
201

Ars Adriatica 15/2025. | 201-216 |Idejne granice modernosti:
Gamulin, Babić, Focht i Lisinski u Izrazu 1959.

Dragan Čihorić

Dragan Čihorić Idejne granice modernosti:
Gamulin, Babić, Focht i 
Lisinski u Izrazu 1959.

Conceptual Boundaries of 
Modernity: Gamulin, Babić, Focht, 
and Lisinski in Izraz (1959)

Univerzitet u Istočnom Sarajevu
Akademija likovnih umjetnosti u Trebinju
Stepe Stepanovića bb
BiH - 89101 Trebinje
dragancihoric@gmail.com

Izraz, sarajevski časopis za književnu i umjetničku kritiku, tijekom 1959. prolazi kroz napetu fazu, obilježenu odgovo-
rom Grge Gamulina na napad sovjetskog kritičara V. Skaterčikova. Navedena obrana dala je Gamulinu priliku da pod-
crta i učini nužnim dijalektičke kapacitete modernizma. Reagirao je Ljubo Babić, nastavljajući raniji sukob i odbijajući 
prihvatiti modernizmom propisano degradiranje forme i sadržaja. I jedno i drugo, i forma i sadržaj, sada iskazani kroz 
vještinu crtanja, bili su novi jamci kolektivne percepcije i etnički kodiranog identiteta. Varijacija na raniju Babićevu 
tezu o „našem izrazu” neugodno je podsjetila uredništvo Izraza da je konzervativistička inercija i dalje prisutna i do-
bro pozicionirana, što je značilo da su dobro odmjereni odgovori bili neizbježni. Oslonjeni na teze nekonvencionalna 
marksizma i Henrija Lefebvrea, oni će, svaki na svoj način, biti afirmativni pred hermeneutičkim nazorom Gamulinova 
priloga. Ivan Focht inzistirao je na osobnosti apstrakcije, dok je Hrvoje Lisinski na neuobičajen način spojio freudističke 
teze i Rembrandtovu sliku, a sve u namjeri da u problemsko središte modernosti stavi egzistencijalni strah i na njemu 
osovljenu dijalektiku forme i narativnih implikacija. 
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In 1959, Izraz – the Sarajevo journal of literary and art criticism – entered a tense phase marked by Grgo Gamulin’s 
response to an attack by the Soviet critic V. Skaterchikov. Gamulin’s defence offered him an opportunity to underscore 
the necessity of using the dialectical capacities of modernism. Ljubo Babić replied, continuing an earlier dispute and 
refusing to accept the modernist prescription to devalue both form and content. Both of these aspects, now articulated 
through the skill of drawing, were presented as new guarantors of collective perception and of an ethnically coded 
identity. This variation on Babić’s earlier thesis of “our expression” reminded the Izraz editors, rather uncomfortably, 
that conservative inertia was still present and firmly positioned, making carefully calibrated responses indispensable. 
Based on unorthodox Marxism and on Henri Lefebvre, these responses, each in its own way, proved affirmative with 
regard to the hermeneutic stance of Gamulin’s contribution. Ivan Focht insisted on the individuality of abstraction, 
while Hrvoje Lisinski, in an unusual move, brought together Freudian postulates and Rembrandt’s painting, all with the 
aim of placing existential dread and the dialectic of form and narrative implications grounded in it at the problematic 
core of modernity.
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Širenje modernističkog obzora:  
Sarajevski časopis Izraz

Opća razmatranja o drugoj polovini jugoslavenskih pedesetih 20. stoljeća u jed-
nom su suglasna – država i jugoslavensko društvo kretali su se sigurnom stazom 
destaljinizacije.1 I ne samo da je druga polovina desetljeća svjedočila o liberalizira-
nju osnovnih kulturnih radnji, nego se oslobađanje oslanjalo na precizno profilirane 
aranžmane. Sukcesivno potpisane deklaracije između državno-partijskih rukovod-
stava Sovjetskog Saveza i Jugoslavije – Beogradska (1955.) i Moskovska (1956.) – po-
vjesničarima čine jedinstvenu okosnicu svemu što je pokrenuto još ranih pedesetih.2 
Beogradska je izgladila državne odnose, ali po pitanjima ideologije i širih kulturnih 
pretpostavki činjenice su stajale posve drukčije. Geneza jugoslavenskoga kulturnog 
emancipiranja neizbježno je posjedovala vlastite uporišne točke. Lubardina beograd-
ska izložba, Krležin govor u Ljubljani, Murtićeva američka epizoda, bili su po sebi 
razumljivi i dragocjeni kao punktualni dokazi lokalne samosvijesti.3 Nakon njih je, a 
tako sugerira i povjesničarski pogled na događaje, sve razgibano i usmjereno k prin-
cipijelnim postavkama umjetničke modernosti, do mjere da su se i ozbiljniji sustavni 
potresi dali u javnosti lako stabilizirati ili u potpunosti zanemariti. Je li moguće bilo 
drukčije? Je li odvajanje od istočnog lagera i njime propisane monolitnosti odista 
teklo bez zapreka i u svemu neproblematično? 

Ako zađemo iza kulisa moskovskog sastanka, namijenjenog razmatranju ideo-
loških i razlika u pristupu dvije komunističke partije, postaje jasno da su činjenice 
međudržavnih odnosa, ogoljenih i očišćenih do djelatnog minimuma, reprezentira-
le lakšu stranu problema. U lipanjskim razgovorima 1956. obje strane pokazale su 
visoku razinu nepopustljivosti. Sovjetski razlozi možda su bili uočljiviji, ali su oni 
jugoslavenski za sobom povlačili esencijalna pitanja tadašnje ljevice, bez obzira na 
njezin politički položaj i globalnu snagu. Za Josipa Broza Tita i njegove partijske 
suradnike oštrije priopćena ponuda Hruščovljeva pregovaračkog tima o jugoslaven-
skom povratku u socijalistički lager relativizirala je staljinistički koncept hegemonije, 
ali i sve ono što je tim povodom Jugoslavija učinila nakon 1948.4 Poststaljinistički 
demagozi promatrali su prilagodbu svih društvenih tijekova općoj modernizatorskoj 
inicijativi, industrijalizaciji i sustavnom jačanju materijalne baze jedino vrijednim 
mjerilom uspješnosti i socijalističke pravovjernosti. Likovne umjetnosti i druga kul-
turna pitanja ostajali su po strani i bez opipljive svrhe.5 U jugoslavenskom slučaju ta-
kva bi pretpostavka sve učinjeno nakon 1948. označila kao pogrešno, neprincipijelno 
i u potpunosti nepromišljeno. Obesmislila bi kompletan napor kulturne emancipaci-
je i novi, na pažljivo estetiziranim principima uspostavljen identitet jugoslavenskog 
socijalizma. Sve je ubrzano i dramatizirano sovjetskom intervencijom u Mađarskoj 
u studenome 1956. 

Jugoslavenska reakcija tim povodom – od činjenice da su se Imre Nagy i njego-
vi suradnici sklonili u jugoslavensku ambasadu u Budimpešti do oštrog odgovora 
Edvarda Kardelja u Saveznoj skupštini u prosincu 1956. – svjedočila je o tome da 
je jugoslavensko rukovodstvo drukčije razumijevalo osnovne modernizatorske po-
stulate.6 Sigurno u sebe i svoju idejnu matricu, ono je dodatno akcentiralo nezaobi-
laznost umjetnosti i visoke kulture, uopće. Bez njih sve bi postignuto u odmicanju 
od staljinističkog modela ostajalo isprazno i nesigurno, te je gotovo izvjesno da je 
državno-partijski vrh već tijekom priprema moskovskog sastanka tražio i adekva-
tan odgovor na širem polju umjetničkog rada. Bilo je potrebno izvana, a ovdje na 
zapadu, potvrditi samosvojnost i njezine korijene, a likovna umjetnost, što je bio i 
opći slučaj tijekom 20. stoljeća, bila je tu gotovo nezamjenljiva. Uz pažljiv odabir i 
pripremu inozemnih nastupa jugoslavenskih umjetnika, bilo je potrebno utvrditi i 
vlastite pozicije.7 Ne dopustiti kušnji da provali i rasiječe sve one s mukom i s poseb-
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nim obzirom uvezane niti podrijetla i vrijednosti. Možda je najzanimljiviji, ako ne i 
sustavno najteži, pothvat činilo publiciranje časopisa Jugoslavija, osobito onoga koji 
je reprezentirao 1957. godište. Tematski precizno organiziran, časopis je imao zada-
tak da sve ono što je na različitim jugoslavenskim točkama karakteriziralo likovnu 
bliskost modernosti i njezinim stilskim formacijama solidno utemelji, nezavisno od 
osnovnih propozicija kojima su definirani društvena nadgradnja i elementi njezine 
uvjetovanosti proizvodnom bazom. I premda je konstruiran kao zbroj priloga pote-
klih od ne uvijek i po svemu srodnih povjesničara, opći obris Jugoslavije odgovarao 
je osnovnoj potrebi.8 Likovna suvremenost promatrana je u svojem generičkom, a 
prije svega dijalektičkom izrastanju na pozadini potreba i kulturnih pretpostavki ko-
jima su se rukovodile lokalne zajednice u njihovoj percepciji i funkcionalnom razu-
mijevanju europskih, i uopće modernističkih primjera. 

U razmišljanjima jugoslavenske ideološke aparature neizostavno se krila i ideja 
o pokretanju Izraza. Redakcijom i izdavačkim finesama lociran u Sarajevu, časopis 
je pred sobom imao nekoliko simultanih zadaća.9 Ritam u prihvaćanju moderno-
sti i napuštanju strogih, a ozbiljno zastarjelih kodova realizma, nije ravnomjer-
no zahvatio sva jugoslavenska središta. Bosna i Hercegovina, time i Sarajevo, kao 
njezino kulturno i političko središte, trpjeli su usporavajuću inerciju rata i ratnih 
posljedica. Međuetnička podjela, teški zločini i zabrinjavajući nivo kolaboracije 
(fašističke ili staljinističke) reprezentirali su težak balast lokalnoj emancipaciji, i 
nekako su neizbježnim činili postojanje izrazito konzervativne državno-partijske 
strukture. Izraz je, nasuprot tomu, općejugoslavenskim i izrazito modernističkim 
stajalištem, trebao promovirati drukčiju maniru svojstvenu dinamičnom razumije-
vanju suvremenosti. Izborom suradnika, a osobito u stvarima likovne kritike i op-
ćenitog odnosa spram umjetnosti, uredništvo je pokazalo osnovnu namjeru. Mlađi 
i agilniji kritičari, adaptirani na nove tijekove i modernistička stremljenja, ili oni 
koji su uz iskustvo posjedovali i jasnu svijest o nadvladavanju statički percipira-
nog realizma, postavljali su temelje drukčijem vrijednosnom sustavu. Pored toga, 
lokalni su ambijent privikavali na dijalog, standarde i ozbiljnu razinu polemičke 
misli, što je u danom trenutku bilo deficitarno mjesto ne samo bosanskohercego-
vačke intelektualne stvarnosti.10 

Kriza koja je nastala nakon moskovskog sastanka, ona koja se razotkrivala kroz 
sukob oko ključnih pitanja ideološkog nasljeđa, reprezentirana je kao javni prio-
ritet. Izraz je imao zadatak da na mjesečnom nivou lokalnu marksističku ljevicu 
drži gipkom pred tromošću ideološkog monolita na potezu Moskva – Peking. Tu 
je činjenicu trebalo izvesti načistac i kao takvu je postaviti u širi kontekst idej-
nih događanja. Za jedno, uvjetno rečeno, provincijsko glasilo bilo je to vrijeme 
ne toliko opasno koliko izazovno, i upravo će prvo godište časopisa uredničkim 
konceptom biti dirigirano na općoj liniji obrane umjetničke modernosti, usprkos 
istoku i tamošnjem konzervativizmu. Već u prvom broju u siječnju 1957. Malik 
Mulić pregledao je sovjetske književne časopise iz prethodne godine, registrirajući 
pomicanja u stavovima na način koji je govorio o destaljinizaciji, ali i o neočeki-
vanoj toleranciji kada su bili u pitanju zapadni, ranom modernizmu naklonjeni 
autori.11 Mulić je upozoravao čitatelje Izraza da nekad rigidni stavovi sovjetske kri-
tike sada djeluju elastičnije i da na moguće neobičan način odišu inkluzivnošću i 
razumijevanjem. Nešto od tako koncipirana popuštanja bilo je moguće promotriti 
i unutar sovjetske likovne scene, dopunjavajući ono o čemu je Mulić već pisao. U 
nekom tipu stilske distorzije sovjetska je poststaljinistička likovna kritika moder-
nost prihvaćala samo onda i ako nije napuštala izvjesnost mimezisne refleksije. 
Impresionistička tehnika činila je gornju mjeru dopuštenoga, akademizirajući se i 
postajući dio općega odgojnog sustava sovjetske likovne umjetnosti.12 O tome su, o 
trendovima i teorijskoj pozadini, informirali u Izrazu, svatko iz svojeg kuta, Alek-
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sandar Flaker i Henri Lefebvre. Flaker, hitro, novinarski, u direktnom kontaktu 
s moskovskim zbivanjima, bilježi esencijalne tragove sovjetske umjetničke stvar-
nosti. Izložbu slika i crteža Ilje Glazunova, ali ponajprije gostovanje francuskog 
književnika Vercorsa.13 Vješt, kao što je moskovski dopisnik već i morao biti, Fla-
ker je omatao dvostrukim slojevima vlastite komentare, djelujući ushićeno i nad-
moćno pred neobaviještenim zapadnim čovjekom.14 Tako je Vercors, predlažući 
sovjetskoj publici neku vrstu kulturnog konsenzusa, i usprkos izričitom odbijanju 
apstrakcije kao anorganičkog i uopće pomodarskog fenomena, ostao neprijemčiv 
svijesti svojih slušatelja. „Bilo bi zanimljivo za Vercorsa kad bi čuo nešto o ruskom 
slikarstvu i njegovim tradicijama iz ustiju mladića i djevojaka za koje su platna 
peredvižnjika izložena u Tretjakovskoj galeriji i Državnom ruskom muzeju ponos 
i svetinja.”15 Samo naizgled dvosmislen, Flaker je bio u funkciji pouzdana svjedoka 
onomu što se na zapadu ne zna ili zanemaruje. Sovjetski je identitet, uključujući i 
onaj poststaljinistički, ukorijenjen dubokim kodovima nacionalne kulture ili ono-
ga što je ona trebala biti u projiciranoj stvarnosti ekspanzionističkog 19. stoljeća. 
Homogen, odozgo propisan i autorefleksivan u kontaktu s opipljivom stvarnošću, 
takav je likovni jezik govorio više o slojevitim ambicijama vladajuće strukture no 
što je bio ili je uopće i namjeravao biti odraz egzaktnih gibanja u proizvodnoj bazi. 

Da bi sve navedeno dobilo i definitivan oblik, uredništvo Izraza dopušta u stude-
nome 1957. Lefebvreu da zaokruži problem i da mu dodijeli povijesne i fenomeno-
loške karakteristike. „Ne razmišljajući o protivrječnostima u koje se zalazilo, socija-
lističkom realizmu dati su, kao sadržaj, fiksni oblici nacionalne tradicije. Korijenito 
novo ili što se pretpostavljalo kao takvo dobilo je kao sadržaj staro.”16 Dodamo li 
tome normativiziranje i rigidnu primjenu, socijalistički realizam, a o njemu je i dalje 
bila riječ, činio je mrtvo, propagandističko tkivo onoga što se trebalo promatrati u 
smislu slobode umjetničkog izraza. Opterećena sebi stranim ambicijama i spojena 
s činjenicama autoritarne moći, takva se umjetnost Lefebvreu činila sklerotičnom 
na način da joj je u općim smjenama stilskih etiketa bilo moguće priskrbiti onu 
koja je govorila o neoklasicizmu kao idejnom razlogu. Za Lefebvrea tu se krila bit 
suvremenih socijalističkih relacija (prednjačili su poljski i jugoslavenski model) jer 
je „(i)zbijanje tih protivrječnih izvjesnosti (u starom, tradicionalnom, fiksnom, obra-
đenom, klasičnom – i novom, moguće, neoklasičnom) bilo (...) neizbježno; a to je 
važan element naše integralne kritičke svijesti.”17 Na taj način angažiran, Lefebvre 
je reprezentirao ono dragocjeno u programskoj strukturi Izraza. Idejni subjektivitet 
odgojen na negaciji staljinističke idejne redukcije, a opet dovoljno svjestan da bi 
uvažio slojevitu prirodu marksistički koncipirane prakse. 

U procedurama raščišćavanja, onda kada je trebalo postaviti propozicije onomu 
što bi bilo branjeno kao neupitan model modernosti, likovna kritika i uopće doga-
đanja oko i povodom likovnih umjetnosti imala su vodeću riječ. Povjesničarsko-
kritičarska baza kojom je sredinom pedesetih raspolagala Bosna i Hercegovina bila 
je skromna i nije mogla odgovoriti na kompleksnija pitanja. Uredništvo je potražilo 
pomoć na mjestima gdje su okolnosti bile drukčije. Nije moguće steći pouzdan do-
jam o načinu biranja suradnika. Recimo da je Izrazova politika tražila one koji su 
zauzeli nepokolebljiv stav u prilog modernosti. U tom smislu izbor Lazara Trifu-
novića, mladoga i po pitanjima modernizma angažiranoga beogradskog kritičara, 
reprezentirao je samu logiku časopisa.18 Istovremeno, udio zagrebačkih suradnika 
bio je složeniji i posljedicama pregnantniji. Izbor je pao na Grgu Gamulina, koji će, 
komentirajući zbivanja na zagrebačkoj likovnoj sceni, u radnu strukturu Izraza ući 
u siječnju 1958.19 Ono što je njegovo mjesto učinilo posebnim nije samo činjenica 
bivanja u suradničkom statusu ili pisanje o Frani Šimunoviću, čiji su pejzaži stajali 
kao mjera lokalne modernosti i modernistički kultivirana jezika. Upravo će Gamu-
linovo prisustvo pokazati da u procedurama kulturne modernizacije nije bilo sve 
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do kraja postavljeno i svareno u jedan zajednički misaoni oblik. I premda je opća 
platforma s koje je promatran citirani fenomen bila sklopljena od relativno konzer-
vativnih elemenata – dominirali su oprez pred tehnološkim novotarijama i potreba 
da se sve aktualno usklađuje na osnovi prošlih trenutaka i vrijednosti – kritičarski 
prosede Izraza održavao je visoku razinu povjerenja pred suvremenim zahvatima u 
formu i sadržaj likovnog djela.20 Različitih generacija i drukčije formiranog rukopisa, 
Gamulin i Trifunović bit će drukčiji. Ono što ih je na taj način određivalo nalazilo 
se u činjenici da je Trifunović u odnosu na ključne kolege beogradske scene stajao 
sam u Izrazu, a Gamulin će u nekoliko navrata dobiti Ljubu Babića kao kontrapun-
kt i mjeru konzervativnog opreza. Nijedno od tih sučeljenja nije završilo direktnim 
obraćanjem ili javnom polemikom. 

Početna točka sukoba:
Gamulin i Babić 1953. – 1954.

Posredno pozicionirana, Babićeva priopćenja implicitno su smjerala k Gamuli-
novim tvrdnjama, a danas ih možemo promatrati kao produljenje njihovih nespora-
zuma i idejnih razmimoilaženja iniciranih u zagrebačkome intelektualnom ozračju 
ranih pedesetih. Izuzmemo li činjenice koje će ostati dio ondašnje intime, sukob je 
u javnosti začet Gamulinovim tekstom, „Hoće li umjetnost umrijeti?”, otisnutim na 
stranicama zagrebačkih Krugova.21 Odbijajući Hegelove organicističke teze i poziva-
jući se na vlastito čitanje osme točke Marxove Kritike političke ekonomije, Gamulin 
je došao do zaključka da aktualna umjetnost ne umire iz razloga spoznajnog defici-
ta i posljedične bespotrebnosti, već se, nasuprot tomu, odvaja od bazičnih pretpo-
stavki i ključnih društvenih gibanja, postajući autohtonom vrijednošću suvremena 
bitka.22 Jer, kao što se moderan čovjek gradio uklanjanjem sebi nesvojstvenih na-
plavina (mitskih i religijskih), tako je i umjetnost potražila i „postigla svoju slobodu 
kretanja i samostalnost imaginacije i dostigla u modernim vremenima proširenost 
i značenje jedne od osnovnih životnih aktivnosti.”23 Ili, kako je to Gamulin primije-
tio, dosegnula je transformiranje kvantitete u čistu i nepobitnu kvalitetu, odnosno, 
sebe je uspostavila kao hermeneutičku mjeru koja će na koncu „dovesti do točnijeg 
određenja specifičnog sadržaja umjetničkog oblika otkrivanja svijeta”.24 Babić si je 
dao vremena, odgovorivši, makar i posredno, tek sljedeće, 1954., i to u svibanjskom 
broju zagrebačke Republike.25 

Vraćajući se likovnom odgoju kao osnovnom mjerilu vrijednosti, Babić je, uosta-
lom kao prononsirani čovjek establishmenta, odbacio tezu o kvantiteti koja prerasta 
u kvalitetu. Kritizirajući izvjesno Gamulinovu recepciju Hegelovih postulata, u stil-
skoj pomodnosti 20. stoljeća mogao je zamijetiti samo metež i elemente kulturnog 
raspadanja. „Nisu li se sve te faze i sva ta likovna i estetska protivurječja već javljala i 
kod drugih prošlih civilizacija, i to upravo onda, kad su dotrajale te civilizacije i nji-
hovo društveno uređenje i kad su bile na kraju puta prije negoli ih potopi i proguta 
ništavilo?”26 Hegelijanskim terminima izobraženo, takva stilska i uopće kulturna po-
metnja nije bila zamisliva na početku, u prvim trenutcima civilizacijskog postojanja. 
U točno onim vremenima u kojima su se društvena i umjetnička vitalnost dijelile 
na ravne polovine. Moguće je zapitati se što je Babića navelo da u danim ideološ-
kim okolnostima, obilježenim integralnošću oslobođenja i socijalističke revolucije, 
korigira svoje stavove o odgoju i postupnosti stasavanja likovne svijesti.27 Gledajući 
unatrag, te su mu, 1954., izvanredni primjerci jugoslavenske umjetnosti poslužili kao 
dokaz o izvrsnosti lokalnih majstora, ali i njihovoj sposobnosti da u opće operativne 
postupke umetnu nešto što je samo njihovo, autorsko, a po karakteru lokalno i naci-
onalno. Umjetnik je progovarao vitalnošću i životno nepobitnim jezikom zajednice, 
i takvim je postignućima bilo nemoguće naći zamjerku ili ih diskvalificirati kao pro-
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lazne i kakvom trendu naklonjene manifestacije. „Ista ta afirmacija života najsvjetlija 
je strana naše likovne tradicije, i to još od ranog Srednjeg vijeka.”28 Selektirajući ka-
mene spomenike na Jadranu, „koje je isklesala hrvatska ruka”, i „grandiozno zidno 
slikarstvo srpskih zadužbina”, Babić je na neobičan, ali idejno-politički aktualan na-
čin, doskočio Hegelovoj tezi i općim gibanjima likovne modernosti.29 I upravo je u 
toj igri između autorske i nacionalne vitalnosti stajala ona ključna znamenka kojom 
se dolazilo do tražene paradigme i odgojnog modela. „Tom živom vrelu, toj nužnoj 
afirmaciji našega života i prema tome naše likovne osebujnosti, to jest svega onoga, 
što podaje našem posebnom likovnom postojanju opravdanje i njegov raison d’etre – 
suprotstavljati preuzimanje stranih elemenata, tuđega likovnog zbivanja, i to upravo 
onih negativnih iz općega evropskog likovnog meteža, koje predstavlja danas ap-
straktna umjetnost kao neka sinteza svih takvih prošlih evropskih momenata, znači 
apsurd.”30 Babić je plasirao konzervativnost vlastitog stava točno tamo gdje je lokal-
no razumijevanje modernosti bilo deficitarno i sučeljeno s mnogim nedoumicama. 
Uostalom, traganje za domaćim kulturnim jezikom kao dokazom samobitnosti čini-
lo je urgentnu mjeru još od ranih pedesetih, te je takvim nastupom u Republici vrlo 
ozbiljno deranžirano ono o čemu je u Krugovima pisao Gamulin. Oslobođenost um-
jetničkog čina, sa svojim stremljenjem svijetu simbola i autohtonosti vlastita jezika, 
nije mogla naći svoje mjesto u Babićevu rekvizitariju likovnih procedura. Gamulin 
nije reagirao, a stvari su se nastavile odmatati idući k naizgled neočekivanom srazu 
tijekom 1959. 

Dijalektika kao apstrakcija:
Gamulin 1959.

U siječanjskom broju 1959. opća postavka Izraza dobila je nešto od štimunga 
koji je karakterizirao urgentnost 1957. Publiciran je Lefebvreov tekst kojem je sada 
priskrbio poseban, antiklasicistički izraz, te je na njemu, kao na osobitoj idejnoj plat-
formi, trebala počivati suvremena marksistička praksa.31 Iznova postavljajući kro-
nološki niz stilskih izmjena, Lefebvre je akcentirao ono što je stajalo u dubokom 
korijenu klasicističkog normativizma. Škola. Sustavni odgoj. Nešto što je promicalo 
prethodnicima, a njemu se upravo to činilo prikladnim početkom. „Nadmoćan uticaj 
klasicizma produžuje se u Francuskoj posredstvom škole, univerzitete, akademije.”32 
Jednostavnije rečeno, državni je mehanizam porađao odabrana djela koja su svo-
ju svrhu, ili referencijalnu bit, potvrđivala anticipirajući ili afektirajući budućnost. 
„Akademizam brka dva različita vida kulture: pažljivo proučavanje djela koja su pri-
znata kao trajna – i njihovo uzdizanje za apsolutne modele koje treba oponašati, 
a ipak su van domašaja, i ne mogu se oponašati.”33 Lefebvre je ponudio upečatljiv 
presjek cijele jedne episteme, ali, promotreno iz kuta rane 1959., nije učinio ništa 
što već nije bilo učinjeno. Uredništvo Izraza imalo je svoje namjere, a kada je stvar 
bila izrazito ozbiljna, one su mogle biti implicirane te prethoditi središnjoj temi i ne-
koliko brojeva unaprijed. Nedovršenost, pa time i formalna rastresitost Lefebvreova 
nacrta samo je bila od pomoći u uvjetima složenih i ne odmah razumljivih zaključa-
ka. Akademizam je, kao drugo mjesto suvremena konsenzusa, implicirao neizbježne 
posljedice. „Fetišizam klasika bi se danas ograničio na školsko obrazovanje i na aka-
demizam, da se, usljed jednog paradoksa, napredni elementi inteligencije (od kojih 
bi se moglo očekivati da zauzmu ili zadrže subverzivan stav) nisu njemu priključili, 
i da nisu pokušali da ga vještački ožive.”34 Lefebvre je, uopćavajući i pomičući sve 
unutar normativnih standarda ranog 19. stoljeća, kritizirao malograđansku stagna-
ciju socijalističkih društava. „(Z)ar novi čovjek ne bi bio čovjek lucidnog neslaganja 
i produbljenih suprotnosti prije nego čovjek prisilnog slaganja, oslobođen neslaganja 
nekim ideološkim čudom.”35 
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Negativna ocjena općega kulturnog stanja u istočnom lageru bila je razumljiva u 
brojevima iz 1957., u vrijeme dok je povlačena definicijska crta između sovjetskog i 
jugoslavenskog modela, ali je potreba da se početkom 1959. na stranicama časopi-
sa pojavi isječak iz Lefebvreovih razmišljanja teža za razumijevanje. U povijesnom 
smislu promotreno, godina 1958. nije bila mirna i za prešućivanje.36 Čini se da je 
Izrazova kritičarska stagnacija nekako morala biti nadvladana i da je za to postojao 
zbilja jak razlog. Kotač razumijevanja stvarnosti trebalo je ponovno i jače zarotira-
ti, a tu je autoritet Lefebvreova teksta djelovao kao gotovo savršen alat za poslužiti 
se. Ulomak o pretpostavkama revolucionarnog romantizma mogao je, istovremeno, 
biti i stav uredništva o događanjima na ideološkoj ljevici. Antiteza njezinoj ustrajnoj 
privrženosti realističkim oblicima umjetničkog jezika, svojevrsnom akademiziranju 
i sustavnom odbijanju modernizma kao ideološke zamke i produkta neprijateljske 
klase. Biti na strani modernizmu naklonjenog iskaza značilo je za dobar dio konven-
cionalnih marksista biti na strani idejnog bezizlaza i društvene dekadencije. Godina 
1958., a iznad svega Venecijanski bijenale, stajali su u znaku oštrog suprotstavljanja 
onomu što je kao umjetnički eksport dolazilo s američke strane Atlantika. Bila je 
to ozbiljna kušnja europskoj ljevici, marksističkoj i antistaljinističkoj, a sukus nji-
hovih gledišta ponudio je John Berger.37 Oprezan, ako ne i u potpunosti odbojan 
pred viđenim, na kraju će način na koji je umjetnička elita, modernistička i odreda 
američka, nastupila u samoizolaciji vlastitih formalnih traženja ocijeniti starim, ali 
i dalje efikasnim terminom. Bilo je to otuđenje i iz njega je, i po logici ideološke 
inercije, slijedio niz uvjetovanih zaključaka, koji su se za Bergera zbrajali u banalnoj 
predstavi prljavštine i smeća. Za razliku od nonkomfornog Lefebvrea, Berger nije 
bio u stanju individualizirati činjenice umjetničkog stvaranja. Klasne su predispo-
zicije vrijedile, pa je i društvo kapitalističke eksploatacije moralo u svojoj kulturnoj 
nadgradnji imati urezane tragove moralnog raspada. Jer, ciničnost zapadnog sustava 
nije stvarala nego je eksploatirala. „Prikazano nije reprezentiralo objekte koji su bili 
načinjeni, nego objekte koji su bili upotrijebljeni – poput opušaka, polomljenih flaša 
ili – najprikladnije među svim – starih kontraceptiva.”38 Berger je tražio dramatičnu 
ekspoziciju venecijanskih zbivanja i ništa nije bilo neugodno ili pretjerano gnusno 
u toj nakani. Za jugoslavensku javnost, time i uredništvo Izraza, ozbiljna je neugod-
nost slijedila u zaključku. Berger je učinio nešto gotovo pa nezamislivo. U razgovor 
je uveden primjer sovjetskog paviljona, i to na način koji nije dala opravdati ni iz-
vjesno ironijska pretpostavka Bergerova pogleda. „Za poređenje, sovjetski paviljon, 
ispunjen preživjelim djelima staljinističkog tipa, bogat je, raznovrstan i samosvojan”, 
premda su mu naručitelji i dizajneri neizbježno bili bezlični aparatčici.39 I pod ta-
kvim okolnostima Berger je bez uvijanja postavio polemičko pitanje: „Ali, ukoliko bi 
netko bio prinuđen birati između ispraznosti birokrata i fantazija onih bolesnih...?”40 

Takav je pritisak, a nešto od njega dalo se osjetiti i u lokalnim reakcijama, uvje-
tovao buduće postupke. Odstupanja na općoj fronti nestaljinističke ljevice bila su za-
brinjavajuća, a pred takvim činjenicama nije teško razumjeti Lefebvreovo prisustvo 
u Izrazu u siječnju 1959. Bilo je potrebno formalizirati postojeće razlike i očvrsnuti 
svijest o tome da je umjetnički jezik, osobito njegov apstrakciji naklonjen varijetet, 
preduvjet za dosezanje viših oblika postrevolucionarne egzistencije. I nije bilo samo 
do Bergera. U drugom broju Izraza u veljači 1959. Grgo Gamulin objavljuje tekst, na 
prvi pogled neobična naslova. „Tragedija bez stila” razotkrila je do kraja razloge Le-
febvreova obraćanja i bila je dokaz da gravitacijska snaga sovjetskog realizma nikako 
nije smjela biti zanemarena.41 Razlog Gamulinova javljanja upadljiv je i očekivan. U 
sovjetskom časopisu Iskustvo u kolovozu 1958. tamošnji kritičar, V. Skaterčikov, na-
pao je opću tezu koja je oblikovala tekstove tiskane 1957. u časopisu Jugoslavija. Za 
sovjetskog kritičara suvremena jugoslavenska umjetnost i način na koji je prikazana 
reprezentirali su eklatantan antirealizam, a time i jasno pripadanje općoj revizioni-
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stičkoj i antimarksističkoj fronti.42 Gamulin se poveo jednostavnom logikom. Ako je 
Lefebvre izjednačio akademizam (iza kojega su se mogli skrivati i pseudoklasicizam 
i iznova osvojeni impresionizam) sa stagnacijom i kulturnom sklerotičnošću, onda 
je, nasuprot tomu, vitalni realizam principijelno odgovarao zahtjevima dijalektičkog 
gibanja. „(R)ealizam je u svojim historijskim očitovanjima mijenjao ne samo svoju 
tematiku, nego i svoju stilistiku; i ne samo svoju stilistiku, u smislu nove formalne 
obrade, nego i u smislu distanse od predmeta; svoj stupanj transformacije, drugim 
riječima.”43 Što bi značilo da je sveprisutni mimezis akademske platforme izgubio 
na vrijednosti, i da je autentičnost osobnog suočenja s temom i materijalnim uvjeti-
ma rada vodila slobodnim umjetničkim zaključcima. „Nije li apstraktna umjetnost, 
upravo zbog svoje koncentracije interesa na čisti ritam masa i linija i na odnose boja 
razvila novu osjetljivost prema tim likovnim fenomenima?”44 I ono što je u srazu 
s nasljeđem koje je karakteriziralo poststaljinističku stvarnost sovjetske umjetnosti 
bilo izrazito bitno – likovni govor nadilazio je uzane granice ideologije. „Ako su te 
pojave nastale u zapadnim ambijentima, njihova geneza i funkcija, koju one tamo 
vrše, ne mogu dokinuti vrijednosti njihovog otkrića: ono je univerzalna svojina čo-
vječanstva, a u drugim ambijentima (recimo u interieurima suvremene sovjetske 
arhitekture) dobit će i drugačije funkcije.”45 S Gamulinove strane bilo je to samo 
podcrtavanje osnovnih gledišta o dijalektici i umjetničkoj liberalizaciji iznesenih još 
1953. na stranicama Krugova. I ta je teza ne samo branila umjetnički prelazak u 
zonu apstraktnog izraza već je inzistirala na njegovoj principijelnoj utemeljenosti 
unutar idejnog svijeta dijalektike. Kako god se ponašali i na koji god način likov-
ni umjetnici prilazili stvarnosti, bilo da su je uzimali kao mimetičku instanciju ili 
inicijalnu refleksiju, konačni dosezi obavljenog napora završavali su se u produblje-
nom istraživanju određenih elemenata. Osobnih i u toj osobnosti likovno i na svaki 
način emancipiranih segmenata drukčije razumijevane cjeline. Bitno je primijetiti 
da Gamulinov stav nije stajao samo u suglasju s Lefebvreovom siječanjskom tezom. 
Odbijajući napad sovjetskog kritičara, dao je za pravo Miodragu B. Protiću koji je 
u spomenutoj Jugoslaviji implicirao neumitnost takvih zbivanja. Umjesto fovizma ili 
zatvaranja ogradama tematske izvjesnosti, mlada je generacija – Protić je selektirao 
točno one čija je snaga akumulirana nakon 1950. – promovirala novu ambijental-
nu strukturu. Objektivizmu naklonjenu cjelinu u kojoj se, uz „razvijenu osetljivost 
otsustva predmeta”, sve „svodi (...) na arhitektonsku vinjetu, određenu veličinom i 
karakterom prostora.” Bila je to upravo ona „jača intelektualna hrana” koju je kao 
novi stupanj u dijalektičkom razvitku jugoslavenske umjetnosti anticipirao Protić.46 

Crtež kao bit nacionalne svijesti:
Babić 1959.

Na odgovor nije trebalo dugo čekati. Stigao je iz lokalnog ambijenta, oštar i po-
lemički, kao što bi i bilo za očekivati od Ljube Babića. Čini se da je Gamulin otišao 
jedan korak predaleko, te je intervencija odmah uslijedila. „Problem izraza u cr-
težu” u ožujku 1959. kretao se stazama trasiranim još početkom dvadesetih godi-
na.47 Bio je to još jedan Babićev odgojni traktat, čija je zadaća bila obraniti crtanje 
kao nešto što je „na osnovu vjekovnih iskustava (...) osnovno i početno u svakoj 
likovnoj nastavi.”48 Zabrinut pred univerzalističkom pretenzijom modernizma, pred 
nečim što je moglo okrenuti unutarnje odnose u Jugoslaviji u neželjenom smjeru, 
Babić poseže za odgojnim, ne i neizbježno evolutivnim principima umjetničkog je-
zika, konstruirajući umjetničku fenomenologiju na pitanju crte i njezine vizualno-
kognitivne samostalnosti. „A to sredstvo, taj potez ili linija ili rez ne postoji nigdje 
u prirodi, ono je u svojoj biti umišljena granica između zapaženih i viđenih likova i 
oblika. Prema tome je ta crta čista apstrakcija naše svijesti, a nije drugo nego znak, 
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kojim naša svijest označuje sebe prema vanjskom svijetu stvarnosti.”49 Drukčije for-
mulirana, topografija umjetničkog rada sad je razmak između određenih plastičkih 
fenomena apstrahirala, ali samo do mjere da bi pojačano naglasila potrebu sazrije-
vanja ne toliko posebne ili autohtone svijesti. Povezujući cijeli proces sa stupnjevima 
dječjeg odrastanja, Babić je inzistirao na činjenici da se elementarni likovni znakovi 
s vremenom pretvaraju u razgovijetan likovni govor. „Taj se proces vrši u svakoj nor-
malnoj svijesti, da se svijest od najranije dobi kreće od mutnih i neodređenih stanja, 
u sve jasnija i određenija stanja, a nipošto se taj razvitak ne ostvaruje suprotnim 
usmjerenjem.”50 Bilo je nužno održavati stečeno. Ostati zainteresiran pred cjelinom, 
a da bi se takvom gestom očuvala crta kao osnovno sredstvo umjetničkog govora. 
Definirati i razdvojiti bili su proceduralni imperativi i kao takvi zahtijevali su druk-
čiju platformu.51 Ona citatna, individualistička i priređena za uvjete dvadesetih, nije 
odgovarala, na način na koji ni ona iz Republike 1954. nije bila od koristi. Moguće i 
iz razloga posezanja sovjetske kritike u smjeru ranomodernističkih primjera ili ak-
tualne izopćenosti akademizma u stilu i vrijednosti ili već izražene potrebe da se 
unutar jugoslavenske zajednice povuku crte kulturne ili neke druge različitosti. 

Kraj pedesetih najavljivao je takvu tendenciju, no ipak se čini da je Babićeva na-
mjera bila spriječiti potpunu disoluciju plastičkih standarda stvarnosti. Umjetnost je 
mimetička potvrda svih vrijednosti iza kojih stoji cijelo društvo (doživljeno integral-
no ili u njegovoj etničkoj parcijalnosti) i kao takva vrhunski je cilj slojevito priređe-
na odgoja. Babić je iskusan i oprezan. Zna da bi inzistiranje na totalitetu odgojnih 
principa sličilo političkom nametanju i već odbačenom balastu staljinističke kontrole. 
Umjesto povratka u red i stroge proceduralnosti zanatskog odgoja, opredijelio se za 
primitivistički leksiku. Budući da je likovni jezik neporecivo društvena činjenica, ap-
strakcija ili konsenzus kolektivne svijesti, onda je u njegovim prapočetcima sve mo-
ralo biti okupljeno i do konačnog oblika dovedeno unutar zajednice. U etnički mo-
tiviranom okruženju koje je simultano i u dubokoj usklađenosti s likovnom gradilo i 
širu svijest o sebi i drugima. Ili, kako bismo na osnovi Babićeve teze mogli zaključiti, 
gradilo je vlastiti plasticitet, obrubljen strogim i na kontrastu definiranim kontura-
ma. Ono što ga je karakteriziralo bila je njegova neosobnost. Zajedničko poduzeće 
u kojem se nije tragalo za hirovitosti jezičnog iskaza ili njegovom, na osobnoj volji, 
formiranom karakteru. Na početku općenit, a poslije, promjenom povijesnih razloga, 
očuvan samo unutar minorizirane seljačke zajednice, spomenuti je jezik nudio dvije 
važne prednosti: autentičnost izražaja i organičnost, koja mu je i bila razlogom. Obje 
su na svoj način odgovarale aktualnoj ideološkoj percepciji jugoslavenskog modela, 
i moguće ih je vidjeti kao nešto drukčiju, a opet defenzivnu sintezu pred pitanjima 
sovjetskih ili kritičara podrijetlom iz europske marksističke ljevice. Nije nezamislivo 
promotriti Babićevu tezu i kao kritički stav u odnosu na način na koji je upravo u 
časopisu Jugoslavija reprezentiran problem narodne umjetnosti ili, moguće, na način 
na koji je ista umjetnička forma upotrijebljena u kontekstu jugoslavenskog udjela na 
Venecijanskom bijenalu. Sljedeće riječi djeluju znakovito. „Trajna aktuelnost i život-
nost takvog likovnog rječnika je sva upravo u svjedočanstvu naše likovne original-
nosti, osnovane na vrednotama naše primitivne kolektivne izražajnosti: organske u 
porijeklu i spontane u razvoju nasuprot neorganske i nespontane, ishitrenog i izvje-
štačenog primitivizma pojedinaca, dalekih i protivnih kolektivu i njegovu izvornom 
primitivizmu.”52 Karakterom dekorativna, realizirana nekom obrtničkom vještinom 
na različitim materijalima i u različitim prigodama, ta su djela rabila apstraktnost 
znakovnog jezika, nikako ne i na mimetičkim principima sređen slikovni slog. Osta-
jući dosljedno konzervativan po pitanju umjetnosti i širih društvenih gibanja, Babić 
je tekstom u Izrazu neočekivano, premda logički efektno okončao sukob s Gamuli-
nom, ali i gotovo pola stoljeća dugačak niz razmatranja o temi lokalne modernosti i 
etnički motiviranog izraza u toj istoj modernosti ili njoj usprkos.53 
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Vratimo li se na tren u 1953., na početak sraza stvorenog po pitanju Hegelova 
odnosa na pravcu povijest – umjetnost, onda je izvjesno da je spomenuto iskustvo 
Babić parcijalizirao, prihvaćajući organicističku predodžbu Hegelova koncepta, ne i 
njezinu dijalektiku pada i sljedstvene propasti. U konačnom, Babićeva je nakana i 
tražila eliminiranje dviju kategorija. Dijalektika i hermeneutika u uvjetima totalita-
rizirane suvremenosti nisu bile djelotvorne. Posredno se uključivši u raspravu inici-
ranu stavovima sovjetskog kritičara, Babić je vrlo strogo polemizirao s Gamulinom 
i uopće uredništvom Izraza. Ono što je ponudio u zamjenu citiranim kategorijama 
otvaralo je potpuno novi idejni obzor, o kojem je, u danom trenutku, mogao govo-
riti ili razmišljati samo netko tko je obnašao dužnosti ravne tadašnjim Babićevim, 
imajući iskustvo i institucionaliziranu snagu u vlastitoj pozadini. Moguće je da su 
umjetnost i društveni obrisi i dalje koincidirali po određenim pitanjima, ali je sušti-
na obaju fenomena bila već odlučena i realizirana formom koja nije bila podložna 
preispitivanju ili promjeni. Što bi značilo da je Babićeva stajaća točka sama po sebi 
eliminirala bilo kakvu mogućnost da bi intervencija nekoga poput V. Skaterčikova 
mogla promijeniti osnovne idejne putanje. Pred sustavnom zabrtvljenošću jugosla-
venskog modela sovjetske invektive nisu ničemu vrijedile, što bi za povijesničarski 
pogled evidentnom činilo drugu Babićevu nakanu. Onu povodom Izraza i njegovih 
umjetničkih preferencija. 

Gamulinova dijalektika nije dolazila u obzir, ali se Babiću ništa manje nepri-
hvatljivom činila i Begićeva dopuna te iste ideje. One koja je izrasla na presjecištu s 
Lefebvreovim stavovima o gradu i suvremenome europskom čovjeku. O Baudelaire-
ovu iskustvu pariške modernosti 19. stoljeća kao prototipu recentne, hermeneutič-
ki zasnovane umjetnosti.54 Kao takva, ta je suvremenost bila duboko uznemirena i 
usječena u najdublje zone iskustvenog bića. Delikatno individualizirana i onoga koje 
se na dnevnoj razini kretalo između u potpunosti suprotstavljenih činjenica širega, 
povijesno postulirana postojanja. Za Begića bila je to egzistencijalna mjera stvarnosti 
koja je svoje tragove utiskivala duboko, u samu idejnu nutrinu europskog čovjeka. 
„Evropski čovjek cjelovito i svakodnevno proživljava raspeće duha između istorije 
i prolaznog trenutka, živi u antagonističkom susjedstvu industriskih hala, čeličnih 
velodroma, betonskih stadiona i rimskih amfiteatara, grčkih akropola, gotskih tor-
njeva, koji mu ispunjavaju životni prostor od stana do radionice i ureda.”55 Begićeva 
je postavka implicirala globalizatorski karakter modernosti, antropološku sintezu u 
nečemu što je bila idejna projekcija suvremena Europljanina. Babiću se to činilo ne-
promišljenim i po posljedicama zloćudnim, te je intervenirao na način koji mu se 
činio zgodnim. Umjesto anksioznosti sukobljenih svjetova ili nepomirljivih ideja, 
cijeloga tog diskutabilno estetiziranog karambola suvremenosti, suvereno je ocrtao 
vanjske konture onoga što je bilo i što jest kolektivno naše. Umjesto unutrašnjosti 
opredijelio se za vanjštinu, za obrise i političke premise kolektivnom percepcijom 
osnažene svijesti jedne etničke zajednice. Ivan Focht, član uredništva, reagirao je u 
srpanjskom broju 1959.56 

Hermeneutika kao apstrakcija:
Focht 1959.

Odbijajući predmetnost klasične umjetnosti kao trajnu obavezu likovnog stva-
ralaštva, Focht ju je modificirao, svodeći je na osjećaj, na osobitost individualizira-
na raspoloženja, smještenog negdje u dubokim, percepciji nedostupnim slojevima 
postojanja. I takva distancija nije smjela plašiti potencijalnog promatrača. Naprotiv. 
Oslanjajući se na stajalište Willa Grohmanna, formirano na primjerima pokazanim 
u djelu Paula Kleea, Focht odlučno priskrbljuje umjetnosti hermeneutičku funkciju. 
Točno onu koja nije bila plod one eksterne, a zapravo marginalne istine. Umjesto 
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jedinstvena omotača, na koji je, u harmoniji optičkog totaliteta, reagirala cjelovita 
zajednica, Focht protežira individualiziranu zbilju, koja je, funkcionirajući kao pri-
svojena umjetnička manira, postala mjesto jedino mogućeg, a opet duboko osobnog 
razrješenja dodira na koji je upućivao Begić. Grohmann u tom smislu nije pokazao 
ni najmanji znak sumnje. „Klee zna da više ne može biti zadaća da se vidljivo re-
producira, već da se vidljivo napravi.”57 Ali, ne na onaj površni, obrisima predmeta 
posvećen, a od Babića promoviran način. „Sad je realnost vidljivih stvari postala 
očigledna i mišljenju se nametnuo utisak da ono što je vidljivo u odnosu prema 
cjelini svijeta pretstavlja samo izolirani slučaj, a da su ostale istine daleko brojčano 
nadmoćnije.”58 Nekoherentne i individualizirane, takve senzacije zahtijevale su ne 
samo novu metodologiju istraživanja. Bila je potrebna nova svijest, jedan poseban 
tip fenomenološke intime, a o njemu sam Focht ozbiljno progovara upravo na pri-
mjeru Grohmannovih tvrdnji. „Klee polazi od začetka stvari (...) želi da pogleda i 
ono unutarnje: on secira, presijeca površine i blokove, zagleda u anatomiju i fizio-
logiju stvari.”59 Klee je ponudio umjetničku hermeneutiku koja će vlastitim zaključ-
cima reprezentirati osobit tip kulturnog zemljovida. „Statičko i dinamičko, spoljnje 
i unutarnje križaju se tako da se ne mogu stopiti u jedan optički totalitet. Otud pri-
vidna nejasnoća.”60 Destabiliziran i ispremještan, takav je teritorij mogao sugerirati 
pojedinca kao mjeru vlastita postojanja. Pojedinca u funkciji subjekta. Stvaralačku 
osobnost koja je u egzistencijalnom vrtlogu očekivala ili čeznula za sličnom osobno-
šću naspram sebe. Za promatračem, unificiranim i apstraktnim koliko je i sam su-
bjekt bio. Nikako ne za cijelom zajednicom, jer je ono kognitivno, a tu je počivala bit 
svake hermeneutike, pripadalo području individualna mišljenja, ne i propagande ili 
kakvoga ideološkog pritiska. „(Z)ahvaljujući svojoj vezi sa naukom umjetnost odgo-
vara potrebama savremenog čovjeka. A naučni put kojim nastaje slika ne priječi da 
se ona neposredno doživi. Ja barem doživljavam jednu Wernerovu sliku neposredno 
kao jedan lijep predmet.”61 Focht je završnim pasusom precizno podvukao temeljne 
značajke umjetničke fenomenologije i njezina mjesta u kritičkoj praksi suvremenog 
marksizma. Stajalište koje se konektiralo na niz nekonvencionalnih teza marksističke 
ljevice, od Korscha do Lefebvrea, s jasnom mišlju da je sloboda autorskog čina dra-
gocjeno mjesto kompletne društvene hermeneutike i da je prijašnje ekonomiziranje 
na relaciji uspostavljenoj između društvene baze i njezine kulturne nadgradnje kon-
zervativna i već ozbiljno akademizirana teza. 

Babićeva intervencija i njegova idejno ukočena predodžba društva i umjet-
ničkog jezika inspirirale su reakciju uredništva Izraza. Focht je odgovorio, ne bez 
gotovo eksplicitnih žaoka usmjerenih k Babiću, podsjećajući na osnovne stavove 
uređivačke politike. Na Begić/Lefebvreovu tezu o psihozi i egzistencijalističkim ka-
pacitetima suvremenosti. O apstrakciji i njezinoj hermeneutičkoj zadaći, o kojoj je 
Izraz, posredstvom svojih suradnika, vodio izrazitu brigu. Ali, ako se produbljenije 
pogleda sve to zbivanje oko Babića i obrane dijalektičkih normi stječe se dojam da 
zainteresirani akteri nisu stajali na istovjetnim tračnicama. Babić je, za razliku od 
uredništva i opće politike časopisa, ostajao eksplicitno povezan s nesuvremenim 
gibanjima i predmodernim formama. Upravo je na njima i izgradio apartni tip ap-
strakcije i ono što ju je pratilo – etnički kodiranu, kolektivnim standardima ruko-
vođenu percepciju. Pred takvom koncepcijom Fochtova teza nije djelovala pobjed-
nički, već upravo defenzivno, svrhovito učvršćujući ono što je Babić kanio napasti. 
Hermeneutika i scijentističke aluzije upućivale su na traumu i njezino razotkrivanje 
nemimetičkim elementima likovnog jezika, bez do kraja razlučenih odnosa koji su 
činili ideološki ili institucionalizirani trenutak u kojem je govoreno. Još je i manje 
bilo moguće angažirati hermeneutički mehanizam ne bi li se njime raspravilo sve 
ono što je stajalo u temeljnim propozicijama Babićeva svijeta. Odgovor je došao iz 
neočekivana kuta. 

Idejne granice modernosti:
Gamulin, Babić, Focht i Lisinski u Izrazu 1959.

Dragan Čihorić | 201-216 |



212

Ars Adriatica 15/2025.

Apstrakcija kao pitanje o krajnjoj instanciji:
Lisinski 1959.

U listopadu 1959. Izraz je objavio tekst Hrvoja Lisinskog.62 Zainteresiran za pita-
nja koja je slikarstvo kao disciplina otvaralo u prostoru između obrta i umjetnosti, 
Lisinski je promatrao različite trenutke uklapanja stvaralačkog poriva u socijalno-
ekonomske strukture realno postojećeg svijeta. Bio je to autentičan dodatak stan-
dardima nekonvencionalna mišljenja, usprkos dogmama i političkim strahovima. 
Da bi čitatelju objasnio što se krilo u potrebi umjetnika da slikaju točno određenu 
temu (Noćnu stražu ili Kristove portrete), Lisinski je problem pripremio dugačkim 
uvodom. Njegova je funkcija bila da točno ocrta i razdvoji polja kompetencije izme-
đu obrta i umjetničkog rada. „(S)vaka obrtnička djelatnost ispoljava dvije osnovne 
tendencije: težnju za postizavanjem najvećeg učinka sa najmanjim utroškom ener-
gije i težnju za ljepotom proizvoda.”63 Efikasnost je odvajala diletanta od majstora, 
i takva se obrtnička vrijednost istodobno zrcalila i u samoj umjetničkoj vještini. „U 
slikarstvu se to svodi na funkcionalnost pokreta i sredstava kojima se slika ostvaruje: 
nijedan suvišan potez, nijedan na krivom mjestu uz potrebu da se drugim nado-
puni, nijedna nepotrebna kap boje.”64 Lisinski je izveo zanimljiv zaključak, koji bi, 
usprkos svemu, ostao prikriven u komplicirane odnose obrta i likovne vještine, da 
ga nije odmah dopunio onim što je i činilo esencijalno središte problema. „No ten-
dencija postizavanja najvećega učinka najmanjim sredstvima nije samo posljedica 
takvog praktičkog faktora robne proizvodnje, nego bitno izvire iz zdravog ljudskog 
egoizma, koji želi da postigne najbolje, odbijajući da od sebe dade više nego što je 
neophodno.”65 Implikacija je bila dalekosežna i nesumnjivo je smjerala k trenutku 
elitizacije proceduralnih posljedica umjetničkog rada. Efikasnost i dijalektika, obi-
lježene znacima korisnosti i štedljivim karakterom rada, lako su slamale neodluč-
ne. Umjetnike usporenih reakcija ili obične zanatlije bez dublje svijesti o ontičkim 
faktorima stvaralaštva. Lisinski je tu određen – samo oni koji budu sposobni pratiti 
evolutivni zamašnjak tehnologije i stilskih pročišćenja, budne percepcije i besprije-
korne vještine, zavrijedit će pamćenje. Moć da nadvise banalne, organičke posljedice 
pojedinačne smrti i da budu dio šireg, uvijek na individualiziranim postignućima 
konstruirana identiteta. Zajednica je prosjek i negacija individualne sposobnosti, 
obrtničke ili umjetničke, svejedno. Etnički mitovi, državni teoremi ili ideologijske 
fraze tu nisu bili od osobite pomoći. Zaborav je bio ravan smrti, a upravo se u taj 
detalj i smještao onaj umjetnički suvišak kojim se od sitna obrta odvajao umjetnički 
čin. Ili, kako je to Lisinski pokazao na primjeru Rembrandtove Noćne straže: „Tu je 
osnovno pitanje o smislu ljudskog opstanka, koje je slikarskim sredstvima likovno 
izraženo: iz pojmovnog ovo je pitanje presađeno u vidljivost. Istina je, doduše, da na 
slici pitanja o iskonskom smislu ljudskog opstanka nisu našla odgovor: ostadoše u 
stanju neke svete jeze pred samom mogućnošću takvog pitanja. No upravo ta sveta 
jeza i jeste umjetnički sadržaj djela.”66 Obrnuvši cijeli krug, Lisinski se vratio osnov-
nim tezama uredništva i pojedinih suradnika Izraza. U odnosu povučenom od obrt-
nika do vrhunskog umjetnika 17. stoljeća, Hrvoje Lisinski pokazao je bitnu srodnost 
s tezama Grge Gamulina ili Ivana Fochta, uvažavajući principijelne pretpostavke di-
jalektike, ali ne na način hermeneutički ili sposoban da dođe do odgovora koji bi 
imao kolektivnu refleksiju. Individualizirana i ozbiljno estetizirana njegova je kretnja 
po tankoj crti povučenoj na razlici života i smrti, onaj napor da se i pored bioloških 
obaveza opstane i preživi, od ontičke jeze načinila kategoriju ravnu Baudelaireovoj 
paradigmi ili Lefebvreovu marksizmu. U pojavnom smislu, vizualno monokromna 
i pozadinski smještena, jeza je doticala osnovne pretpostavke apstraktno realizirane 
sublimnosti, spajajući različite epohe, ali identična osjećanja i na isti način realizi-
ranu moć izdizanja nad smrću i banalnosti. „Odjednom, njemu je nestala jasnoća 
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događaja. Iza građanskog opstanka na njega je vrebalo pitanje opstanka ljudskog. 
Nipošto mu nije bilo jasno otkuda te pojave iz mraka beskrajnog prostora, niti kuda 
idu kroz trenutak svjetla opet u mrak vječnosti.”67 

Freudistički postavljena teza govorila je ozbiljno o fenomenološkim koliko i eg-
zistencijalistički produciranim problemima, bivajući na vrlo autentičan način reali-
zirano produljenje Gamulinove vjere u dijalektiku, a isto toliko i negacija Babićeve 
konzervativnosti i idejne statičnosti pred nečim što nije bila apstrakcija, ali se ap-
straktnim motivima glasala u javnosti i aktualnim ideološkim prilikama. Izraz je te 
1959. tražio sigurnost i čvrsto tlo pred sovjetskim izazovima, a dobio je kompleksnu 
lokalnu sliku i različite uporišne točke kada su u pitanju bili modernost, umjetnička 
osobnost i različite likovno-estetske kategorije. Ipak, u donekle oporom zaključku 
vrijedno je primijetiti da će svi opisani prijepori izgubiti na ideološkoj uvjerljivosti 
već za nekoliko godina. Neznano tadašnjim akterima, šezdesete će donijeti drukčije 
ili samo na različit način postavljene probleme, u kojima naizgled pobjednički mo-
dernizam prethodnog desetljeća neće biti pozvan da formulira gledišta i daje odgo-
vore na pitanja o osobnoj jezi ili predmetnim obrisima koji su bili granice ili su to 
tek, u nekoj drukčijoj opciji promatranja, trebali biti.    
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