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Kao pojava sagledavana iz CetrdesetogodiSnje vre-
menske razdaljine i kao historijsko-umjetni¢ki po-
jam, »Zemlja« ispod prividnog jedinstva krije vise
unutarnjih proturje¢ja. Ako su svi njezini pripad-
nici podjednako uvjereni kako »treba stvarati u
duhu svog doba«, kako je »suvremeni zivot prozet
socijalnim idejama« te da se umjetnik »ne moze
oteti htijenjima novog drusStva i stajati izvan ko-
lektiva«,! drugim rije¢ima, da se mora na vlastit
naéin angazirati u drustvenoj borbi, svaki od njih
tumaci taj program vlastitim terminima, unoseci
u njegovo stvarno provodenje i posebnosti discipli-
ne u kojoj se izrazava i elemente osobne stilske
kulture kojom raspolaze. Medutim, iako namjera-
vamo usporediti »Zemlju« kao koliko je moguce
zaokruZeniju historijsko-umjetni¢ku pojavu s ev-
ropskom umjetno$éu vremena koje njoj odgovara,
ipak ¢emo zanemariti njezina unutarnja proturje-
¢ja, s izuzetkom jednog jedinog: onog koje obilje-
zava odnos njezina slikarstva i njezine arhitekture.
Slikari i arhitekti, kako je receno, potpisuju zajed-
ni¢ke programe i istupaju na zajedni¢kim izlozbama
nalaze¢i zajednicki idejno-akecioni nazivnik. Jedin-
stveni su u nacelnoj kritici drustvenog stanja, u
kritici gradanskog poimanja umijetnosti i njezine
uloge u drusStvenom Zzivotu. Ali kad sa plana idej-
no-akcionog prijedemo na razinu historijsko-umjet-
ni¢kih ocitovanja, analizirajuéi njihove oblike, uz-
roke i povezanosti, onda zajedniékog nazivnika vise
nema, onda se zemljaSko slikarstvo referira na
jedan niz ¢injenica, strukturiranih na jedan naéin,
a zemljaska arhitektura na drugi niz, $to nas navodi
na uspostavljanje posebnih odnosa i posebnih vri-
jednosti.

Premda je sudjelovanje arhitekata u »Zemlji« vrlo
znacajno i do ovog ¢asa jo§ uvijek kriticki nedo-
voljno ocijenjeno, slikari su ¢itavoj grupi davali
odredeni ton, stanovitu radikalnost i polemiénost
koja je jace dolazila do izraZaja suprotstavljanjem
zemljaSkog slikarstva gradanskom slikarstvu raz-
licitih struja, negoli suprotstavljanjem arhitekture
koju su zastupali arhitekti okupljeni u grupi arhi-
tektonskim koncepcijama izvan »Zemlje«. Zbog
toga ¢cemo najprije govoriti o »Zemlji« iz aspekta
njezina slikarstva.

Prije svega, pada u oéi jedan paradoks: zamisao
da se utemelji takva umjetni¢ka grupa koji bi se
programatski orijentirala na »nezavisnost nasega
likovnog izraza« koriste¢i se na prvom mjestu
»borbom protiv kurseva iz inozemstva« i borbom

Kako izjavljuju u programskom tekstu kataloga 1. izlozbe u Zagrebu
studenoga 1929.
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protiv koncepcije »umjetnosti radi umjetnosti«?
opéenito, javila se u glavama mladih umjetnika
koji se Skoluju u Parizu ili su se upravo sa svog
pariskog Skolovanja vratili u domovinu. Dakle taj
svojevrsni »antievropeizam« simptomatitno je ve-
zan s evropskim iskustvom svojih zagovornika. Ako
to jo$ i nije dckaz, to nam mozZe posluziti kao povod
da iznesemo tezu kako je »Zemlja«, mada je »anti-
evropski« obiljezena, u svojoj ukupnosti i u svojoj
biti evropski determinirana. Ali paradoksi se redaju
i dalje: iako korespondira s odredenim pojavama
evropske historije umjetnosti, ona ne ulazi ni u
jedan od postojec¢ih kriticki izgradenih okvira po-
vijesti umjetnosti onog vremena. Ona je usporediva
ali nije svodiva a njezini vlastiti razlozi iziskuju
da se s podjednakom pazZnjom utvrduje njezin od-
nos prema drugim pojavama hrvatskog likovnog
kontinuiteta i prema obzoru evropske likovne misli
na kome se ona ocrtava razmjerno ostrini kojom
je sagledavamao.

Pri pokusaju utvrdivanja toga evropskog obzora
nailazimo i na jedan metodologki problem. Histo-
rija moderne umjetnosti razvila je posljednjih
decenija kriterij po kome odabire i promatra samo
one pojave koje izrazito stoje u funkeiji razvijanja
i promicanja novih i razvojno kritickih oblika iz-
razavanja. I ne samo to: kad ih promatra, ona ih
promatra u elementima na osnovu kojih i utvrduje
njihovu vaznost, dakle na osnovu linearnih razvoj-
nih elemenata, oslobadaju¢i ih najces¢e povijesnog
konteksta i spleta Zivo povezanih ali manje vaznih
otitovanja. Neposredna je posljedica to da su &itava
razdoblja »potonula« u sivu masu neizrazajnih obi-
ljezja. Medutim, kako sama ideja modernosti gubi
apodikti¢ku o$trinu prve polovice ovog stoljeca,
polako uotavamo slojevitost i isprepletenost poje-
dinih razdoblja, onog na prijelazu stoljec¢a ili pak
razdoblja dvadesetih godina koje nas izravno i za-
nima. Promatrane u svoj Sirini, dvadesete su godine
kriza, ili, ta¢énije, ponovni obrat evropske raciona-
listicke savjesti u kome se frontalno lome avan-
gardni pokreti — kubizam, futurizam, ekspresio-
nizam. To je vrijeme u kome se radaju, pripremaju
i definiraju sve znactajne zamisli meduratnog raz-
doblja, koje u tridesetim godinama idu do svojih
konaénih posljedica, ali su ve¢ tada, u prvom me-
duratnom deceniju, poprimile svoja osnovna obi-
ljezja. Iskustva avangardnih pokreta nisu potpuno
zaboravljena, ali snaga tradicije i volja reda poka-
zuju jo§ jednom, bar za kratko, svoju fascinantnu
ukorijenjenost. I to u znaku jednog »drugacijeg«

realizma.

2

To su navodi iz teksta »Program udruZenja umjetnika Zemlja«, od 5. V
1929. Taj su tekst varirali u razli¢itim prigodama, a najvise sam K,
Hegedusi¢, koji je i njegov autor, ali ga je prema Hegedusicevoj arhivi
objavio tek 1969. J. Depolo u katalogu beogradske izlofbe »Nadrealizam,
socijalne tendencije«, str. 38.

Novije ocjene toga stanja stvari nisu jedinstvene
ni jednoznaéne. Tako T. W. Adorno pise: »Oni fe-
nomeni krzljanja, neutralnosti, grobljanskog mira,
5to se obiéno pripisuju pritisku nacionalsocijalisti-
¢kog terora, nastali su veé¢ u Vajmarskoj Republici,
u liberalnom kontinentalnom drustvu uopée«, da
bi na kraju dofao do zakljucka: »A pojmovi o redu
dvadesetih godina mogu se samo podgrijati, ali
niposto i prihvatiti. Nisu bili niSta drugo do ap-
straktno nijekanje toboZnjeg kaosa, koji je manje
postojao no $to su ga se bojali.«* Franz Roh, koji
je lansirao naziv »Nachexpressionismus« u jednoj
knjizi pisanoj godine 1925, kasnije je u tom pokretu
vidio »jedno od onih protukretanja, jednu od onih
retardacija §to ih povijest obi¢ava umetnuti kao
predah, ako se previSe novog nakupilo«.* Blazi u
sudu bio je Werner Haftmann koji kaze kako novi
realizam »nije bio samo reakcija na ekspresioni-
zam«.® S druge strane, Bernard Dorival, analizira-
juci situaciju u Francuskoj, razabire u tom novom
realizmu »pojavu izvanredno slozenu i teSku za
definiranje«. »Neorealizam je duh i tendencije pri-
je nego grupa.« U njegovoj se orbiti kre¢e, nasta-
vlja Dorival, »velik broj slikara, velikih i malihg,
u ¢ijem stvaralastvu on utvrduje tri vaZne ¢éinje-
nice: »svi oni mnogo duguju irealizmu, odbijaju
neke aspekte kubizma, vracajuc¢i se principima,
formulama i vrstama slikarstva koji su vladali
potkraj 19. stolje¢a«. — I mogli bismo tako redom
citirati ocjene koje se kolebaju Ssto se tice vrijed-
nosnog suda, ocjene uvijek u stanovitoj mjeri ohi-
ljeZene metodologkim opterec¢enjem sagledavanja u
funkeiji linearno progresivnog razvoja, ali sloine
u priznavanju pojavne uobli¢enosti tog antiavan-
gardistickog raspolozenja dvadesetih godina, koje ne
samo da pokazuje podudarne strukturalne elemente
u najvaznijim evropskim sredistima nego i medu-
sobna stilska prozimanja.’

3

T.W. Adorno, Onih dvadeset godina, Antologija radio-eseja, Zagreb,
1966, str. 145. — Da podsjetimo, samo uz put, na stajalite s kojeg
Adorno pristupa ocjeni dvadesetih godina; on kaZe: »U svakom svom
trenutku aktualna proizvodnja mora biti svjesna krize smisla, krize
smisla §to ga subjekt pridaje djelu, isto kao i krize svrhovitog poretka
svijeta. Inade, ona de izgubiti svoje opravdanje. Danas imaju smisla
:amo ona djela koja se najodtrije protive pojmu smisla.« Isto.

Franz Roh, Deutsche Malerei von 1900 bis Heute, Bruckmann, MiUnchen,
1962, str. 74.
5

Werner Haftmann, Malerei im 20. Jahrhundert, Prestel-Verlag, Minchen,
1954, str, 311.
)

Bernard Dorival, Savremeno francusko slikarstvo, Sarajevo, 1960, knj.
I, str. 72,
7

Npr. utjecaj talijanskog »metafizi¢koge slikarstva na struju njemackog
slikarstva koja se ponekad naziva »magiénim realizmome (Schrimpf).
Dobro je poznat sluéaj &irenja Picassoova i Derainova neoklasicizma.
Medutim, €ini nam se nezapaZfen a vaZan utjecaj Carinika Rousseaua
upravo na njemacko slikarstvo ovog karaktera.
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Pojam evropskog moramo prosiriti izvan uskog
kruga nekoliko izdvojenih likovnih ideja treceg
decenija, koje su se tada oblikovale (nadrealizam,
Bauhaus) ili kontinuiraju iz ranijeg vremena kao
preobrazbe avangardnih umjetnika. U stratifikaciji
tre¢eg decenija i nadrealizam je u krajnjoj liniji
»drugaciji« realizam, a Bauhaus je svojom idejnom
pragmatikom, socijalnim i pedagoskim teorijama
duboko ukorijenjen u svom vremenu. Osim toga,
pojam evropskog moramo protegnuti i na teznju
stanovitoj ideoloskoj prekoncepciji koju ¢e najbo-
lje ilustrirati sama nadrealisticka grupa; kolektiv-
nosti uopée naspram individualizma kako gradan-
ske tako i avangardne umjetnosti. I sve to, reklo
bi se, u situaciji veoma pogodnoj za snaZno prela-
manje ideja, za posredni¢ku ulogu ekspanzivnih
duhova.

»Zemlja« je osnovana na izmaku dvadesetih godina
ali je svojom vezanos¢u s duhovnim problemima
Evrope neposredno nakon rata zapravo pokret tre-
teg decenija. Iz kakve je dubine proiziSao taj osje-
¢aj za ljudsku stvarnost $to prozima poslijeratno
razdoblje posvjedoéit ¢e i ove rije¢i Waltera Gro-
piusa: »Potpuna svijest moje odgovornosti kao arhi-
tekta, utemeljena na mojim vlastitim razmislja-
njima, odredila se u meni kao posljedica prvoga
svjetskog rata... Nakon toga surovog potresa
svako je bite obdareno mislju osjetilo nuZnost
mijenjanja intelektualnog fronta. Svatko je u svo-
joj posebnoj sferi djelatnosti Zelio pruziti doprinos
popunjavanju kobne provalije $to se otvorila izme-
du stvarnosti i idealnog svijeta.«® Pa iako mladi
umjetnici $to ée osnovati »Zemlju« nisu sami osje-
tili gr¢ toga sraza usred rata, stvarnost ih je do-
voljno uvjerljivo dovodila do istog zakljuc¢ka. Nji-
hov je »idealni svijet« bio, mozda, ne$to manje
idealan, ali ipak od drustvene i povijesne zbilje
jednako udaljen svijet naSeg drugog modernisti-
tkog vala dvadesetih godina i svijet gradanske
intimisticke umjetnosti, koje ¢e oni, oba, poricati.

Zelimo 1li u Sirokom kretanju dvadesetih godina
utvrditi odredenije pojavu s kojom »Zemlju« mo-
zemo dovesti u vezu, delazimo do »Nove stvarnosti«
koja, kao tendencija obiljezena vlastitim stilskim
obiljezjima, postoji ve¢ oko 1920, kao grupa umjet-
nika 5to zajednicki istupaju postoji od 1923, i koja
je s izlozbom Sto ju je priredio F. G. Hartlaub u man-
hajmskoj Kunsthalle godine 1925. dobila svoje ime.
Pripadnike »Nove stvarnosti« u krajnjoj liniji uje-
dinjuje samo 8iroka srodnost uvazavanja ¢injenica
zivota u njihovoj goloj i jednostavnoj prisutnosti,
drugim rije¢ima, podjednaka distanca od ekspre-
sionistickih prodiranja u dramatsku, poetiénu ili

8

Walter Gropius, The new Architecture and the Bauhaus, Boston, 1954,

iracionalnu zivotnu bit. Izdvajaju se tri struje koje
¢emo istaknuti samo imenima karakteristiénih za-
stupnika: najprije ona Groszova i Dixova u izrav-
noj vezi s berlinskom dadom, prozeta nesmiljenom
zestinom dadaisticke negacije, crnim humorom i
jasnom drustvenom opredijeljenoséu; zatim struja
koju predstavljaju Hoerle Vélker i Riderscheidt,
zaokupljena problemima organiziranja figurativ-
nog prizora unutar slike, s natruhama konstrukti-
vizma i metafizickog slikarstva; i, napokon, treca
koja nosi obiljezja klasicisti¢ke smirenosti i monu-
mentalnosti, u najjednostavnijim izrescima prirod-
nog svijeta ili u figuralnim motivima ustrojenim
poput teskih i spokojnih predmeta. Njeni su za-
stupnici Kanoldt i Schrimpf.?

Koliko je to zajednitko raspoloZenje dozrelo do
stava ili bar do uvjerenja o potrebi da se novi stav
definira, moZemo suditi po jednoj Hartlaubovoj
izjavi u povodu manhajmske izlozbe: »Ekspresija
mora realno biti primijenjena kao oznaka novog
realizma koji je socijalisti¢ki obojen. U Njemacko]
je on bio povezan s op¢im suvremenim osje¢anjem
rezignacije i cinizma nakon jednog razdoblja ne-
suzdrzanih nada (koje bijahu nasle oduska u eks-
presionizmu). Cinizam i rezignacija negativna su
strana »Nove stvarnosti«; pozitivna je strana izra-
Zena u ponesenosti neposrednom stvarnoséu koja
proizlazi iz Zelje da se stvari predoce posve objek-
tivno ne kompliciraju¢i ih idealnim superstruktu-
rama. Ova ljekovita razotaranost nalazi u Njema-
¢koj svoj najjasniji izraz u arhitekturi.«

Ne zalaze¢i u analizu ovog Hartlaubova iskaza
utvrdujemo samo da je parola o »socijalisti¢ki
obojenom realizmu« u Njemac¢koj sredinom dva-
desetih godina u punom opticaju. Sto je ona mogla
u istom ¢éasu znaciti u nas? Mogla je neko vrijeme
samo gluho odjekivati u sredini koja je u politi-
¢kom pogledu bila u fazi »parlamentarne komedije«
— kad se lideri opozicije iz zatvorskih celija sele
ravno u ministarske fotelje — jo$ nesvjesna svojih
realnih politi¢kih snaga, koja je u slikarskom smi-
slu upravo odstupila od nesagledanih iskuSenja
modernizma, priklanjajuéi se tako reé¢i bez izuzetka
skonstruktivnoj« maniri, iza koje je stajao nedvo-

9

Emilio Bertonati, Aspetti della »sNuova oggetivitae (Aspekte der »Neuen
Sachlikeite ), Centro DI, Firenze, 1968. To je katalog izloZbi odrzanih
u Rimu i Minchenu 1968. — Zanimljivo je da se dvije krajnje struje
avog pokreta reflektiraju u nas u stanovitoj inverziji. Dok u Njemackoj
socijalno-kriti¢ka ili »veristitkac struja Grosza, Dixa, Schlichtera i dru-
gih ide ispred one Kanoldtove i Schrimpfove, u nas se ova potonja
ofituje od priblizno 1923. do 1926, poprimajuéi éas izrazitije klasicistic-
ki &as izrazitije »konstruktivan« karakter. Tek kad se izivila ova manira,
dolazi na red socijalno-kriti¢ka struja.

10

Navod prema knjizi: Bernard S. Myers, La pittura dell’Espressionismo,
Milano, 1960, str. 268.
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smisleno tradicionalan i gradanski pogled na um-
jetnost i njezinu drustvenu ulogu. Pogled koji ¢e
se, bez obzira na predstoje¢e preobrazbe generacija
koje u taj ¢as djeluju, s njima zajedno zadrZzati
i dalje.

Ali godine 1926. naziru se obrisi jednog novog na-
raStaja; prvi istupi njegovih pripadnika pokazuju
doduse njihovu dezorijentiranost, ali u isto vrijeme
stanovit napor traZenja, stanovitu raspolozivost.
Izlagala su najprije »Sestorica« (grafike), a onda
Postruznik i Tabakovi¢ »Groteske«. Ti su im prvi
istupi priskrbili i, po naSem miSljenju, nadasve
vaznu pljusku Miroslava Krleze u »Obzoru«i! A
onda je dosao Krlezin ¢lanak »O njematkom slika-
ru Georgu Groszu«'? koji je izvanredno plastitno,
rije¢ju Sto odzvanja dosegnutim smislom likovnih
znakova, tako reéi jednim zamahom ocrtao i likov-
nu tvar Groszovih djela i njegovo stanoviste spram
drustvene i ljudske stvarnosti i krajnji smisao
takvog odnosenja. U tom Krlezinu ¢lanku ne nala-
zimo samo ideoloski alibi za programatsku projek-
ciju »Zemlje« tri godine kasnije, nego nalazimo
doslovno pojmove, izraze, sintagme u kojima ¢e biti
iskazana njihova idejna zamisao, u kojima se od-
slikavaju pojedinosti njihovih slika, crteza.

Krleza ovako prenosi atmosferu Groszovih slika:
»QOd utrobe trudnih Zena, od krvavih mrlja nedo-
rasla fetusa, poslije abortusa, do bolesnih drveca
i pseta po ulicama, do crteza i natpisa po pisoarima
i imendanskim tortama, Georg Grosz stvara u jed-
noj nezdravoj atmosferi 1 zagusljivoj svojih slikar-
skih kompozicija (§to vonjaju pomalo po acetilenu
gvarckinstlerskih Satora i panorama) i od satirika
postaje kronic¢ar, od kroni¢ara tendenciozan pro-
povjednik tako o¢ajan i tako mrk, da spram njega
i najostriji Daumierov pamflet ostaje dobro¢udnom
i idilitnom Salom iz tridesetih godina proslog sto-
ljeta.« Govori zatim: »One crkve, fabrike i trokat-
nice iz crvene cigle, ona arhitektura vakuma i praz-
nine, komi¢na kao §to su komicne djecje kuctice iz
ankerkamenja, a medu tim kuc¢icama, medu tim
ulicama hodaju stvorenja dadaisticke konstrukecije,
Supljoglavi neki cilindri, valjkasto, bareljefno iz-
dubljeni, sa pisaé¢im strojem u glavi, masine dana-
$njeg industrijaliziranog, bijednog Zivota. Oni raz-
vodnjeni riblji pogledi kartaSa, pijanica i ispijenih
erotika, ljudi koji bulje pred sebe, a medu dugu-
ljastim nikotinom izjedenim prstima dimi im se
1

Miroslav Krlefa, Graficka izlozba, Obzor, 11. 3. 1926. KrleZza konstatira
dvije stvari: »Kod nas kao slikar imati velike zapadnjacke uzore rasapa,
znadi raspadati se prije svoje vlastite egzistencije, zna&i umirati prije
zivota, logicno: ne htjeti postojatiz, a zatim da je modernizam mladih
umjetnika: »Blijeda i prozirna magla, te ne ée prodi ni godina dvije
?2 ona de se rasplinuti.«

Objavljen u »Jutarnjem listu«, 29. VIII 1926, str. 19. Do 1933, pre-
tiskan jo3 triput, i to: u »Knjizevnoj Republicic, 1927, i u Minervinim
izdanjima Eseja 1932. i 1933.

cigareta, ostavljene ljubovce, neurastenici, sadiste,
viveri, hohStapleri, apasi i generali, profesori koji
hvataju mrezicom leptire, djevojéice i senilni blud-
nici, gola tjelesa u gréevitom zagrljaju, stare Zene
s ruzicastim straZnjicama, sve to leZzi u jednoj ho-
rizontali kao moé¢vara, i tko je osuden da pozivi u
ovom otrovnom blatu, taj glibi sve dublje iz dana
u dan i svaki pojedinac samo je jedan bijedni uto-
pljenik!« Krleza je nadalje Groszovu posebnost
ostrog i nesmiljenog promatranja uzdigao i poopéio
do vaznosti slikarskog stava, te kaze: »Georg Grosz
je preko dadaizma stao na stanoviste slikarsko koje
hoce da i slikarstvo bude samo jedno sredstvo bor-
be, da zabaci tzv. '¢isto umjetni¢ko stanoviste’ i da
postane izrazom revolucionarne tendence, ne samo
u slikarskom, nego i u socijalnom smislu.« Posto
je zakljucio kako je »tendenca u umjetnosti tipi¢na«
i kako »ona ne moze nikako da $kodi stvaralastvuc,
Krleza izlaze i svoj temeljni, povijesni i klasni
pledoaje: »Danas postoji nedvoumna borba klasa
i kada je umjetnik spram nje indiferentan, kad je
stao na tzv. neutralno stanoviste, on ustvari nije
neutralan, nego na strani jatega. Smisao i bit po-
vijesti umjetnosti govori za to da je umjetnost u
neprekidnoj i organskoj vezi (po svom dubokom
smislu i po svojoj biti), u neprekidnom kontaktu
sa samim smislom i povije$¢u drustvenih odnosa.
Samo duh koji se podredio smjeru svog vremena,
koji je spoznao smisao i pravac tog vremena, samo
takav duh moZe u umjetnosti dati nesto organsko
i ¢ovjetanstvo unatrag stotinu godina osvaja sred-
stva produkcije, i u toj borbi strojeva i produkcio-
nih sredstava i umjetniku ne preostaje drugo nego
da se podredi diktatu vremena i da stane na frontu.
Jer hoce li to umjetnik ili ne, on se nalazi na fronti
ili u etapi jedne fronte. Preostaje reklamni kon-
struktivizam u sluzbi industrije i novea, ili kritika
1 satira vremena i propaganda ideja za reorgani-
zaciju drustva na novim principima.«

Kao 3to ¢e kasnije imati negativan stav spram
sZemlje« u cjelini a pozitivan spram Hegedusica
kao jake i slikarski darovite individualnosti, Krleza
u skladu sa svojim na¢inom sintetiziranja izdvaja
Grosza i poopcuje njegov stav, dizué¢i ga do uzora
i simbola. Medutim, mogli bismo napomenuti kako
taj uzor ne djeluje ni doslovno ni izravno, te u
¢itavo] »Zemlji« neéemo naéi nijednog grosovskog
pastiSa; snagom svoje rije¢i i tumacenja, poveza-
noscéu svoga intelektualnog obzora i svoje Zivotne
filozofije Krleza interpolira sebe tako da se stvara
tip Grosz—Krleza u kojem dolazi do pretvorbi kom-
ponenata: onaj Groszov pejzaz degeneriranog gra-
danskog drustva i zbrkanog urbanog ambijenta
postaje Krlezin pejzaz »panonskog blata«, u jed-
nako ravnoj horizontali »kao moévara«, s novim
inventarom prizora, stvari i ljudi, gdje je atavizam,
prozet iskonskom Zilavos¢u, uspostavljen kao jed-
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naka vrijednost gradanskog drustva zahvaéenog
rasapom, ali u koji se nesumnjivo projicira Zestina
one grosovske poetike »srezignacije i cinizma«, Ko-
liko je Krleza podstakao i usmjerio tu pretvorbu,
znao je dobro i sam i to je zabiljezio u »Predgovoru
podravskim motivima . . .«.13

Od ranih pripadnika zemljaske grupe Krlezin su
signal najspremnije i najpotpunije prihvatili Krsto
Hegedusi¢ i Leo Junek. Dok je HegeduSicev sluéaj
poznat i jasan, manje je poznata i manje jasna ze-
mljaska faza L. Juneka. Za razliku od kasnijih
radova tridesetih godina, u kojima se priblizava
francuskom slikarstvu Dufyjeva tipa, Junek u vri-
jeme stvaranja »Zemlje« njeguje jasno i ¢vrsto
gradene oblike, jedinstvene i o3tro obrubljene po-
vrSine, mekano ali odlu¢no kolorirane, te je tako,
bar kratkotrajno i s malim brojem radova, prido-
nio utvrdivanju karakteristi¢ne zemljaske stilistike.
»Autoportret pred zidom« (1929), npr., pred zidom
od »crvene cigle« $to ¢e nas izravno podsjetiti na
onu grosovsko-krlezijansku sarhitekturu vakuma i
praznine«, nosi u sebi nesto lutkasto, nesto Sto bi
zeljelo biti »primitivno« i prvotno jednostavno, ali,
nemajuci iza sebe HegeduSi¢evu mocévarnu podrav-
sku horizontalu, kao mitsku osnovu, ispada otrgnut,
zamiSljen i tuzan pogled u vlastitu sjenu.

Podemo li od pretpostavke da su Junek i Hegedusic¢
vrijednosti koje su povezano$éu i izgradenoséu naj-
bliZze onom 5to bismo mogli nazvati stilom »Zemlje«
u slikarstvu, a on se isticao i bio kao novost uoéen
od samog pocetka,’® putem usporedbe doc¢i ¢emo do
zanimljiva zakljuc¢ka da su formalne oznake tog
stila samo dijelom podudarne s oznakama novog
realizma u Evropi. »Nova stvarnost« tretira sliku
prvenstveno kao prizor i zato joj je, pri zadatku
predstavljanja ili opisivanja, linija i sve ono 3to se
njome postiZe od najveteg znacenja. U skladu s
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Vidi: M. Krleza, Eseji, Zora, Zagreb, 1963, knj. IlI, str. 218.
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S obzirom na to da je Junek neito prije otifao u Pariz (1925), po-
stavlja se pitanje realnih moguénosti njegova participiranja u situaciji
koja je prethodila stvaranju sZemlje«. Mislim da treba krenuti od ona
dva njegova izvanredna autoportreta iz 1925, jedino saduvanih djela
ciklusa koji je nastao mahom u osami pliedivicke klijeti. Njegove se
pariske slike do 1930, bez obzira na novu i drugaéiju upotrebu boje,
logiéno nastavljaju na pocetke u domovini. S druge strane, Hegedusic¢
je 1927, osim krlezijanstva donio u Pariz | Krlezin esej »O njemackom
slikaru Georgu Groszu« (po wvlastito] tvrdnji). Junek i Hegedufi¢ biti
su u Parizu najbolji prijatelji. »Junek je patio od Heimweha«, (Hege-
dugi¢). Junek inaée potvrduje HegeduSi¢evu interpretaciju njihovih od-
nosa i Einjenica u vezi sa stvaranjem »Zemlje« (u jednom pismu
upucenom ovog ljeta Josipu Vanisti).
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»Pregledajuéi izloZene radove opaZaju se odmah dva pola ili bolje
reci dva strujanja, gotovo dva svijeta medu tim nove grupiranim um-
jetnicima. Jecdno je svijet koji fanati¢no trazi novo, oduSevljen je za
cistu boju, jednostavnom plosninom trazi svoj izraz, zabacuje gotovo
modelaciju i teZi za 3to direktnijim neprevedenim izraZavenjem .. .«
Ljubo Babi¢, Obzor, 13. XI 1929.

tim, i inace dolaze¢i nakon ekspresionistickog plam-
sanja boje, »Nova stvarnost« suzava i gasi paletu,
ide zapravo na priguden lokalni ton. U Francuskoj
je nesto drugacije. Govoreci o formalnim oznakama
neorealizma Dorival zapaZa kako djela njegovih
predstavnika »nisu samo prikazi nego organizmi
¢ije su elemente uspijevali spojiti u snaznu cjelinu.
Sinteza koja izdvaja velike linije i glavne forme
— nastavlja Dorival — trazenje ritma i arabeske
— to su sredstva kojima se oni koriste da bi stvorili
koherentan makrokozam kakav treba da bude slika.
Za njih je najvainija kompozicija: geometrijske
sheme, raspodjela sjena i svjetlosti, igra boja, uspo-
stavljanje ritmova, sve to stavljaju u pokret da
izbalansiraju sliku.«'® Ako smo ustvrdili da je po-
sredstvom M. Krleze umjetnost iz Njemacke odi-
grala vaznu ulogu u stvaranju opé¢ih zemljaskih
koncepcija i njezina kritickog duha, valja napome-
nuti da se brigom za é&vrsto ustrojstvo slike, za
njezin plasti¢ki organizam, zemljasi priblizavaju
francuskim neorealistima ¢ija su djela najvjero-
jatnije izravno poznavali mnogo bolje negoli djela
njemackih umjetnika. I za naSe je slikare kompo-
zicija vrlo vazna: jaka i sinteti¢na linija, jasan i
ziv ritam, dinamika povrsind. Ali boja ima znatno
drugacija obiljezja; dok su boje u umjetnika o ko-
jima Dorival govori tamne, sofne ali priguSene,
Hegedusi¢eva, Junekova, Detonijeva boja mnogo
su svjetlije, otvorenije i Zivlje, kao da i oni sudje-
luju u ponovnom otkrivanju boje kojoj se predaju
druge slikarske struje u nas u to isto vrijeme.

Na kraju ovog razmatranja o okvirnim odredenjima
zemljaskog slikarstva zadrzat ¢emo se kratko na
pocecima naivne umjetnosti koja isto tako ulazi u
krug veé¢ dodirnutih pitanja. Na prvi pogled ta je
nasa tek probudena umjetnost podravskih seljaka
naj¢is¢i i najizvorniji uzorak naSeg i iz vidnog kuta
zemljaske ideologije »antievropskog« slikarstva. Po
svojim atributima ona to doista jest. Tu je i povi-
jesno pokrice dugovjekog puckog slikarstva na sta-
klu i ¢ednost pronadenih umjetnika neosporna dara
i naoko zagarantiran pedagoski oprez njihova uéi-
telja. Moglo bi se raspravljati o odnosu dara i
ucenja, o susretanju nadarenog pojedinca i kultur-
no zrelog ambijenta, itd. Ali i tu ne vidimo razloga
da se ustrajava na pomalo misticnom objasnjenju
nastanka te pojave. Za nas nema nikakve dvojbe
da je njezino porijeklo moderno, povijesno i evrop-
sko, da je ona kao historijsko-umjetni¢ki pojam
vezana uz pojam, znacenje i iskustvo evropske na-
ivne umjetnosti od Carinika Rousseaua nadalje.
Ako je Hegedusi¢ u svom odnoSenju prema Gene-
ralicu doista bio motiviran Zeljom da pokaZe »kako
nadarenost nije vezana uz klasu niti je privilegij
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jedne klase«, onda je to bila ideoloska konstrukcija
koja ne dohvaca bit stvari iz aspekta iz kojeg mi
tome danas pristupamo. Cinjenica je da se Hege-
dusi¢ boraveéi u Parizu upoznao s naivnom umjet-
nos$éu kao opéekulturnim i izrazajnim fenomenom,
oduSevljavaju¢i se skupa s Junekom, kako je
sam isticao, djelima Rousseaua i Pirosmansvilija.l?
Transfer nacela »primitivnosti«, do kojeg je doslo
u njegovu pedagoskom dodiru s Generalicem i
Mrazom, seljacima iz Hlebina, presudno je utjecao
na formiranje stila tzv. »Hlebinske Skole«.!® Ne
slikati anzihtskarte nego promatrati i slikati svoju
okolinu, kako je glasio prvi Hegedu$i¢ev savjet,”
nije kao stav i postupak proizvod podravskog sela,
nego je stav moderne evropske umjetnosti. A He-
gedusiceve vlastite slike, njegovo vlastito slikarsko
gledanje posluzilo je da se to naivno gledanje oko-
line podravskih seljaka upravi, osloni i likovno
konkretizira. Jer gledanje, kako se od Cassirera i
Panofskog do Focillona zna, nije nikakav mehani-
¢ko-bioloski &in, nego sposobnost koja se kulturom
uvijek odredeno usvaja. Doé¢i ¢e vrijeme kad ce
Generali¢ znati kako =jeleni nisu u Sumi nego u
njemu« — kao §to je jednom prilikom zapisao, kad
¢e narasti njegovo vlastito iskustvo i putovi posre-
dovanja teorija naivnosti u umjetnosti postati broj-
niji, ali u svojim pocecima, jednako kao Mraz i
Virius, §to se ti¢e naéina i stila slikanja, podjednako
duguje Hegedusiéevu stilu i nacinu slikanja i nje-
govim savjetima, te se time uspostavlja i logi¢an
razvojni dodir nade naivnhe umjetnosti i one, pozna-
te otprije, evropske. A putovi i mehanizmi kojima
se naivna umjetnost u nama podsvjesno ambijen-
tirala, pa nam se ¢éini da slikarstvo u Podravini i
ne bi moglo biti drugacéije nego kakvim ga danas
poznajemo, isto kao §to nam se ¢ini mozda da »Ze-
mlja« u cjelini izrazava neSto Sto je specifi¢no
naSe, drugo je pitanje i ulazi u drugacije raspra-
vljanje.
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Krsto Hegedudi¢: Umjetnost kolektiva, Almanah savremenih problema,
1932, strana 78—82
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Interpretaciju u tom smislu pruZio je i Boris Kelemen, Naivno slikar-
stvo u Jugoslaviji, Zagreb, 1969, str. 48. i dalje.
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Vidi: »Novosti«, Zagreb, 1936, br. 142. Izlozba seoskih slikara Gene-
ralica i Mraza.

Nije, naravno, moguée izravno usporedivati dvije
tako zasebne i razli¢ite pojave kao §to su slikarstvo
i arhitektura. Ali je moguce usporedivati njihove
situacije. Na pocetku smo kazali kako slikarstvo
»Zemlje« stoji samo u najopcenitijem idejnom 1
akciono-vremenskom jedinstvu s arhitekturom koju
s mnogo viSe opreza mozemo zvati zemljaskom.
Koje su, dakle, sliénosti a koje razlike njihovih
situacija? »Zemlja« je u slikarstvu bila samo jedan
od likovnih programa — ili likovnih usmjerenja —
sredine u kojoj je djelovala. Nacela tog programa
oStro se diferenciraju, a »Zemlja« kao program
djelovanja i kao kolektivna likovna pojava u odre-
denom c¢asu prestaje. Arhitektura koju ¢emo uvjet-
no zvati zemljaskom jedini je djelatan i ozbiljan
arhitektonski program vremena. On se diferencira
samo opc¢enito i to po shemi staro-novo, tradicio-
nalno-moderno, te je tako zemljaski program u
arhitekturi u biti modernisticki u zanimljivoj sim-
biozi s idejama koje na podrucju slikarstva imaju
izrazit antimodernisti¢ki karakter. Zemljaska arhi-
tektura ne prestaje s prestankom postojanja grupe,
¢ak bi se moglo kazati da osim prestanka manife-
stacionog djelovanja ukidanje grupe nije po tu ar-
hitekturu imalo znacajnijih posljedica.

Ipak, ¢injenica je da se upravo u vrijeme stvaranja
i djelovanja »Zemlje«, u njezinu okrilju i oko nje,
okuplja izvanredno znacajna i relativno brojna
grupa mladih arhitekata, da oni putem zajednickih
ideja o svrsi i socijalnom karakteru umjetnosti, pa
i svoje, graditeljske umjetnosti, sagledavaju, usva-
jaju, propagiraju i provode apsolutno moderna
arhitektonska nacela. Svi su oni vrlo dobro Skolo-
vani, dobro obavijeSteni i zajedno zasluzni da je
arhitektura zahvaljujuéi izlozbama »Zemlje«, i ina-
¢e, postala nakon 1930. izrazita kulturna pojava, o
kojoj javnost zna, raspravlja i sudi.?®

Ali da se vratimo na3oj temi: o duhovnom, idejnom
i formalnom porijeklu te arhitekture jedva da bi
se imalo Sto diskutirati; to je, ukupno uzevsi, od-
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Od rijetkih ocjena i osvrta na stvaranje ovog kruga arhitekata kao cjeli-
ne spomenut ¢emo M. MeStrovida i njegov élanak »Socijalne tendencije
u hrvatskom slikarstvu izmedu dva ratac. Od pojedinaénog opdem,
Mladost, Zagreb, 1967, str. 7—13; i seriju ¢lanaka R. Ivancevi¢a, Mo-
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su se ravnopravno U najnaprednija strujanja evropske arhitekture kao
njezin integralni dio. Usporedno sa srodnim nastojanjima ito su okup-
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za konkretnu humanizaciju €ovjekova prostora.« Telegram 12. IV 1968.
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vjetak funkcionalisticke arhitekture koja je u Evro-
pi sazrela do definitivnih nacela upravo u toku tre-
¢eg decenija. Ali ipak neke stvari valja precizirati:
Drago Ibler pojavljuje se u Zagrebu kao svrSeni
dak njemackog arhitekta Poeltziga. Poeltzigovi su
specijalizanti bili Strizi¢ i Piéman. Imajuéi na umu
da je Poeltzig uz Mendelsohna najizrazitiji arhitekt
ekspresionizma, da je njegov ekspresionizam doSao
nakon jednog razdoblja izrazito »funkecionalnih«
gradevina i da se potkraj treéeg decenija ponovo
rastvara u jednom nacinu koji bismo mogli nazvati
funkcionalizmom nedogmatskog tipa,® vjerujemo
da ne¢emo pogrijesiti ako taj faktor eksprezionizma
naglasimo na pocetku stvaranja zemljaskih arhi-
tekata. Pogledamo 1li Iblerov projekt za Epidemio-
lo8ki institut u Zagrebu, s njegovim nepravilno
ovalnim tlocrtom i s crtezom unutarnjeg dvorista,
zakljuéak o ekspresionistickom obiljezju tadasnjih
Iblerovih projekata ne dolazi u sumnju. Tragove
ekspresionizma vidimo isto tako u Plani¢evim pro-
jektima za Zanatlijski dom i za Sokolski dom (1931),
u njihovim kondenziranim masama i napetim kri-
vuljama — u Plani¢evoj sklonosti krivuljama uopce
— u Strizicevu Harkovskom teatru (1930) i nekim
njegovim vinjetama u kojima kao da varira Men-
delsohnov motiv zakrivljene horizontalne i verti-
kalne mase ... Sa svojom teznjom individualizaciji
ekspresionizam ostaje trajan faktor u stvaranju za-
grebackih arhitekata koji ublazava tvrdocéu i svoje-
vrsnu dogmatiénost korbizjeovskog purizma ili
arhitekture kasnog Bauhausa. Poznavanje ekspre-
sionizma bilo je dobra Skola zemljaskih arhitekata,
koja ih je u situaciji velikog pritiska radikalnog
funkcionalistickog krila pripremala za relativno
otvorenu, slobodnu i mastovitu modernu arhitek-
turu.

A moze 1li se govoriti o elementima ili nacelima
organi¢ke arhitekture? S pravom je napomenuto
kako je podjela meduratne arhitekture na funkcio-
nalisticku i organi¢ku odviSe shematska i gruba.*
Wrightova je arhitektura izvr$ila odreden utjecaj
na evropsku, napose u Holandiji i Niemackoj.*® Ona
je viSe prihvacena po svojim nacelima, po svojoj
brizi za dodir s prirodom i teZnji za dinami¢nim
razmjeStajem prostora i arhitektonskih volumena
negoli izravno po svojoj morfologiji. Tako je orga-
ni¢ka arhitektura, kreativno prevladana u arhitek-
turi njemackih graditelja, za naSe arhitekte veé
stanovita moderna tradicija, za kojom se neizravno
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Vidi: Bruno Zevi, Storia dell’architettura moderna,
1951, str. 34—37.
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Eipaudi, Torino,

Ivancevi¢, Stjepan Plani¢, Telegram, 28. VI 1948.
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poseze u casu kad zadatak pretpostavi i omoguci
rjeSenje na njezinim osnovama. To je napose slu-
¢aj Plani¢a. Tako se doista anticipira stav moderne
arhitekture nakon drugoga svjetskog rata, kad na-
staju moderne gradnje slozenih oznaka.

Takav je stav zagrebackih arhitekata izraZen i u
teorijskom smislu argumentima koji dokazuju nje-
govu svjesnu zasnovanost. Oni su u jeku vlastitog
propagiranja funkcionalistickih nacela kadri zauzeti
kritican stav naspram ekscesa toga istog funkecio-
nalizma. Tako Ernest Weissmann u ¢lanku »O este-
tici i arhitekturi«, posto je osudio »historijski«
akademizam, odbacuje i »akademizam stroja«:
»Akademizam je uvijek spreman da paktira. Svo-
jom metafizickom ekvilibristikom ve¢ danas hoce
da progura neke nove kanone. 'Mirne plohe, ravne
linije.” 'Simfonije betona, Zeljeza i stakla.” Dugi
prozor, piloti kolonada, ravni krov terase.« Nadalje
kaze: »Za naSe je prilike najvazniji faktor arhitek-
ture tehnika. Kao primarni faktor drustva ona
utjeCe na formuliranje funkcije. Kao gradevinska
tehnika rjeSava tu funkciju i daje formu gradevine.
Napredak je i razvoj tehnike progresivan. Zato je
apsurdno traziti za arhitekturu jedan kalup, jedan-
put za uvijek i svagdje. U arhitekturi to mora bez-
uvjetno zavrsiti akademizmom, bilo da se arhitekti
inspiriraju historijskim stilovima ili strojem.«** S
tako logiénim i racionalnim koncepcijama zemljaski
arhitekti nisu se izlagali opasnosti da u ljusci ne-
shvaéenog arhitektonskog modernizma prenose
umrtvljenu ideju izrazajno nove i drustveno isti-
nitije arhitekture i da se u prvoj krizi, pri prvom
sukobu i potresu pokaju i poreknu. Za razliku od
nekoliko nasih modernizama, koji nas u gotovo pra-
vilnim cikli¢kim wvalovima zapljuskuju od samog
pocetka ovog stoljeca, oni su bili sasvim blizu istin-
skoj modernosti, dakle ispravno shvaéenim nade-
lima koja se na kreativan i vlastit nac¢in provode u
zivot.

Na kraju, $to se jo§ moze kazati o njihovim dru-
Stvenim teorijama, ili tatnije, o porijeklu i oboje-
nosti njihovih teorija? Koliko god je prakti¢no,
kriticko-propagandno djelovanje arhitekata bilo
nov oblik kojim se bogatila kulturna komunikacija
sredine, pa je u krajnjoj liniji manje vazno je li
zamisao o takvoj akcionosti rodena s njima ili je
posljedica Sire teznje §to zivi u vremenu, ipak ne
mozZemo zaobié¢i istinu da te zamisli nisu ni izuzetne
ni netipiéne; one su, StoviSe, sastavni dio veéine
arhitektonskih programa dvadesetih godina. Tu
¢emo istaknuti dva referencijalna aspekta: opéi i
pojedinaéni. »U osnovi moderne arhitektonske ob-
nove — govori Bruno Zevi — lezi socijalni zahtjev.
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Gradevinski program, konkretan ekonomski fakat,
prije negoli ukus, tehnika i vizuelne koncepcije,
odreduje i karakterizira arhitekturu nekog vreme-
na: svijet slobode, pa prema tome i umjetnicke
slobode, vrijedi samo ako se otvara problemu dru-
§tva, ako ga uspijeva izraziti, pa prema tome i
transcendirati u kreaciji.«®® S druge strane, ta se
svijest o tezini socijalnog problema neposredno na-
kon prvoga svjetskog rata — sjetimo se one spo-
menute Gropiusove izjave! — javlja u dramatskom
obliku, navodeé¢i umjetnike i arhitekte da se orga-
niziraju u grupama i okupljaju oko programa sa
socijalnoutopijskim 1 reformatorskim obiljeZjima.
Izmedu »Novembarske grupe«, stvorene odmah
nakon rata, i Bauhausa u godinama njegova pro-
cvata postoji znatna razlika u stupnjevanju ideje
o reformi druStva, a i razlika sredstava kojima se
to kani posti¢i. Medutim, njihova su polaziSta istog
znaka. A evo i jednog konkretnog primjera: »Ar-
beitsrat fiir Kunst«®® objavljuje u ozujku 1919. pro-
gramatski cirkular u kojem se ng pocetku, u obliku
izvucene parole, kaze: »Umjetnost i Zivot moraju
biti jedno. Umjetnost ne treba vise da bude uzitak
malobrojnih, nego sre¢a i Zivot mnoStva. Cilj je
spajanje svih umjetnosti u okrilju velikog gradi-
teljstva.« Od Sest zahtjeva koji se nabrajaju nakon
toga za nas ¢e biti zanimljiv ¢etvrti, u kome se trazi
»priredivanje izlozbi koje ¢e se stalno mijenjati i
koje ¢e se putem predavanja i vodenja ¢itavom
narodu uciniti korisnim«.?? Paralela s idejama i
praksom zagrebackih arhitekata jasno pada u oéi.
Tako se iz te na prvi pogled jednostavne €injenice
da arhitektura koju stvaraju graditelji okupljeni
u »Zemlji« stoji u izravnoj vezi s evropskim funk-
cionalizmom, otvara Siroko polje komparativne pro-
blematike.?®
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Zevi, cit. djelo, str. 42.
2

Sa sjedistem u Berlinu, osnovan u uskoj vezi s »Novembarskom gru-
pom« nakon rata 1918, okupljac je mlade arhitekte medu kojima je
bio i Bruno Taut.
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Ulrich Conrads, Programme und Manifeste zur Architektur des 20.
Jahrhunderts, Ullstein, Berlin, 1964, str. 42,

2

Isto.



