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Apstrakt:

U vedini nase istoriografske grade vrijeme ,socijalistickog realizma® na
prostoru Jugoslavije smjesta se u period neposredno poslije Drugog svjetskog rata:
1945-1950. U svim sferama institucionalnog uredenja drzave, i drustvenog Zivota
uopste, Jugoslavija, razumljivo, u ovom periodu slijedi iskustvo Sovjetskog Saveza,
kao prve zemlje socijalizma. Iako je u umjetnosti i knjizevnosti, kao uzoran, preuzet
sovjetski model ,socjjalistickog realizma®, kao specifican izraz ,,0bjektivnoga®,
spoznaJno nuznosnog sraza Umjetnosti 1 Revolucge u Jugoslovensklm prilikama
ovyj je doktrinarni umjetnicki stil neosporno imao 1 neke sasvim specificne odlike.
Ovaj tekst se prevashodno bavi anatomijom jednog konkretnog umjetnickog iskustva
u datim istorijskim okolnostima. Upravo umjetnicko iskustvo Petra Lubarde, poslije
rata jednog od najistaknutijih jugoslovenskih umjetnika ukazuje na nemoguénost da
wiskustvo® ¢ini se primjerenim jer upucuje ne samo na konkretno umjetmcko djelo
ve¢ 1 na ono $to to djelo prati — medu ostalim 1 umjetnikova razmisljanja u povodu
onovremenih aktuelnih istorijskih tema: estetickih, ideoloskih, politickih, socijalnih.
U tekstu se posebno analizira izvjesna, stalno prisutna dvgmost u Lubardinom
odnosu prema ideolosko-politickim nalozima u estetskom polju, u periodu 1945~
1950. Lubarda se koleba, pokusava da se snade u datim okolnostima, osjeca pritisak
moc¢ne ideoloske agitpropovske partijske masinerije, dijelom, vjerovatno, i kroz
kriticke primjedbe koje njegovim slikama upucuju ondasnji ideoloski zreci. Katkad,
taj pritisak ostavlja trag kako u pocetnim diskusijama na strukovnim forumima na
kojima Lubarda od pocetka ucestvuje tako 1 u usiljenom formalnom obrascu u
najranijim njegovim slikama iz ovog perioda, poput slika Patnje naroda (1944—45),
ili Sjecanje na 1941. godinu (1947). S druge pak strane, ociti dug spram aktuelnih
ideolosko-politickih naloga, vidljiv prije svega u izboru ,tematike slike, Lubardu
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ne ometa u potrazi za novom koncepcijom umjetnosti. Taj je napor vidljiv vecé
rano, na slici Iz borbe (poznatoj i pod nazivom Bombas), iz 1945, a osobito u kasnijim
slikama Ustanak (nekada i pod nazivom juris), Vagonet 1 Mot sa Primorja, sve iz 1948.
S jedne strane, tjelesni kod figura sa ovih slika upucuje na ,,mobilnost®, na ,tijela
u akeiji“, na borbeni 1 radni polet graditelja epohe, dok se, s druge, na polju cisto
plastickih sredstava, u slike djelimi¢no zavlace 1 sabirgju postupci koji postepeno vode ka
artikulaciji novog slikarskog jezika: ukidanju doslovnih iluzionistickih mehanizama
prenosenja motiva putem sve vecih deformacija, pa i nadrealizacije prirodnih oblika;
potom, skracivanje iluzivnoga prostora u slici, sve do njene potpune plosnosti i,
najzad, invencija specificne, zidu podobne, materijalne grade slike.

Kljucne ryect:

socjjalisticki realizam, umjetnost, Petar Lubarda, ideologija, kritika
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»Mozda je tesko verovati — reci ¢e Petar Lubarda u jednom razgovoru krajem
pedesetih godina — ali ja sam sebe nasao kao slikara tek poslije rata.” (3agpuma
1958) To je zapravo bila tek jedna od niza njegovih poratnih izjava koje su upucivale
na bar dva znacajna stava u procesu autorefleksije, odnosno razumijevanja vlastitog
slikarskog puta: da je, najprije, cijelo predratno razdoblje shvac¢eno kao procesualno
iskustvo ,,nalazenja sebe kao slikara®, koje je, sljedstveno logickim implikacijama
Lubardinog iskaza, ostalo bez krajnje satisfakcije i, drugo, da se to ,nalazenje®
desilo ,,tek poslije rata®. Na stranu $to ova autorefleksija otvara mogucénost dodatnih
upita u vezi sa svojom ,,naknadnos¢u®, sa ¢injenicom da ona nista ne govori o tome
kako je Lubarda dozivljavao svoju slikarsku aktivnost upravo u vrijeme kada se ona
odvijala, niti o tome imamo sacuvanih onovrementh svjedocanstava, ona ipak upucuje
na neku svijest o razlici, na ,,otkrice®, ,spoznaju”, ,saznanje da je, tek nakon rata,
najzad sebe ,nasao kao slikara®. I mada sama izjava ne precizira elemente ovog
razlikovanja, ovog momenta samootkri¢a, na osnovu povijesti, na osnovu geneze
Lubardinog stvaralastva tokom poratnog razdoblja, znamo da se ovo razlikovange,
ovo konacno slikarsko samopronalazenje, odnosi na otkri¢e novog slikarskog jezika.
A ono, ovo otkrice, nije se desilo odmah nakon rata, ve¢ kroz jedan uzbudljivi,
dramaticni proces, tokom neckoliko poratnih godina, u sasvim novim socijalnim,
politickim, kulturnim 1 ukupnim drustvenim okolnostima.

Tako ne znamo ta¢an datum Lubardinog povratka iz logora u Italiji!, znamo
da je ve¢ u jesen 1943. na Cetinju (3agpuma 1958), a da je 1944. u Beogradu,
kada, zajedno sa jednim brojem afirmisanih ,,predratnih® umjetnika, krajem godine
ucestvuje 1 na prvoj izlozbi koju je, u tek oslobodenom Beogradu, organizovalo
novoformirano Udruzenje likovnih umjetnika Srbije?. Izlozba je zapravo bila poklon
umjetnika ranjenicima sa Sremskog fronta ali, svakako, 1 objava, znak solidarnosti
umjetnika sa NOB 1 ,,pruzena ruka® novoj stvarnosti. Ne bez patosa, autenticnog
poratnog ,revolucionarnog® zargona, ova poletna solidarnost bila je iskazana 1 u
skromnom katalogu izlozbe: ,,Umetnici daju ono §to mogu — svoja dela. Oni su
srecni §to na ovaj nacin mogu da ukazu paznju ranjenicima. Sreéni su $to Im se
pruza prilika da bar malo obraduju svoje oslobodioce. Sre¢ni su §to ovim svojim
delom ukazuju ljubav i zahvalnost slavnoj deci Jugoslavije 1 Sovjetskog Saveza.*
(Pordevi¢ 1969, 70)

U prikazu izlozbe koji je napisao Sreten Mari¢, ovaj ,,polet” umjetnika nije
bio ni od kakve pomoci — i izlozba sama i izloZeni radovi bili su predmet ideoloske
osude: ,,Uvek ona ista nasa izlozba u Paviljonu, malo neuspelija ili uspelija, bez
odredenog datuma, spokojna izvan svih vremena i1 dogadaja. Niceg po cemu
bi je formalno ili sadrzajno vezali za nesto Sto se izvan tih zidova zbivalo, [...]

1 Po svoj prilici, to se desilo negdje neposredno prije, ili odmah poslije kapitulacije Italije 8.
septembra 1943.

2 Medu 77 ucesnika bili su i: Bijeli¢, Milunovi¢, Radovi¢, Tabakovi¢, Zora Petrovi¢, Gvozdenovi¢,
Ljubica Soki¢, Aralica, Ijuba Ivanovi¢, Paja Jovanovi¢, Licenoski, Lubarda, Rosandi¢, Stjovi¢,
Sreten Stojanovic.
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niceg (osim 2—3 karikature) po cemu biste se dosetili da je ovo izlozba iz godine
1944. u prestonici zemlje koja se godinama zlopatila pod najgroznijim domacim
1 stranim diktaturama 1 tek skoro, u nadljudskim naporima i borbama izvojevala
slobodu.* Ili jo§ preciznije u identifikaciji onog $to je, po Maricevom misljenju, bilo
za osudu: ,, To je stil lirske nijanse 1 formalisticke konstrukcije, beskompromisno
nepodoban, po svojoj sustini, da izrazi ma kakav sadrzaj. Plenerizam, sezanovski
kolorizam, pikasovski crtezi, sve elementi modernog gradanskog slikarstva, jesu
sredstva likovnog izraza koja skoro neminovno vode izobli¢avanju objekta ili sizea,
njegovom potcinjavanju lirskom, unutrasnjem dozivljaju ciste forme. To je stil u
osnovi ravnodusan prema sadrzaju.* (Mapuh 1945)

Tako je ,socijalisticki realizam® u Jugoslaviji de jure uspostavljen tek 1948, na
V kongresu KPJ, neposredno nakon sukoba sa Sovjetskim Savezom 1 Rezolucije 1B,
moze se reci da je Maricev clanak, pisan na samom pocetku 1945. godine, u nasoj
istoriografskoj literaturi sagledavan kao rani indikator da je de facto pocela kratka
epoha ovoga ,stila® u nasoj zemlji, da slijedi vrijeme potpune ideoloske dominacije
1 u sferi umjetnosti 1 kulture, sasvim u skladu sa ovom dominacijom u podrucju
totaliteta javne drustvene sfere. Ovu sudbinu Mari¢evog ¢lanka nece promijeniti ni
vrlo suptilna, dragocjena preciziranja, pa 1 izvjesna rehabilitacija njegovih znacenja
izvan krute povezanosti sa doktrinarno shvacenom ideologijom socrealizma koje
donosi jedno novije kriticko Citanje ovoga teksta. (bomxosuh 2012) Maricev ¢lanak
je sadrzao kljucne polazne elemente koje ¢e kritika iz ovog razdoblja koristiti u
svom repertoaru: najprije, osudu predratnog ,formalizma®, odnosno svakog vida
umjetnickog samopovjestvovanja, kao jedne od temeljnih vrijednosti modernistickog
umjetnickog iskustva, sa identifikacijom svih njegovih vidova i njegovih nosilaca,
potom ideju neophodnosti da se, preko propisanog sizea, ideoloski zamisljeni
idealizovani ,,narativni kod* usredist 1 nasilno ugura kao jedini, ,,prirodan‘ 1 ,,zakonit*
oblik povjestvovanja u umjetnosti, ¢ime je suspendovana praksa koja podrazumijeva
bilo kakvu autonomiju znaka 1, najzad, tekst je bez sumnje najavio hipostazu ideoloski
pravovjerne kritike kao presuditeljskog nosioca umjetnickog zivota.> Dakako, model
ove socrealisticke kritike, kao uostalom 1 model umjetnickog zivota u ¢jelini, u okviru
kojeg bi ,socijalisticki realizam® bio propisana i obavezuju¢a umjetnicka forma,
preuzet je iz iskustva Sovjetskog Saveza. I kao $to je ovo sovjetsko iskustvo imalo
sopstvenu genezu, od peredviznjika sa kraja XIX vijeka, preko udruzenja AHRR-a,
kao svojevrsnog naslednika ,peredviznjika® u postrevolucionarnim uslovima,
formiranog 1922, koje objavljuje novi stil ,herojskog realizma®, do niza dogadaja
1 odluka iz ranih tridesetth godina koji dovode do uspostavljanja ,socijalistickog
realizma“ kao jedinog dozvoljenog stila u socijalistickom drustvu?, tako se i uredivanje

3 ,Sasocrealizmom se, dakle, u srpskoj kulturi prvi put pojavio kriticar koji — snabdeven mandatom
odredenog centra — umetnika zeli da vodi i kontrolise. I pretvori u pukog ’tehnicara znanja’,
zanatliju (otuda zalaganje za ’majstorstvo’ i postovanje individualnih °zakona’) koji ¢e izvrsiti
ideolosku porudzbinu®. (ITporuh 1992, 290)

4 I Medunarodna konferencija revolucionarnih pisaca u Moskvi 1927; Il Medunarodna konferencija
revolucionarnih pisaca u Harkovu, 1930; Dekret o reorganizaciji literarno-umjetnickih
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naseg poratnog umjetnickog zivota direktno oslanjalo 1 na predratna iskustva i
polemike na knjizevno-umjetnickoj ljevici. Nazalost, 1 iz tog iskustva, preuzeto je ono
Sto je naginjalo ideoloskoj striktnosti, dogmatici, ilustrativnosti 1 populizmu, a ne ono
sto je u okviru ljevice bilo liberalno i otvoreno za povezivanja naprednih socijalnih
ideja sa modernistickim umjetnickim iskustvom. Umjesto ideja c¢ije su olicenje
predstavljali predratni polemicki stavovi Miroslava Krleze 1 Marka Ristica, novo
vrijeme bira zestoke ideoloske Zrece, poput Jovana Popoviéa ili Radovana Zogovi¢a®,
a 1iznad svih njih, stojala je naravno svemocna Partija, kao apsolutni gospodar Istine,
u ime koje su grmjeli njeni apostoli, poput Milovana Dilasa. (buac 1948, 243—-294)

Tekst Sretena Maric¢a najavio je dakle ulazak u novo vrijeme dominacije
striktne partijske politike u oblasti kulture 1 umjetnosti u javnoj sferi 1 odbacivanja
mogucénosti da se, na tragu predratnih ideja Krleze 1 njegovih istomisljenika, even-
tualno povezu umjetnost 1 revolucija. Umjetnici su shvatili poruke Maric¢evog teksta.
Medu njima 1 Petar Lubarda.

Njegova pozicija u predratnim sporovima oko ideja ,,socijalne umjetnosti,
a pogotovo oko sukoba na knjizevno-umjetnickoj ljevici, nije sasvim prozirna,
tac¢nije Lubarda nije u prvim redovima umjetnika 1 intelektualaca koji se oko ovih
pitanja spore, no, ipak, on nije ostao sasvim imun kako na probleme socijalne
stvarnosti, o ¢emu bez sumnje svjedoce 1 neke njegove predratne slike, na kojima su
prikazani ljudi sa dna ondasnje socijalne ljestvice, radnici, seljaci, marginalci®, tako
1 u odnosu prema aktuelnim epohalnim istorijskim dogadajima, poput $panskog
gradanskog rata, gdje su njegove simpatije ocito bile na strani republikanaca.” O
njegovoj bliskosti sa idejama umjetnicke ljevice tokom tridesetih godina u Jugoslaviji
mozemo slutiti 1 na osnovu jedne izjave Krsta Hegedusica, date povodom Lubardine
smrti: ,,[...] Mene za Lubardu vezu uspomene jos iz onih ranih ’zemaljskih’ dana.
Lubarda je bio lijevo orijentiran i pristalica 'zemljaskih nastojanja’. Sa grupom
mladih beogradskih slikara (V. Avakumovi¢, M. Kujaci¢, Zivanovié-Noje, D.
Jovanovi¢, M. Stevanovi¢ 1 D. Berakovi¢) on je namjeravao osnovati beogradsko
krilo "Zemlje’. Policijski rezim to je sprijecio.” (Ha secm o ymemnurosoj copmu 1974) S
druge strane, znamo da se Lubarda od 1938. prikljucuje Drustvu srpskih umjetnika
Lada, tada ve¢ pomalo salonskom, na brizi o ,nacionalnoj tradiciji“ temeljenom
udruzenju, svakako udaljenom od onovremenih idejnih problema na umjetnickoj
ljevici. Ukoliko je, dakle, 1 postojalo, Lubardino predratno ,ljevicarstvo® bilo je
prije utemeljeno na njegovom opstem, prirodnom osjecanju za pravdu 1 na njemu
zasnovanoj socijalnoj solidarnosti sa onima koji su na bilo koji nacin ugrozeni u

organizacija iz 1932; Prvi kongres sovjetskih pisaca u Moskvi 1934; Vidjeti, primjerice: Valkenier
1977; Flaker 1984; Trifunovi¢ 1957; Trifunovi¢ 1973; Dordevi¢ 1969; Merenik 2001.

5  Osim Popoviéa i Zogovi¢a, medu ove ideoloske zrece svakako treba ubrojiti 1 O. Bihalji-
-Merina, Elija Fincija, Grgu Gamulina, Branka Sotru, i pored njihove kasnije transformacije i
prilagodavanja liberalnijem partijskom kursu prema umjetnosti 1 umjetnickom Zivotu.

6 O ovome svjedoce slike Rikiridzija, Invalid, Nosac, BojadZija, iz 1934, niz portreta seljaka i radnika iz
1936. 1 1937, Djecak sa lade iz 1936, Prodavac pomorandzi i Aso iz Ulcinja iz 1937.

7 Slika Bombardovanje San Sebastyana, iz 1937.
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nepravednom svijetu, nego na nekoj ideolosko-partijskoj doktrini. Stoga je njemu
zaista mogla da bude bliza pozicija zagrebacke Jemlje nego beogradskog udruzenja
Lwot, a posebno zbog zemljaske otvorenosti prema slobodi umjetnicke forme.

U svakom slucaju, odmah poslije rata, ovoj slobodi objavljen je kraj. Kao
1 svi umjetnici toga vremena i Lubarda je dyelom 1 sam bio zrtva ove objave. Ali
njegovu poziciju u ovom razdoblju nije moguce razumjeti jednoznacno. S jedne
strane, uprkos packama koje je od kriticara-zreca dobijao, ne samo za predratni
wformalizam® nego 1 za nepotpunost 1 ,,greske” u poratnom slikarstvu, koje je zaista
ilo u susret novim zahtjevima, on je, bez sumnje, etablirani umjetnik: profesor
na beogradskoj Likovnoj akademiji®, istaknuti ¢lan odgovarajué¢ih birokratsko-
-institucionalnih foruma®, obavezni u¢esnik na reprezentativnim izlozbama.! S druge
strane, 1 ¢injenica da je, kao 1 u slucaju vecine drugih umjetnika, njegova slikarska
produkcija u ovom dvogodisnjem (1945-1947) periodu relativno ogranicena, da je
broj radova neobi¢no mali, pogotovo za izrazitog radoholika kakav je bio Lubarda,
1 ¢injenica da su ovi radovi po svojoj jezickoj strukturi disparatni, govore o tome da
se umjetnik zapravo koleba, da je nesiguran u odabiru puta kojim bi slika trebalo da
ide u susret ideoloskom premrezavanju estetike, netom objavljenim zahtjevima da
se 1 u simbolickoj ravni da odgovarajuca reprezentacija ,,nove stvarnosti.

O ovom kolebanju, ne samo Lubardinom, svjedoce 1 dragocjeni dokumenti
iz Arhiva Jugoslavije u Beogradu. Za ovu priliku, iz stenografskih biljeski, izdvoji¢u
neka mjesta iz zanimljivih Lubardinih diskusija, uz neophodnu ogradu koja
podrazumijeva da diskusija ima puni smisao tek kada se sagledava u kontekstu,
dakle u ,,dramaturgiji“ koju iscrtavaju sve diskusije na ovim znacajnim poslijeratnim
strukovnim forumima jugoslovenskih umjetnika.

Prvi put, Lubarda znacajnije uzima rije¢ na Il plenumu uprave Saveza
likovnih umjetnika Jugoslavije, odrzanom 11.112. aprila 1949. On najprije podrzava
Tartalju, u vezi sa stavom da kod nas, u Jugoslaviji, nije bilo ,,formalizma® (pri cemu
se pod pojmom ,,formalizam* ovdje podrazumijevala apstrakcija u ruskoj umjetnosti
— Tartalja pominje ,.konstruktivan® nacin izrazavanja, tj. konstruktivizam), isticuci
kako kod nas ,formalizam nikad nije dobio jakog korena®, jer ,,mi nismo imali
uslova da se formalizam kod nas razvije.* Potom slijede recenice u kojima Lubarda
prvi put pominje ,socijalisticki realizam*: ,Mi se stalno spoticemo o to §ta je
formalizam 1 $ta treba da bude socijalisticki realizam. Jedni postavljaju to pitanje, a
imamo drugove koji se opiru tome pitanju. Teoretski se postavlja dobro, ali u praksi

8  Imenovan 1945. u zvanje vanrednog profesora, razrijesen duznosti 1946, kada je premjesten
u Crnu Goru, 1 postavljen najprije za ¢inovnika Ministarstva prosvete, a potom imenovan za
direktora novoformirane Umjetnic¢ke $kole na Cetinju. Vidi: Odluka Pretsjednistva NR CG,
personalno odjeljenje, br. 2588, Cetinje, 11. IX 1946, i br. 5578, Cetinje, 4. aprila 1947. Drzavni
arhiv Crne Gore.

9 U ULUS-u, ULUCG-u i SLUJ-u.

10 Najznacajnije su u tom pogledu, u periodu 1945-1950, izlozbe: Slkarstvo ¢ vajarstvo naroda Jugoslavie
XIX 1 XX vijeka (1946-1948) 1 XXV medunarodni byenale u Venecyyi (1950).
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ne bih rekao da ispada dobro. Treba dati definiciju $ta je socijalisticki realizam, ali
ne mislim samo teorijski, nego $ta je on i prakticki i tehni¢ki.“!! Lubarda ne dira,
ili se ne usuduje da dira, u teoriju, 1 po njemu je ona ,,postavljena dobro®, silna je
energija u tom pravcu usmjerena, javni je kulturni prostor prezasi¢en njome, ali
umjetnik prizeljkuje definiciju, koje jo§ uvijek nema, o tome $ta je u prakticnom
smislu socijalisticki realizam, tj. kako bi neko umjetnicko djelo trebalo da se izvede
a da relacija sadrzina—forma bude jednoznacna — ,.definicije®, naime, sluze tome.
Mozda prizeljkujuéi upravo takvu definiciju, Lubarda, agonu skloni crnogorski
brdanin, u nastavku, u susret Petogodisnjem planu (!), ,.koji se zavrsava 1951 ima
krajnje zanimljiv predlog — ,,da uc¢inimo jednu utakmicu ovakve vrste: utakmicu u
znaku ko ¢e najbolje, najrealnije prikazati nasu stvarnost, kako objektivno, tako 1
u umetnickom kvalitetu... Ovako konkretan zadatak naterao bi ljude da izvrse tu
unutrasnju revoluciju i da je prikazu.“!? Nesto kasnije, u raspravi koja se povodom
ovoga rasplamsala, pri cemu veéina govornika misli da je ideja o takmicenju dobra,
Lubarda govori kako se ,kod nas [...] pojavljuje potreba kompozicije® 1 kako je
ona ,,diktovana stvarnos¢u®. Kompozicija po njemu ne treba da li¢i ni na Kurbea,
ni na Delakroa, niti je treba praviti kao $to ju je pravio Ticijan, buduéi da se nase
drustvo nalazi ,,u jednom dijalektickom razvoju®, odnosno ,,u jednom istorijskom
trenutku®, pa je, upravo sukladno tome, ,treba [...] praviti onako kako diktuje
stvarnost.” Slijedi potom jos jedno vazno, ideolosko reklo bi se, razlikovanje. Ako
se, primjera radi, pravi kompozicija sa temom jednog ,minera®, taj miner, radeci
,»u kapitalistickoj zemlji®, drzeéi masinu 1 busedi neku stjenu, to je, prema Lubardi,
»kao da se pravi reklama za masinu busilicu.” Za razliku od ovog minera koji radi
u bezdusnom kapitalizmu, nas miner ,,ima lik ponosit, on ne samo da busi jedan
komad stene, nego on krece citavo jedno brdo.* Isticu¢i kako je to tako upravo zbog
toga Sto se odvija u ,;socijalistickoj sredini, Lubarda, ne bez egzaltacije, kojom ocito
zeli da naglasi epski polet zamisljene slike, postavlja, 1 sebi 1 drugima, pitanje: ,,1 koji
je to realizam koji ¢e prikazati takav silovit polet nase omladine®, zaklju¢ujuéi da
je u prikazivanju takvih scena iz socijalisticke izgradnje neophodno da se istakne
poetski momenat, ,,duh koji pokrece 1 volja koja pokrece narod da stvara buduci
bolji Zivot®, izvodeci na kraju ovog izlaganja sljede¢i zakljucak: ,.Ja mislim da ono
§to je najbolje 1 najkonstruktivnije u nauci slikarstva upotrebimo kao sredstvo za ove
mogucnosti. Ako izbacimo poeziju iz umetnosti, onda je ostavljamo bez krila, bez
poleta.!3 Usput, zanimljivom sintagmom ,,nauka slikarstva“, kao da je i nesvjesno
opravdao sopstveni stav o potrebi da se ,socijalisticki realizam® definise, jer su,
dakako, definicije svojstvenije svijetu nauke nego svijetu umjetnosti. Lubarda ovdje
jos ne zna za kanonski tekst Jovana Popovica Idenost daje krila talentima, jer prvi broj
casopisa Umetnost, inace predviden programom rada SLU]J-a, pojavice se kasnije,
iste godine, pa 1 ne sluti da ¢e ovaj borbeni zrec socijalistickog realizma, polazeci od

11 AJ 317-80-(189-190)
12 AJ 317-80-190
13 AJ 317-80-(192-193)
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Petar Lubarda, Izgradnja pruge (Vagonet) 1948, ulje na platnu, 208,5 x 258,5 cm, Narodni muzej
Crne Gore — Cetinje

srodne ideje, od potrebe da u nekoj kompoziciji, iznutra, isijava elanom ispunjeni
lik novog ¢ovjeka u novom vremenu, sasje¢i i njegova, Lubardina ,krila®, tvrdeci
kako u nasoj tadasnjoj umjetnosti ,,Cesto umesto elana vidimo pognute figure bez
lica“ 1 kako su ,,Cesto [...] figure okrenute ledima, da im se ne bi moralo videti lice.*
(Popovi¢ 1949, 9) Iako Popovi¢ poimenice ne spominje Lubardu, jasno je da ovdje
aludira upravo na njegovu sliku Vagonet.

Prikraju diskusije o ,,takmicenju‘ koje je sam predlozio, Lubarda ima potrebu
da se ogradi — kada je, naime, predlozio ideju o takmicenju u slavu Petogodisnjeg
plana, nije mislio ,,na nagrade®, ve¢ je mislio ,,da bi to bila revija o tome o ¢cemu
mi stalno govorimo, o socijalistickom realizmu, o nacinu izrazavanja, o tome kako
da se najbolje izrazi nasa stvarnost.“!* I na samom kraju, Lubarda u povodu
takmicenja istice vaznost kolektivnog pregnuca umjetnika, njihovog povezivanja sa
Sirom zajednicom 1 njenim institucijama ne samo po osnovu partijske pripadnosti
vec 1 §ire , frontovske orjjentacije, jer je njemu ,,dobar frontovac isto tako blizak kao

14 AJ 317-80-198
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1 dobar partijac”, dodajuci da se u okviru ovog poduhvata, tj. takmicenja, ,,logicno
[...] treba pozabaviti 1 sa politickom izgradnjom®, ne zaboravljajuéi da naglasi 1
vaznost kolektivnhoga pregnuca: ,,Nikada se jedan umetnik nije stvorio bez saradnje
mnos$tva umetnika. Potrebno je mnostvo umetnika da bi se dao karakter jednog
vremena. Tako je bilo u svim procesima dru$tvenim, pa je tako i u umetnosti.“!?
Posebno pregnuce, tek da se ne zaboravi vaznost ,,istorijskoga vremena®, priziva i
zavr$na recenica: ,,Mozemo u okviru ovoga da se obavezemo da drzimo izvesna
gisto politicka predavanja. 1

Od zavrsetka II plenuma SLU]J-a do pocetka II kongresa SLUJ-a, odrzanog
u Beogradu 6. 1 7. maja 1950. proslo je ta¢no godinu 1 24 dana. Lubardina
wutakmica®, bar u neckoj institucionalizovanoj, javnoj formi, nije se odrzala, a po
svoj prilici utisavala je 1 potreba da se drze ,,Cisto politicka predavanja® u okviru
umjetnickih strukovnih aktivnosti. Za ovo relativno kratko vrijeme u Jugoslaviji je
otpoceo nepovratni proces drustvene tranzicije, koji je podrazumijevao znacajnu
sistemsku liberalizaciju politike, ckonomije 1 kulture u zemlji. Najava ove
liberalizacije dosla je, najprije, iz sfere politike, kroz pristupnu besjedu Edvarda
Kardelja u Slovenackoj akademiji nauka i umetnosti, izgovorenu 12. decembra
1949. Krajem istoga mjeseca odrzan je i III plenum CK KP]J na kojem je, izmedu
ostalog, uopsteno omeksan partijski stav prema kulturi (Merenik 2001, 50), a jos 1
prije znamenitog govora na III kongresu knjizevnika Jugoslavije u Ljubljani 1952,
Miroslav Krleza u diskusiji na II kongresu ove strukovne organizacije (26-29. XI
1949), ne dovodedi jo§ uvijek u pitanje lenjinski princip o ,partijnosti knjizevnoga
stvaranja®, ima potrebu da istakne ,,nonkomformizam naseg vlastitog elementa“!’,

kao 1 potrebu za oslobadanjem ,,0d Sematizovane lijeve kominformisticke fraze.*
(Krleza 1950, 17)

Ovo povijesno omeksavanje partijske politike ,,propovijedanja, nadziranja
1 kaznjavanja“, osjeca se i u stenogramskim biljeskama sa II kongresa SLU]J-a.
Relaksiran je, ocito, 1 Petar Lubarda. On sada ,nema neku narocitu temu® i
samo bi ,rekao nesto generalno o slikarstvu.“!® No, prije nego $to ¢e reéi nesto
wgeneralno o slikarstvu® Lubarda priznaje kako ,,mi cesto govorimo 1 kad se
sastajemo pojedinacno 1 u veéim grupama o socijalistickom realizmu danas, koji
je aktuelan ne samo kod nas nego i u citavom svetu®, i dodaje kako se, ocito pri
ovim susretima, cCesto postavljaju ovakva pitanja: ,Sta je to, koji je to belaj taj
socjjalisticki realizam? Kakvi su to bauct 1 $ta je to taj formalizam? I uvek ove

15 AJ 317-80-201

16 AJ 317-80—-202

17 Kileza je, ocito, ve¢ od januara 1949. uveliko posvecen radu na kapitalnoj izlozbi Srednjovjekovna
umyjetnost naroda jJugoslavije u Parizu, izlozbi na kojoj je Evropi prezentovan svojevrsni plaidoyer pro
domo, kao znak duboke utemeljenosti nove drzave i na svojoj sopstvenoj duhovnoj tradiciji, o kojoj
1 u diskusiji na pomenutom kongresu nasiroko govori. (Krleza 1950, 15)

18 AJ 317-80-328
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re¢i preskacu jedna drugu.“!? Slijedi i veoma indikativan odgovor: ,,Po mome
uverenju 1 ubedenju ja to ne bi nazvao ’socijalisticki realizam’ ja bih to bolje nazvao
ovakvim izrazom ’socijalisticka umetnost’. A ako je socijalisticka, a sigurno da
jeste, ako joj je baza 1 shvatanje materijalisticko, realisticko 1 sama ¢e ta umetnost
biti takva.“% 1 izrazi ,belaj i ,,bauk® upucuju na ovaj relaksiraniji odnos prema
»zahtjevima dana“, a terminoloska inovacija, pomjeranje od standardizovanog
izraza ,socijalisticki realizam® ka izrazu ,socijalisticka umjetnost®, zapravo je
dalekometna: ona kao da naslu¢uje ekstenziju kasnijih terminoloskih preciziranja
u izrazima kao $to su ,;socijalisticki estetizam®, ,,socijalisticki modernizam® itd. Da
li pod uticajem krlezijanskog plaidoyer-a pro domo iznesenog ve¢ i na pomenutom
IT kongresu knjizevnika, ili pod uticajem ogromnog uspjcha izlozbe Srednjovjekovne
umjetnosti naroda Jugoslavije u Palati Sajo u Parizu, ¢iji je komesar, predsjednik
Organizacionog odbora 1 pisac predgovora upravo Krleza, a koja je jos u toku dok
se redaju govornici na ovom II kongresu SLU]J-a, svejedno, Lubarda ima potrebu
da 1 sam istakne kako je na$ narod ,,od svog dolaska na Balkan®, iako je bio ,,pod
raznim uticajima, kulturnim i istorijskim®, u sferi kulture 1 umjetnosti uzdigao
sopstvene vrijednosti, poput, primjerice, nasih fresaka, koje su, prema Lubardinoj
ocjeni ,,na mnogo visem likovnom stepenu i idejno nego li ¢ak sama renesansa.‘?!
Ovim putem Lubarda udara i dalje, isticu¢i kako se slikarstvo u Jugoslaviji, ,.kod
jugoslovenskih naroda nije [...] izgubilo pored svih invazija 1 navala®, a u vezi sa
izlozbom, kako je imenuje Lubarda, ,,Dva veka slikarstva jugoslovenskih naroda‘“??
da smo vidjeli ,,da kroz sve te muke 1 borbu za nezavisnost imamo jedan kontinuitet,
jednu tradiciju.“%® A ovaj tradicijski niz Lubarda uvezuje navodedi primjere fresaka
u Dalmaciji u Hrvatskoj, éeéljarove slike, Duru Jaksica i Nadezdu Petrovi¢, a ,,u
novije doba® Kraljevi¢a 1 Raci¢a u Zagrebu, 1 slovenacki impresionizam, koji je ,,u
to doba bio izraz 1 teznja jednog nacionalnog osecanja za slobodu®, a kojem se,
istice govornik, moze naci neka ,,podudarnost sa slovenackim narodnim vezom i sa
magnicastim (vjerovatno: ,maglicastim“ — primjedba P. C) planinama®, dodajuci
kako se uvijek ,,treba drzati korena® jednako kao $to treba ,logicno [...] nauciti onaj
najvazniji uzor®, u datom slucaju ,,8kolu® francuskog impresionizma, jer iako je ona
francuska ,,ona je isto tako i naga, jer je opstecovecanska.“?* Ipak, Lubarda se na
kraju izlaganja retoricki pita: ,,Sta je to §to bi nas umetnike povezalo sa osecanjima
onih ljudi koji grade 1 izgraduju socijalizam?* U potrazi za odgovorom, on najprije
istice kako ,,socijalizam nije tako glatka stvar®, kako zahtijeva ,,mnogo sati rada,
mnogo muka, kako napora ruku tako 1 mozga® i, postavljajuéi pitanja ,gdje su

19 AJ 317-80-329

20 AJ 317-80-(329-330)

21 AJ 317-80-330

22 Radi se o ve¢ pomenutoj izlozbi Slikarstvo i vajarstvo naroda Jugoslavije XIX ¢ XX veka (160 ucesnika i
oko 400 eksponata), prikazanoj u Beogradu, Zagrebu 1 Ljubljani u prvoj polovini 1947, a potom
u Moskvi, Lenjingradu, Bratislavi, Pragu, Var§avi, Krakovu 1 Budimpesti, tokom 1947-1948.

23 AJ 317-80-330
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sjedinjene ove sile koje daju umetniku podstrek za kreaciju? Gde je to? Je li to u
realizmu? Je li to u formalizmu?* odgovara kako se ,,mi necemo mnogo koristiti
od svih tih rijeci®, jer ,,ako pogledamo [...] staro slikarstvo, pa 1 novo — pogledajmo
recimo Van Goga — vide¢emo da nema radnika, da nema gradanina koji nece
voleti Van Gogove suncokrete®. A zasto je Van Gog to tako naslikao 1 $ta ga je
pobudilo? Pa zato §to ga je pobudila ,,ona misao koju je covek imao jos od pecine,
ona ljubav da preda drugome jedan lik svojih osecaja.” Bio je ovo metodicki uvod
u zavr$no retoricko pitanje-odgovor: ,,U socijalizmu koji je najlepsi osecaj? Najljepsi
osjecaj (je) taj ogromni zajednicki napor. Umetnik se pod najveé¢im tesko¢ama bori
da da generacijama i docnijim pokoljenjima svoj najlepsi oseéaj.“> Lubardi, kao
1izrazitom bastiniku epske tradicije, sigurno je bliska ova kolektivisticka ,,mi“ ideja,
ona je karakteristicna za cijelo njegovo poratno slikarstvo, bilo da je, kratko, i ne
u svim slucajevima, naslonjena na elan i1 polet kojim upravljaju parole, nalozi i
ocekivanja dana, bilo da izvire iz Sire epske tradicije, ponajvise narodne poezije, 1
razlic¢itih oblika usmenih predanja, bilo da sanja ,let u kosmos® i prenosi ,,Stafetu
ljudskog razuma®, ili pak odgoneta neprozirnosti i tajne zodijackih znakova.

Lubarda je bio posljednji govornik prvog dana Kongresa. Prvi govornik
sljede¢eg dana Vilim Svec¢njak, u smislu krlezijanskog plaidoyer-a pro domo, nastavlja
tamo gdje je Lubarda stao. Svec¢njak, istina, najprije upucuje na znacaj Kongresa
u smislu uocavanja vaznosti ,,najsire, najslobodnije 1 najsmelije kritike 1 diskusije a
u cilju stvaranja umetnosti epohe nase socijalisticke izgradnje®, koja ¢e uz likovnu
praksu pomodi ,,da se oslobodimo kalupa 1 graza shema 1 dogmi koje su sputavale
nase likovno stvaranje, a likovne umetnike dovodile do zabune i dezorijentacije. %%
A potom slijedi 1 neskriveno krlezijanski osvrt ,,na nasu proslost™ koji ¢e pokazati
»~da se osnovica sveg naseg stvaralastva pa 1 naseg samoodrzanja nalazi u nasem
nonkonformalizmu®, kao $to ¢e 1 ,,marksisticka analiza nase istorije” pokazati ,,da
se nasi narodi nisu dali svladati 1 podrediti uticajima civilizacija jacih naroda® i
da su ,,u svim svojim zivotnim manifestacijama i formama dali i ocuvali biljeg
originalnog 1 autohtonog stvaralastva.” Zato nasi kulturni spomenici, materijalni 1
nematerijalni, ,,od prvog dana nase balkanske istorije cuvaju ,,svoj jezik, svoj govor,
svoje pismo, njegujuci 1 odrzavajudi svoje obicaje, svoje pesme, ukrase 1 ornamente,
afirmirajuéi i razvijajuéi originalni karakter svoje umetnosti.“?’ Sve¢njak potom
odaje eksplicitno postovanje svom duhovnom inspiratoru ¢itajuci veoma dugi citat
iz navedene Krlezine diskusije.?®

Karakter Lubardinih najranijih radova iz ovog poratnog vremena upucuje
na zakljucak kako ovo ideolosko premrezavanje estetike za njega uopste nije bilo
jednostavno 1 kako se njegova dotadasnja umjetnicka uvjerenja nespretno uguravaju
u neku vrstu imaginarne prokrustove postelje koju umjetnik, paradoksalno, u izna-
lasku ,,tacke sraza® sa pravovjernim ideoloskim ocekivanjima, sam sebi sagraduje.

25 AJ 317-80- (332-333)
26 AJ 317-80-(333-334)
97 AJ 317-80-335

28 AJ 317-80-(336-337)
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Petar Lubarda, Patje naroda, 194445, ulje

na platnu, 244 x 157 cm, Muzej savremene
umetnosti, Beograd

Slike Patnje naroda (1944—45) i Sjecanje
na 1941. godinu (1947), iz vremena za
koje je 1 u slucaju drugih umjetnika
karakteristicna ratna tematika??, oci-
to su radene prema nekim odabra-
nim uzorima iz ,velike umjetnicke
prolosti®’. Kao da su, u pomanjka-
nju neke ,,posebne kombinacije*3!,
upravo ovi uzori bili neka vrsta spa-
sonosnog formalnog vela kojim su
bili obavijeni novi narativni sadrzaj,
pribavljaju¢i im ,wvisoki“ umjetnic-
ki legitimitet. Ali obje slike, koje su
ocito imale intenciju da kroz prizor
obavijen sablasnim hladom prigusene
bijele svjetlosti na neki nacin sublimi-
raju kolektivne ratne traume, slikane
su u jednom usiljenom simbolickom
kljucu, uvodeéi u sliku, prvi put u
Lubardinom stvaralastvu na takav
nacin, dramati¢ni mizanscen, princip
pateticne wscenacye, instalacye 1 teatrali-
zacye prizora. Isti ovaj patos vidljiv je
1 na slici Bombas (1945), u kompozi-
ciji herojske piramidalne scene, koja
u mnogo cemu ,citira”“ znamenite
istorijske uzore®?, ali je, u isto vrije-
me, upravo ova slika na samoj granici
koja, kako primjecuje Lidija Mere-

nik, ve¢ najavljuje mogucnost odvajanja problema materije slike, u njenom drugom
planu, od problema njene retoricke sadrzine, u prvom. (Merenik 2001, 62)

Uprkos nespornoj sadrzinskoj pravovjernosti, nijedna od ovih slika, medutim,
nije postedena ozbiljnih kritickih primjedbi od strane poletnih kriticara nove epohe.
Priroda 1 smisao ovih primjedbi raskrivaju poziciju novog subjekta, centralne

29 Ve¢ Dragoslav Dordevi¢ utvrduje kako je do 1947. godine ,preovladavala [...] uglavnom ratna
tematika, posle nje teme iz obnove 1 izgradnje.” (Pordevi¢ 1969, 71)

30  Bihalji-Merin upravo navodi El Greka, kao uzor koji Lubarda slijedi u slici Patnje naroda (Mepun
1945, 2), a M. B. Proti¢ u svom predgovoru za katalog velike retrospektive ,,Lubarda u Muzeju
savremene umetnosti‘ Beograd, takode istice ,,elgrekovski komponovano Sjecanje na 1941, (Proti¢

1967)

31 Lubardin izraz, vezan za njegova razmi$ljanja o umjetnosti nastaloj u zarobljenickom logoru.

(ITeposuh 1974, 455)

32 Ezen Delakroa, Sloboda vodi narod, 1830, Muzej Luvr, Pariz.
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Petar Lubarda, Sjecanje na 1941, 1947, ulje na platnu 83 x 104 cm, privatno vlasnistvo, Vicentije

Petrovi¢ Beograd

figure u ondasnjem ,,umjetnickom sistemu® — figure kriticara ideologa i cenzora.
U tekstu posveéenom prvoj izlozbi likovnih umjetnika Srbije nakon oslobodenja,
Bihalji-Merin znacajan prostor posve¢uje Lubardinoj slici Patnje naroda. On najprije
veli kako Lubarda ,,pokusava da resi problem jedinstva forme 1 sadrzine jednom
velikom kompozicijom* 1 kako se ova njegova slika ,nalazi u sredistu paznje®.
Odaju¢i mu priznanje za volju i rijeSenost da ,komponuje teme danasnjice®, da
»daje 1 neko oblikovanje tragicnog i herojskog nasih dana®, da ,,pokazuje kako se
moze pristupiti velikom novom zadatku, kako se moze crpsti sa izvora secanja na
tragicne 1 herojske godine®, Bihalji-Merin ne propusta da ukaze kako se Lubarda
,Jo$ bori sa problemima oblikovanja® i da mnoga mjesta na platnu ,,izgledaju jos
kao da nisu dovrsena: nebo i zemlja, ¢ovek 1 priroda, jos$ nisu potpuno srasli i ne ¢ine
celinu®, dodajudi, na kraju, kako ¢e ,,mati 1 zena koja oplakuje mrtve ostati urezana
u secanju.* (Mepun 1943, 2) U nesto kasnijem tekstu iz iste godine, Jovan Popovic,
ne imenujuéi Lubardu 1 njegovo djelo, ocito aludira na istu sliku, spocitavajuci
joj ,,misticizam® 1 ,netipicnost™: , Druga opasna tema na kojoj se umetnik lako
moze okliznuti jeste tema patnji 1 stradanja naroda. Pitanje je kako ¢e umetnik
tu temu obraditi. Ako prikaze samo procesije ‘stradalnika’ u nekom misticnom

157



Petar Clukovié

svetlu prikaz nece biti istinit pa cak
1 da je tehnicki uspeo. Stradanje
nasth naroda nije bilo pasivno,
bezizgledno, zivotinjsko, odnosno
pasivnost 1 bezizglednost nisu bile
nimalo tipicne.” (Ilomosuh 1945)
Da je 1 sama kritika nesigurna
u zasnivanju ,objektivnosti™ 1
iskljucivanju ,,subjektivne® procjene
svjedoce razlicite ocjene Lubardine
slike Iz borbe (poznata i kao Bombas
1 Juris). Najprije, Bihalji-Merin je
pun hvale, isticu¢i kako je taj rad
,U centru zapazanja“ na izlozbi i
kako je u pitanju ,monumentalno
postavljena slika koja impresivno
prica o [...] epizodi velike borbe®, te
da je ,jaka slikarska snaga povezala
[...] plavetnilo munjevitog neba sa
covekom 1 zemljom* 1 da nam ona
»ukazuje na to da se nasi umetnici
spremaju na velike kompozicije koje
¢e modi da prikazu veliku tematiku
narodne borbe. (buxamu-Mepun
1946, 130) A tri godine kasnije, u Lapisima 1z 1949. Grga Gamulin, piSuci o istoj
slici, kod njega imenovanoj Juris, istice najprije kako je ,lice ranjenog borca koji
se dize u freneziji borbe [...] najbolje naslikano lice kod nas nakon Oslobodenja®,
kao 1 to da se ,.cijela koloristicka koncepcija te slike, u onim nijansama otrovnog
Lubardinog zelenila, mogla |[...] sretno prilagoditi njenoj sadrzajnosti. Sve je
zavitlano, ispunjeno mrznjom i ognjenim parama, a ranjenikovo lice unosi se
bijesnom odlucnosti u neprijatelja, u daljinu.” Ali, u ostalim likovima kompozicije,
nastavlja Gamulin lekciju, ,.slikar nije izdrzao visinu tog patosa: neuvjerljiva figura
borca u sredini najmanje je prikladna da bude osovina, koja drzi u ravnotezi oblike
1 mase, nerazradeni lik partizanke nije iza$ao iz okvira retorike, a nerazgovijetni 1
sumarno oznaceni leSevi u prednjem planu jos vise narusavaju dojam konzistentne
vizuelne realnosti. (Gamulin 1949, 831-832)

Primjedbe su, vidjeli smo, upucene kako na ,sadrzinu® tako i na ,formu®
djela, dva njegova kljucna aspekta cije ,prirodno objedinjavanje trazi i ocekuje
ondasnja kritika. Ali iako se u nizu radova koji su nastali nakon odlaska u Crnu
Goru 1946. Lubarda ,sklonio* u prividnu sadrzinsku ,neutralnost”, slikajuci
crnogorske pejzaze, ni tada ozbiljni prigovori nijesu izostali, s tim $to su ovog puta
bili usmjereni na kritiku formalnih elemenata slike 1 tek na osnovu njih na izostanak
wsadrzinske objektivnosti™ u predstavljanju ,realnosti. U istom tekstu, u Zapisima
1z 1949, Gamulin pise: ,,Ali osnovni problem Lubardina slikarstva ostaje boja, onaj

Petar Lubarda, Juns, 1945, ulje na platnu, 200 x

156 cm, Narodni muzej Crne Gore — Cetinje
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Petar Lubarda, Sjecanje na 1941, 1947, ulje na platnu 83 x 104 cm, privatno vlasnistvo, Vicentije
Petrovi¢ Beograd

njegov nerealni, apstraktni kolorit gustih zelenih 1 maslinastih tonaliteta, kojima on u
sumarnim $irokim namazima modelira nedefinirane oblike, a iz kojeg kao da se uvijek
isparuje neko nadnaravno, fantomatsko osjecanje zivota. Dovoljno je vidjeti njegove
crnogorske pejzaze iz 1947. pa da u svoj ostrini iskrsne pitanje: koliko ¢e daleko u
smislu dostizanja realisticke pojavnosti Lubarda mo¢i do¢i s ovom tako odredenom,
subjektivnom, iznad realnosti uvijek toliko uzdignutom paletom? Ima u tim naslikanim
crnogorskim planinama neke mistike, nekog upornog trazenja sadrzajnosti s one
strane realnosti’, koje, kao 1 u slucaju Tartaglie, dovodi u pitanje moguénost pozitivne
evolucije ovog tako dovrsenog 1 izgradenog stila. I upravo zato ¢e borbu protiv tog
‘misticnog’ zakrzljavanja Lubardine umjetnosti trebati povesti prvenstveno na planu
sadrzajnosti, na planu uzdizanja umjetnicke spoznaje do jasnih vidokruga svijesti. U
tim vidokruzima pred svjetlosc¢u zivotne istine, nestat ¢e sve sablasti $to se jos gnijezde
1 skrivaju iza ovih platna, a u samom koloritu javit ¢e se mozda 1 boje, u kojima ce se
osjetiti 1 nesto od naseg danasnjeg zivota.” (Gamulin 1949, 832)

Tako je Lubardino djelo tokom ovog prvog poratnog razdoblja kolebljivo,
1ako on ,luta® izmedu ,,misticke svjetlosti sjecanja na ratne dogadaje, prizora poratne
izgradnje 1 turobnih crnogorskih pejzaza, iako je jezicki repertoar nekoherentan, tesko
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Petar Lubarda, Rompozicija (Motw) sa primorja, 1950, ulje na platnu, 243 x 305 cm, Narodni
muzej Crne Gore — Cetinje

je redi da su njegov stvaralacki ritam neposredno odredivali ovi ideologizirani kriticki
prigovori 1 zahtjevi. I mada postoji izvjesna sjenka sumnje u povodu nacina na koji
Lubarda promislja svoju umjetnicku poziciju u kontekstu novih socijalnih okolnost,
o ¢emu mozemo da slutimo i na osnovu jedne biljeske M. B. Proti¢a u Nojevoj barci®®,
mogli bismo rec¢i da on, iako svakako osjeca njthov pritisak, ne drzi bas mnogo do
ovih primjedbi, da nastoji da 1 u ovim okolnostima traga za nekim novim izrazom, za
onom ,,istinom slikarstva® koja ga muci od najranijih dana.

Da je to doista tako govore upravo neke nove slike, nastale po povratku
u Crnu Goru, poput Ustanka ili Vagoneta (obje iz 1948), koje su, uprkos tome
Sto tematizuju heroiku minulog rata, odnosno poratne izgradnje, daleko od
jednoznacnoga robovanja socrealistickim nalozima. S onu stranu ,tematske®

33 ,/Zbunila me je te nodi (na veceri koju su Petar 1 Vera Lubarda priredili u ¢ast Anjes Amber,
komesara izlozbe ,,Savremena francuska umjetnost” u Umjetnickom paviljonu u Beogradu, 1952
— primjedba P. C.) i jedna Milova i Petrova ispovest: da su, za vreme socrealizma, ponekad i
sami pomisljali kako su se kao modernisti otisnuli u maglu — toliko je posle 1945. govor protiv
Pariza, Zapada i modernizma bio sugestivan i nesavladiv. Zbunila jer sam verovao u njihovu
¢vrstu ubedenost. (IIporuh 1992, 349)
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Petar Lubarda, Zvetva orsidba, 1949, ulje na platnu, 151 x 197 cm, Narodni muzej Crne
Gore — Cetinje

pravovjernosti’*, a u slucaju Ustanka i izvjesne plakatsko-propagandisticke,
agitacijske prirode slike, oba rada 1 karakterom slikarske povrsine, 1 njenom teskom
materjalnom krecnom gradom, utemeljuju proces artikulacije slike kao elementa
zidne strukture, a zajedno sa istovremenim pejzazima iz okoline Cetinja ukazuju
na uzdizanje znacaja cisto slikarskih sredstava, koja se uprezu u otvorene procese
automimetickih postupaka. U isto vrijeme, formalna invencija koja grupu figura
u obje slike tretira kao jedinstveni korpus, sa dinamicnim, zatvorenim obrisom,
koji se u Ustanku naslanja na ogromnu stijensku plocu cija forma najavljuje
izdvojene ,,nosace® prizora na slikama iz pedesetih godina, kao elemente specifi¢ne
topografske artikulacije predstavnog polja, ovi radovi su okrenuti buduénosti 1
najavljuju potpuno nove koncepcije slike.

U nekoliko izjava iz pedesetih 1 Sezdesetih godina sam Lubarda ponavljace

kako je za njega li¢no ovaj period bio ,vrlo znacajan®, pa ,mozda i presudan,

34 Osim navedenih, krugu tematski ,,pravovjernih® slika iz ovog perioda pripadaju, svaka na svoj
nacin, i slike Kompozicija (Motiv) 1z primorja (1948), kao velika freska — prizor iz narodnog Zivota i
Zetva-vrsidba (1949), kao slika iz narodnog Zivota, ali i kolektivnog radnog elana.

35  Majcroposuh 1955, 11; Cranuh 1967.
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poricuéi da je na njega bilo ko vrsio nekakav pritisak, ,,jer to bi bilo monstruozno*3,

1 otkrivaju¢i da je tadasnje ,forsiranje kompozicije 1 velikog formata“ ono sto je
njemu ,,potpuno odgovaralo®. (Majcroposuh 1955, 11) Iz njegovih izjava saznajemo
1 da se nije slagao ,,sa metodom®, da je smatrao ,,da je potreban jaci izraz 1 dublja
sinteza® (Majcroposuh 1935, 11), kao i1 da je ovo forsiranje on razumijevao 1
kao aktuelnu drustvenu potrebu da se veliki formati integrisu sa arhitekturom
javnih prostora: ,,potrebni su ve¢i formati koji odgovaraju zidnim povr§inama, a
njih ¢emo nalaziti u savremenim drustvenim prostorijama, u fabrikama ili na
ulicama® (Cranuh 1967), jer ,kao $to mozemo da vidimo reklame, zasto da ne
vidimo slike®. (Cranuh 1967) Na osnovu ovih izjava mozemo zakljuciti kako je 1
za Lubardu ve¢ tada umjetnost misljena i kao funkcionalna, integralna, sustinska
potreba nove drustvene epohe. I zapravo to su za Lubardu 1 njegovo stvaralastvo
bili glavni ucinci ovog kratkog razdoblja: osvajanje ideje monumentalnog formata,
nova, posna 1 teska materija slike u kojoj svjetlost vise nema reflektujucu funkeiju,
koja hrani iluzivne formalne mehanizme transfera trodimenzionalne realnosti u
dvodimenzionalnu datost slike, ve¢ se pojavljuje kao samoemitujuce svojstvo same
slikarske materije, kao 1 misao o aktivnoj drustvenoj funkciji umjetnosti, o karakteru
umjetnosti u socijalizmu 1, mozda, osnovu za uvjerenje da se ,,grckom formom ne
moze [...] odraziti socijalizam.*3’

Iako je, nakon niza dogadaja koji tome idu u susret, zvanicno, na VI
kongresu KP]J, detroniran 1952, ,,socrealizam® je u samom djelu nasih najznacajnijih
umjetnika de facto trajao mnogo krace 1, kako smo vidjeli, ne bez mnogih unutrasnjih
protivrjecnosti, koje impliciraju da ovu epohu nije obiljezio nikakav jedinstveni
1 u sigurnosti jezickih formi usidreni ,stil“, ve¢ se zapravo radilo o nekoj vrsti
ideoloski rigidne, ali uz svu tu rigidnost i sav retoricki polet nesigurne, plutajuce
kulturne klime, o kratkotrajnom ,,duhu vremena®. Uprkos tome S$to je Lubardin
odnos prema novom drustvu u osnovi bio pozitivan, $to je on ocito nastojao da
razvija ideje koje bi mogle da aktivno povezu i autonomno misljenu umjetnost
sa novonastaju¢im drustvom, u ocima jednog od tadasnjih ideoloskih zreca Grge
Gamulina, 1 on je identifikovan kao predratni ,,desni formalist (Gamulin 1949,
824-825), 1 kao takav;, zajedno sa Ivanom Tabakovicem 1 Milom Milunovi¢em
sklonjen sa beogradske Akademije likovnih umjetnosti, gdje je bio izabran u zvanje
vanrednog profesora. I dok je Tabakovi¢ ,,samo® pomjeren na ocito manje znacajnu
Akademiju primijenjenih umjetnosti, Milunovi¢ 1 Lubarda su sluzbeno premjesteni

36 Byxosuh, Cuauma u Kanop, Momo 1967. Tako ova Lubardina izjava zvuci vrlo odlu¢no, ne
treba zaboraviti naprijed navedenu napomenu Miodraga Proti¢a, o tome kako su mu 1 Milunovi¢
i Lubarda tokom jedne ispovijesti priznali da su ,,ponekad i sami pomisljali kako su se kao
modernisti otisnuli u maglu®.

37 ,,Grckom formom ne moze se odraziti socijalizam. Ta forma je dosla kao sustina shvatanja epohe
a ne kao necija volja. Nesto $to mi ne¢emo ne znaci da nije 1 u pravu. Zemlja koja je u stanju
da najbolje osec¢a zvuk vremena mislim da je nasa zemlja. Nasa umetnost je otisla daleko, nisam
samo ja u pitanju ili nekoliko desetina drugth, bez kolektivnog ose¢anja ne bi bilo ni tih drugih
niti mene. Jednim takvim zajednickim naporom moguce je stvoriti umetnicki ekvivalent nase
sredine 1 naseg vremena.” (Majcroposuh 1955, 11)
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u Crnu Goru (Proti¢ 1992, 257) sa namjerom, a zapravo vise pod izgovorom, da
tamo porade na osnivanju novih umjetnickih institucija i organizacija. Ova ,.kazna®
imala je izvjesno ideolosko ,,pokri¢e i iz ugla ideoloske pravovjernosti i legi(n)
timnosti bila je ,pravedna“. Sam Lubarda, naime, otkrio je kasnije da mu nije
bilo blisko ideolosko nadziranje nad umjetnoscu: ,,Ono §to stvarno nisam mogao
da primim to je onaj deo $to smo posle toga nazvali birokratskim. Ona presija na
umetnike — kako on treba da radi 1 stvara. Bez obzira na sve situacije umetnost
mora da ima svoj sopstveni jezik, svoju sopstvenu autonomiju.” (Crannh 1967)
Izmedu izjave u kojoj se porice da je bilo ko na njega vrsio pritisak, ,jer bi to bilo
monstruozno®, 1 ove potonje, ocito postoji 1zvjesna kolizija. No ona se, istinoljupcu
Petru Lubardi, moze oprostiti: vjerovatno je tacno, kako je 1 sam rekao, da na njega
nije vrien pritisak neposredno, ali je zato ,,presija na umetnike — kako on treba da radi
1 stvara® ocito postojala.

U jednoj izjavi, datoj za Ljubljanski dnevnik 1959, Lubarda je ustvrdio kako
se njegov ,,pravi razvoj desava [...] posljednjih godina® 1 kako ,.glavni prelom datira
u 1949/50 godinu®. (Petar Lubarda nas je obiskal 1959) Ovo autorovo preciziranje
vremena ,,glavnog preloma® u sopstvenom poslijeratnom stvaralastvu, u principu,
moze se uzeti kao zasnovano i ta¢no. No upravo izraz ,,glavni prelom® na neki nacin
implicira da su osim ,glavnog®™ postojali, ako ne ,prelomi”, onda svakako necka
konkretna radna iskustva, neko sabiranje, koje je ka ovom ,,prelomu vodilo. Moze se
reci da se sva ova radna iskustva, u kojima su ve¢ od 1947. godine ispoljena autorova
ispipavanja mogucnosti zasnivanja nekog novog slikarskog jezika, svakako odnose
1 na kolebanja u vezi sa nametanjem socijalistickog realizma kao obavezujuceg
wstila® u prvim poslijeratnim godinama. Naime, 1 u slikama koje se mogu citati 1
kao ,,socrealisticke®, u kojima je vidljivo da Lubarda nesumnjivo nastoji da donekle
ide u susret ideoloskim ocekivanjima 1 doktrinarnim estetskim nalozima, prije svega
u tematskom smislu, u najmanju ruku je jednako vidljivo 1 sabiranje upravo onih
postupaka koji vode ka artikulaciji novog slikarskog jezika: ukidanje iluzionistickih
mehanizama prenoSenja motiva putem sve vecih deformacija prirodnih oblika;
potom, skra¢ivanje iluzivnoga prostora u slici, sve do njene potpune plosnosti i,
najzad, invencija specificne, zidu podobne, materijalne grade slike.
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BETWEEN THE SPECTRE OF FORMALISM
AND THE TROUBLE OF SOCIALIST REALISM:
PETAR LUBARDA AND SOCIALIST REALISM

Summary:

The majority of our historiography places the time of “socialist realism”
in Yugoslavia in the period immediately after the Second World War: 1945-1950.
During this time, in all areas of the institutional organisation of the state, as well as
in the life of society in general, Yugoslavia understandably followed the experiences
of the Soviet Union, as the first socialist country. Although the Soviet model of
“socialist realism”, as a particular expression of the “objective”, cognitively inevitable
clash of Art and the Revolution, was taken as a template in art and literature,
this doctrinaire artistic style inarguably had some quite specific characteristics in
the Yugoslav context. This text deals mostly with the anatomy of an individual
artistic experience in the given historic circumstances. And it is precisely the artistic
experience of Petar Lubarda, one of the most prominent Yugoslav artists after the
war, which shows the impossibility of treating this short period of “socialist realism”
in Yugoslavia monolithically. The term “experience” seems appropriate because it
points not only to a concrete oeuvre, but also to what accompanies it — including
the artist’s thoughts on the relevant topics of his day: esthetical, ideological,
political and social. The text analyses in particular a certain always present dualiy in
Lubarda’s attitude to the ideological and political imperatives bearing on the field
of aesthetics between 1945 and 1950. Lubarda vacillates, tries to find his bearings in
the given circumstances, and feels the pressure of the powerful ideological agitprop
machinery of the Party, probably in part through the critical remarks directed at
his paintings by the ideological high priests of the time. On occasion, this pressure
would leave a trace both in the initial discussions at professional fora at which
Lubarda took part from the very beginning and in the forced formal framework of
his earliest paintings from the period, such as The Sufferings of a People (1944—45) or
Remembrance of 1941 (1947). On the other hand, the obvious indebtedness to current
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ideological and political orders, primarily visible in the choice of the “subjects”
of the paintings, did not hinder Lubarda in his search for a new concept of art.
His efforts in this direction can be seen already early on, in the painting Scene_from
Combat (also known as The Bomber), from 1945, and more clearly in later paintings
such as The Uprising (sometimes also known as Assaull), Boxcar and Seaside Motif, all
from 1948. On the one hand, the physical encoding of the figures in these paintings
points to “mobility”, to “bodies in action”, to the martial and work enthusiasm of
the builders of an epoch; on the other, turning to the field of purely plastic means,
procedures creep into and gather in the paintings to gradually lead to the articulation
of a new language of painting This language included the abolition of literal
illusionist mechanisms of rendering a motif through the increasing deformation of
natural forms, even to the point of surrealism; the shortening of illusive space in
the paintings, up to and including their total flatness; and, finally, the invention of a
specific, wall-like material structure for the paintings.
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