iz narativno-literarne dogradnje, a ne vise ne-
posredno iz likovne transpozicije. Tako je, na prim-
jer, na crtezu »Ilica 1928«, u povodu ubojstva Stje-
pana Radida, uz crne zastave ocita nametljiva
prisutnost Zandara s puskom i bajonetom §to se
raskre¢io na potpuno opustjeloj Ilici, dvojice Sto
dolaze iz daljine drZecéi se takoder sredine ulice,
oslijepjelih zatvorenih prozora, spustenih roloa na
trgovinama: sve su to prepoznatljivi znaci straho-
vlade, terora. Realisti¢ki pomnjivo crta Babié¢ ar-
hitekturu sjeverne strane Ilice od ugla Mesnicke
s baroknom jednokatnicom, uz koju je uvucena vi-
soka trokatnica Obrtne banke, netom izgradena po
projektu arhitekta Ehrlicha, te niz jasno diferen-
ciranih kuc¢a do knjizare »Kugli« (sada »Mladost«),
a zatim krivulja stopljenih uli¢nih fasada i igra
raznolikih krovista. S obzirom na tu preciznost
moze se sa sigurnoscéu utvrditi i otkud je prizor
gledan: s prozora prvoga kata (u dnu crteza je
streha istaknutog vijenca nad prizemljem) kuce
na juznoj strani ulice, na mjestu gdje se Mesnic-
ka ulica slijeva u Ilicu. A to znadi iz tadasnjeg
ateljea kipara Hinka Juhna*

20
U formalnom pogledu zamah i pokret (pa i vizuru) poenovit ¢e
Babi¢ samo u monumentalnom pejzazu »Tulove grede«, 1954,
inate lpotpuno drukéijeg, suntanog, optimistickog ugodaja i
znacaja.

— lako je pitanje vlasni$tva i »sudbine« slike kao predmeta
obréno nelikovni preblem, u sluéaju »Crne zastave« i ono ima
specifiéno znagenje. Sliku je (za tada golemu sumu, kojoj nije
bila dorasla ni galerija) kupio jedan »privatnik«: slikar Josip
Vanista (na dug). U njegovu malom stanu, najskromnijoj su-
vremenoj stambenoj konfekciji, ova slika seze gotovo od poda
do stropa i jedina je Slika u sobi, kao §to je nekoc¢ Biblija
bila jedina Knjiga u kuéi vjernika. Ovaj odluGan izbor jednog
od najboljih majstora tonalnih rafinmana u modernom hrvat-
skom slikarstvu, pobornika i pripadnika »apstrakcije« (koju
Babi¢ nikad nije prihvatio), jo§ jednom dokazuje izuzetno wi-
soku likovnu vrijednost Babic¢eva djela, ali ujedno svjedoci i o

postovanju koje je Babi¢ kao slikar, kriti¢ar, knjizevnik i Eovjek

nepodijeljeno uzivao medu Ugenicima. Babi¢ je to saznao kad
smo: o-njemu snimali film i bio je duboko ganut, kao 5to je i
rekao u intervjuu sarajevskom »Svijetu«: »A sad, pri kraju,
da vam se pohvalim, i to posebno istaknem, moju meni
najdrazu sliku 'Crna zastava', bez mog znanja, ku-
pio je jedan sadasnji veliki talenat« (»Svijet«, »lskuSenja i
podstreci«, razgovor vodila B. Peko, Sarajevo).

21

Poznato je i Gesto citirano da se Babicev atelje nalazio u llici,
ali buduéi da je to bilo na drugom mjestu (br. 52, na sjevernoj
strani i to u dvoristu), pokusavao sam, uzaludno, konzultirati
razlidite struéne izvore informacija da doznam kako je Babic
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Usporedbom ovog crteza s prvom slikom koju smo
analizirali mogao bi se ilustrirati raspon razliéi-
tih likovnih metoda kojima se Babi¢ sluzi, ali ne
spominjem ga na ovom mjestu samo zbog toga
niti slucajno preskac¢em kronoloski slijed spome-
nutih slika s motivom zastave: u toku analize na-
metnula mi se sugestivho spoznaja da je ne samo
kut gledanja isti kao na »Crnoj zastavie, veé i

dospio na prozor koji je postao tako sudbonosan za njegovo
djelo. Napokon, udova slikareva, gospoda Cvijeta Babié, rekla
mi je da je Ljubo pri¢ao kako je prijateljevao s Hinkom Juhnom,
i ovaj mu je Cesto ustupao svoj atelje u llici br. 37. — Istra-
Zujuéi ono malo podataka 3to je sabrano o Juhnu, na 3to se s
pravom Zalio M. Pei¢, tj. da »80 godina nakon rodenja i 20 go-
dina nakon smrti u njegovom fascikliGu nema ni dva-tri &lan-
Cica« (M. P. »Umjetnik tih i cedan, gotovo ne&ujan«, Vjesnik,
10. 2. 1970), uspio sam ipak zakljuciti da Babita i Juhna nije
vezala samo generacijska pripadnost (Juhn je bio samo godi-
§te mladi) ve¢ su zauzimali i podjednako istaknuto mjesto unu-
tar te generacije hrvatskih slikara. Iste godine kad- .Mato§
pozdravlja Babica, kao najtalentiranijeg slikara, u »Savreme-
niku« se ‘tvrdi da je Juhn »najdarovitiji vajar mlade genera-
cije« (»Savremenik« br. 6, 1913, str. 386), a »Zagrebacki dnev-
nik« 1922, citira ih opet zajedno na prvom mjestu: »Kad se
osnovao Hrvatski proljetni salon vidimo Juhna kao profeta
moderne umietnost! uz Babiéa, MiSea, Sulentiéa itd.« (»Nasi
kipari, slikari i graficari«, 4. 2. 1922). Zajednicka im je takoder
bila ljubav prema umjetnosti proglosti (Juhnov studij u Firenci),
kao i wvisoka razina kulture. Ne ulazeé¢i dublje u analizu, mi-
slim da uz ranorenesansnu komponentu utjecaja koju nagla-
Sava Pei¢ (Desiderio da ‘Settignano) neke Juhnove keramike
odaju tragove manirizma.

detalj jednako »rubno« rezanog fragmenta fasade
kuée iz koje se gleda (desno), s istaknutim vijen-
cem. Ako izdvojimo uzak vertikalni dio crteza »Ili-
ca 1928«, sa zastavom uz sam desni rub, dobit dce-
mo kompozicionu shemu »Crne zastave«. Prva je
slika bila potaknuta, dakle, takoder pogledom s
istog prozora iz ateljea Hinka Juhna, gdje je Babi¢
u to vrijeme &esto radio. Nije bilo vazno samo lo-
cirati sliku u prostor grada, niti mislim da je cilj
istrazivanja pedantno utvrdivanje ¢injenica, nego
se tako, usporedbom s realistickom verzijom »Ili-
ce 1928«, jos ociglednije iskazuje snaga i moc pre-
rade objektivne stvarnosti — »slikanja po prirodi«
— u jednom od najranijih majstorovih djela,
»Crnoj zastavie.

Takoder — bolje od mnogih arhivskih dokumena-
ta politi¢ckih analiza i konstatacija — usporedba
ovih dvaju djela pokazuje povijesnu situaciju u
nas: revolucionarni zanos mladog Babida (jer to
je sadrzaj »Crne zastave« i dviju narednih slika
sa zastavama, adekvatan mnogim onovremenim
Krlezinim tekstovima), koji je u trecéoj godini
svjetskoga rata osjecao dovoljno snage da otvori
skozmicke prostore«, i§¢ezava strmoglavom krivu-
ljom u toku jednog decenija (Krlezinih »Deset
krvavih godina«) kad se sve »zatvorilo«, zabrtvilo
i ogoljelo u nemilosrdnoj stvarnosti kraljevsko-
-7andarmerijske diktature koja simboli¢ki kulmi-
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nira ubojstvom Radi¢a. Duboko ukorijenjene u
povijesni trenutak ove su dvije slike interpretacija
povijesti same, videne s prozora ilickog ateljea jed-
nog majstora prodorna pogleda i senzibilne ruke.

Ostale citirane Babiceve slike s motivom zastave
razli¢itih su ugodaja i naboja.

»Crne zastave« (1918) duktusom su najblize foviz-
mu, a jo$ su mu srodnije po emotivnoj indiferen-
tnosti, kojom se slikarski jednako »materijalno«
vrednuju ljudska gomila, zastave i prozori kuda.
VaZnost je, medutim, ove skice u tome $to je ona
bila priprema za kreativnu preradu motiva u »Cr-
venim stjegovima« iduce, 1919. godine, gdje ce se
trokut ljudstva na ulici zakriviti i svinuti dobiva-
juéi na dinamici i dubini u odnosu na »neutralnuc
kompoziciju iz 1918. godine, potencirajucéi pokret
rijeke ljudstva u kojoj ée se usitnjavanjem istaci
neizmjernost mase, a sve ¢e se uzdi¢i do simbola
plakatne sugestivnosti u najboljem smislu rijeci:
u onom istom smislu u kojem je sam Babi¢ obliko-
vao plakat i po kojem je Delacroixova »Sloboda na
barikadama« (1831) uzoran plakat. U odnosu na
»Crne zastave« bitna je promjena $to u sintezi »Cr-
venih stjegova« Babic¢ jasno diferencira u slikar-
skoj tehnici i materiji trokut uskome$ane mase i
staticke glatke slijepe fasade kuca, oblikovane kao
plohe jedinstvenog bezli¢nog, prljavo zelenog kana-
la kojim te¢e uznemirena bujica jo$ uZarene crve-
nosmede lave ljudstva. Crvena jedra zastava koja
plove nad glavama mno$tva sugeriraju svojim per-
spektivnim stupnjevitim rastom crescendo pribli-
zavanja i nadiranja bujice. Zastave strelasta oblika
napete su sli¢no, kao i vodecéa krivulja kompozicije
koja dinami¢no skrece, Siredi se, od gornjeg des-
nog dijela slike u donji. Nema sumnje da slika pri-
kazuje Mesni¢ku ulicu, videnu s istog onog prozo-
ra s kojeg je crtana »Ilica 1928« i slikana »Crna
zastava« 1916, te je ona takoder povijesni zapis sli-
kara u burnim poslijeratnim godinama.** O pokre-
tu revolucionarnih masa nije tada u na$oj sredini
na takav nad¢in mislio nitko — osim Krleze.”

2la

Pisuéi o »Crvenim stjegovima« Z. Posavac je izrazio sumnju
s obzirom na ulicu koja je prikazana: »... moZda prepoznaje-
mo zagrebacku Mesnicku ili Radiéevu ulicu« (Z. P. Poetika i di-
sciplina slikarskog sklada, str. 22, »15 dana«, 1975. br. 1/2).
n

Babiceve slike postaju ilustracija krlezijanskih motiva naro-
Gito ako ih promatramo u vremenskom slijedu i superpoziciji:
lava uzarenog pobunjenog mno$tva »Crvenih stjegova« prelila
se preko izgubljenih otmjenih $etaca podno »Crne zastave« i
zbrisala s lica zemlje... — Po sjecanju Miroslava Krleze, a

Na posljednjoj slici iz ovog niza, »Ilickom trgu«
(1929), zastave su samo dekorativne plohe skladno
rasporedene u tkivu djela kojim odzvanja sumar-
nost Babicevih $panjolskih akvarela. Kompozicija
je dinamic¢ki uravnotezena kontrapunktalnim sup-
rotstavljanjem bijega u perspektivnu toc¢ku lijeve
donje tredine smirenom kvadrati¢cnom formatu i
razmjerno praznoj plohi gornje i donje tredine;
jasna konstruktivna potka prividnoj skicoznosti i
lakodi.

Napokon, iako ne posljednja, crveno-bijela zastava
na igrali§tu, na slici »Nogomet« iz 1924. godine,
klju¢ni je akcent kompozicije. Zastava je Zizak iz
kojeg se otvara lepeza igrali$nog polja i Zariite
u kojem se sve sabire, jedino »vruée mjesto«, naj-
istaknutiji »subjekt« kompozicije. Izdvojena, osam-
ljena u prednjem planu na $irokoj plohi zelenila,
kornerska crveno-bijela zastava drzi magnetskom
silom u napetosti svu onu pasivnu masu tma-
stosmedeg gledali$ta. U izuzetnoj i smionoj kompo-
ziciji i likovno »prazno polje« igrali§ta postalo je
passe-partout za raspon koloristickog (zastava) i
tonalnog (gledalite) kao dviju polaritetnih kompo-
nenata Babiceva ranog slikarstva. Ovdje je dokra-
ja koloristi¢ki vedro ogoljen i ozvuéen onaj isti
tro¢lan crveno-smede-zeleno, koji se ugasen i mra-
¢an bio javio na »Crvenim stjegovimac« (crvene za-
stave — smeda masa ljudstva — zelenkaste fasade
i nebo).

Ovim biljeskama ni priblizno nije iscrpljena prob-
lematika djela o kojima je bilo rijeci, a jo§ ma-
nje Babideva djela u cjelini. Otvarajuéi neke nove
mogucnosti njihova &itanja prvenstveno sam Zelio
dokazati da jesu zaista umjetnicka, jer su samo
takva djela neiscrpna: samo se u njima po zakonu
odnosa mikrokozmosa Slike i makrokozmosa Svi-
jeta moZe beskonaéno otkrivati uvijek novo lice
spoznavajucéi usporedo i reciproéno i Stvar i
Stvarnost sve dublje i sloZenije.

kazivanju Vaniste, povod »Crnoj zastavi« bila je korota za smrt
cara Franje Josipa (+ 21. 11, 1916); ta smrt u jeku svjetskog
rata zaista je simbolizirala smrt Monarhije i najavila kraj jed-
nog drudtva. — Usput: iste, 1916. godine, nastala je i znacajna,
dosad nedovoljno valorizirana tempera Mirka Rackoga »Austro-
-ugarska Monarhija« karakteristiGne crno-Zuto-zelene game, Ova
originalno zami§ljena personifikacija zauzima istaknuto mjesto
ne samo u hrvatskom simbolitko4politickom slikarstvu, nego
i u sklopu likovnih umjetnosti &itave Monarhije. Vidi reproduk-
ciju u monografiji J. Uskokovié, Mirko Ragki, Zagreb 1979, str.
194 (katalog br. 120).



