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SAZETAK

SrediSnja tema ovog diplomskog rada je prikaz stvaralatkog utjecaja slikara madarske
avangardne scene (1908. -1930.) na opus rije¢kog slikara Romola Wnoucseka Venuccija,
odnosno na autorevu kubokonstruktivisticku i futuristiCku fazu. Nakon prikaza umjetnikovog
zivota 1 obiljezja njegovog slikarskog 1 kiparskog stvaralaStva te kontekstualizacije
Venuccijevog meduratnog stvaralastva kroz pregled rijecke, europske i madarske avangardne
scene od kraja 19. do prve polovice 20. stoljeca, utjecaj madarske avangarde na Venuccijevo
kubokonstruktivistiCko 1 futuristicko slikarstvo je konkretno predocen komparacijom
Venuccijevih djela s radovima umjetnika madarske avangarde temeljem formalnih
karakteristika i sadrzaja. U zavrSetku diplomskog rada postavljena je teza o Sirenju utjecaja
madarske avangarde na Romola Venuccija prvenstveno putem madarskih umjetnickih

udruzenja 1 avangardnih ¢asopisa.

KLJUCNE RIJECI: Romolo Venucci, meduratno slikarstvo, kubokonstruktivizam, futurizam,
madarska avangardna scena, Rijeka, Budimpesta



Uvod

Romolo Venucci jedan je od najpoznatijih umjetnika talijanske nacionalnosti u Rijeci, ali i na
podrucju danasnje Republike Hrvatske. Navedenu titulu uvelike je zasluzio svojim bogatim i
naprednim slikarskim i kiparskim stvaralastvom, ali energi¢nim likovno-pedagoskim radom
nakon Drugog svjetskog rata. U bogatom i viSeslojnom Venuccijevom umjetnickom opusu
posebno mjesto zauzima njegovo meduratno stvaralastvo od zavrSetka dvadesetih do sredine
tridesetih godina dvadesetog stoljeca koje u oblikovnom smislu odrazava ostvarenja aktualnih
umjetnickih kretanja u 20. stoljecu, prvenstveno onih u Italiji. S obzirom na Venuccijevu
nacionalnu opredijeljenost te meduratnu drustvenu i kulturnu klimu u Rijeci prirodno
okrenutoj talijanskoj umjetnosti, ve¢ina povjesni¢ara umjetnosti koji su istrazivali njegov
meduratni opus daju prvenstvo utjecajima modernisti¢kih utjecaja s Apeninskog polutoka,

naro¢ito futurizmu.

Iako je utjecaj talijanske umjetnosti na Venuccijev opus neosporan, ipak nije moguce tvrditi
da u umjetnikovom opusu postoje isklju¢ivo utjecaji pravaca i tendencija iz talijanske
umjetnosti 20. stolje¢a. Romolo Venucci svojim porijeklom, ali i obrazovanjem vezan je za
jednu drugu, srednjoeuropsku kulturu i umjetnicku tradiciju-madarsku. Navedeno je temeljna
postavka ovog diplomskog rada u kojem se elaborira u kojoj mjeri i na koji na¢in je madarska
umjetnosti u 20. stolje¢u, prvenstveno njena avangardna scena, utjecala na oblikovanje

Venuccijevog meduratnog stvaralastva.



Izvori istrazivanja

Prve spoznaje 0 umjetnickom djelovanju Romola Wnoucseka Venucciju potjeu iz
talijanskih novina La Vedetta d’ltalia u kojima je popraceno njegovo sudjelovanje na
izlozbama po povratku u Rijeku. Prilikom odrzavanja velike II. medunarodne umjetnicke
izlozbe u Rijeci 1927. godine, na kojoj je sudjelovao i mladi Wnoucsek u grupi od
dvadesetak Fijumana, objavljen je Clanak autora B. A. u kojem kao najorginalnijeg
umjetnika izdvaja Wnoucseka nazvavsi ga ,slikarom avangardne fijumanske grupe.*!
Napominjuéi da slikarov primitivizam podsje¢a na francuske 1 madarske avangardiste, autor

B. A. pise da je ,,Wnoucsek dobrog soja i ne pobuduje krive interpretacije.“2

Sljedec¢e 1928. godine, u La Vedetti Riccardo Gigante piSe o Prvoj izlozbi kvarnerskog
pejsaza u Rijeci, na kojoj je takoder sudjelovao Venucci, a ¢ije slike autor opisuje kao
ekspresionisticke, snaznih boja, kojima se ne moze negirati kvaliteta.® Iste godine u La
Vedetti objavljen je ¢lanak u kojem se Romola Wnoucseka i slikara Ladislaa de Gaussa
imenuje pripadnicima avangarde.* Iduée 1931. godine Venucci na Sindikalnoj izloZbi
ligurske umjetnosti u Genovi predstavlja svoje djelo ,,Cvije¢e* a tim povodom neki kriticar u
Venuccijevom djelu zapaza, zbog transparentnost i lakoc¢e poteza te vibrantnosti boja, tragove
izraza madarskog slikara Janosa Vaszaryja.” U La Vedetti je objavljen i katalog Venuccijeve

samostalne izlozbe postavljene 1944. godine.

Za razumijevanje Venuccijeve umjetni¢ke licnosti i radnog procesa znacajni su intervjui
slikara s novinarom i knjizevnikom Luciferom Martinijem za La Voce del Popolo (1962.) i s
novinarom Eziom Mestrovichem za Panoramu (1962.) u kojim progovara 0 Svojoj
umjetni¢koj formaciji i uzorima, a medu njima svojem profesoru s budimpestanske

Akademije, Janosu Vaszaryju.

U posljednoj godini umjetnikovog zivota, 1976. godine odrzana je izlozba Venuccijevih
grafika rijeCkog Starog grada, za koju je tekstove napisao trS¢anski povjesniar umjetnosti
Decio Gioseffi. On se prvo osvrnuo na cjelozivotni Venuccijev opus, akcentuirajuci vaznost
njegove avangardne faze u kojoj se prepoznaje umjetnikova stvaralacka sklonost kubizmu i

ekspresionistickim tendencijama. Gioseffi kao razvojne tocke na Venuccijevom slikarskom

! La Vedetta d'Italia, Rijeka, 19. 8. 1927.
% La Vedetta d'ltalia, Rijeka, 19. 8. 1927.
®La Vedetta d'ltalia, Rijeka, 19. 8.1928.,
*La Vedetta d'ltalia, Rijeka, 25. 8. 1928.,
®La Vedetta d'ltalia, Rijeka 25. 6. 1931.



putu prvo istice ulje ,,Adolescent” (1927) kao odraz budimpestanskih studijskih iskustava,
potom ,,Arhitektonsku glavu® (1931.) i pjesaz ,.Skurinje (Scurigne, 1948.) kao izraz
ozbiljnijeg istrazivanja kubisticke slikarske poetike te na koncu djela iz ciklusa ,,Stijene*
(1961.) u kojima dolazi do potpune dezintegracije forme.® Sto se tice izloZenih grafika,
Gioseffi u njima identificira sentimentalnu i nostalgi¢nu vrijednost kojom umjetnik nastoji
sauvati uspomenu na Rijeku kakva je nekad bila, ali i tragove Venuccijevih avangardnih
slikarskih iskustava u geometrijskoj rigoroznosti oblika i linearizmu. On smatra da se
Venuccijeva graficka tehnika linoreza razvila na bazi talijanske meduratne grafike
Cambellottija, Wolfa i Mantera, pritom izrazavajuéi sumnju na sli¢nost Venuccijevih grafika
s onima meduratnih Geskih i poljskih gravera.” Godine 1979. odrzana je Venuccijeva prva
posthumna retrospektivna izlozba u sklopu Druge izlozbe umjetnika talijanske manjine
Rijeke i Istre u Udinama. Izlozbu su postavili povjesniCarka umjetnosti i Venuccijeva
ucCenica na tecaju crtanja i slikarstva u Circolo Italiano di Cultura Erna Toncinich te trs¢anski

povjesni¢ar umjetnosti Sergio Molesi.

Prvi koji je uvrstio Venuccija, odnosno njegovo meduratno stvaralastvo, u okvire hrvatske
povijesti umjetnosti bio je povjesni¢ar umjetnosti Vladimir Malekovi¢. On je 1981. godine
postavio izlozbu ,,Kubizam i hrvatsko slikarstvo na kojoj su predstavljena dva Venuccijeva
rada (,,Sjede¢i akt“ iz 1930. te ,,Majka i dijete” iz 1932.) Na toj izlozbi, odrzanoj u
zagrebackom Umjetnickom paviljonu u sklopu koje je objavljen i katalog, Venucci je
prezentiran uz druge naveliko priznate autore hrvatske i jugoslavenske meduratne likovne
umjetnosti: Vladimira Beci¢a, Vinka Foretica, Vilka Gecana, Sergija Glumca, Krsta
Hegedusi¢a, Sonje Kovadevié — Tajéevi¢, Josipa Seissela (Jo Kleka), Save Sumanoviéa,
Marina Tartaglie, Milivoja Uzelca, Vladimira Varlaja i dr. Prepoznavs$i kod svih uvrstenih
umjetnika na izlozbi (barem u dijelu njihovog opusa) kubisticke oblikovne postupke i
koncepcije, Malekovi¢ njihove izraze objedinjuje terminom kubokonstruktivizam koji
podrazumijeva op¢i pojam stvaranje inacica 0sobnog kubiziranog stila, razvijeni kao produkti
susretanja i interferiranja umjetnika s viSe razli¢itih avangardnih umjetnickih pravaca
(kubizam, futurizam, ekspresionizam i dr.) Iako ga uvrStava na svoju izlozbu i katalog,

Malekovi¢ Romolu Venucciju pridaje minimalan prostor spomenuvsi njega i slikara Julija

® DECIO GIOSEFFI, Romolo Venucci: Quindici immagini della Citta Vecchia di Fiume da linoleografie
originali dell"artista, Unione degli Italiani dell”Istria e di Fiume, Universita Popolare Di Trieste, 1976., 2
" DECIO GIOSEFFI, (bilj. 6.), 3



Tomica, odnosno njihovo stvaralastvo, kao dokaz Sirenja kubokonstruktivizma u periodu
1920. - 1928.°

U istrazivanju Venuccijevog meduratnog opusa, znacajan je izvorni znanstveni c¢lanak
povijesni¢ara umjetnosti i dugogodisnjeg® ravnatelja Umijetnicke galerije u Rijeci,*® Borisa
Vizintina ,,Konstruktivizam i futurizam Romola Venuccija“ objavljen 1981. godine u ¢asopisu
Peristil. Rije¢ je o povijesnoumjetnickom tekstu koji je fokusiran samo na umjetnikovo
stvaralastvo iz kraja dvadesetih i pocetka tridesetih godina 20. stoljeca. Vizintin istie veliki
utjecaj Janosa Vaszaryja, ve¢ spomenutog Venuccijevog profesora slikarstva na Likovnoj
akademiji u Budimpesti, manifestiran Venuccijevim dramatskoekspresivnim izrazom te
Sirokim 1 pastoznim namazima dvije, tri teSke komplementarne boje. Uz Vaszaryja, ViZintin
spominje i druge Venuccijeve profesore s Akademije: Alajosa Strobla iz kiparstva i Andora

Duditsa iz fresko slikarstva.*

Pored informacija o umjetnikovim profesorima, u ¢lanku se spominju Venuccijeva
studentska izlaganja na izlozbama tadasnjih avangardnih madarskih likovnih grupacija: Unija
suvremenih umjetnika (UME) i Novo udruzenje likovnih umjetnika (KUT) dok istovremeno
za Akademiju slika veliku kompoziciju na temu renesanse naslovljena ,,Talijanska
renesansa. Vizintin zaklju¢uje da je u Venuccijevim radovima vidljiv utjecaj Janosa
Vaszaryja (ali i opCenito madarske likovne scene) u postakademskom periodu do 1929. kada
se umjetnik, vrativ§i se u talijansku kulturnu sredinu, okre¢e futurizmu, ali ne
Marinettijevom, ve¢ drugom futurizmu, po prirodi napredniji i prepoznatljiv kao jedan od
pravaca u talijanskom slikarstvu koji zagovara daljnji razvoj modernistickih tendencija u

umjetnosti nakon Prvog svjetskog rata.'?

Daljnji poticaj istrazivanju i valoriziranju Venuccijevog stvaralastva povezan je s donacijom
umjetnikove udovice Margarete Venucci, koja je veliki broj suprugovih radova 1989. godine
darovala Modernoj galeriji Rijeka. Donacija od 100 djela i naknadno otkupljenih 10 radova

postali su temelj za stvaranje Zbirke Romolo Venucci.™® Upravo je navedena donacija

# VLADIMIR MALEKOVIC, Kubizam i hrvatsko slikarstvo, Zagreb, Umjetnicki paviljon u Zagrebu, 1981., 18.
® Boris Vizintin je obnasao duznost ravnatelja od 1951. do 1988. godine (http://mmsu.hr/o-nama/povijest/)

19 Umjetnicka galerija Rijeka (Galerija likovnih umjetnosti u Rijeci) promjenila je 1962. godine ime u Moderna
galerija Rijeka, da bi 1999. godine ponovno promjenila ime u Moderna galerija Rijeka — Muzej moderne i
suvremene umjetnosti. Godine 2003. ustanova mijenja naziv u Muzej moderne i suvremene umjentosti
(MMSU) u Rijeci, koji nosi i danas. (http://mmsu.hr/o-nama/povijest/, 5.12. 2018.)

' BORIS VIZINTIN, Konstruktivizam i futurizam Romola Venuccija, u: Peristil, 30 (1987.), 164-165.

2 BORIS VIZINTIN, (bilj. 11), 166.

3 DAINA GLAVOCIC, Romolo Venucci: Kubokonstruktivisticki i futuristicki crtezi uglienom, 1927. —1935.
djela iz Zbirke Romolo Venucci, Rijeka, Muzej moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci, 2003., predgovor
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omogucila najveéi doprinos povijesnoumjetnickom istrazivanju i kritickoj valorizaciji
stvaralastva Romola Venuccija koji je realizirala povjesni¢arka umjetnosti, visa kustosica i
ravnateljica’® Moderne galerije u Rijeci, Daina Glavo&i¢. Njena istraZivanje ivota i
djelovanja Romola Wnoucseka Venuccija rezultirala su cetirima izlozbama, trima
katalozima, dvama znanstvenim ¢lancima i jednom monografijom. Glavoci¢ je organizirala
1993. godine Venuccijevu retrospektivnu izlozbu, a iste je godine objavljen katalog ,,Romolo
Venucci 1903. — 1976: retrospektivna izlozba,” koji u formi publikacije predstavlja prvi
povijesnoumjetnicki pregled cjelozivotnog Venuccijevog stvaralastva. Autorica svih tekstova
je Daina Glavoci¢, izuzev jednog poglavlja koje je napisao povjesnicar umjetnosti Zvonko
Makovi¢ s Odsjeka za povijest umjetnosti Filozofskog fakulteta u Zagrebu. Glavocié¢
predstavlja prvu detaljniju biografiju umjetnika s mnogobrojnim pojedinostima o njegovom
zivotu te osvrtom na likovnoumjetnicke silnice koje su oblikovale njegovu slikarsku maniru.
Razdoblje studija na Akademiji (prema radovima iz tog perioda, pohranjenima u fundusu
muzeja) podijelila je na tri faze: akademska realisticka (,,Portret majke®,, Portret starca“ i
,HPortret mladica® iz 1923.; crtezi ugljenom 1 olovkom iz iste godine), secesijska (,,Portret
zene“ iz 1923. i ,Bakanalije iz 1926.) i postimpresionistiCka (vezana za boravak u
umjetni¢koj koloniji u Kecskémetu i iskustvo slikanja u plein air-u; ,,Portret djecaka®,
,Portret djevojke* i ,,Portret starca“ iz 1924./1925.)."> Kao i Vizintin, Glavo&i¢ spominje
Clanstvo mladog umjetnika u madarskim umjetnickim grupama UME i KUT te izradu velike
kompozicije ,, Talijanska renesansa“ za Akademiju, smatrajuci ju Venuccijevim diplomskim
radom.'® Usto, referira se na podatak iz ViZintinovog &lanka o Venuccijevom profesoru
Kiparstva na Akademiji. Ona piSe da Venuccijev profesor nije bio Alajos Strobl (kako je
naveo Vizintin u svom ¢lanku), ve¢ kipar Zsigmond Kisfaludi Strobl §to potvrduje time da je
u indeksu mladog umjetnika kao profesor naveden kipar Jen6 Bory, ali je potpisan Kisfaludi

Strobl koji mu je kasnije predavao na vi§im godinama studija.’

U periodu povratka iz Budimpeste u Rijeku, Romolo Venucci stvara ,kubizirani izraz
obogacen zasi¢enim, tamnim i pastoznim koloritom,“ za koji Daina Glavo¢i¢ konstatira da
»hastaje pod utjecajem kubistiCko-ekspresionisticke struje onovremenog madarskog

aktualnog avangardnog slikarstva, pripadnika grupe Aktivista i povratnika iz Pariza koju su

' Nasljedivsi Borisa Vizintina, Daina Glavo&i¢ je obnagala duznost ravnateljice Moderne galerije Rijeka od
1989. do 1991. (http://mmsu.hr/o-nama/povijest/, 5. 12. 2018.)

> DAINA GLAVOCIC, Romolo Venucci 1903. — 1976. Retrospektivna izlozba, Rijeka, Moderna galerija
Rijeka, 1993., 20.

1 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 20.

" DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 21.
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predstavljali slikari Janos Kmetty, Csaba Villmos Perlott ili Lajos Tihany, poneseni utjecajem
Picassa, Braquea, Rouaulta i Matissea (tj. mjeSavinom Kkubizma i ekspresionizma, kako

francuske tako i njemacke provenijencije).'®

Glavoci¢ u Venuccijevom slikarskom rukopisu postbudimpestanskog perioda (od 1927. do
sredine 1930-ih) identificira okretanje od madarskih avangardnih strujanja prema utjecajima
talijanskog futurizma i to druge njegove faze, kada se revitaliziraju artistiCki koncepti i
metode kojima su se Kkoristili futuristi prve generacije (Umberto Boccioni, Giacomo Balla,
Gino Severini i dr.), a navedeno se ocituje u uporabi svjetlosti koja razara volumene svojom
titravos¢u lomljenih, raznoliko usmjerenih povrSina ostvaruju¢i dojam transparentnosti,
lakoce, ali dinamizma pokreta i kretanja."® Futuristi¢ke slikarske odrednice Glavo&i¢ uocava i
u Venuccijevim crtezima iz tog perioda, kao $to su skice kovitlaju¢ih zra¢nih masa, oblaka i

nekih aktova u kojima se linearno secira nebeski prostor.?

U katalogu retrospektivne izlozbe, kao radovi iz istog perioda spominju se ekspresionisticki
crtezi  ugljenom iz pocetka tridesetih godina koja se odlikuju Sirokim ,,pennelatama*
stiliziranih ukocenih likova i zagasitim koloritom kojim se pridonosi pesimistickom ugodaju
slika.?! U istoj fazi Venuccijevog stvaralaitva nastaju crtezi iz serije ,,Urbani pejsazi“ u
kojima Glavoci¢ prepoznaje stanovitu slicnost s djelima talijanskog slikara Marija Sironija
zbog dominantne nadrealisti¢ke atmosfere u kojoj se ogleda otudenost gradskog ambijenta te

usamljenost Govjeka koji ga nastanuje.?

Sto se ti¢e umjetnikovog kiparskog opusa iz navedenog perioda, Glavo&ié u skulpturama
,Glava majke* i ,,Glava zene“ zbog zatvorenih volumena, nabreklih formi i glatko napetih
oplo§ja prepoznaje formalno-stilska obiljeZja povezana s pokretom Nuovi valori plastici,
aktualan u Italiji sredinom 1920-ih. Medutim, najpoznatije Venuccijevo skulptorsko djelo
,Forza della volonta“ (,,Snaga volje*) povezuje, kao i dio njegovih crteza zenskih aktova
(1928. — 1932.), uz futuristicka umjetnicka gibanja napominjuéi asocijacije sa crteZzima
aktova i ,,Stanjima duse“ slikara Umberta Boccionija iz perioda 1911. -1914., odnosno s
obnovom prvog futurizma nakon Prvog svjetskog rata u Italiji. Glavoc¢i¢ spominje i podatak

da je ,Snaga volje“ bila bozzeto (model) za neki veéi spomenik, najvjerojatnije 0naj

8 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 20.
Y DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.),42.
2 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 42.
2 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 41.
2 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 42.



Rije¢kom legionaru.?® U katalogu retrospektivne izlozbe opisane su i Venuccijeve javne

narudzbe na podrucju Rijeke realizirane u periodu vladavine talijanskog fasistickog rezima.

Isto tako, u katalogu su zastupljene umjetnikove godine stvaralastva tijekom cCetrdesetih
godina i nakon Drugog svjetskog rata koje su osim umjetnickim, obiljeZzene drustveno
korisnim angazmanom te pedagoskim radom. Tako Glavoc¢i¢ pise o Venuccijevoj posljeratnoj
realistickoj fazi (,,Stari grad“,,Platane*), medutim najviSe paznje posvecuje njegovom
stvaralastvu iz 1960-ih: apstrakcije i ciklus ,,Stijene.« Kako Glavoci¢ objasnjava, Venucci ne
zeli preslikavati stvarnosti, jer iluzionisticku umjetnost smatra laznom, stoga tezi Stalno
graditi i transformirati realitet kroz svoje vizualnu duhovnu prizmu.?* Potvrdivsi Gioseffijevu,
ideju, Glavoci¢ tumaci Venuccijevo poslijeratno stvaralas$tvo kao nastavak umjetnikovog
eksperimentiranja s koncepatim i modusima koje je u meduracu razvijao na ljudskoj figuri
(portretu, aktu), da bi postepeno tijekom 1960-ih razvio apstraktne kompozicije.”® Kao dio
tih avangardnih eksperimentiranja s formom, stvara seriju ,,Stijene* (Rocce) s time da ovdje

intenzivno ukljuéuje proucavanje prirode: primorskog, Skrtog kamenog krsa.?®

Uz znanstvene analize 1 kriticke osvrte Daine Glavo¢i¢ na Venuccijevo stvaralastvo u
katalogu, izuzetno su vrijedni zakljuéci o umjetniCkom formiranju Romola Venuccija koje
iznosi Zvonko Makovi¢ u poglavlju pod naslovom Vrijeme Romola Venuccija. Makovi¢
jasno tvrdi kako Venucci nije pasivni recipijent avangardnih likovnoumjetnickih manira s
kojima dolazi u kontakt u madarskoj prijestolnici, ve¢ sintetizira vlastiti eklekti¢ni izraz. On
takoder klasificira umjetnikovo stvaralastvo, ali zakljucno sa sredinom tridesetih dijele¢i ga
na dvije faze: postimpresionisticku, u kojoj identificira utjecaj slikarstva Giovannija
Segantinija, te faza u kojoj se kombiniraju utjecaji i koncepcije razli¢itih pravaca od
ekspresionizma do kubizma i futurizma.”’ Kontekstualizirajuéi Venuccijevo razdoblje
akademskog i postakademskog stvaralastva u klimi europske avangardne umjetnicke scene,
Makovi¢ prosiruje paletu Venuccijevih utjecaja prepoznavsi u njegovim radovima odlike
manira avangardnih madarskih umjetnika (Janosa Vaszaryja, Lajosa Tihanyija i dr.) ali
¢eskih i francuskih kubista, ekspresionistickih grupa Der Blaue Reiter i Die Briicke te

talijanskih futurista prve generacije.? Makovié¢ primjeéuje da Romolo Venucci, §to se tice

2 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 76.

2 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 102.

2 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 102.

% DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 102.

T ZVONKO MAKOVIC, Vrijeme Romola Venuccija, u: Romolo Venucci 1903. — 1976. Retrospektivna
izlozba, Rijeka, Moderna galerija Rijeka, 1993., 6.

8 ZVONKO MAKOVIC, (bilj. 27) 6 —7.
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njegovog postakademskog stvaralastva, ne dijeli sli¢nosti ni sa kojim umjetnikom iz perioda
tridesetih godina aktualnih na hrvatskoj (odnosno $iroj, jugoslavenskoj) likovnoj sceni. Kao
eventualno najbliskije, na formalnoj razini, uzima polaznike slikarske skole Andréa Lhotea u
Parizu (Sava Sumanovié, Sonja Kovadevi¢-Tajcevi¢, Sergije Glumac i dr.).? Tekstovi u
katalogu (ukljucujuci i Makovic¢evo poglavlje), uz manje dopune, su upotrebljeni za stvaranje

prve monografije 0 Romolu Venucciju koja je objavljena 1996. godine.

Iste godine kada je odrzana retrospektivna izlozba, u katalogu Umjetnost na istocnoj obali
Jadrana, uz niz znanstvenih ¢lanaka, objavljen je i onaj Daine Glavoc¢i¢ pod nazivom
Romolo Wnoucsek Venucci-Stvaralastvo tijekom prvih trideset godina. Clanak je baziran na
istoimenom predavanju koje je Glavoci¢ odrzala prethodne 1992. godine na znanstvenom
skupu u Opatiji posvec¢enom djelu Radmile Matej¢i¢, povjesni¢arke umjetnosti i profesorice
na Pedagoskom fakultetu u Rijeci. Kao $to je naznaceno u samom naslovu, ¢lanak prezentira
detaljniji pregled opusa Romola Venuccija od njegovih slikarskih pocetaka do tridesetih
godina 20. stolje¢a s naglaskom na periodu zavrSetka budimpestanske Akademije te povratka
u Rijeku 1 ukljucivanja u lokalni likovni zivot. Glavoci¢ donosi pregled umjetnicke scene u
Madarskoj, ali 1 umjetnicke scene u Rijeci kako bi kontekstualizirala Venuccijevo
stvaralaStvo unutar dva navedena likovnoumjetnicka pola. U osnovi su doneseni isti zakljucci
kao 1 u katalogu izloZzbe, odnosno da su prvi radovi s kraja akademskog obrazovanja iz 1927.
godine nastali u ozra¢ju snaznih utjecaja madarske avangarde kao S§to su umjetnici grupe
Osmorice (Nyolcak) ili Aktivista, dok se u kasnijim radovima (naro¢ito s pocetka tridesetih),

primjeéuje utjecaj prve generacije talijanskih futurista.*

S odredenim vremenskim odmakom od retrospektive, Glavoci¢ nastavlja istrazivati opus
Romola Venuccija usredoto¢ivsi se na njegov stvaralacki period nakon Drugog svjetskog
rata, prvenstveno plakate, ali crteze i studije Sto je 2002. godine rezultiralo izlozbom i
katalogom. Kao i u katalogu retrospektivne izlozbe, istiCe se ambiciozan i raznolik
umjetnikov angaZman u obnovi grada, ali i njegovog kulturnog i umjetnickog zivota. U
pokuSaju adaptacije novoj politi¢koj, ali drustvenoj i kulturnoj klimi, Venucci stvara
socrealisticke radove kako bi dao svoj prilog likovnoj obnovi u gradu pretocivsi rijeci u
konkretna djela. Tako je Venucci, prema Glavoci¢, svoj visokokultivirani izraz morao

promijeniti, prilagoditi, pojednostaviti i pribliziti realizmu, kako bi se prilagodio novim

29 ZVONKO MAKOVIC, (bilj. 27), 7.

% DAINA GLAVOCIC, Romolo Wnoucsek Venucci — Stvaralaitvo tijekom prvih trideset godina, u: Umjetnost
na istocnoj obali Jadrana u kontekstu europske tradicije, (ur. Nina Kudi$, Marina Vicelja), Pedagoski fakultet u
Rijeci, 1993., 307.

11



zahtjevima socijalistickog politickog sustava i nadelima umjetni¢kog oblikovanja.*! Isprva je
izradivao prijedloge plakata starijim, prijeratnim stilom iz 1930-ih u maniri Valori plastici,
¢iji izraz nije nalazio na razumijevanje obnovitelja nove drzave i radni¢ke klase. Kasnije je
dodatno pojednostavio prvotni koncept, te uskoro razvio vlastiti modus socrealistickog
plakata s mnogo teksta.** Glavodi¢ se osvrée i na Venuccijeve plakate za Zagrebalki
velesajam i za tecaj crtanja u Circolo Italiano di Cultura, sjedistu Talijanske zajednice u

Rijeci.

U katalogu ove izlozbe obradene su i neke Venuccijeve studije za javne narudzbe iz kraja
dvadesetih godina 20. stolje¢a. Glavoci¢ spominje da se u Zbirci Romolo Venucci Moderne
galerije Rijeka nalazi prvobitna skica na pausu te minimalno izmjenjen bozzeto u temperi za
vecu, vjerojatno zidnu figuralnu kompoziciju, ,,Podizanje liktorskog znamenja“, ali ne moze

se sa sigurnosc¢u reci kojem je prostoru bila namjenjena.33

U daljnjem istrazivanju Venuccijevog meduratnog stvaralastva, Glavoci¢ se posvetila
umjetnikovom opusu crteza $to je 2003. godine ponovno rezultiralo izlozbom u Malom
salonu, a kasnije i katalogom. Glavoc¢ic¢ u katalogu ove izlozbe opisuje Venuccijeve crteze ali
generalno i sve njegove radove iz perioda od kraja dvadesetih do pocetka tridesetih Koji
nastaju u futuristickom i  kubokonstruktivistickom izrazu. Prihvac¢a termin Vladimira
Malekovi¢a koji je prvi primjenio pojam kubokonstruktivizam za Venuccijeve meduratne
radove. Nadalje, ona detaljnije analizira Venuccijev crtacki rukopis i zaklju¢uje da ima jedino
funkciju linearnog oblikovanja i definiranja volumena te da se razvija u dva smjera. Jedan
smjer razvijanja volumena je prema kristali¢noj i o$trokutnoj razgradnji oblika u manje
dijelove do njihove neprepoznatljivosti (u maniri talijanskih futurista), dok je drugi prema
integraciji formi, zaobljivanju volumena, ljudskih likova te predmeta, istovremeno
purificirajuci oblike detalja 1 svodeci sav prikazani sadrzaj na ,.,embirionalne* ¢vrste forme u
maniri talijanskog pokreta Valori plastici.** U katalogu izlozbe Daina Glavoéi¢ navodi i
eventualnu Venuccijevu upoznatost s casopisima Ma i Tett koji su izlazili u Madarskoj

tijekom njegovog studija te su utjecali na njegov izraz.*®

1 DAINA GLAVOCIC, Romolo Venucci: Crtezi, studije i plakati iz zbirke 1920. — 1950., Rijeka, Moderna
galerija Rijeka-Muzej moderne i suvremene umjetnosti, 2002., 4.

*2 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 31, 2002.), 4

% DAINA GLAVOCIC, (bilj. 31, 2002.), 12.

* DAINA GLAVOCIC, (bilj. 13, 2003), 13.

% DAINA GLAVOCIC, (bilj. 13. 2003.), 13.
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Uz Dainu Glavoci¢, izniman doprinos valoriziranju i javhom afirmiranju likovne bastine
Romola Venuccija dali su spomenuti povjesnic¢ari umjetnosti Erna Toncinich i Sergio Molesi.
Toncinich i Molesi organiziraju izlozbu Venuccijevih radova iz privatnih zbirki pod
naslovom Romolo Venucci: disegni e dipinti, 1919. — 1968., mostra di opere dalle collezioni
private. Otvorena je 1993. u Galleria San Modesto u rijeckom Starom gradu, istodobno kada
je odrzana retrospektivna izlozba u Modernoj galeriji. Uz odrzavanje izlozbe objavljen je
katalog iste ¢ijih su tekstova autori Toncinich i Molesi. U katalogu, Molesi istice znacaj
Venuccijevog stvaralastva za rijeCku likovnu bastinu nazivajuci ga ,najvaznijim rijeCkim
slikarom stoljeca cjelokupne Rijeke, a ne samo jedno njenog segmenta.” Molesi klasificira
Venuccijev opus iz perioda 1927. -1943. na impresionisticke pocetke nakon Akademije,
zaokret prema umjerenom ekspresionizmu s jednim ,,izletom* na suprotnu, racionalistiCku
stranu kubizma, dok u njegovom poslijerathom periodu (nakon Drugog svjetskog rata)
prepoznaje sintezu nazvanu postkubizmom ili picassianizmom kao rezultat dugoro¢nog
slikarskog eksprimentiranja.*® Kao remek djelom Venuccijevog poslijeratnog postkubizma
Molesi isti¢e ulje ,.Scurigne” (Skurinje) nastalo 1948. godine. Pritom Molesi spominje
Venuccijev ,,neispunjeni artistiCki potencijal“ s obzirom da u tom periodu odustaje od
avangardnih i modernistickih slikarskih eksperimentiranja i okreée se realistiCkom, gotovo
dokumentarno preciznom, slikanju razrusenog rijeCkog starog grada u tehnici akvarela.
Molesi 1 te akvarele istice kao znacajne ne samo kao slike-dokumenti ve¢ kao radove, iako
nadahnute realisticnim tonovima, ozivljene kolorizmom ekspresionisticke i fovisticke
ascedencije te omedene rigoroznim crtezom proizaslim iz njegova kubistickog i

novedentistickog iskustva.®’

Za razliku od Molesija, Erna Toncinich se vise osvrnula na formativne utjecaje Venuccijevog
opusa. Toncinich spominje Venuccijeve aktove i portrete budimpestanskog i poststudijskog
razdoblja naglaSavajuci da su se razvili u ambijentu madarskog glavnog grada gdje je sve
odisalo vjetrovima moderne i gdje ucitelji mladog rije¢kog studenta mudro prihvacaju novine
koje dolaze iz Pariza, Miinchena i drugih gradova.® Toncinich isti¢e, kako se Venuccijev
izraz promijenio povratkom iz Budimpeste: crtez je reduciran, plohe i volumeni skraéeni, a
snaga i napetost se oslobadaju. Objasnjava da on ulazi u intimu predmeta, a stvarnost kroz

svoja djela dokucuje, proucava i dozivljava. Navedeno htijenje, kako tvrdi Toncinich, ¢e se

% SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, Romolo Venucci: disegni e dipinti, 1919. — 1968., mostra di opere
dalle collezioni private, Rijeka, Galleria di San Modesto, 1993., 3-4

¥ SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, (bilj. 36, 1993.), 3-4.

%8 SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, (bilj. 36, 1993.), 5-6.
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protezati kroz Ccitav njegov slikarski i crtacki hod, ¢ak i pri kratkoro¢noj inkurziji u

kiparstvo.*®

Osim izlozbe u starom gradu i kataloga, Sergio Molesi i Erna Toncinich su napisali drugu,
vecu monografiju o0 Romolu Venucciju, objavljenu 2006. godine. Uz mnostvo reproduciranih
radova, od koji su neki prvi put objavljeni, monografija sadrzi biografiju umjetnika i tekstove
0 pojedinim temama Venuccijevog stvaralastva: Portreti i autoportreti, Figure i aktovi;
Sakralne, povijesne, mitoloske i simbolicke teme; Platane; Mrtve prirode; Venucci plakater;
Apstrakcije koje asociraju na stijene i simbolicke apstrakcije u stilu ,, konstruktivisickog

ekspresionizma “;Venucci kipar.

U biografiji se detaljno pojaSnjava Venuccijevo obiteljsko porijeklo (detaljnije nego u
Glavoci¢evoj monografiji iz 1996.) te se u kronoloSkom pregledu Venuccijevog stvaralastva

donose detaljni podaci 0 umjetnikovom Skolovanju i djelovanju.

U poglavlju Portreti i autoporteti, figure i aktovi, Erna Toncinich analizira Venuccijev period
nakon povratka s Akademije u Rijeku i istiCe da on u svojem opusu crteza iz perioda 1927. —
1932. demonstrira sve svoja znanja i sposobnosti asimiliranja kubizma, konstruktivizma,
ekspresionizma i futurizma te svoju vjestinu da elaborirano formira vlastiti izraz.*> Toncinich
istice da je Venuccijev hibridni jezik derivirao u prvom redu iz kubizma koji potjece iz
poticaja s Istoka i sa Zapada, odnosno od madarskih i ¢eskih avangardista (slikara Bohumila

Kubiste iz grupe Osma), ali pikasijanskog pokreta te francuskih kubista.**

U poglavlju Sakralne, povijesne, mitoloske i simbolicke teme Toncinich opisuje brojne
radove, medu kojima su i narudzbe za rije¢ke crkve (Crkva Gospe Lurdske na Zabici i
Tempio votivo na Kozali), ali i javne prostore (,,Trittico storico* u svecanoj sali Casa Fascio
Rionale na Kozali), ¢ak i ilustracija knjiga (Mitti e leggende). Toncinich u ovom poglavlju
navodi konkretan utjecaj talijanskog futurizma u Venuccijevom postakademskom opusu
isticu¢i utjecaj Umberta Boccionija i Carla Carraa. Usporeduje Venuccijev crtez iz 1927.
godine ,,Korzo*“ na temelju kompozicije i uporabe svjetlosti s Bocconijevim uljem na platnu
»Rissa in galleria“ (Tuca u galeriji). Takoder pisa da u dvije verzije rada ,,Korzo,” crtez iz

1927. i ulje iz 1930., Venucci vjesto tretira element svjetlosti kojim dematerijalizira forme i

% SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, (bilj. 36, 1993.), 5-6.

“ DAINA GLAVOCIC BAUMANN, Romolo Wnoucsek Venucci, Rijeka, Moderna galerija Rijeka, 1996., 52.

*! SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, Romolo Venucci, Rijeka, Trieste, Unione Italiana Fiume, Universita
Popolare Trieste, 2008., 127.
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generira snazan dinamizam, uvecan agilnom strukturom i gestualno ekspresivnim potezima

Kistom.*?

Erna Toncinich u dva poglavlja opisuje i onaj realisticki, nostalgi¢no-dokumentaristicki dio

Venuccijevog stvaralastva, a to su Platane i Mrtve prirode.

Sergio Molesi u poglavlju o apstrakcijama analizira razvoj apstraktnog izraza u
Venuccijevom opusu. Uocava da se dvadesetih i tridesetih godina, Venucci bavio slikarskom
apstrakcijom vrlo rijetko 1 samo kao produkt futuristiCkih eksperimentiranja kao S§to su
,Futuristicka kompozicija“ (1929.) i ,,Apstrakcija“ (1932.), dok se u Sesdesetim godinama
20. st., nakon realisticne faze, posvetio apstraknom izrazu. Molesi u ovom poglavlju istice
znadaj ulja ,,Skurinje” iz 1948. godine koje, kao Siroko usmjereno apstraktno djelo,
predstavlja umjetnikovu pripremu za nastavak modernistickih istrazivanja u svojem
slikarstvu. Prema Sergiju Molesiju, krenuvsi od obnavljanja postupaka i elemenata iz svojih
postakademskih radova (metafizi¢ka, sironijanska atmosfera, ekspresivnost gesta 1 boja te
dekompozicija formi) Venucci je svojim vedutama krenuo u daljnje razvijanje umjetnickog

razmisljanja koje je rezultiralo radovima iz ciklusa Stijene i apstrakcije.*?

U poglavlju monografije o Venuccijevoj skulpturi, Toncinich piSe o umjetnikovim kiparskim
ostvarenjima, a narocito o djelu ,,Forza della volonta.” Generalno za Venuccijevo Kiparstvo
istice ekspresivnost, ali i dobro poznavanje ljudske anatomije.* U ,,Glavi majke* i ,,Glavi
sestre Toncinich prepoznaje Venuccijevu sklonost oblikovnoj vrijednosti i estetskim
principima talijanske skulpture dvadesetih godina. Takoder uocava sli¢nost Venuccijevih

radova ,,Kupacica“ i ,,Zenski akt* sa skulpturom ,,Kupagica* Aristidea Malliola.*

Od monografije Molesi —Toncinich u izdanje rijecke Talijanske zajednice i Sveudilista u
Trstu, nisu objavljene opseznije publikacije koje su isklju¢ivo fokusirane na Romola
Venuccija, ve¢ se 0 njemu nastavlja pisati, ali u Sirem kontekstu, rijeCke meduratne likovne
scene. U okviru navedenog, potrebno je spomenuti izlozbu Fijumani-rijecka situacija 1920. -
1940.* odrzanu 2006./2007. u Muzeju moderne i suvremene umjetnosti U Rijeci. IzloZbu je
postavila Daina Glavoci¢, a povodom izlozbe izaSao je i1 katalog ¢ije tekstove (osim
Glavoci¢) potpisuju knjizevnik Nikola Petkovi¢, kroatist Irvin Lukezi¢ te likovni i knjizevni

kriticar Darko Glavan. Na ovoj izlozbi o Romolu Venucciju ne donose se nove spoznaje,

“2 SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, (bilj. 41, 2008. ) 127.
“** SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, (bilj. 41, 2008.), 233
“ SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, (bilj. 41, 2008.) 249.
** SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, (bilj. 41, 2008.), 250.
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osim $to je umjetnikova slikarska licnost kontekstualizirana u gabaritima avangardne grupe,
ali i cjelokupne rijecke meduratne scene. Moze se navesti da Glavoci¢ u katalogu decidirano
definira djelo ,Snaga volje“ kao produkt Venuccijevog zakaSnjelog futuristickog

dinamizma.*®

Na jednak nacin je apsolvirano Venuccijevo stvaralastvo u knjizi Daine Glavoci¢ ,,Likovna
meduratna scena Rijeke” objavljenoj 2013. godine u kojoj je umijetnik zastupljen, ali

naglasak je stavljen na druge dotad manje istraZzene slikare rijeCckog meduraca.

Medutim u periodici, kao rezultat dugoro¢nijeg povijesnoumjetnickog prezentiranja i
valoriziranja Venuccijevog stvaralastva, u velikoj mjeri se objavljuju ¢lanci o ovom rijeckom
slikaru, kiparu, plakateru i likovnom pedagogu koji je prozvan najboljim rijeCkim slikarom
20. stolje¢a. Tako c¢lanke o Venucciju objavljuju, uz Daine Glavoc¢i¢ i Erne Toncinich,
uvazeni strucnjaci za rijecku likovnu, ali i kulturno-umjetnicku scenu. Medu njima su
tekstovi povjesniCarke i teoretiCarke umjetnosti te likovne kriticarke NataSe Lah, povjesnicara
umjetnosti i nekadaSnjeg kustosa MMSU-a Borisa Tomana, povjesni¢ara umjetnosti
Berislava Valuseka, likovne kritiCarke Nadezde Elezovi¢, novinara Velida Dekica, Nele

Valerjev i Laure Marchig, Patrizie Venucci- Merdzo i dr.

I. ROMOLO WNOUCSEK VENUCCI-ZIVOT I DJELO

l.a. Podrijetlo i djetinjstvo

Romolo (Romulusz) Wnoucsek roden je 4. veljate 1903. u Rijeci, jedinom pomorskom i
luckom gradu u sastavu ugarskog dijela Austro-Ugarske Monarhije. Romolov otac, Antal
Whnoucsek bio je ceSkog porijekla 1 roden je u madarskom Pécsu (Pecuhu), ali je otiSao u
Pulu gdje je postao vojni obveznik austrougarske ratne mornarice.*’ Nakon nekoliko godina
dolazi u Rijeku, gdje je upoznao i kasnije oZenio, Mariju Anu Rostand, iz obitelji slovenskog
i francuskog porijekla, s kojom je imao Sestero djece. Tako je Romolo, uz brata blizanca

Rema imao stariju sestru Ellenu, dvije mlade sestre Vilmu i Galateu te najmladeg brata
Abdona.*®

“® DAINA GLAVOCIC, Rijecka likovna situacija 1920. — 1940., Fijumani-rijecka situacija 1920. — 1940.,
Branko Franceschi, Daina Glavo¢i¢ (ur.), Rijeka, Muzej moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci, 2008., 68.
*” SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, (bilj. 41, 2008. ), 25.

8 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 13.
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S obzirom da je otac Antal radio kao portir u rijeckoj Ljustionici rize, obitelj Wnoucsek je
zivjela u skromnim materijalnim uvjetima u svojem domu na Mlaki, ali je zato obilovala
duhovnim i umjetni¢kim bogatstvima i talentima. Otac Antal, koji je bio instruktor mac¢evanja
i kolekcionar,*® svirao je citru i violinu, majka Marija Ana pisala je poeziju, a brat blizanac
Remo je bio izuzetno glazbeno nadaren te je u odrasloj dobi, iako po struci inZenjer, u
slobodno vrijeme bio zborovoda i orguljas triju rijeckih zborova. Tako su u njihovom
obiteljskom domu, naklonjenom umjetostima i kulturi, Cesti prizori bila glazbena muziciranja
Clanova obitelj i majéino recitiranje stihova. Dar za glazbu nije zaobiSao ni Romola koji je
kao djecak naucio svirati violinu i1 violoncelo, ali je u konacnici prevladao njegov talent 1

interes za slikarstvom.*

Na Romolovu usmjerenost na slikarstvo zasigurno je utjecao boravak madarskog
akademskog slikara Desdda Czoldera u domu Wnoucsekovih kada je otac Antal iznajmio
jednu sobu doti¢nom slikaru. CzOlder, koji je stanujué¢i kod Wnoucsekovih ¢ekao svoj

prijevoz za Ameriku,>!

tijekom svog boravka naslikao portrete majke Marije Ane i drugih
&lanove obitelji, ali i pejsaze kao §to su ,.Stijene” i ,,Marina“>* koje je Romolo u kasnijim
godinama kopirao.> Taj prvi susret s jednom slikarskom osobnoi¢u u ,, kreativnoj akcijic

vjerojatno je izuzetno dojmio malog Romola i potaknuo njegovu strast i talent za slikarstvom.

I.b. Osnovna u Rijeci i srednja Skola u Budimpesti

Iako podaci o osnovnoskolskom obrazovanju nisu poznati, vjerojatno su prva Romolova
slikarska iskustva vezana uz ovo razdoblje. S obzirom da se u domu obitelji Wnoucsek
govorilo madarskim (ali i talijanskim) jezikom, Romolo je pohadao od 1913. do 1917. godine
nizu srednju Skolu u Kraljevskoj ugarskoj muskoj gradanskoj skoli (A Fiumei Magyar Kiraly

Allami Fidiskola).>

Prema Romolovim sje¢anjima koje je iznio u intervjuu za list Panorama iz 1972. godine
slikar je prvi svoj autoportret izveo ve¢ 1912. godinu, kao desetogodisnjak, a 1913./1914.
naslikao je djelo ,,Trsat,” ulje na platnu poveé¢ih dimenzija (1000 x 600 ili 700 mm) kojim je

najavio svoju sklonost prema veliki formatima §to ¢e potvrdivati u daljnjem radu. U narednih

* SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, (bilj. 41, 2008.), 25.

¥ DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996. ), 13.

*1 SERGIO MOLESI, ERNA TONCINICH, (bilj. 41, 2008. ), 25.

2 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 15, 1993.), 7.

> DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 13.

> Danas zgrada Pomorskog fakultet u Rijeci (DAINA GLAVOCIC BAUMANN, Romolo Wnoucsek Venucci,
Rijeka, Moderna galerija Rijeka, 1996, 14.)
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nekoliko godina Romolo je naslikao portret direktora rijecke tiskare ,,Kuca dobre
Stampe““(koji mu je bio interesantan zbog grbe na ledima), a 1916./1917. nekoliko je puta
prikazivao temu Paolo i Francesca iz BoZanstvene komedije Dantea Alighierija.>® Uz izvedbu
potonje spomenute teme, vezana je anegdota koju je Romolo iznio 1972. u intervjuu s Eziom
Mestrovichem u Panorami. Naime Romolo je Zelio Danteove likove prikazati prema
prirodnim, zivim modelima, stoga je za potrebe Zenskog modela otiSao u javnu kucu gdje je
dobio ocvalu Crnogorku koja je sre¢om imala razumijevanja za umjetnost te je pristala
pozirati mladom umijetniku, pritom niti podizuéi, ali niti smanjujuéi tarifu svoje usluge.

Nazalost, niti jedan od navedenih radova nije saéuvan.

Jedini autorov rad koji je sacuvan iz tog ranog perioda je ,,Portret brata Rema* (1917.) na
temelju kojeg je moguce pretpostaviti slikarsku maniru prethodno spomenutih djela. Na
portretu brata Rema vidljivo je da je samouki djeCak uspjesno svladao tehniku slikanja u

ulju.>

Nakon zavrSetka nize srednje Skole u Rijeci, Romolo odlazi na viSu srednju Skolu u
Budimpestu, ali nije jasno utvrdeno koje je godine otiSao u ugarsku metropolu. Daina
Glavoci¢ pretpostavlja da je rije¢ o godini 1917./1918., iako s obzirom na kaoti¢nu politi¢ku
situaciju u cijeloj Carevini, a narocito u Ugarskoj,58 moguce da je Romolov odlazak odgoden
do neke kasnije godine, a vjerojatno je visu srednju $kolu zavrsio do 1922. godine.*® U
svakom slucaju, tada je ve¢ zasigurno odluc¢io o svojem pozivu, ¢emu svjedo¢e mnogobrojni
mladenacki crtezi, ostvareni olovkom, ugljenom, crvenom kredom i uljem koji se mogu
smatrati pripremama za buduci studij. U tom je periodu Romolo intenzivno obilazio muzeje
i galerije po Budimpesti te izradivao kopije velikih formata znacajih ulja iz Madarske
nacionalne galerije (Magyar Nemzeti Galeria), narocito slikara Gyule Benczura, madarskog
majstora povijesnog slikarstva. Romolo je tada kopirao poznata Benczurova djela ,,Louis

«61

XV. i Mme. Dubary* i ,,Vajkovo® krstenje.“®" Utio je i na barbizonskim pejsazima Laszla

> DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 14.

* MES (Ezio Mestrovich), Romolo Venucci: Alla scoperta da sasso Una montegrina nuda fu la prima modella,
Panorama, XXI., br. 14, Fiume-Rijeka, 31. 7. 1972., str. 16 -17.

" DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 14.

¥ DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.) , 16.

* DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 16.

80 vajk/Vojk ili Istvan (Stjepan) I. Ugarski, prvi ugarski kralj koji je u 10. stolje¢u prihvatio kri¢anstvo.
Encyclopaedia Britannica, https://www.britannica.com/biography/Stephen-I-king-of-Hungary (17. 12. 2018.)

1 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 16

18


https://www.britannica.com/biography/Stephen-I-king-of-Hungary%20(17

Padla u Magyar Nemzeti Galeriji, ali i iz njegove knjige koju je u kasnijim godinama cesto

&itao i citirao.®?

I.c. Studij na Drzavnoj ugarskoj kraljevskoj vi§oj umjetnic¢koj $koli u Budimpesti

Marljivi samostalni prakti¢ni i pripremni rad, posebno na polju anatomije dao je rezultata.
Romolo je uspjesno 1923. godine polozio®® vrlo strogi prijemni ispit na Drzavnoj ugarskoj
kraljevskoj visoj umjetnickoj $koli (Orszdgos Magyar Kirdlyi Képszémiivészeti Foiskola)®* u
Budimpesti. Odabran je kao jedini kandidat za studij slikarstva (tj. figure) u klasi uvazenog

madarskog slikara 1 pedagoga Janosa Vaszaryja. 6>

Cesto se u literaturi problematizira Venuccijev odabir Budimpe$te za mjesto svojeg
studiranja. Boris Vizintin objasnjava njegov izbor time S§to je BudimpesSta u to vrijeme bila
»jedna od manje buc¢nih europskih metropola, ali uza sve to stalno u toku svih suvremenih
likovnih zbivanja $to je odgovaralo meditativnoj naravi li¢nosti kakav je on bio.“®® Unatog
Romolovoj povuéenoj, ali izrazito intelektualnoj naravi te povoljnoj umjetnickoj klimi u
madarskoj metropoli, glavni razlog za izbor Budimpeste, kao $to zakljucuju Daina Glavocic i

Erna Toncinich, vjerojatno je bio prakti¢nije, financijske, prirode.

Osim $to se u obiteljskom domu Wnoucsekovih, pored talijanskog govorio i madarski jezik,
veliki razlog zaSto se sam Romolo, ali i sva njegova braca i sestre Skolovali u madarskim
obrazovnim institucijama jest $to je ugarska vlada, u sklopu sustavne madarizacije Rijeke kao
ugarske luke, davala obilate pogodnosti i financijske potpore polaznicima njihovih skola kako
u Rijeci, tako i u ¢itavoj Ugarskoj.®” S obzirom na skromne materijalne moguénosti njegovih
roditelja, bez drzavnih financijskih potpora, Romolo vjerojatno ne bi niti doSao na srednju
Skolu u Budimpestu, a kamoli na likovnu akademiju. Financijski razlog odabira Budimpeste,
potvrduje se i Romolovim pismom, zahtjevom za nostrifikacijom diplome, u kojem izjavljuje

da je odabrao studij u Budimpesti zbog financijskih moguénosti svoje obitelji.®®

2 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 16.

8 Ujedno jedini od trojice prijavljenih kandidata Fijumana (ERNA TONCINCIH, SERGIO MOLESI,Romolo
Venucci, Rijeka, Trieste, Unione Italiana Fiume, Universita Popolare Trieste, 26.)

® Vrhovna institucija za obrazovanje umjetnickih zanimanja u zemlji, danas se naziva Akademija lijepih
umjetnosti u Budimpesti. (http://www.mke.hu/about/tortenet.php, 6.3. 2019.)

% DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 20.

% BORIS VIZINTIN, (bilj. 11 ), 163.

” DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.)14.

% ERNA TONCINCIH, SERGIO MOLESI, (bilj. 41, 2008), 26.
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Na likovnoj akademiji u Budimpesti, kao vrhunskoj drzavnoj instituciji za izobrazbu
umjetnika, predavali su neki od aktualnih i uvazenih madarskih umjetnika. Uz spomenutog
Romolovog profesora figure (odnosno slikarstva) Janosa Vaszaryja, slikarske tehnike i
povijest umjetnosti predavao mu je Andér Dudits, Kiparstvo Zsigmond Kisfaludi Strobl,
primjenjene umjetnosti Antal Meyer, a Deszd Pilch anatomiju.®

Slikar i pedagog Janos Vaszary, osobno sklon uzorima i aktualnostima u suvremenoj
francuskoj umjetnost, bio je otvoren prema slikarskim novitetima poticavsi individualno
umjetni¢ko formiranje svojih studenata, pa c¢ak 1 eksperimentiranje s aktualnim,
modernistickim pravcima. Vaszaryjev pedagoski pristup prema studentima najbolje se moze
opisati kroz njegovu izjavu: ,,Ne zelim stvarati slike, ve¢ umjetnike.* Tako su se u klasi, i
izvan nje, po hodnicima i domjencima na Akademiji, vodile gorljive rasprave o suvremenim

pravcima u umjetnosti. "

Osim poticajne atmosfere na Akademiji, kulturno — umjetnicka klima u Budimpesti bila je
povoljna za mlade umjetnike zeljne obrazovanja i otkrivanja novih umjetnic¢kih svjetova. U
Madarskoj, narocito Budimpesti koja je bila u zizi politickih i kulturnih zbivanja, djelovala je
vrlo angazirana i produktivna avangardna umjetnicka scena, medu kojima su bili umjetnici
grupe Osmorice (Nyolcak) i grupe Madarski aktivizam (Magyar Aktivizmus) koji su razvili
svoje hibridne izraze pod utjecajem kubizma, fovizma, ekspresionizma, futurizma i drugih

avangardnih umjetnickih pravaca koji su pojavili po¢etkom 20. stolje¢a.”

Romolo je tijekom studija viSe puta boravio U umjetnickoj koloniji u gradu Kecskemétu
(osnovana 1909./1910. godine). Boravci u Kecskemétu, koje je najvjerojatnije organizirala
Akademija, Romolo se u kasnijim godinama rado prisjecao, istiCu¢i plodan i Zivopisan
krajolik madarskog sela, ali naroc¢ito korektan odnos koji se razvio izmedu seljana,
stanovnika Kecskeméta, i slikara iz kolonije. Zajednicki Zivot se razvio bez narocitih ekscesa,
u medusobnom uvaZavanju i toleranciji.”> Kao dio njegovog aktivnog studentskog i
umjetnickog angazmana, Romolo se za vrijeme studija uclanio u strukovna udruZenja

likovnih umjetnika Budimpeste: UME (Uj Miivészek Egyesiiletével - Unija suvremenih

% ERNA TONCINCIH, SERGIO MOLESI, (bilj. 41, 2008 ), 28.
" DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 20.
" DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 20.
2 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 20.
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umjetnika) &iji je predsjednik bio Janos Vaszary i KUT (Képzémiivészek Uj Tdrsasiga -

Novo udruZenje likovnih umjetnika) s kojima vjerojatno i izlaze.”

Za vrijeme studija u Budimpesti, Romolo Wnoucsek stvara brojna djela, a njegov izraz se
kroz godine mijenjao, Sto se dade zakljuciti na temelju radova koji nastaju u tom razdoblju.
Na pocetku studija, Romolo izvodi djela u priliéno realistickoj, akademistickoj maniri, koja
su odraz prvih poduka na budimpestanskoj Akademiji, a medu njima su crtezi kao $to su
,Portret starca®, muski i Zenski stojeé¢i akt, portret mladica i portret brata Abdona, svi nastali
1923., Romolove prve godine na Akademiji. Iste godine nastaju dva rada koji odudaraju od
spomenutih crteza. Prvi je Zenski portret, crtez izveden njeZnim potezima ugljenom kojeg
karakterizira elegantan, izduzeni vrat zenskog polulika prikazanog u poluprofilu. Drugi rad
pod nazivom Bakanalije, izveden ugljenom i temperom na papiru prikazuje povorku
imaginarnith muskih 1 Zenskih figura koji u gracioznom 1 veselom plesu nose vrpce 1 grozde,
slaveéi boga vina i veselja Bakha. Zenski portret i mitoloka scena, vierojatno zbog njezno
izvedenih 1 blago izduZenih likova Daina Glavoci¢ svrstava u Romolovu tzv. secesijsku

fazu.”

U narednim godinama, 1924. - 1925., u periodu kada je Romolo viSe puta boravio u koloniji
u Kecskemétu, nastaju ulja na kartonu karakteristicna uporabom zemljanih boja, Sirokih i
pastoznih poteza kistom u kojima se geometrijski razgradenom formom u maniri Cézannova
slikarstva prikazuje lik okruZen, prirodnim, seoskim krajolikom, Medu tim radovima su
,Portret starca“ i ,,Portret djecaka‘“ iz 1923. dok se ,,Portret djevojke (1923./1924.) odlikuje
svijetlijim 1 toplijim koloritom. Sva tri rada Glavoci¢ svrstava u Venuccijevu

. C e ey 75
postimpresionisticku fazu.

Pred kraj studija, 1927. godine, Venucci se prijavljuje na interni akademijin natjecaj figuralnu
crtatku kompoziciju na temu talijanska renesanse.”® Djelo jednostavno naslovljeno
,,Talijanska renesansa“ (600 x 300 cm), koje se smatra umjetnikovim diplomskim radom, jest
Klasi¢na, simetri¢na i tripartitna kompozicija koja prikazuje talijanske renesanse majstore
(slikare, Kipare, arhitekte i znanstvenike) smjestene u ambijentu antikizirane arhitekture. S
obzirom na kompozicijsko smjeStanje likova renesansnih velikana u ambijent klasi¢ne

arhitekture, narocito njihovo smjesStanje na monumentalno 1 Siroko stepeniste, Romolo je pri

® BORIS VIZINTIN, (bilj. 11), 165.

“ DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 20.
> DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj.40, 1996.), 20.
® DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 20.
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izradi doti¢nog djela vjerojatno bio inspiriran ,,Atenskom $kolom* Raffaella Sanzia.”” O¢ito
su profesori na Akademiji bili zadovoljni s Romolovim radom s obzirom da je iste, 1927.

.. . . . .. .y . .. .78
,Talijanska renesansa‘“ izlozena na Drugoj medunarodnoj izlozbi u Rijeci.

Pred kraj studija, Romolo stvara radove koji su potpuno oprecni klasicizirajuéem i
tradicionalnom izrazu ,,Talijanske renesanse.” Iste, 1927. godine, ali i narednih godina,
nastaju djela kubiziranog izraza i ekspresionistickog ugodaja, obiljezena Sirokim, pastoznim
namazima i koloristickim kontrastiranjem: toplije crvene i zute s hladnijom kobaltno plavom
I zelenom te poteza sive boje s crnilom. Rije¢ je o djelima ,,Adolescent (1927.) s
madariziranom signaturom Romulusz Wnoucsek i oznakom ,,.Bp* uz dataciju.,79 ,,Portret
djevojke* (1927.), ,Portret mladica* (1927.), ,Portret djecaka* (1927./1929.), ,Portret
alkoholi¢areve kéeri® (1928.) i ,,Autoportret™ iz 1929. godine. ,,Samom umjetniku izuzetno
vazan je bio ,,Portret alkoholicareve kéeri, koji je naslikao 1928. i ljubomorno ¢uvao. Za tu
sliku umjetnik je izjavio da je prikazani lik radikalno transformirao, tada ne poznavavsi nove
tendencije transformacije, kako vanjski izgled djevojke, tako 1 ono Sto ga je inspiriralo u

djevoj¢inom unutrasnjem svijetu.“80

I.d. Povratak u Rijeku i prve izlozbe u meduratnom razdoblju

I.d.1. Kontekst stvarala$tva i likovna scena u Rijeci

Po zavrsetku Akademije, Venucci se pun znanja i dojmova koje je stekao u Budimpesti vratio
u svoj rodni grad Rijeku i ukljucio se u njegovu likovnu scenu. Medutim, Rijeka je kao

druStvena 1 kulturna sredina bila znatno drugacija u odnosu na onu u kojoj je studirao.

Od polovice 19. stoljeca (sklapanje Hrvatsko-Ugarske nagodbe 1968. kada Rijeke dobiva
status corpusa separatuma unutar Monarhije), pa tako i meduratnom periodu, vodecu
poziciju u politiC¢kim, drustvenim i kulturnim zbivanjima u gradu imala je gradanska klasa
koja se identificirala kao Fijumani. Cesto se poistovjeuju s gradanima talijanske
nacionalnosti koji su obitavali u Rijeci, medutim s obzirom na povijesne okolnosti u kojima
je Rijeka bila od 19. stolje¢a do meduratnog perioda to nije sasvim ispravno. lako su se u

komunikaciji prvenstveno koristili talijanskim jezikom, predratni su Fijumani bili neobi¢na

" ERNA TONCINCIH, SERGIO MOLESI, (bilj. 41, 2008 ), 125.

" DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 20.

" DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 20.

8 |_LUCIFERO MARTINI, Intervista con ilpittore Romolo Venucci: Per un libro tra le fiamme-I costruttivismo
plastico ala base dei suoi dipinti, La Voce del Popolo, 25. 7. 1962., 8.
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etniCka mjeSavina. Osim Hrvata, medu njima je ponajvisSe bilo Talijjana, Nijemaca,
Austrijanaca, Madara, ali i1 stanoviti broj Ceha, Engleza, Nizozemaca, gpanjolaca, Grka,
Svicaraca, Belgijanaca, Francuza, Srba, Slovenaca, Rumunja, Poljaka, Rusa te doseljenka iz
drugih krajeva Europe. Upravo zbog te etni¢ke pomijesanosti koja je oduvijek postojala u
mnogim rijeckim obiteljima, biti pravim Rijecaninom (Fijumanom) znacilo je ne pripadati
niti jednom odredenom narodu.®* Primjer navedenog je sam Romolo Venucci koji je imao
cesko-madarske i slovensko-francuske obiteljske korijene, iako se kao Fijuman Koristio

talijanskim jezikom.

Preko trgovine, uprave 1 Skolstva talijanski je jezik tradicionalno u Rijeci imao status
glavnog pisanog i govorenog jezika veéine gradana, Sto ¢e presudno utjecati na njegovo
pozicioniranje kao glavnog drustveno i kulturno pozeljnog jezika, bez obzira na etnicko ili
zemljopisno podrijetlo njegovih zitelja. Prihvacanje talijanskog jezika za strance oznacavalo
je njihovu potpunu drustvenu integraciju i zadobivanje novog urbanog identiteta. Mentalni
horizont Fijumana je bio tradicionalno otvoren prema drugim narodima i kulturama. Vecina
je, uz talijanski 1 hrvatski, solidno poznavala barem jo$ njemacki i madarski jezik. To je
nedvojbeno olaksavalo komunikaciju s vanjskim svijetom, Sirilo poznanstava i jamcilo
postojani napredak gradanske zajednice.®? Suklado tome, Fijumani su se bavili pomorstvom i
trgovinom, granama koje su znatno doprinosile razvoju grada na Rjecini. Zbog svog
skromnog porijekla, rije¢ko gradanstvo nikada nije iskazivalo prijezir prema nizim slojevima,
ve¢ bi imalo naglasen demokratian i liberalan stav. Za razliku od politicke servilnosti i
settebandierizma koje im se pripisuje, osobit na¢in misljenja i djelovanja Fijumana tvorila je

tolerancija i uvazavanje drugog, tzv. ,mitteleuropejstvo«.®

U smislu politi¢kih stavova, glavna fijumanska odrednica bilo je autonomastvo, odnosno
teznja da zadrze poseban status koji su imali nevezano za drzavnu pripadnost. Navedeno se
dokazalo kada su potkraj devetnaestog stoljeca Madari, nakon desetljeCa opreznog
taktiziranja, napokon pokazali svoj pravo lice 1 pojacali pritisak na Rijeku ukidajuéi opéinske
povlastice, uvode¢i madarski jezik u sudstvo i1 zahtjevajuci uZe veze s BudimpeStom, a

Fijumani su odlu¢no i bu¢no poceli isticati svoje ,,autonomastvo.“ Kako se pritom nikako

8RVIN LUKEZIC, Kultura i duh meduratne Rijeke, u:Fijumani-rijecka situacija 1920. — 1940., Branko
Franceschi, Daina Glavoci¢ (ur.), Rijeka, Muzej moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci, 2008., 14.

8 IRVIN LUKEZIC, (bil;. 81), 15.

8 IRVIN LUKEZIC, (bilj. 81), 15.
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nisu htjeli osloniti na svoj autohtoni hrvatski element, koji su omalovazavali i duboko

prezirali, preostala im je jedino kulturna identifikacija s Italijom.%*

Fijumani ¢e na isti nacin postupiti 1918. godine raspadom Austro-Ugarske Carevine kada je
Rijeka, ostavsi na politickoj vjetrometini, postala predmet teritorijalnih pretenzija dviju
drzava: Kraljevine Italije i novoosnovane Kraljevine Srba, Hrvata i Slovenaca. Nakon
neuspjele pobune pristaSa ujedinjenja s Hrvatskom (a time i s Kraljevinom SHS) tzv.
JelaciCevaca, pokuSavsi uspostaviti vlast Narodnog vije¢a u Rijeci, osniva se talijanski
Consiglio Nazionale sto je popraceno pojavom talijanskog ratnog broda Dante Alighieri u
rijeckoj luci 1 gorljivih talijanskih nacionalistickih govornika. U takvoj politicki uzavreloj
situaciji, Fijumani su se sve viSe poceli opredjeljivati za talijansku stranu, shvativ§i njenu
vojnu nadmo¢, ali ujedno smatravsi ju manjim zlom od hrvatske/jugoslavenske politicke
opcije. Naime u svijesti ve¢ine Fijumana ostala su neugodna sjecanja na ulazak trupa pod
zapovjedniStvom bana Josipa Jelac¢i¢a u Rijeku, Sto je bilo zapaméeno kao opasan €in vojne

okupacije ,,stranih* postrojbi.85

U tom se, za buduc¢nost grada presudnom trenutku, u spektakularnom i pompoznom stilu
pojavljuje talijanski pjesnik i ratni avanturist Gabriele d”Annunzio, koji u rujnu 1919.
uspostavlja u Rijeci svoju vlast. U mar$u na Rijeku (Marcia su Ronchi) pridruzilo mu se ¢ak
petanestak tisuca talijanskih ardita, a D"Anunnzio, odjeven u uniformu pukovnika i oki¢en

odlikovanjima, dovezao se u crvenom sportskom Fiatu 501.%

Kaoti¢no politicko stanje u Rijeci nije iskoristio samo D”Annunzio, ve¢ brojni umjetnici
futuristi, koji su situaciju smatrali idealnom za prakti¢nu primjenu novih avangardnih ideja
koje su strujale s Apeninskog poluotoka. Tako je u periodu od rujna 1919. do Bozi¢a 1920. u
Rijeci boravilo 1 djelovalo niz istaknutih pripadnika futuristiCkog pokreta, medu kojima je i
sam Filippo Tommaso Marinetti.®” Usto u Rijeci tada izlaze dva protalijanska futuristicka

asopisa: Yoga®® i La Testa di Ferro®.

8 JRVIN LUKEZIC, (bilj. 81), 16.

& JRVIN LUKEZIC, (bilj. 81), 16.

8 JRVIN LUKEZIC, (bilj. 81), 16.

8 Marinetti je boravio u Rijeci 16. rujna do 1. listopada 1919., a nakon odlaska nastavio je suradivati s listom
Testa di Ferro. DAINA GLAVOCIC, Rije¢ka likovna situacija 1920. — 1940., Fijumani-rijecka situacija 1920. —
1940., Branko Franceschi, Daina Glavo¢i¢ (ur.), Rijeka, Muzej moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci, 2008.,
8 Naslov Gasopisa oznalava ,,zajednica slobodnih duhova koji teze perfekciji (DAINA GLAVOCIC, Rijetka
likovna situacija 1920. — 1940., Fijumani-rijecka situacija 1920. — 1940., Branko Franceschi, Daina Glavo¢i¢
(ur.), Rijeka, Muzej moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci, 2008., 31)

8 Casopis ,.Zeljezna glava“ potjete od kolokvijalnog imena D’Annunzijevih legionara, a povezano je s ritualom
inicijacije ¢lanova avijati¢arske grupe Guida Kellera (DARKO GLAVAN, Futurizam u Rijeci-od karnevala do
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D’Annunzijeva vladavina s obiljezjima terora i vojne okupacije bila je pocetak burnih
politickih zbivanja u gradu na Rje¢ini. Nakon potpisivanja Rapallskog ugovora u studenom
1920. kojim je Rijeka dobila status nezavisne drzave, ratnik-pjesnik se morao povuci, ali se to
realiziralo tek naredne 1921. godine. Nakon D"Annunzia, vlast u gradu, ujedno i Slobodnoj
Drzavi Rijeka, preuzela je Autonomaska stranka pod vodstvom Riccarda Zanelle, no
neovisna rijecka drzavica nije bila dugog vijeka. Dolazak faSista na vlast u Italiji potkraj
1922. ohrabrit ¢e iredentisti¢ke i fasisticke snage u Rijeci koje ¢e ondje preuzeti vlast, a grad
¢e 27. sije€nja 1924. sporazumom Rima i1 Beograda biti anektirana Kraljevini Italiji.go
Fasisticki je rezim nastojao prodrijeti u sve pore javnog i1 privatnog zivota svojih gradana,
naroCito u Rijeci, novopriklju¢enom gradu talijanske kraljevine, kojeg je zZelio pod svaku
cijenu podrediti svom mentalitetu. Pod tu cijenu. gospodarske, drustvene i opcenito Zivotne
prilike u Rijeci su postajale sve loSije 1 u cijelom se gradu osjeala stagnacija, Sto se
neizravno ticalo kulture i umjetnika.®® Osiromasena i neproduktivna Rijeka, iscrpljenih
resursa, umiruca luka potisnuta na najudaljeniju marginu kraljevine, postaje slijepo crijevo
velikog talijanskog imperija. Malo Zivosti u sveopéu u¢malost donosi gostovanje politicki
obojenih futurista u Rijeci, vise zbog vatrenih agitatorskih govora u Teatru Fenice nego zbog
umjetnosti.92 Medu njima je ponovno bio Marinetti koji je u viSe navrata boravio u Rijeci
drze¢i predavanja i monologe u Teatru Fenice 1 u nekim srednjim Skolama, a organizirao je i
izlozbu ,,Aeropittura futurista“ u Teatru Fenice na kojoj su bili zastupljeni Fillia (Luigi
Colombo), Enrico Prampolini 1 dr. U takvim okolnostima djelovali su rijecki likovnjaci,
medu kojima su oni bolji i privrzeni rezimu, pronalazili svoje mjesto bilo kao sposobni i
nadareni likovni umjetnici ili kao djelatni aktivisti faSistiCke organizacije umjetnickih

sindikata, ¢ime im je bilo omoguceno stvaranje, izlaganje, otkup djela 1 opstanak.

Na rijeckoj meduratnoj likovnoj sceni paralelno su koegzistirale dvije neformalne grupacije
umjetnika. Prvu, stariju skupinu koja je postojala od sredine 19. stolje¢a, €inili su likovnjaci
(slikar 1 kipari) gradanskih i konzervativnih estetskih i umjetnickih shvacanja, ve¢inom
tradicionalno usmjereni akademski slikari ili autodidakti koji su karijeru zapoceli pocetkom
20. stoljeca, znatno prije Prvog svjetskog rata, ali su zbog svoje dugotrajne djelatnosti izlagali

jo$ 1 u medura¢u (Josip Moretti - Zajc, Francesco Pavacich, Giulio Lehmann, Oloferne

revolucije, u: Fijumani-rijecka situacija 1920. — 1940., Branko Franceschi, Daina Glavo¢i¢ (ur.), Rijeka, Muzej
moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci, 2008., 23.)

% [RVIN LUKEZIC, (bilj. 81), 17.

%1 DAINA GLAVOCIC, Rijecka likovna situacija 1920. — 1940., Fijumani-rijecka situacija 1920. — 1940.,
Branko Franceschi, Daina Glavoci¢ (ur.), Rijeka, Muzej moderne i suvremene umjetnosti u Rijeci, 2008., 52.

%2 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 91, 2008.), 31.
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Collavini, Felice Fabro de Santi). Njihovo je slikarstvo tradicionalno, s tragovima
akademizma, realisti¢ko ili s tendecijama prema postimpresionistickom i romanti¢arskom
izrazu, tek s ponekom iskrom malo okasnjele secesije. Uglavnom je neinventivno i odgovara
prosjecnom ukusu rijeCke publike-obogacenim trgovcima, ¢inovnicima, pomorcima i
industrijalcima. Teme su takva slikarstva portreti politicki vaznih osoba ili obiteljski portreti,
gradske vedute, marine, pejzazi umjerena kolorita, solidne tehni¢ke izvedbe, dopadljivih
kompozicija i cijenom dostupne. Jedan od najkvalitetnijih predstavnika takvog slikarstva —
Carlo Ostrogovich, koji se afirmirao tijekom Prvog svjetskog rata, krajem treceg desetljeca

(1928.) zauvijek napusta Rijeku i odlazi u Italiju, gdje je i umro.”

Nakon politi¢ki kaoti¢nih godina poslije Prvog svjetskog rata, rijecka se likovna scena znatno
mijenja pocetkom tridesetih godina. To je vrijeme kada se mladi i talentirani fijumanski
umjetnici Romolo Venucci i Ladislao de Gauss vracaju sa studija u Budimpesti, radikalno
osvjeziv§i  fijumansku likovnu scenu svojim progresivnim, modernistickim slikarskim
manirama i novim umjetni¢kim koncepcijama, aktualnim s onima europskima.** Tako su
Venucci i Gauss-Garady postali istaknutim predstavnicima, druge, modernisti¢ki usmjerene i
artisti¢ki progresivne skupine na rijeCkom likovnom nebu. Uz njih se pojavljuju slikarice
Miranda Raicich 1 Maria Arnold, a povremeno im se pridruzuju slikarica i1 fotografkinja
Anita Antoniazzo Bocchina i slikar Sigfrido Pfau. Nisu svi imali akademsko obrazovanje, ali
su prosli odredene prakti¢ne i teorijske poduke. Buduéi da je njihovo moderno slikarstvo
izlazilo iz okvira tadaSnjeg rije¢kog gradanskog slikarstva, s vremenom je skupina ovih
umjetnika nazvana avangardom, a na izlozbama su njihovi radovi odvajani od ostalih zbog

razli¢ita pristupa i prikaza slikanim sadrzajima.®

Glavni pokretac, organizator i teoretiCar avangardne grupe na rije¢koj likovnoj sceni nije bio
slikar, ve¢ prosvjetni radnik Francesco Drenig koji je u Rijeci tada javno djelovao pod
pseudonimom Bruno Neri, povremeno se potpisujuci kao ,benne. Ovaj spiritus movens
rijeckih avangardista osim $to je bio ucitelj, bio je politicki aktivist, pisac, novinar, likovni
kritiCar, pjesnik, prevoditelj s hrvatskog, a iznad svega vazni savjetnik i poticatelj,
usmjeravatlej mladih, jo§ ne sasvim zrelih i nedovoljno (in)formiranih  fijumanskih
umjetnika. Drenig im je posudivao knjige i $irio informacije o0 modernoj umjetnosti, kako u

svom domu tako i u referentnoj tocki rijeckog Korza-knjizari Ruth Kromatke. U javnosti i

* DAINA GLAVOCIC, (bilj. 91, 2008.), 64
* DAINA GLAVOCIC, (bilj. 91, 2008.), 64
% DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 67.
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tisku zagovarao je prodor nove umjetnosti u Rijeku, tumaceci ih publici kako bi razumijela,

prihvatila modernizam i podrzala mlade umjetnike.”

Medutim, izuzev samih umjetnika i nekolicine progresivno orijentiranih intelektualaca,
stvaralastvo avangardne grupe nije bilo prihvaéeno medu Sirom rijeckom publikom.
Sastojavsi se uglavnom od trgovckog i industrijskog, naglo obogacenog sloja, rijecka publika
je bila provincijalnog ukusa i oskudnog znanja o suvremenim slikarskim pravcima u
Zapadnoj Europi, zbog ¢ega je davala prednost svim oblicima konvencionalnog nacina
prikazivanja, narocito akademskom realizmu. Tim progresivnim iskoracima umjetnika, poput
Venuccija, ali i drugih pripadnika avangardne grupe, prema futurizmu i kubistickom
ekspresionizmu tesko su mogla nai¢i na razumijevanje u takvoj sredini.®’ Dinamika i visoka
razina likovne produkcije fijumanske avangardne grupice, trajala je tek nekoliko godina
(1929./1930.- 1934,/1935.), dok su njezini akteri bili ugodeni u zajedni¢kom stvaralackom

yaru.%®

Nakon $to je stekao diplomu na Akademiji 1927. godine, Romolo se vraca u Rijeku i
ambiciozno se ukljucuje u lokalnu umjetnicku scenu, okrenuvsi se modernistickom izrazu
koji je poCeo razvijati u posljednjim godinama boravka u Budimpesti. I sam je kasnije u
jednom intervju 1972. godine za Panoramu izjavio:“Nakon Akademije dosao sam u Rijeku

»izopaciti* tadasnji ukus, poducavati gledanje na nov nacin,“%

Jo§ tijekom studija, 1926. uklju¢io se u Sindikat rijeckih likovnih umjetnika (Sindacato
Provinciale degli artisti di Carnaro) u kojem su bili i ostali rijecki likovni umjetnici.
Sljedece 1927. godine, kao $to je i spomenuto, izlagao je na ,,mamutskoj“ II. medunarodnoj
umjetnickoj izlozbi sa skoro Cetiri stotine sudionika iz nekoliko zemalja (Italija, Madarska,
Jugoslavija, Cehoslovacka, Poljska, Bugarska), u posebnoj grupi od dvadesetak Fijumana.
Mladi i ambiciozni slikar Romolo Wnoucsek bio je zastupljen triptihom ,Talijanska
renesansa (1927.), ali portretom i mrtvom prirodom.’® Postavljen je uz bok svojih
madarskih profesora Janosa Vaszaryja, Andora Duditsa, Zsigmonda Kisfaludi Strobla,
Joszefa Rippl-Ronaija i tada zna&ajnih, afirmiranih sjevenotalijanskih slikara.'®* Prve kritike

su bile poticajne, a u novinama kriti¢ari naglasavaju veliki Venuccijev talent predskazujuci

% DAINA GLAVOCIC, (bilj. 91., 2008.), 64.

9" DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 67

% DAINA GLAVOCIC, (bilj. 260, 2008.), 64.

% MES (Ezio Mestrovich), Romolo Venucci: Alla scoperta da sasso Una montegrina nuda fu la prima modella,
Panorama, XXI., br. 14, Fiume-Rijeka, 31. 7. 1972., str. 16 -17.

100 HAINA GLAVOCIC BAUMANN, Romolo (bilj. 40, 1996), 31.

102 ERNA TONCINCIH, SERGIO MOLESI, (bilj. 41, 2008.), 28.
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mu svijetlu buduc¢nost. U listu La Vedetta d’ltalia spomenuta je najmlada grupa, prirodno
najborbenijin  umjetnika predvodena Janosom Vaszaryjem i prozvana ,madarskim
futuristima. Autor ¢lanka, kao najorginalnijeg, istice mladog Wnoucseka ,.kojeg bi se moglo
nazvati slikarom avangarde fijumanske grupe, usput napominju¢i njegovu sli¢nost s

madarskim i francuskim avangardistima.*?

Mladi slikar sudjeluje i na izlozbi rijecke umjetnosti u Rimu u sklopu velike Pomorske
izlozbe (La Mostra Marinara) odrzana 1928. godine, a prisustvovao je i na izlozbi
kvarnerskog pejsaza organiziranoj u Rijeci. Slike, izloZene na potonjoj izlozbi, U novinama su

. . ey v . . .. “ . . . 1
okarakterizirane kao ekspresionisticke, snaznih boja, kojim se ne moZe negirati kvaliteta.'*

Iste godine, 1928., u novinama su Venucci i slikar Ladislao de Gauss-Garady,
okarakterizirani kao pripadnici avangarde u rije¢koj sredini. Isticanje i povezivanje Venuccija
s Gaussom ne ¢udi s obzirom da su obojica bili studenti budimpesStanske Akademije gdje su
dobili prve poticaje prema modernistickim slikarskim novitetima. Osim u slikarskom izrazu,
Venucci odrzava zive veze s madarskom likovnom scenom sudjelujué¢i 1928. godine na
izlozbi talijansko-madarske umjetnosti u Szombathelyju.’®* Godine 1931. Venucci izlaze
spomenutu sliku ,,Cvijec¢e* na Sindikalnoj izlozbi ligurijske umjetnosti u Genovi. S obzirom
da je prepoznat kao izvanredna stvaralacka licnost, dodijeljena mu je posebna izlagacka

soba.'®

Uz uspjehe na izlozbama, dokazavsi svoju vrijednost kao talentiran 1 tehnicki vjest slikar,
uslijedile su i gradske narudzbe za slikarske projekte u Rijeci. Medu prvim narudzbama koju
su gradski oci povjerili Venucciju bila je izvedba freski u netom dovrSenoj (1929.)
neogoti¢koj kapucinskoj Crkvi Gospe Lurdske inzenjera Cornelija Budinisa nad dana$njim
trgom Zabica. Freske slika izmedu 1928. i 1929. godine. Jedra kriznog svoda ulaznog atrija
oslikana su izduZenim likovima cetiriju andela (Oprosta, Nevinosti, Milosrda 1 Pokore) na
modrom fondu, a uokolo su tri lunete s prizorima lurdske legende o Bernadetti Soubirous.

Freske su radene tehnikom fresco a secco,'® dok su figure andela, pojednostavljenih,

102 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 32.

103 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 32.

104 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 32.

1% DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 32.

1% Tehnika fresko slikarstva u kojoj se slika na mineralnim bojama na osusenoj Zbuci. (Zidno slikarstvo,
Enciklopedija Lekikografskog zavoda Miroslav Krleza, URL:
http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=67223)

28


http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=67223

¢vrstih volumena obrubljenih crnom konturom u blijedim tonovima, oblikovane u novecento

stilu. ™’

Nekoliko malih skica s temom ,,Via crucis® u privatnom vlasniStvu mozda predstavljaju
Venuccijev prijedlog kapucinima za ciklus Kriznog puta kojim se mogla opremiti
unutrasnjost nove crkve, ali nije bio prihvacen. Na takav zaklju¢ak navodi plava pozadina na
skicama Kriznog puta, kao i na freskama u atriju crkve. Zbunjuje jedino ekspresionizam
skica, §to se moze pripisati malom formatu 1 krokiju, dakle tek nabacenoj ideji, koja bi se

morala nuzno mijenjati ako bi doslo do realizacije prikaza.'%®

Iste godine (14. 8. — 1. 9. 1929.) odrzava se veliki medunarodni sajam Fiera di Fiume (na
trgu Battisti pred novom kapucinskom crkvom) za koji Venucci izraduje Cetiri golema
futuristicko-kubisti¢ka dekorativna panoa (13 x 4 m), a poznati su jedino iz kataloga sajma i
pisanih izvora. Kako se potkraj 1929. restaurirala zgrada danasnje Radiopostaje na Korzu za
potrebe novog fasistickog sjedista (Casa Italica), tako su mladi, avangardni i perspektivni
umjetnici, budimpestanski daci Ladislao de Gauss-Garady i Romolo Wnoucsek Venucci,
angazirani za izradu stropnih dekoracija velike sale prvog kata. Freske nisu sac¢uvane, ali o

njima se pisalo u La Vedetti dItalia.'®°

I.d.2. Ekspresionisticko i kubokonstruktivisticko stvaralastvo

Od razdoblja kraja dvadesetih do sredine tridesetinh godina 20. stolje¢a, u Venuccijevom
opusu nastaju radovi, koji se u umjetniCkom smislu mogu nazvati najprogresivnijim i
najsmjelijim dijelom njegovog opusa sacinjen prvenstveno od crteza izvedenih ugljenom, ali

ulja, pastela i nekoliko skulptura.

Crtezi iz tog perioda, najjasnije i najtemeljitije dokumentiraju razvitak slikarevog rukopisa i
eksprimentiranje s razli¢itim modernistickim oblikovnim konceptima. Uglavnom je rije¢ o
nabacenim idejama, mislima i predradnjama, slikarevim pokusima proizaslim iz dugog i
studioznog misaonog procesa, kako bi u kona¢nici destilirao vlastiti, jedinstveni umjetnic¢ki
izraz. Upravo iz tog razloga, umijetnik u relativno kratkom vremenskom razdoblju, 1927. —
1935., stvara veliki broj crteza koji su s obzirom na formalni jezik znatno hibridni,

kombinirajuéi izraze viSe razli¢itih modernisti¢kih likovnih pravaca. Tako je u crtezima, ali i

Y7 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 32.
% DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 32.
109 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 32.
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drugim djelima iz meduratnog perioda, uz utjecaj madarske avangarde, sve viSe prisutan
oblikovni pecat futuristicke slikarske retorike, naroéito slikara prve generacije (Umberto
Boccioni, Giacomo Balla, Luigi Russolo, Gino Severini i drugih) ¢iji se izraz ponovno
aktualizirao u razdoblju poslije zavrsetka Prvog svjetskog rata. Venuccijevo priblizavanje
talijanskim likovnim utjecajima logi¢no je s obzirom na povratak u Rijeku, tada ve¢ u sastavu
Kraljevine Italije u kojoj su Cesto gostovali futuristicki umjetnici, ali i kao odraz slikarevih

redovitih posjeta Biennalu u Veneciji.'*

S obzirom na literaturi o slikarevom stvaralastvu, mogu se razlikovati dvije osnovne skupine
crteza. Prva je ona u kojoj su prepoznatljiva izrazita ekspresionisticka obiljeZja, dok se druga
moze okarakterizirati kao Stilski amalgam kubisti¢kih, futuristi¢kih, ekspresionistickih, i

konstruktivisti¢kih tendencija koji je Vladimir Malekovi¢ nazvao kubokonstruktivistickim.

U prvu skupinu crteza, karakteristicne po ekspresivnom, nemirnom rukopisu i prikazima
skupina deformiranih, bezli¢nih i pogrbljenih figura pognutih glava, pripadaju crtezi
ugljenom ,.Via crucis® (,,Krizni put* iz 1929. koji su vjerojatno bili skice za ciklus u rijeckoj
Crkvi Gospe Lourdske na Zabici), ,,Fatica“ (Muka, po¢etak 1930-ih), ,.Corteo della fame*
(Povorka gladi, 1931.) i ,,Funerale (Pogreb, 1933.). Svi navedeni crtezi (uz ,,Glavu mladi¢a*
i ,,Akt“) Wnoucsek je izloZio na prvoj grupnoj izlozbi crteza rijeckih umjetnika odrzanoj

1931. godine u Casa d"Arte ltalica (danas zgrada Radija Rijeke) na rije¢kom Korzu.'™

Druga skupina tzv. kubokonstruktivistickih crteza je brojnija i u formalnostilskom aspektu
sloZenija. Crtezi izvedeni ugljenom vec¢inom tematiziraju ljudski lik (zenski i muski aktovi,
portreti), ali i arhitekturu (,,Tvornicki dimnjaci s krovovima®, 1927; ,Urbani pejsaz —
Podmurvice,” 1929.), a ponekad kombinaciju ljudskog lika i arhitekture (,,Korzo*, 1927.)
Karakteriziraju ih ekspresivnost linije, gestualni potezi te naglaSeno reduciranje detalja i
formi. Temeljni element njegovih crteza su paralelene linije razlicitih orijentacija (okomite,
vodoravne, dijagonalne) kojima prikazuje figure i prostor. Stremeéi sve vise
pojednostavljenju oblika, Venucci je na crtezima postepeno pojaavao ostrinu paralenih
linija, pritom umnozavaju¢i ih, ¢ime je mreze crta transformirao u tamne plohe, odnosno
sjene i zatamnjenja, koja su u kontrastu s bijelim (svijetlijim) dijelovima i plohama. Osim
naglaSenog kontrasta izmjenom linearnih tamnih i svijetlih ploha, umjetnik naglasava konture

formi, dajuéi im  volumen. Mreze crno-bijelih  ploha iste  volumene

"9 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 32.
1 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 42.
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komponiraju/dekomponiraju ¢ime teme postaju sve manje jasnije, iako se nikada ne prelazi u
granicu bespredmetnosti, izuzev nekoliko apstraktnih ili apstrahiziraju¢ih kompozicija
proizaslih iz eksperimentiranja s futuristickim formalnim koncepcijama.™? Venucci ée
hrabriji korak prema apstrakciji napraviti u drugoj fazi svojih avangardnih stremeljenja
tijekom 1960-ih. U umjetnikovim crtezima volumeni se razvijaju u dva smjera: linearnu i
kristalicnu analizu do njihove neprepoznatljivost te sintezu u zaobljene, solidne i reducirane

objekte. ™

Crtezi apstrahiziranog karaktera, kao S§to su ,Futuristicka kompozicija®, ,,Apstraktna
kompozicija“ i ,,Oblaci* iz 1929. te ,Pejsaz s oblacima“ iz 1932."** najjasnije izrazavaju
Venuccijev interes za futuristicku poetiku te probleme prikazivanja brzine, kretanja i
dinamike podsjecajué¢i na neke skica i ulja Giacoma Balle. Sli¢nost s najstarijim futuristom
prve generacije najasnija je kod ,,Futuristicke kompozicije* koja podsje¢a na Ballinu sliku

»Merkur prolazi ispred Sunca“ iz 1914. godine.

Medu umjetnikovim kubokonstruktivistickim crtezima isticu se oni koji osim Kkubiziranog
izraza, snazne ekspresije i jake gestualnosti, karakteriziraju izraziti kontrasti linearnih tamnih
i svjetlih ploha te doza teskog pesimizma u sadrzaju. Medu njima su crtezi iz serije ,,Strah*
(1927.), ,.1zbjeglice (Profughi) i ,,Raja* iz 1930. godine™*.

U istom razdoblju stvara i slike uljanim bojama na razli¢itim podlogama (platno, Kkarton,
lesonit) u svojem kubokonstruktivistickom izrazu. ObiljeZeni koloristickom izraZajno$cu,
gestualno$¢u poteza, geometrijsko-volumetrijskom razgradnjom i deformacijom formi,
Venuccijeva kubokonstruktivisticka ulja se mogu smatrati drugim, razvijenijim stadijem
postbudimpestanskih ulja te izravni produkti umjetnikovih mnogobrojnih crtackih studija. U
smislu primjene kubisticke dekompozicije i koloristicke ekspresivnosti istiCu se

,,Dekomoponirani akte®

(Figura cubista, 1927.) i Portret Francesca Dreniga, odnosno
,JArhitektonska glava“ (Testa architettonica, 1931.), a u istom periodu nastaje i dvostruki
portret ,,Majka i dijete” (1932.) u kojem je dekompozicija tek naznacena, a prisutan je

naglaSeni chiaroscuro.

2 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 13, 2003.)13.

3 DAINA GLAVOCIC, (bilj. 13, 2003.)13.

14 Rad je izveden u pastelu, ali u oblikovnom i tematskom smislu srodan je spomenutim crtezima.

15 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 42.

116 prema Daini Glavoéi¢, ulje Dekomponirani akt je nastalo najvjerojatnije prema crtezu iz 1927. godine
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Na pocetku tridesetih nastaju jo§ dva ulja, ,,Raja* ili ,,Profughi«‘*’ (Izbjeglice) i,,Pogreb« iz

1930. godine, radovi srodni ekspresionistickim crtezima, karakteristi¢ni po prikazima skupina
likova pogrbljenih glava te kontrastima crvene ili smede boje s crnilom koji pridonose
turobnoj i pesimisti¢noj atmosferi. Pretpostavlja se da je ulje ,,Raja*“ nastalo na temelju
istoimenog crteza iz 1929. godine, a vjerojatno je izvedeno po uzoru na sliku ,,\Vojnici u
snijegu (1916.) Venuccijevog uditelja, Janosa Vaszaryja."'® S druge strane, ne moZe se
ustvrditi da je slika ,,Pogreb® iz 1930. nastala po istoimenom crtezu s obzirom na znatne
razlike u ocistu i oblikovanju likova. Naime, na ulju ,,Pogreb* prikazana je scena iz pticije
perspektive u kojem Cetiri vitka i izduZena lika, koji su plosni i geometrijski reducirani, nose
lijes dok jedan lik istog oblikovanja stoji sa strane oplakujué¢i pokojnika. Crna, plosna i
geometrizirana tijela likova nalikuju na sam lijes koji nose ¢ime ta naoko ekspresionisticka,
tuZzna scena postaje jedna kubisticka kompozicija izmjenjivanja crnih i smedih okomitih 1
vodoravnih poliedara. Sama tema pogreba prestaje biti bitna, a naglasak je na

eksperimentiranju s formama i kontrastima boja.

Kao odraz koncepata i formi koje je istrazivao u svojim crtezima, Venucci stvara u tehnici
uljanih boja urbane krajolike: ,,Svjetionik na Mlaki pod snijegom* (1929.), ,,Podmurvice*
(1931.) 1 ,,Veduta Rijeke* (1931.) Od Venuccijevih pejsaza u tehnici uljanih boja, znatno se
razlikuju gradske scene u pastelu (,,Velegrad® i ,,Tvorni¢ki dimnjaci iz 1932.) sa svjetlijim i
Sarolikim koloritom u kojem prevladavaju zuta, ljubiCasta i narancasta boja. Zbog Sarenog i
veselog kolorita, pastel ,,Velegrad* ostavlja dojam optimizma, ali njega opovrgava scena
uplakane Zene pred truplom svojeg muza u prvom planu. Zbog KoriStena pti¢ije perspektive s
namjernim devijacijama volumena radi pojac¢avanja dojma visine i naglasavanja dinamike,
prema Daini Glavoci¢, prikaz zeli velic¢ati tehnoloski napredak koji nosi novo doba, kao
odraz utjecaja talijanskih futurista, posebice Marija Sironija.*® Venucci je u pastelu
razradivao i druge ideje iz svojih crteza, Cemu svjedoci ,,Apstraktna kompozicija“ (Oblaci)

koja u Sarenom koloritu istrazuje futuristiCke koncepcije kretanja, dinamike i brzine.

U pastelu stvara i crteze zaobljenih formi, koji svojim napetim oplo§jima i oblinama
volumena sugeriraju studije za neke skulpture. Neki od njih su doZivjeli svoju kiparsku
materijalizaciju (,,Snaga volje*; ,,Portret majke*) dok za druge ne postoje opipljivi dokazi. No

ti crtezi su zanimljivi zbog Venuccijeva azurnog uklapanja u prevladavajuéi trend onodobne

" Djelo se jos naziva i Ruski emigranti (BORIS VIZINTIN, Konstruktivizam i futurizam Romola Venuccija, u:
Peristil, 30(1987.), 165.)

118 BORIS VIZINTIN, (bilj. 11), 165.

9 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj, 40, 1996.), 42.
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talijanske umjetnosti-Valori plastici koji podrazumijeva stvaranje figuracije novim ¢vrstim

plasticitetom i voluminoznoséu.'?

1.d.3. Skulptura i futuristicke tendencije

Razdoblje 1930-ih, u Venuccijevom opusu obiljezeno je interesom za skulpturu koji je
pocivao na talijanskim izvorima. Izradio je samo nekoliko plastika od koji su neke ostale
realizirane kao bozzetti (modeli). Modelirao je portretne glave svoji najblizih (,,Glava majke*
1932. i ,.Glava sestre“ u bijelom gipsu, ,,Glava supruge* u patiniranom gipsu i ,,Zenski akt* u
crno obojenom gipsu. Na Petoj sindikalnoj umjetnicko;j izlozbi (Rijeka 1933.) uz portrete,
pejsaze 1 mrtve prirode izlaze 1 skulpture ,,Portret majke* i ,Portret sestre® zatvorenih
volumena, zaobljenih formi i glatko napetih oplosja, dakle kiparska djela po formalnim
mjerilima pokreta ,,Nuovi valori plastici.” Iste godine izlaze i u Firenci na Prvoj izlozbi
nacionalnog udruzenja Primavera fiorentina. Tih godina, 1932.- 1933. nastaje gipsani model
za skulpturu ,JForza della volonta“(Snaga volje), ljudsku figuru raskoracene, herojske
impostacije te zaobljenih formi napeto glatke povrSine. lako se uz navedenu skulpturu
spominju futuristicka retorika i tendencije bocconijanske skulpture, oni vise mogu egzistirati
na razini hipoteze, nego karakteristike koje se prepoznaju na samom djelu. Figura ,.Snage
volje* jest u izrazito dinami¢nom, raskora¢enom stavu, ali takva herojska impostacija nije
svojstvena futuristickom kiparstvu, ve¢ generalno nizu spomenicke plastike, kao $to je ona
karakteristi¢na za kiparsku produkciju totalitaristickih rezima. Navedenom u prilog ide teorija
da je skulptura vjerojatno bila bozzetto za neki veliki spomenik, mozda Rijeckom legionaru
ali ga Venucci nije predao za izlozbu modela (Mostra dei bozzetti -Concorso nazionale per il
Monumento al legionario Fiumano) odrzanoj u Rijeci 1935. godine. Usto moze se spomenuti
da je skulpturalno rjeSenje pobjednika natje¢aja, Uga Terzolija, sli¢ne junacke impostacije
kao 1 Venuccijeva figura. Vjerojatno je Venucci odustao od natje¢aja, smatraju¢i kako u
rije¢koj tradicionalnoj sredini konzervativhog umjetniCkog ukusa ne bi se svidjela
modernisti¢ki oblikovana figura reduciranih detalja sa zaobljenim formama te glatkim

povr§inama.'?!

2 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj, 40, 1996.),76..
12 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 76.
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I.d.4. Radovi na Crkvi Svetog Romualda i Svih Svetih i gradske slikarske narudzbe

U periodu 1928.-1934. sagradena je jedna od najreprezentativnijih primjera funkcionalizma u
Rijeci, Tempio Votivo (Zavjetni hram, danas Crkva Svetog Romualda i Svih Svetih) na
Kozali podignut kao memorijalni centar za talijanske Zrtve pale u Prvom svjetskom ratu.
Arhitekt ovog projekta, Bruno Angheben povjerio je izradu skulpturalne dekoracije Romolu
Venucciju, tada najperspektivnijem rijeckom kiparu, ali Anghebenovom likovnom
istomiSljeniku po pitanju promicanja avangardnih kretanja u umjetnosti te funkcionalizma u
arhitekturi. Za Zavjetni hram, Venucci je predlozio nekoliko modela procelja s figurama
cetiriju andela rasirenih krila na krovnom vijencu koji su grubo probijali gornju horizontalnu
fasadu. U konacnici, izvedena je verzija po kojoj su Venuccijeve skulpture dva andela
(1933./1934.). postavljene uz glavni ulaz, poput stepeniCastog geometrijskog reljefa,
uklopivsi ih u dCiste plohe fasade i podredivs§i ih monumenalnim uglatim formama
Anghebenove funkcionalisticke arhitekture. Misljenje prema funkcionalisti¢koj i modernoj
arhitekturi Venucci je pokuSao objasniti i prikazati tehnickim crtezima, projektima zgrada i
trgova zamisljenih novih gradova. U te projekte su, uz strogo funkcionalisticku, grandioznu 1
monumentalnu novecentisticku arhitekturu, ukomponirane figure i skulpture kao kontrasti i

dopuna, ali ipak u podredenoj ulozi.

U neposrednoj blizini Tempia Votiva na Kozali, po projektu inZenjera Enee Peruginija,
sagradeno je 1936. godine politicko srediSte talijanske vlasti u Rijeci: Casa del Fascio
Rionale di Cosala (danas Mjesni odbor Kozala). U njenoj unutrasnjosti, u Svecanoj Sali,
Romolo Venucci je po narudzbi naslikao veliku zidnu programatsku fresku na temu

,Osvajanja Abesinije« (Etiopije).'??

Pored freske na Kozali, Venucci je pocetkom 1930-ih
dobio narudzbu za izradu slikarske dekoracije u gradskoj vije¢nici, stoga je ondje naslikao
,»Lrittico storico® (Povijesni triptih) kompoziciju velikih dimenzija fasisticke i iredentisticke
ikonografije, oblikovana u umjetnikovoj kubiziranoj maniri. Triptih nije saCuvan, ali poznat

je njegov izgled zahvaljujuci fotografijama iz tog period.

12 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996), 82.
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1.d.5. Skupne i prva samostalna izlozba

Na VI. sindikalnoj izlozbi, u ¢ast desetogodiSnjice aneksije Rijeke Italiji, 1934. Venucci je
obiljezen kao novecentist. Njegova izloZzena ulja, pejsaz, akt i ,,Faro del Decennale“
(Svjetionik desetogodisnjice) izazvali su diskusije kritiCara i publike zbog neobi¢nih vizija
krajolika i namjerno iskrivljene perspektive. Sljedece, 1935. godine, nije izlagao na 7.
sindikalnoj izlozbi, ali je dobio svjedodZzbu o uspjesno zavrSenom dopisnom tecaju
Umjetnickog liceja u Rimu. Na 8. izlozbi sindikalnog udruzenja umjetnika u Rijeci 1936.
izlaze samo jedno ulje: pejsaz s kuc¢om u intenzivnim ekspresionistickim bojama. Na 9.
sindikalnoj izlozbi 1938. izlozio je Cetiri rada: dva pejsaza, mrtvu prirodu i akt, potvrdivsi
SVoju posvecenost modernistickom izrazu bez obzira na burne reakcije koje je izazivao medu

rijeCkim gradanstvom 1 ljubiteljima umjetnosti.123

Godine 1935. Romolo je sluzbeno promijenio svoje prezime, odnosno talijanizirao ga je iz
Whnoucsek u Venucci, iako se na radovima od povratka u Rijeku sa studija potpisivao s oba
prezimena, a po¢etkom 1930-ih samo s Venucci. Naredne 1938. ozenio se sa SuSacankom
Margaretom Kuss, a od 1939. privremeno je zaposlen kao honorarni sluzbenik
osiguravaju¢eg drustva. Sluzbeni dopisni listovi i formulari posluzili su kao odlicna podloga
za bezbroj crteza 1 studija marljivih ruku. Tih godina Venuccijevi su se preselili u skromni
jednosobni stan tro$ne kuce broja 9 na pocetku strme uli¢ice Salita Calvario (kasnije Uspon
Buonarrotti) u kojem je slikar proveo sljedec¢ih tridesetak godina. U tom sku¢enom prostoru
stvarao je brojne slike velikog formata izrazitom brzinom.*** Ostvarivsi postavljene ciljeve
svojeg modernistickog slikarstva u kojem se izrazavao isklju¢ivo bojom kao tehni¢kim i
psiholoskim sredstvom, Venucci je odluc¢io svoje avangardne eksperimente staviti ad acta,

stoga je zapodeo razvijati drugagiji znatno konvencionalniji i konzervativnji izraz.'*®

U proljeée 1944. godine odrzana je prva samostalna izlozba Romola Venuccija koju je
organizirao rijecki fotograf i promicatelj kulture, Emiro Fantini u ,,Modernissimi,* malom
izloZbenom prostoru svoje radnje na Korzu, u srediSu grada. Venucci je za svoju prvu
samostalnu izloZbu izabrao samo 19 radova srednjeg formata, uglavnom gradskih veduta,
medu Kkojima je portret Orestea Carpinaccija s kojim je suradivo na dnevnim listovima kao

autor ilustracija i napisa 0 umjetnosti. Spomenuti portret iz 1943. godine, 0 kojem je za

2 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 86.
** DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 86.
12 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 86.
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Vedettu d’ltalia pisao Francesco Drenig (Bruno Neri), odlikuje nemirnim, gotovo
impresionistickim, rukopisom i koloristickom ekspresijom naro¢ito zute i narancaste boje.
Sudeéi po ovom portretu, ali i drugim, izrazom bliskim umjetnikovima djelim nastalih tokom
1940-ih, prema Sergio Molesiju, Venucci je presao ,,..iz racionalistiCke faze u senzualno-

emocionalno iskustvo fovistitke provenijencije.*!?®

I.e. Stvaralastvo nakon drugog svjetskog rata

I.e.1. Figuracije

Krajem 1940-ih Venucci je zapoceo seriju slika s motivima ,,Starog grada“ koje ¢e nastajati
jos tijekom citava dva desetljeca, a dio tok ciklusa izloZen je na samostalnoj izlozbi 1971.
Njegove vedute u tehnici akvarela, prema Sergiu Molesiju, radene su na tradicionalan nacin,
ali su potaknute kolorizmom ekspresionistickog i fovistickog porijekla te disciplinirane na
crtatkoj podlozi koja potjeCe od novecCentistickog 1 kubistickog iskustva.” U
dokumentaristi¢ko-nostalgi¢ni dio Venuccijeva opusa pripada i ciklus ,,Platane* koji nastaje u
razdoblju od 1958. do 1963. godine. lzvedeni u tehnikama ugljena, pastela i uljanih boja,
radovi iz tog ciklusa su rafinirane, zagasite palete: zelenog, smedeg, plavog i sivog. Slikajuci
platane, Romolo Venucci ponosno prikazuje Stari grad dozivljavajuéi ih jednako vrijednim

kao 1irijeCke spomenike, kuce i ulice.*’

Zbog ratnih operacija prilikom partizanskog oslobadanja grada i zlo¢ina nad talijanskim
stanovniStvom, a posljedicno tome i velikog njegovog egzodusa, period nakon Drugog
svjetskog rata bio je izrazito tezak. Narocito je bio tezak za Fijumane koji su unato¢ novoj,
socijalistickoj vlasti 1 njima nesklonoj etnicko-drustvenoj strukturi stanovnisStva, ipak odlucili
ostati u svojem gradu. Medu takvim Fijumanima bio je i Venucci Koji je smatrao da se
svatko na svoje nacin treba ukljuciti u obnovi grada. Zato se on kao umjetnik prima ugljena i
kista, tumaraju¢i razrusenom Rijekom i dokumentaristickom to¢no$¢u biljezi stupanj
razruSenosti pojedinih rijeckih zgrada, luke, S$kola, ulica, ustanova, mostova, uredno
navodivsi datum 1 mjesto zabiljeZzenog motiva. Tako nastaje neka vrsta poratnog slikanog
dnevnika koji ¢e Venucci nastaviti i kasnije, strpljivo prenoseci iz jedne tehnike u drugu
razli¢ite, sentimentalno mu vazne, motive rodne Mlake, Podmurvica, Gradskog parka
(Giardino Pubblico), velikog svjetionika i Starog grada. Shvatio je da je postao svjedokom

umiranja jednog grada i povijesti, kako zbog nasilnog ratnog razaranja (bombardiranje Rijeke

2 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 86.
2T DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 100.
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pred sam kraj rata) tako i zbog odlaska njegovih stanovnika, rijeke ljudi koje su se u
poratnom godinama iseljavali u Italiju. No istovremeno je bio svjedokom izgradnje te iste
puste i razruSene Rijeke i opet na svojoj Mlaki, odakle je krenula nova moderna prometnica -
autoput prema Kantridi. Venucci navedenu obnovu prati slikama ,,Autostrada“, ,,Obnova“
(Rafinerija nafte), ,,Oslobodenje,* ,,Brodovi u rijeckoj luci,* ,,Brodovlje na vezu* i druga.
Izraduje  plakate  socrealistickog  ozracja, (Autostrada, Obnova) svojim
kubokonstruktivistiCkim izrazom iz meduratnog perioda s kubiziranim likovima reduciranih
detalja. Vecini radova iz tog perioda zametnut je trag, ali su izlagana na smotrama talijanske
kulture u Rijeci, Porecu 1 Puli (1948.- 1950.) s obzirom da je Venucci kao vodeci slikar

talijanske narodnosti Rijeke i Istre od podetka sudjelovao u profiliranju te kulture.*?®

Kao vrhunac ozivljavanja Venuccijevih avangardnih likovnih tendencija u poslijeratnom
razdoblju isti¢e se njegovo ulje na platnu ,,Skurinje* iz 1948. godine. Kriti¢ari i povjesni¢ari
umjetnosti Sergio Molesi i Decio Gioseffi istaknuli su vrijednost slike. Tako Sergio Molesi
pripisuje slici dvostruku vaznost. S jedne strane ona predstavlja nuzan preduvjet u daljnjem
razvoju umjetnikovih progresivnih i modernisti¢kih slikarskih eksperimenta, ali istovremeno
jest ikona postkubizma u Venuccijevom stvaralastvu po uzoru na Novu frontu umjetnosti
(Fronte Nuovo dell” Arte) na venecijanskom Biennaleu. Za razliku od trs¢anskih kriti¢ara, oni

zagrebacki kao §to je Vladimir Malekovié, nisu u djelu prepoznali posebnu vrijednost.*?

l.e.2. Apstrakcije

Iako je u poslijeratnom razdoblju stvarao ve¢inom djela tradicionalnijeg i realisti¢nog izraz,
Venucci, je ostao modernist, stoga je tijekom Sesdesetih godina 20. stolje¢a poceo obnavljati
svoj avangardni stil iz meduratnog razdoblja. Zametak Venuccijeve obnove avangardnog
izraza, oCiti su u plakatima socrealistickog ugodaja koji nastaju neposredno po zavrSetku
Drugog svjetskog rata, ali i slike ,,Scurigne” (1948.) za koju je ve¢ spomenuto da u
Venuccijevom stvaralastvu stoji kao preduvjet daljneg razvitka progresivnih umjetnickih
htijenja. S obzirom na njegovu metodi¢nu, studijoznu i intelektualnu narav, Venuccijev prvi
korak u obnavljanju avangardnog izraza u svojem stvaralasvtu tijekom Sedesetih bilo je
evociranje svojih prija$njih umjetni¢kih koncepata i eksperimenata koje je ostvarivao kroz
kubokonstruktivistiCke crteze. Zato 1961. godine, neke crteze iz meduratnog perioda prenosi

u tehnici uljanih boja, kao $to su ,,Zenski akt (1929.) te ,,Profughi“ (Izbjeglice, 1930.).

?* DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 91.
2 DAINA GLAVOCIC BAUMANN (bilj. 40, 1996.), 91.
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Potonju skicu Venucci tri desetljeCa kasnije preraduje u ekspresionisticku kompoziciju
»lragitto tragico” (,,Tragi¢ni prijelaz®, ,,Dachau ili ,,1941.“) koja predstavlja tragi¢ni
prijelaz iz Zivota u smrt, inspiriranu iskustvima opéeljudskog stradanja i patnje sadrzane u
iskustvu rata. U ovom ulju naslikanom 1961., Venucci svoju ekspresionisticku shemu kolone
pogrbljenih likova pognutih glava transformira u dramati¢nu skupinu zakrabuljenih stvorova
koji tumaraju u razli¢itim smjerovima, a prikazani su na zatamnjenoj povrsini sa jednim,

srediSnjim osvijetljenim poljem koje naglasava morbidni dojam slike.

Pocetkom Sesdesetih godina, stvara nova ulja, monokromatske urbane krajolike sumorne
atmosfere kao $to su ,,Mlaka“ (1961.) i ,,Periferija“ (1963.), ali koja su ponovno bazirana na
slikarevim koncepcijama iz medurantog razdoblja. Navedeni radovi, uz ,,Vedutu Rijeke* iz
1931. svojom nadrealistickom atmosferom otudenosti grada i usamljenosti covjeka koji ga
nastanjuje odrazavaju slikarske utjecaje Marija Sironija, odnosno njegovih radova iz 1920-ih

bliskih metafizickom slikarstvu,**°

Venucci je tijekom Sesdesetih postepeno pojednostavljivao forme u svojim djelima
apstrahirajuci ih, kako bi u konac¢nici dosao do Ciste apstrakcije, koraka koji je zapoceo u
tridesetima, ali je sada u potpunosti realizirao. Nastoje¢i valorizirati u svojim djelima ¢ista
slikarska pocela, stvara slike u maniri Vasilija Kandinskog, kao S§to su ,,Apstraktne
kompozicije*“ iz 1963. i 1968. godine. Venucci nikada nije krio da je znao stvarati i pod
utjecajem glazbe koja mu je od djetinjstva bila sastavni dio njegova promisljanja i slikarskog
komponiranja. Tako je naslikao dugacko platno ,,Glazbena kompozicija® inspirirano
,Ognjenim andelom® Sergeja Prokofjeva. Unutar game zuto-smedeg tonaliteta slike pokuSao
je izraziti tonove koji su mu oduvijek odjekivali u umu. U sljedecoj fazi Venuccijevog
apstraktnog izraza, nastaju slike ,.Fragmenti“(1968.), ,,Kompozicija“(1968.), ,Prijatelji
(1968.) 1,,0bitelj*(1969.), kojima napusta vizualni realitet i nastoji se ponovno uhvatiti u
kostac s formama, svjetloséu i volumenom posredstvom boje. Konstruiranjem unutar
slikanog polja, prikazuje ostre, linearne i izlomljene monolitne strukture koje postavlja u
mracan 1 prazan prostor te ih izvlaci iz tame ciljanim reflektorskim osvjetljenjem. U slikanju
pseudo-kamenih fantazmatskih formi naglasenog chiaroscura i ekspresionistickog ugodaja,
Daina Glavoc¢i¢ u Venuccijevim apstrakcijama pretpostavlja utjecaje Marija Sironija ili

Giorgia de Chirica, odnosno talijanskog metafizitkog slikarstva. ™"

Y DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 42.
B DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 101.
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l.e.3. Gromace

U istom razdoblju kada stvara svoje apstrakcije, Venucci slika i radove iz serije ,,Grote-
Gromace*“, ali u izvedbi radova iz ovog ciklusa, ne polazi od svojih medurantih slikarskih
razmiSljanja, ve¢ iz proucavanja prirode. Venucci je rado isticao i dokazivao svoju ljubav i
prisan odnos prema prirodi, ¢esto prisutnoj na slikama. Neprestano promatrajuéi i proucavaci
prirodu, cesto je isticao da je sama apstrakcija posljedica udubljivanja u poznavanje prirode.
Ponovno krenuvsi od iskustva iz mladih dana, kopira sliku ,,Stijene* (,,Scogli* ili ,,Marina*)
madarskog slikara Deszoa Czdldera koji je boravio u domu Wnoucsekovih dok je Romolo
bio djedak. Sesdesetih godina u srediitu Venuccijeva interesa su stijene, primorski krs,
kamena morska obala koju ¢esto obilazi u svojim gotovo svakodnevnim izlascima i ,,radnim

Setnjama rije¢kom okolicom, opisujuéi ,,lJungomare* Zurkova, Kantride ili Costabelle. 132

Od priblizavanja povrSini 1 strukturi raspucale stijene, Venucci ide dalje prema dekompoziciji
slikanog objekta i dolazi do geometrizacije motiva i njihovog svodenja na matemati¢ku
strukturu. U prijaSnjem razdoblju navedeno je radio s ljudskim likom, a sada to ¢ini s
anorganskom prirodom, odnosno stijenama i krSom (Grote, 1961. — 1967.) ili na prikazu
podmorja (Morsko dno, 1963.) Nekad izuzetno ekspresivan kolorit svodi se na smedu s
primjesama modre i jo§ pokoje boje, no i one se reduciraju na gotovo akromatske crno-bijele
kombinacije. Isprva krupnije mrezaste forme, ¢esto ovi¢ene crnom konturom, postepeno se
usitnjuju i gotovo rasplinjuju da bi zatim ponovno okrupnjele i prerasle u Siroke trokutaste,

ostro lomljene oblike ,,gromaca.«**®

I.f. Drustveni doprinos kulturi Rijeke i pedagoski rad nakon drugog svjetskog rata

L.f.1. Osnivanje rije¢kog ogranka Udruzenja likovnih umjetnika Hrvatske (ULUH)

Odmah nakon oslobodenja, u Rijeci se pokusala ozivjeti kultura, pa i likovna umjetnost. Kao
jedan od rijetkih fijumanskih umjetnika koji je ostao u Rijeci, Romolo Venucci je smatrao
svojom moralnom i profesionalnom duznos¢éu preuzeti ulogu u obnovi kulturnog i
umjetni¢kog zivota u gradu. U ljeto 1945. Romolo Venucci uz kipara Vinka Matkovica i
slikara Vilima Svecnjaka osniva Rije¢ku podruznicu UdruZenja likovnih umjetnika Hrvatske

(ULUH) te organizira i postavlja prvu izlozbu umjetnika-partizana koja je zatim gostovala u

2 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 108.
133 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 108.
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Ljubljani i Zagrebu. Tako je tijekom svojeg poratnog razdoblja Venucci svoj slikarski i
drustveni angazmanu ravnopravno dijelio izmedu umjetnika talijanske manjine kojoj je
pripadao osobnim opredeljenjem i kulturom, te hrvatske sredine kojoj je pripadao

Zivljenjem. ™

I.f.2. Utjecajni ,,Tecaj crtanja“ Romola Venuccija i rad u Skolama

Budu¢i da ni prije Drugog svjetskog rata u Rijeci nije narocito bila razvijena likovna kultura
kao ni svijest niti interes za bilo kakve istan¢ane poglede, sada je pak sve trebalo graditi
ponovno 1 iz temelja. OndaSnja rijecka (talijanska) publika je uglavnom iselila iz grada, a
novi stanovnici koji su u nju doselili s juga i istoka posjedovali su mnogo nizi stupanj
likovnog obrazovanja. No volje i ideja za likovno ,,opismenjavanje,* sre¢om nije nedostajalo.
U sklopu opcée kulturne obnove, inicijatori osnutka ULUH-a postaju pokretaci osnivanja
umjetnicke Skole. U predlozenom programu te Skole Zeljelo se stvoriti ,,kombinacija izmedu
umjetnicke akademije i1 obrtne Skole kojoj je joS dodana institucija slobodnih polaznika po
uzoru na pariske slobodne akademije.“ U tom periodu Venucci je bio zaposlen kao nastavnik
crtanja u Narodnom odboru opcine Rijeka, a sudjelovao je s ostalim na tom tzv. tecaju crtanja
koji je imao od 50 do 70 polaznika i odrzavao se svake veceri po dva sata u Guvernerovoj
palaéi.135

Od 1947. pa sve do umirovljenja 1970. Venucci je zaposlen u prosvjeti: djelomi¢no u
Talijanskoj gimnaziji, a djelomi¢no u osnovnim talijanskim Skolama ,,Gelsi* i ,,Belvedere*
kao nastavnik likovne kulture, djeluju¢i istovremeno i na obrazovanju odraslih. Venucci
svoje pedagosko poslanstvo Siri organizacijom Didakticke izloZbe ucenickih radova (1951.).
¢ime potiCe na vece zalaganje ucenika i nastavnika drugih Skola. Cilj njegove nastave bio je
maksimalno oslobadanje individualne kreativnosti i poticanje subjektivnog promatranja. Taj
svoj zahtjev promatrati i gledati, uostalom i kasnije je uvijek naglasavao na svim satovima u
Skoli 1 izvan nje. Narocito je taj princip uvazavao na te¢ajevima koje je od 1963. do 1975,
gotovo do svoje smrti (1976.) vodio u okviru Zajednice Talijana u Circolo Italiano di
Cultura, a koje su polazili zainteresirani sugradani svih uzrasta, narodnosti i zanimanja, ali i
mnogi rijecki slikari (Gianfranco Miksa, Mauro Stipanov, Maja Smokvina — Frankovi¢,
Bruno Paladin, Loretta Janko, Claudio Frank, Branko Leni¢ i dr.) Ta grupa je prigodom 10.

godisnjice Venuccijeve smrti, 1986. dobila ¢asno ime svojeg osnivaca: Sezione d ‘arti

** DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj, 40, 1996.), 96.
135 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj, 40, 1996.), 96.
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figurative ,,Romolo Venucci“ djeluju¢i pod stru¢nim vodstvom Venuccijeve ucenice Erne

Toncinich.*®

Osim umjetnickim i1 pedagoskim radom, nakon Drugog svjetskog rata Venucci je poceo
objavljivati napise u rijeckim novinama na talijanskom jeziku napise o umjetnosti, slikarskim
licnostima i aktualnim izlozbenim manifestacijama. Bavio se i teorijom vlastite umjetnosti,

tumaceci ono $§to je stvorio.

I.f.3. Posljednje godine zivota i stvaralastva te priznanja

Nakon eksperimentiranja s nizom suvremenih i aktualnih umjetnickih pravaca i posljedi¢no
se upustivsi u stvaranje apstraktnih kompozicija, Venucci se pocetkom sedamdesetih godina
ponovno vraca figuraciji 1 konvencionalnijem prikazivanju, ali koje je sada shvaceno na
znatno zreliji nacin. Posljednjih godina kada mu je ponestajalo energije, poleta i zdravlja,
Venucci slika motive Rijeke i Susaka, brodove i luku te vaznija rijecka kulturno-povijesna
zdanja. Slike iz ovog razdoblja, zasi¢ene joS§ uvijek snaznom bojom pastoznih namaza i toplo

ugodenim koloritom, predstavljaju svojevrstan povratak realizmu.**’

Iako je i ranije na izlozbama primao nagrade za svoja umjetnicka djela, krajem Sesdesetih i
pocetkom sedamsesetih godina 20. stolje¢a Venuccio je primio brojna javha priznanja za
cjelokupni angazman. Tako mu je 1969. ukazom predsjednika Republike dodijeljen Orden
rada sa srebrnim vijencem za intenzivnu i uspje$nu pedagosku aktivnost prigodom 25.
godis$njice Talijanske unije za Istru i Rijeku, a 1972. dobio je Nagradu Grada Rijeke za
izlozbu ,,Rijec¢ki Stari Grad u oCima slikara*“ koja je postavljena 1971. u Pomorskom i
povijesnom muzeju Hrvatskog primorja. U posljednjoj godini zivota, 1976. dobio je prvu
nagradu i diplomu za sliku ,,Harlekin® (1967.) na IX. natjeCaju umjetnosti i kulture ,,Istria

nobilissima.“

** DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 96.
“"DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 113.
138 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 113.
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1. UTIJIECAJ MADARSKE AVANGARDNE SCENE NA
KUBOKONSTRUKTIVISTICKU I FUTURISTICKU FAZU
STVARALASTVA ROMOLA VENUCCIJA

Il.a. Umjetnicka scena krajem 19. 1 pocetkom 20. stoljeca u Europi

Osvrnuvsi se na studijske dane na budimpestanskoj Akademiji, Romolo Venucci je 1972.
godine u intervjuu za list Panorama izjavio: ,,1923. imao sam jasne ideje o svim umjetnickim
tendencijama.“*® Umjetnikova izjava nimalo ne &udi s obzirom da je tada boravio u
umjetnicki i kulturno naprednoj europskoj prijestolnici u vremenima kada su u umjetnostima,
naro¢ito likovnosti, aktualna bila progresivna zbivanja i pokreti koji su temeljito i trajno
izmjenili europsku kulturu. Tako je Budimpesta bila jedna od udaljenijih srednjoeuropskih
metropola u kojoj, naspram Pariza, Berlina, Rima ili Milana, umjetni¢ki noviteti nisu nastajali
izrazitim intenzitetom i brzinom, madarska je metropola bila sjeciste raznovrsnih umjetnic¢kih

140
S

tendencija i utjecaja iz smjera Zapada prema Istoku, to joj je omogucéilo konstantnu

ukljuc¢enost u aktualne tokove europske moderne umjetnosti.

Prva dva desetljeca 20. stolje¢a u smislu likovnih (vizulnih) umjetnosti bili su vrlo dinami¢no
i raznovrsno razdoblje zbog geneze umjetniCkih pokreta i pravaca Kkoji se nazivaju
avangardama. Pojam avant-garde (franc. prethodnica) potjeCe iz povijesne vojne

141 medutim

terminologije i oznacava prvu liniju borbenih odreda koja predvodi ostalu vojsku,
od 20. stoljeca taj pojam ¢e se ¢eSce Koristi za definiranje pravaca i pokreta u umjetnostima
Ciji predstavnici uvode radikalne, ekscesne, kriticke, eksperimentalne, projektivne te
intermedijske postupke i izraze. Ovdje ¢e se prikazati pregled onih povijesnih avangardi koje
su trajale od polovice 19. stoljeca do kraja 1930-ih, a u nekom segmentu su utjecale na

.. . .y .. 142
Venuccijevu umjetnicku formaciju.

Poceci avangardnih kretanja u umjetnosti zapoc€inju sredinom 19. stolje¢a kada se tadasnja
sluzbena (akademska) produkcija pokazala nedostatnom za odraZavanje ¢ovjekove zbilje i
vremena stalne tranformacije politickih, drustvenih, gospodarskih i zivotnih prilika. Javljaju

se umjetnici koji stvaraju djela u izrazu realizma, baveci se pitanjima Covjekove druStvene

139 MES (Ezio Mestrovich), Romolo Venucci: Alla scoperta da sasso Una montegrina nuda fu la prima modella,
Panorama, XXI., br. 14, Fiume-Rijeka, 31. 7. 1972., str. 16 -17.

10 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 15.

Y“IHrvatski jezi¢ni portal, Avangarde,

(http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search by id&id=elpmWw%3D%3D, 20. 1.2 2018.)

12 MISKO SUVAKOVIC, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Zagreb, Ghent, Horetzky, Vlees & Beton, 2005.,
98
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zbilje 1 prikazujuéi teSku svakodnevnicu seljaka, radnika, ali s dostojanstvom i snagom kao
da su anti¢ki bogovi ili junaci.'*® Neki slikari tog vremena prikazuju razli¢ite aspekte
drugosti: obespravljene i zanemarene pojedince i skupine od kojih burzuji kao tadasnja
umjetni¢ka publika okrecu pogled: prosjaci, hromi, prostituke, ludaci, bolesni i drugi. Isto
tako neki kritiraju drustvo toga vremena razotkrivajuéi u svojim djelima njegovu hipokriziju,
bescutnost, samodopadnost te materijalizam. Umjetnici realizma Zele proniknuti u ¢ovjekovu

bit otkrivajuci je u svim njenim pojavnostima u kojim se moZe naci u socijalnom realitetu.

Slikari impresionisti koji se javljaju nesto kasnije (pocetkom 1870-ih) zaokupljeni su drugim
temama i problematikama. Slikaju¢i mrljama boje koje mjeSaju na platnu, nastoje uloviti
trenutak, savrSeni prikaz pojavnost objekta u odredenom vremenu kroz opti¢ku igru
rasplinjanja boje svjetloséu.™** Impresionizam de facto ozna¢ava rodenje moderne umjetnosti,
jer umjetnici prvi put pocinju stvarati subjektivno, odnosno po svom dozivljaju, negirajuci
kako drugi vide odredeni predmet ili prizor. Medutim, impresionisti nikada ne ulaze u srz
prikazanog, ve¢ reprezentiraju objekte fragmentarno, odnosno kroz prizmu umjetnikove
subjektivistitke pojavnosti.'*> Zbog nedostatka umjetnicke trajnosti (stabilnost i konkretnosti
u prikazivanju volumena i oblika) i prodornosti u prikazivanju, impresionizam ¢e ¢esto biti
kritiziran, ali ¢e zato postati pocetna stepenice za razvoj svih daljnjih umjetnickih pokreta do

kraja 19. stoljeca.

Polaze¢i od impresionistickog slikarstva, Cetiri umjetnika, Georges Seurat, Paul Cezanne,
Vincent van Gogh i Paul Gauguin, razvit ¢e svoje vlastite izraze, a u povijest umjetnosti ¢e

ostati zabiljeZeni kao postimpresionisti.

Iako je impresionisticko slikarstvo liSeno literarnih sadrzaja koji su dominirali u slikarstvu
19. stoljeca zbog toga Sto optickim sredstvima prikazuje pojavnost u odredenom trenutku,
ono je u svojoj biti intuitivno i spontano te ne stoji na ¢vrstim teoretskim i znanstvenim

(fizikalnim) temeljima.

Upravo je iz navedenog razloga, Georges Seurat poceo
eksperimentirati s impresionizmom, kako bi ga postavio na znanstvene osnove i razvio u

ozbiljnu slikarsku teoriju. Citaujuéi knjige fizi¢ara Helmholza i Maxwella, a posebno teoriju

3 MARIO DE MICHELI, Umjetnicke avangarde XX. stolje¢a, Zagreb, Nakladni zavod Matice hrvatske, 1990.,
1 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al., Umjetnost 20. stoljeca : slikarstvo,
skulpture i objekti, novi mediji, fotografija, Ingo F. Walther (ur.), Zagreb, Kéln, V.B.Z.,Taschen, 2004., 10.

15 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 164.

16 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 131.
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simultanih kontrasta“*” kemi¢ara Chevreula te prou¢avajuéi Delacroixova djela, Seurat je
stvorio novi slikarski izraz u kojem viSe ne mijeSa boje na platnu, ve¢ ih u Cistim tonovima

148

nanosi jednu pored druge.”™ Tako ¢e Seurat stvoriti pravac neoimpresionizam, ¢esto nazvan

divizionizam ili pointilizam.**

Kao i Seurat, Paul Cézanne je Zelio stvoriti slikarstvo koje stoji na ¢vrstim teoretskim
temeljima, medutim nije zelio razviti impresionisticko slikarstvu, veé stvoriti novi na¢in
slikanja koji ¢e uspjeti uhvatiti srz naslikanog. Cezanne je uspio nadvladati ,privremenost®
impresionista, konkretnim, ¢vrstim i odredenim slikanjem. Namazima boje (fasetama),
Cézanne stvara prostore geometrizirano razgradenih oblika ¢ime od impresionistiCkog
trenutka dolazi do stvaranja konkretizirane, stabilne slikarske trajnosti formalisti¢ki poniruci

u strukturu ovjeka i svijeta koji ga okruzuje.™

Za razliku od prvotne dvojice, Vincent van Gogh i Paul Gauguin nisu razvijali teorije o
slikarstvu, ali su definitivno stvarali nove nacine gledanja na svijet i umjetnost. Napustivsi
burzujski Zivot bankara za onaj slikara, Gauguin je kasnije zamjenio Francusku za egzoti¢ni
Tahiti traze¢i ondje primitivnog, postenog ¢ovjeka, neiskvarenog od civilizacije Zapada koji
zivi u skladu s prirodom. No, osim bijega od velegradskog otudenja Zapada, Gauguin je na
Tahitiju nasao inspiraciju u umjetnosti domoradaca, ali i1 svih primitivnih kultura. Artikulirao
je izraz debelih 1 grubih kontura te ploSnih formi po uzoru na domorodacko slikarstvo i
plastiku. Navedeni izraz koji ¢e se nazvati primitivizmom prihvatit ¢e brojni drugi slikari u
posljednjim desetlje¢ima 19. stoljeca, ali i u 20. stolje¢u. Gauguin je bio sklon misti¢nim i

spiritualnim sadrzajima u svojim djelima te je tako utjecao na slikare simboliste.™!

Jedini postimpresionist koji nije bio Francuz, Nizozemac Vincent van Gogh, presavsi put od
realizma 1 impresionizma, razvio je osobit slikarski stil gustih, duzih i1 uskovitlanih poteza
kistom izrazite gestualne ekspresivnosti i emocionalnog naboja. Zbog izrazite ekspresivnosti

svojih radova, uz Van Gogha, potrebno je spomenuti jo§ jednog sjevernjaka, Norvezanina

7 Erancuski kemi¢ar Michel Eugéne Chevreul postavio je teoriju po kojoj kada su dvije komplementarne boje
postavljene jedna pored druge, one se u mreZnici ¢ovjekovog oka (koje ih gleda) doimaju (narocito na
rubovima) da su pomijeSan. Tako jedna boja moze utjecati na ton, jacinu i valer druge boje i obrnuto.
(https://www.merriam-webster.com/dictionary/simultaneous%20contrast, 22. 12. 2018.)

8 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et. al., (bilj. 144),14.

149 Slikarska tehnika koji su zaceli impresionisti, a usavrsili su se slikari Georges Seurat i Paul Signac. Temelji
se na slikanju tockicama boje (franc. point -tocka) nizu¢i ih jednu do druge, ¢ime se boje na platnu medusobno
odvajaju (lat- dividere-dijeliti), ali se opticki u ¢ovjekovom oku, gledajuéi ih s odredene udaljenosti, mijesaju.
http://proleksis.lzmk.hr/18019/

B0 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 133

51 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 133
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Edvarda Muncha. Nakon drugog™? boravka u Parizu gdje se susreo s francuskim slikarima,
Munch asimilira pojedine Van Goghove, Gauguinove i Touoluse-Lautrecove slikarske
znacajke te kombinirav$i ih s cvjetnim simbolizmom stvorio je novo vizionarsko
slikarstvo.™® On iskustva francuske umjetnosti prenosi u svoj nordijski svijet, kako bi grubim
i debelim konturama, jakim i kri¢avim bojama te deformacijom objekata objelodanio svoju

dusevnu nutrinu i transponirao ju na svoja platna.™

Svi spomenuti umjetnici, a naro¢ito Cézanne, svojim slikarstvom omogucili su pojavu
paradigmatskih avangardi koje pocetkom 20. stolje¢a nastaju u okvirima europskih

nacionalnih kultura.*®®

Medu nacionalnim kulturama, prednja¢i Francuska u c¢ijem okrilju nastaju realizam,
impresionizam i brojni drugi umjetnicki pravci 19. stoljeca, a plodan artisti¢ki duh ove zemlje
nastavio se u 20. stoljecu. Tako ve¢ u prvom desetlje¢u novog stoljeca, heterogena skupina
slikara koji nisu povezani zajednickom umjetnickom doktrinom, ali imaju sli¢nosti u
slikarskom izrazu, zapoceli su zajedno izlagati. Rije¢ je 0 Henryju Matisseu, Andréu Derainu,
Albertu Marquetu, Mauriceu de Vlamincku, Othonu Frieszu, Henry-Charlesu Manguinu,
Charles Camoin, Jeanu Puyju, Louisu Valtatu i Georgesu Rouaultu ¢ija su djela bila izloZzena
1905. na Jesenjskom salonu. Jedan likovni kriticar, Louis Vauxcelles, vidjevsi neka od djela
ove grupe u prostoriji zajedno s klasicistickom skulpturom kipara Marquea, napisao je
,Donatello parmi le fauves* (Donatello medu zvijerima).**® Bestijalnost tih umjetnika, koji
su zbog te kritike nazvani Fauves (fovisti) lezala je u njihovoj uporabi intenzivnih, zivih i
Cistih boja koje se u ekspresivnim potezima direktno iz tube nanose na platno, debelim i
rustikalnim obrisim omedujuci plos$no i pojednostavljeno prikazane, reducirane forme na
¢istim koloristiCkim pozadinama. Opcenito su spomenute znacajke povezivale ove slikare,
medutim svaki od njih je razvijao svoju slikarsku maniru na individualan na¢in. Njihov
neosporni majstor i predvodnik bio je Matisse koji je, prema vlastitim rijeCima, teZio
stvaranju umjetnosti ,,ravnoteze, Cistoce i mira.“ Svojom sintetizmom ideja i figurativnih
oblika te misti¢nim sadrZajnim tendencijama Matisse prati Gauguinove slikarske postavke.™’

Za razliku od njega, Derain i Vlaminck ne priznaju u svojem slikarstvu, ravnotezu i red, veé

152 Edvard Munch se tijekom prvog posjeta Parizu susreo s impresionisti¢kim slikarstvom koje primjenjuje u
vlastitom stvaralastvu.

153 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 29-30.

> KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al., (bilj. 144), 36.

1% SUVAKOVIC, (bilj. 121), 98.

1% K ARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144), 36

7 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 50-51.
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samo izraz. Eksplozijom Ccistih boja na svojim platnima, nastoje osloboditi punu snagu
vlastitih osjecaja, svodivsi slikarstvo na oslobodenje temperamenta i nagona ¢ime su se
priblizi slikarstvu Vincetna van Gogha. Zbog oslobadanja animalne ekspresije u svojim
stilovima, Mario de Micheli naziva Vlamincka i Deraina najdosljednijim fovistima.'*®
Zanimljiv je slu¢aj Rouaulta koji je u kasnijim godinama zivota nijekao svoje pristajanje uz
foviste. Pronasavsi uzore u Rembrandtu, Goyi i Daumieru, Rouault inzistira na plasticnom
crtezu, liniji koja se zaplece, izobli¢ava i steZe sliku u splet ljutnje i boli te na metilnoplavom
tonalitetu. On ne bazira svoje slikarstvo na formi i izrazavanju unutra$njih umjetni¢kih
nagona kao drugi fovisti, ve¢ u duhu realistickih stremljenja prikazuje na ekspresivan nacin

klaunove, prostituke, gradane iproletere.159

Rouaultovo slikarstvo posjeduje tendencije drugog avangardnog pravac koji je nastao u istom
desetljecu: njemacki ekspresionizam. Pravac koji je svoje uzore stekao u opusu Edvarda
Muncha, afirmirao se u stvaralastvu slikara dviju umjetnickih grupa: Die Briicke i Der Blaue
Reiter. Istodobno kada se publika na pariskom Salonu zgrazala nad slikama fovista, Cetiri
mladi¢a su 1905. godine osnovali umjetni¢ku grupu Die Brick koja ¢e postati jezgra
njemackog ekspresionizma. To su bili Fritz Bleyl, Erich Heckel, Ernst Ludwig Kirchner 1
Karl Schmidt-Rotluff, da bi im se kasnije pridruzili Max Pechstein, Otto Mueller, a u jednom
kraéem razdoblju i Emil Nolde.*® Ono §to je spojilo grupu i §to ju je osam godina, sve do
njenog raspada 1913. godine, drzalo zajedno jest vjera u novo bratstvo, u solidarnost medu
svim ljudima, koju bi trebali ostvariti mladi ljudi, ponajprije umijetnici. U praznoj
postolarskoj radionici u Berlinskoj ulici u Dresden-Friedrichstadtu, koju je Heckel
prenamjenio u svoj atelje, ¢lanovi grupe su se sastajali, radili, raspravljali, ali 1 zajedno zivjeli
i dijelili svakodnevne brige. Clanovi grupe kao ekspresionisti nisu Zeljeli samo slikati, ve¢ su
tezili novoj svjetskoj politi€¢koj svijesti. U nastojanju traZenja eti¢ki opravdanog stava
pokusSavali su srusiti stari poredak, kako bi na njegovim rusevinama izgradili novi. Navedeno
podrazumijeva trazenje novog i neposrednog odnosa sa stvarno$¢u i teznju za istinom u
umjetnosti, a ne privida lijepog.’® Na umjetnike Die Briicka znatno su utjecali drvorezi
Edvarda Muncha, ali su cijenili i stare njemacke majstore ¢ija je djela Kirchner vidio u
Nirnbergu. Od Vincenta van Gogha preuzeli su pastozno nanesene i snazne boje, ali i

usplamtjele konturne linije. Na njih takoder je utjecala i secesija u isticanju autonomije linije

18 MARIO DE MICHELLI, (bilj. 143), 50.
159 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 53.
10 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al., (bilj. 144), 52-53.
161 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al., (bilj.144 ), 55-56.
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kao izrazajnog sredstva. Od Gauguina preuzeli su ideju dekadencije modernog i
industrijaliziranog zapadnog drustva kao i divljenje prema primitivnim civilizacijama §to se
ocituje u zadivljenosti ¢lanova Die Briicka plastikom Afrike i juznih mora koju su imali

prilike vidjeli u dresdenskom etnografskom muzeju.*®?

Vodeéi umjetnik grupe bio je Ernst Ludwig Kirchner koji je jos za vrijeme djelovanja u
grupi bio individualac, a njegova djela bogata tenzijom, kontradiktornostima i
avanturistickom hrabrosc¢u, bila su otporna na bilo kakvo etiketiranje. Kirchner nije slikao
narativno, ve¢ je bojom i formom dovodio stvarnost do povrsine i iza nje. Isprva slika pod
utjecajem Vincenta van Gogha i drugih postimpresionista, Henri Toulousea-Lautreca,
¢lanova Nabisa Villarda 1 Vallottona, ali ubrzo stvara svoj slikarski izraz blistavih, velikih
ploha s naglasenim konturama i lapidarno pojednostavljenim formama. Kirchner uvodi u
svoje slikarstvo 1 promjenu ocista, velika preklapanja i hrabre kompozicije u obliku slova V,

N X 13

Njemacki ekspresionizam na jedan nacin se nastavio, usavsi u svoju aristokratsku fazu kroz
djelovanje grupe Der Blaue Rieter (Plavi jaha¢), osnovane u Miinchenu 1912. Njenu jezgru
¢inila su Cetiri umjetnika: Vasilij Kandinsky, Franz Marc, August Macke 1 Kandinskyijeva
ucenica Gabriele Minter, a grupa je ukljucivala Alekseja Javlenskog, Alfreda Kubina,
francuskog kubista Henrija Le Fauconniera te nakratko Karla Hofera. Sama skupina proizasla
je od almanaha Der Blaue Reiter koji su izdali Vasilij Kandinsky i Franz Marc 1912. godine
Naime prema tumacenju Kandinskog najvazniji kriterij cjelokupnog umjetnickog djelovanja
ovih umjetnika bila je unutarnja nuznost. Svojom umjetnos¢u clanovi Plavog jahaca su
zeljeli navesti dusu promatraca na vibriranje, a ne je uznemiriti izoblicavanjem oblika i
radikalnom stilizacijom kako su ¢inili umjetnici Die Briicka. I1zbijanjem Prvog svjetskog rata,
skupine se ugasila. Na bojistu pogibaju Macke i Marc, a Kandinsky je pobjegao preko

Svicarske u Rusiju, dok Miinter putuje po Europi.*®*

Pokreta¢ i voda Plavog jahaca bio je
slikar Vasilij Kandinsky. Zapoceo je sa slikanjem narativnih scena ukorijenjim u ruskom
folklorom ¢ije su viSeslojne i ornamentalne slike pune bajkovitog Sarenila nastale pod
utjecajem europskog simbolizma i secesije. Tijekom faze u mjestu Murnau na bavarskom
jezeru Staffel stvara pod utjecajem impresionizma i fovista slikaju¢i pastoznim namazima

boje i plosnim forama te spajajuci bizantsku raskos sa europskom koloristickom tradicijom.

162 K ARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj.144 ), 55.
163 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al., (bilj. 144), 56-57.
164 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144 ), 100-102.

47



Uskoro kod Kandinskog motiv postaje samo povod, a fokusira se na sredstvo: boju, oblik i
plohu. U svojem teoretskom i programatskom djelu ,,O duhovnom u umjetnosti« (1912.) on
donosi nacela svoje nove umjetnosti u formi rjecnika svog novog likovnog jezika koji ¢e
predstavljati kroz svoja djela. Apstraktnim djelima, po uzoru na glazbu, uniStavao je
hijerarhiju slikarskih sredstava ¢ime sva postaju ravnopravna. Revolucionarne promjene koje
Kandinsky uvodi u slikarstvu razvijaju se pod utjecajem znanstvenih istraZivanja toga
vremena, naroCito molekularne fizike, ali i osjecaja nadolazeéeg globalnog sukoba. Djela tog
razdoblja u likovnom smislu su odjeci ekpresionizma, sa svojim opCinjuju¢im, vibriraju¢im i
eksplozivnim rukopisom S§to rastvara i razara naslikane forme te intenzivnim i djelomi¢no
divljim erupcijama boja kao i nervoznim ispreplitanjem linija.’*> Drugi slikar grupe, Franc
Marc kao motive svojih slika Cesto je birao zivotinje, iako one nisu bile centar njegovog
stvaralaStva. Marc je tragao za univerzalnim slikarstvom u kojem ¢e se zivotna proturjecja
rasprSiti u harmoniji stvaralackog ¢ina. On je patio zbog ,prljavstne svijeta® i njegova
metafizickog otudenja. Marc je stvarao uvjerenje da slikari moraju slikati ideje, odnosno
simbolicke znakove koje bi sadrzavale bit stvarnosti, a ona bi bila nositelj ideje velike opce
odgojno-oblikovne snage. Slika kristalicne forme i snaznim, blistavim koloritom koji je
razvio pod utjecajem Vasilija Kandinskog, ali kubistickog i futuristickog slikarstva.*®
Najblizi stvarnosti od ¢lanova Plavog jahaca bio je Auguste Macke koji se od spiritualnog
vise u svojem slikarstvu usmjerio na boju i oblikovnu ugodenost, drzeci se ujedno ljepote
ovostranog svijeta. Blistavost njegove palete nadahnuta je djelima Marca i ranim djelima

Kandinskog, ali i Delauneyjevim orfizmom.*®’

Jedan od najznacajnijih paradigmatskih avangardi u umjetnosti 20. stolje¢a koja je nastala u
francuskom kulturnom miljeu bio je kubizam. Medutim, rodonacelnik kubizma nije bio
Francuz, ve¢ Spanjolac, Pablo Picasso. Nesto vise od godinu dana poslije nastupa fovista na
Jesenjskom salonu 1905., Picasso se nakon svojih simbolisti¢kih i klasicistickih iskustava,
odlucio posvetiti problemu slikarskog stvaranja liSenog mimeti¢kog prikaza realnost, ali ne
kao impresionisti 1 fovisti nauStrb prikazivanja volumena. Produkt njegovih slikarskih
htijenja je rad izveden 1907. godine: ,,Gospodice iz Avignona“. Slika u kojoj su prisutni
odjeci katalonske romanicke plastike i africke drvene skulpture prikazuje pet nagih Zena
grubo uglatih, plo$nih tijela anuliranog plasticiteta sa shematiziranim licima i nosevima

prikazani u en faceu ili tricetvrt profilu. Gospodice iz Avignona postat ¢e prvim radom

15 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144 ), 104-106.
166 K ARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144), 107 -108.
17 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144), 108 -109.
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novog matematiCko-racionalisticki baziranog slikarstva, koje ¢e obratiti brojne francuske
slikare, ponajprije Georgesa Braquea, koji je dotad bio fovist. Baziravsi se na Cézannovom
plasti¢cnom, volumenskom izrazu, Picasso i Braque su stvorili slikarstvo u kojem skracuju
oblike te ih geometrijski pojednostavljuju i zgu$njavaju, istovremeno razbijajuéi perspektivu
u odvojene, naglasene segmente koji se usijecaju jedan u drugi po prostornom ritmu u kojem
nestaju i posljednji tragovi klasi¢nog prostora.'®® Za razliku od Cézanneovih boja i snaznog
fovistickog kolorita, njihovi tonovi su priguseni. Paletom prevladavaju siva, oker, smeda,
tamozelena te samo povremeno ne$to snazniji crveni naglasak. 1z tih razloga francuski
kritiCar Vauxcelles, izjavio je za Braquea da ,siluje oblike, svodeci ih na geometrijske,
sheme, kocke (cubes),” ¢ime je ujedno nadjenuo ime novom avangardom umjetnickom
pravcu. Kao §to je njegov izraz prozet idejama matematike, trigonometrije, kemije i
psihoanalize, kubizam je proZet racionalistickom formalnom doktrinom.*® Kubisti, u duhu
modernistiCkog, pozitivistiCkog drustva razvijenih tehnologija 1 znanosti, gaje skepsu prema
osjetilnom iskustvu jer ga smatraju optickom varkom, prividom stvarnosti koja ne omogucuje
umijetnicima penetriranje u bit objekata emu moderni umjetnici teze.”® Lomljenjem
predmeta, destrukcijom njihovog volumena i iluzije tjelesnosti, kubisti ne promatraju predmet
iz samo jedne perspektive vec iz viSe perspektiva istovremeno obilaze¢i oko predmeta ¢ime
ono Sto o predmetu znaju iz svojeg tjelesnog iskustva upotpunjuju znanjem o predmetu, a
znanje iskustvom. Ovaj postupak naposljetku je rezultirao istovremenim prikazom razli¢itih
razina stvarnosti. Razli¢iti pogledi u razli¢ito vrijeme prikazani su istodobno. Na ovaj nac¢in u
slikarstvo, koje je u svojoj osnovi vrlo statiéno i namijenjeno trajanju, prodire dimenzija
vremena, ¢ime nastaje nacelo koje ¢e ga — pod drugacijim uvjetima — usvojiti i dalje razvijati

futuristi.

U kubistickim slikama izvor svjetla nije mogucée prepoznati, a svjetlost 1 sjena ostaju
dvoznacni. Sve §to je moguce pretvoriti u dvodimenzionalni prostor, uz odricanje od prezrene
prostorne dubine i trodimenzionalnosti volumena, biva uklju¢eno u sliku. Harmonija nastaje
kao posljedica dobro promisljenog suprostavljanja kontrasta koje dovodi do plastinog,
reljefnog dojma slike.'* Precizna je analiza trebala u sliku ponovno vratiti stvarnosti koja je

postajala sve nepreglednijom i razgranatijom i koju je moguce bilo uhvatiti jedino

168 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 137.
169 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 138.
0 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj.144), 72.
I KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144), 72.
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formulama. Upravo zbog analitickog postupka, prvi razvojni stadij pravca je nazvan

analitickim kubizmom, koji je nastao koncem 1909. godine.

U drugom razdoblju pravca, karakteristicnog po zivljim bojama, razvija se sinteticki kubizam
u kojem slikari slobodno obnavljaju sliku predmeta koja je kona¢no oslobodena perspektive.
Predmet se viSe ne analizira i ne rastavlja na sastavne dijelove, ve¢ se uzima u svom
esencijalnom izgledu bez ikakva podvrgavanja pravilima mimesisa. Kubisti sintezu postizu
vodeci ra¢una o svima ili sSamo o nekim dijelovima predmeta koji se javljaju sa svih strana

172

povrSine platna.”’“ lako ni u sintetickom kubizmu nema blistavog kolorita kao §to je na

impresionistickim i fovisti¢kim radovima, boje su intenzivnije i Zivlje.173

Uz Picassa 1 Braque, kubizmu, 1 to u njegovoj sinteti¢koj fazi, pridruzili su mu se Juan Gris,
Fernand Leger, Jean Metzinger, Albert Gleizes, Henri Victor Le Fauconnier i André Lhote.
Oni su kao kubisti druge generacije unosili u svoja djela, a ujedno i kubizam kao pravac, vise
kompozicijama.'™ Neki medu njima kao §to su Gris, Metzinger i Gleizes navracali su na
sastanke grupe Section d"Or (Zlatni rez) osnovane od strane Raymonda Villona, kao otpor
kubistickom izrazu dominacije volumena i suzdrzanog kolorita koji su zagovarali Picasso i
Braque.'™ Inovativniji od Villona u grupi je bio slikar Robert Delaunay koji je revno
primjenjujuc¢i Chevaulierovu teoriju boja i simultanih kontrasta razvio izvedenicu sintetickog
kubizma blistavih, Sarenih boja istrazujuéi konstrukciju slike pomo¢u boje.'® Tako je, za
razliku od Picassa i Braque kojima je glavna preokupacija volumen, Delaunayjevo slikarsko
pocelo boja. Otkrivavsi unutarnje zakonitosti boje, Delaunay stvara pokret i ritam na svojim
platnima suprostavljanjem komplementarnih boja koje se medusobno nadopunjuju: crvene i
zelene, plave 1 naranCaste, Zute i ljubicaste. Same boje su slikovni odraz svjetlosti. Ovaj
apstrakni kubizam, kako ga je sam Delaunay nazvao, a Guillaume Apollinare prozvao
orfizam, postupno je odveo umijetnika u potpunu apstrakciju formuliranu kruznim,
uskovitlanim i pokrenutim potezima intenzivnih i &istih boja.'”’ Nakon toga se Delaunay

vratio predmetnosti, a u kasnijim godinama Zivota, vjerojatno pod utjecajem svoje supruge

12 MARIO DE MICHELLI, (bilj. 143), 139.

13 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj.144 ), 74.
4 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144), 78.
5 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144 ), 78.
176 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144),78

" KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144), 79-80
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Sonie Terk-Delaunay, u slikarevom opusu ponovno ozivljava dominatna geometri¢nost, ¢ime

mu slike postaju plognije i ornamentalnije.*"®

Avangardni pravac koji dijeli slicne formalne postupke kao kubizam, ali istovremeno je
usmjeren na prikazivanje pokreta i brzine jest futurizam, koji nastaje u miljeu talijanske
nacionalne kulture. Duhovna osnova ,jumjetnosti buducnosti“ vuce svoje korijene iz
nacionalisti¢kih i imperijalistickih teznji u Italiji nastalih u razdoblju prije Prvog svjetskog
rata.'”® Izvoriste radikalnih ideja futurista, lezi u njihovom nezadovoljstvu s iskljuc¢enoscu
Italije iz europskih umjetnickih zbivanja. Nakon 18. stoljeca, ltalija, kolijevka brojnih
europskih umjetnickih stilova, nije iznjedrila nijednog slikara znacajnog u europskim
okvirima, a ta neobnjaSnjiva kreativna malaksalost i umjetnicka stagnacija, razbjesnila je
mladu talijansku inteligenciju. Procvat umjetnickih ¢asopisa u susjednim zemljama i 1895. po
prvi put odrzano venecijansko Biennale umjetnosti, otvorilo im je o¢i §to se u meduvremenu
zbivalo u drugim europski zemljama. Upravo je stvaranje futuristickog pokreta bila
materijalizacija teznje mladih talijanskih intelektualaca i umjetnika za sudjelovanjem u
tokovima modernisti¢ke, avangardne umjetnosti, ali i htijenja za stvaranjem umjentosti koja

bi bila u korak s visoko razvijenom tehnologijom modernog doba.**°

Otac talijanskog futurizma je knjizevnik 1 pjesnik Filippo Tommaso Marinetti koji je
postavke pokreta artikulirao u Prvom manifestu futurizma, objavljenom 1909. godine u
francuskom casopisu Figaro. U manifestu Marinetti odbacuje djela i umjetnicke stilove
proslosti Zele¢i ih zamjeniti  pokretom, brzinom, dinami¢nosc¢u, glorifikacijom tehnologije i
strojeva, ali nasiljem i ratom kojeg naziva ,,..jedinom higijenom svijeta..“*** Uskoro su se
Marinettiju pridruzili brojni knjizevnici (Giovanni Papini, Ardegno Soffici), ali i slikari
Umberto Boccioni, Giacomo Balla, Carlo Carra, Gino Severini i Luigi Russolo.*®? Spomenuti
slikari su naredne, 1910. godine objavili ,,Tehnicki manifest futuristiCkog slikarstva“ u kojem
su takoder izrazili otpor prema kultu klasi¢ne umjetnosti i odbacivanje svih oblika imitacije,
pojmova harmonije 1 dobrog ukusa, kritiCare umjetnosti i sve tradicionalne umjetnicke

teme. 183
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Radikalni stavovi, ali ponajvise intriganti radovi futuristiCkih slikara postigli su uspjeh:
privukli su pozornost europske umjetni¢ke scene. Navedeno je potvrdeno time §to je 1912.
pariska galerija Bernheim-Jeune pruzila futuristima priliku ne samo izloziti svoja djela, ve¢
objasniti razli¢itost svojih stavova u odnosu na kubizam. Futuristi su objasnili da u odnosu na
kubiste koji njeguju stati¢nost formi, oni u svojim djelima prikazuju dinamku pokreta.’®* Ova
izlozba ¢e kasnije biti preseljena u Londonu, a nedugo kasnije Herwath Walden pripremio je
u galeriji Sturm pregled futuristicke umjetnosti. Futurizam je uspio ponovno dovesti Italiju u

zizu europske likovne scene.

Europske intelekualce i umjetnike futurizmu je privukla njegova teoretska potkrijepljenost
koja se pripisuje slikaru Umbertu Boccioniju, umjetniku najvise odgovornom za sastavljanje
manifesta futuristickog slikarstva i skulpture, ali i za sintetiziranje cjelokupne poetike
futuristiCke likovnosti u knjizi ,,Futuristicko slikarstvo i kiparstvo™ iz 1914. godine. Kao
Cézanne i kubisti, futuristi su tezili u svojem slikarstvu poniranju u biti objekata, odnosno
zahvacanje zbilje predmeta iznutra. No za razliku od kubista koji su intelekutalno prodirali u
bit stvari, futuristi su, kako tvrdi Boccioni, tezili obuhvac¢anju zbilje u njenom apsolutu, kako
bi se zbilja obuhvatila u svojoj njenoj jedinstvenoj mnogostrukosti, u svom njenom
neprekidnom kretanju te u cijelom Zivotu koji je dio univerzalnog Zivota.'® U praksi,
Boccioni je nastojao navedeno ostvariti slikanjem snaznih, plastiénih oblika koji se
medusobno lome, preklapaju, fragmentiraju i sudaraju te intenzivnim bojama. Takoder, kako
bi izrazio Cetvrtu dimenziju (vrijeme), slika forme transparentnijim bojama kojima se

unutra$njost i vanjstina medusobno prozimaju te se ostvaruje dojam njihove simultanosti.'*®

Gino Severini je drugacije predstavljao dinamizam i pokret. Oslanjaju¢i se na tehnike
analitickog kubizma, prikazuje motive istodobno s viSe razli¢itih tocka gledista, no ne u
stanju mirovanja, nego u kruznim, padajuéim 1 trzajuéim pokretima. Severinijeva trajna
fascinacija neoimpresionizmom ostat ¢e prisutna kroz njegov odmjereni, ali bogat

kolorizam.®

Najstariji medu futuristicCkim buntovnicima, Giacomo Balla isprva se takoder bavio

problematikom prikazivanja tijeka faza brzine na slikarskoj podlozi stvarajuci djela u kojem

184 K ARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj.144 ), 83
185 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 163.
18 MARIO DE MICHELLI, (bilj. 143), 165.
187 KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al.,(bilj. 144), 85.
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se ono docarava duplikacijom predmeta, udova ili drugih dijelova tijela figura. Kasnije stvara

umjetnicki inovativne realativno stati¢ne i apstrahirane kompozicije dinamizma i brzine.**®

Osim umjetnickog aktivizma, futurizam je bio i izuzetno politicki angaziran pokret, sto ga je
u konacnici ,,kostalo* njegove umjetnicke snage. Futuristi, narocito Marinetti, su bili izuzetno
nacionalisticki, imperijalisticki i militaristicki orijentirani i prije izbijanja Prvog svjetskog
rata. Tako su brojni futuristi bili odusevljeni ratom Italije protiv Libije, a kada je Italija 1915.
usla u Prvi svjetski rat, brojni futuristi su se dobrovoljno prikljucili talijanskoj vojsci. Uz
Marinettija, u redove talijanskih vojnih snaga prikljucili su se slikari Umberto Boccioni,
Luigi Russolo, Mario Sironi i Julius Evola, arhitekt Antonio Sant’Elia, te slikar i glazbenik
Ugo Piatti. Neki od njih nisu se vise vratili s bojista, kao $to su Sant’Elia koji je poginuo u
borbama kod Montfalconea i Boccioni koji je poginuo kod Verone padnuvsi s konja.*®
Polako se medu brojnim futuristima pocela razbijati iluzija o veli€anstvenosti tehnologije i
rata, medutim Marinetti je i dalje ustrajao na svojim stavovima. U ozlojedenoj posljeratnoj
klimi ,,0sakacene pobjede* u Italiji su pocele bujati radikalne desnicarske nacionalisticke, ali
i ljeviGarske komunisticke opcije. S obzirom na prijeratnu orijentaciju pokreta, futuristi
postaju desnicarska politiCka opcija osnovavsi u drugoj polovici rujna 1918. Partito Politico
Futurista (Politicka stranka Futurista). Oc¢ekivano, Marinetti se postepeno povezao s
fasistickim vodom Benitom Mussolinijem 1 pjesnikom Gabrieleom D'Annunziom c¢ime
postaju jezgra nacionalisticko-konzervativnih snaga u zemlji. No, vezivanje futurizma kao
avangardnog umjetni¢kog pokreta za fasisticku ideologiju, dovelo je do gaSenja njegove
umjetnicke snage. Ve¢ tijekom Prvog svjetskog rata, Carlo Carra je pod utjecajem slikara
Giorgia de Chirica napustio futurizam okrenuvs$i se metafizickom slikarstvu. Na isti nacin,
1919. godine od futurizma se udaljavaju Sironi i Soffici, a Severini koji se nikada nije u
potpunosti slagao s agresivnim futuristickim nastupima i stavovima, uputio se prema
kubizmu, a postepeno tijekom 1920-ih i 1930-ih prema neoklasicizmu. Po zavrSetku rata,
Russolo je prakticki prestao slikati 1 tek je 1942. godine ponovno zapoceo s misticno-
simbolistiC¢kim slikarstvom. Balla je nastavio slikati, ali nesigurno i s tinjaju¢om slikarskom
kreativnos$¢u. Prva, kreativno najplodnija generacija futurista se ugasila. Pojavio se i ,,drugi

futurizam® koji se osobito razvijao izmedu 1920. 1 1928. no zanimanje umjetnika druge

188 K ARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al., (bilj. 144 ), 87.
18 DANIELE CONVERSI, Art, Nationalism and War: Political Futurism in Italy (1909-1944) , u: Sociology
Compass, 3/1 (2009), 100.
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generacija kao $to su Enrico Prampolini, Fortunato Depero, Mina Rossi i Fillia, okrenulo se s

plasti¢nog dinamizma prema izrazima blizim sintetickom kubizmu 1 konstruktivizmu.**°

Istodobno s pojavom drugog futurizma, nakon Prvog svjetskog rata u Europi mnogi slikari
napustaju avangardne pravce i likovne inovacije aktualne pocetkom stoljeca i vracaju se
tradiciji, obnavljajuéi figuraciju i monumentalnost kao izraz smirivanja i bijega od nasilja
koje je Govjetanstvo iskusilo u dotad tehnoloski najrazvijenijem ratu svjetskih razmjera.'*!
Neki umjetnici u Njemackoj kroz pokret Nova objektivnost (Otto Dix, Georg Grosz, Max
Beckmann) posezu za figuracijom u svrhu agresivne drustvene kritike te demaskiranja
vremena i svojih suvremenika, dok je u Italiji i Francuskoj povratak figuraciji odraz pokusaja
stvaranja novog uredenja. Tako je u Italiji razvoj nove, ali konzervativnije umjetnosti
omogucilo slikarstvo De Chirica i Carraa, ali i talijansko renesanso-klasicisti¢ko nasljede.'*
Oblikovanju nove umjetnosti i povratku figuraciji u Italiji pomogao je i slikar Giorgio
Morandi koji je obnovio obi¢nim predmetima njihovo izvaniskustveno dostojanstvo, a 1918.
godine izlazi prvi broj Casopisa Valori plastici koji je programski pozivao na povratak
tradicionalnim (figuralnim) vrijednostima u umjetnosti. Jos jedan korak unazad bio je kada je
nekoliko umjetnika iz grupe koja se okupljala oko ¢asopisa Valori plastici stvorilo pokret
Novecento italiano koji je bio naklonjen faSizmu te je ¢ak sam Mussolini odrzao govor na
njthovom prvom zajednickom nastupu.193 lako je umjetnicka situacija bila prilicno
nepoticajna i u¢mala, ipak su iz nje proizasla umjetnicki znacajna stvaralastva. Medu njima je
nekadasnji futurist i1 ratni dobrovoljac Mario Sironi koji je u svojem postavangardnom
stvarala§tvu na monumentalno-arhaiziraju¢i nacin prikazao osamljenog covjeka unutar
industrijaliziranog krajolika, pri ¢emu nije izbjegavao ni ekspresivnu dramati¢nost stvorivsi

otupjeli svijet u kojem se osjeca utjecaj sjevernjadkog ekspresionizma.'®

Veliki eksponent figuralnog slikarstva nakon Prvog svjetskog rata u Italiji bilo je metafizicko
slikarstvo koje je nastalo kada je Carlo Carra, napustivsi futuristi¢ki pokret upoznao slikara
Giorgia de Chirica, utemeljitelja novog pravca. Giorgio de Chirico i Carra zajedno su
razradili njegovu estetsku teoriju kao slikarstvo metafizickih prostora punih duboke
melankolije, velike osamljenosti i straha §to vreba iz svih kutova. Uzori metafizickim

slikarima bili su talijanski majstori rane renesanse: Paolo Uccello, Masaccio i Piero della
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Francesca zbog njihovog preciznog prikazivanja likova i predmeta te pazljivo proracunate

perspektive.*®

Taj utjecaj je narocito vidljiv u djelima Giorgia de Chirica koji je stvarao
slike nadahnute mra¢nim trgovima Ferrare te praznih trgova Torina i Firence, nastanjenih
samo kipovima bez lica Sto bacaju duge sjenke. Ponekad se horizontom takvih prikaza poput
duha kre¢e tramvaj ili lokomotiva. De Chiricove kompozicije po€ivaju na oblikovnoj logici
utemeljene na slikarstvu rane renesanse, iako se odlikuju skokovitom perspektivom i
skra¢enim linijjama nedogleda koje nisu realne te posjeduju prijete¢u privlacnu snagu.
Dominiraju zelena, oker 1 siva boja, a gradovi poznati kao turisticka odredista dobivaju
dimenziju demonskog, time §to Se predmeti u njima ozivljuju na prijete¢i nacin. Izrazajnost
takvih bezglasnih prostora pojacana je pojavom krojackih lutaka-manichina koji postaju
utvare od koze i drveta. Otudenje u De Chiricovim svijetu postaje potpuno izvlacenjem
stvarnih predmeta iz njihovog uobicajenog konteksta i premjeStajem u okruzenje u koje ne
pripadaju. Oko 1919. godine, de Chirico se poc¢eo zalagati za povratak tradiciji, najavljujuci
opc¢u tendenciju u umjetnosti nakon Prvog svjetskog rata. U tom periodu pocinje kopirati
djela renesansnih majstora i hvaliti slike velikih kolorista, a njegove slike koje nastaju
dvadesetih i tridesetih godina iskazuju odredenu restaurativnu, retrospektivnu teznju, no ipak

posjeduju svoju jedinstvenu orginalnost.'*®

Kao i na Zapadu, u prvim desetlje¢ima 20. stolje¢a na Istoku se odvijao priliéno dinami¢an
razvoj modernisticke i avangardne umjetnosti. Rusko slikarstvo i knjizevnost ostaju vjerni
realizmu 19. stoljeca sve do 1905. godine. U tradiciji tog stoljeca ubrajali su se takvi velikani
da se nitko nije usudivao niti pomisliti da ih se ukloni s horizonta. U Rusiji jo§ nije izbila
demokratsko-burzoaska revolucija, te se stoga na razli¢ite nacine ocitovao revolucionarni
poticaj stvarajuéi ¢vrste veze izmedu naroda i intelektualaca. Lom §to se nekoliko godina
ranije zbio na europskom Zapadu, u Rusiji se s jednakom dramati¢no$§¢u ocitovao tek poslije
revolucije 1905. godine u kojoj su s izrazitom nepokolebljiv§éu sudjelovale narodne snage,
dajuci revoluciji izrazit socijalisti¢ki karakter. Bio je to Siroki drustveni pokret koji je podigao
radnike i seljake i iz temelja potresao feudalni sustav u zemlji, ali je caristicka vlast ipak
odoljela napadu i pobjedila, nemilosrdno guseéi revoluciju i unjevsi strah medu najbrojniji
dio intelektualaca koji su pri§li narodnim snagama u trenutku njihovog uspona. U tom

razdoblju, nakon 1905. prekida se kulturna tradicija realizma i prodiru utjecaji zapadne

% KARL RUHRBERG, MANFRED SCHNECKENBURGER et al., (bilj. 144), 133.
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avangardisticke umjetnosti te nastaju brojni intelektualno i umjetnicki srodni pokreti na tlu

carske Rusije.'*’

Modernisticke tendencije pronasle su plodno tlo u Moskvi gdje se razvijao vrlo intenzivan
umyjetnicki zivot, a fovisti¢ko i kubisticko slikarstvo je imalo brojne simpatizere i sljedbenike.
Upoznavanju moskovske inteligencije i umjetnika s novitetima u francuskom slikarstvu
doprinjele su zbirke bogatih kolekcionara umjetnina Sergeja S¢ukina i Ivana Morozova u
kojim su se mogli na¢i na stotine Cézannovih, Picassovih 1 Matisseovih djela. Ruski
umijetnici nisu bili zadovoljni asimilacijom artistickih iskustava sa Zapada, ve¢ su ih htjeli
naknadno i orginalno razviti.'®® Slikari Mihail Larionov, Natalija Gon&arova, David i
Vladimir Burljuk razvili su primitivisticki izraz razli¢itih uzora.'® Nedugo nakon isti
umjetnici, kojima se pridruzuje i slikar Kazimir Maljevi¢, osnivaju ruski futuristi¢ki pokret,
te pocinju stvarati u slikarskom pravcu koji povjesnicarska umjetnosti Camille Gray naziva
razdoblja karakteriziraju geometrizirani likovi od masivnih, Sirokih i zaobljenih oblika
naznaceni jarko kontrastnom masom boje. Vecéina Maljevi¢evih slika iz kubofuturisticke faze
imaju mnogo viSe formalnih sli¢nosti s kubizmu, naroCito opusom Fernanda Legera.
Medutim, kubofuturizam nije dugo trajao, veé, kako se ispostavilo, postati ,,odsko¢na daska*

za daljnje umjetnicke inovacije u Rusiji.?*

Tako ¢e na osnovi svojeg proucavanje optike i teorija o tome kako se zrake svjetla, koje se
sjeku, odrazavaju na povrsini predmeta, Mihail Larionov utemeljiti 1912. godine umjetnicki
pravac rejonizam (franc. rayon—zraka) ili lu¢izam (rus. lu¢—zraka). U Manifestu rejonizma
Larionov je svoj novi likovni izraz definirao kao sinteza kubizma, futurizma i orfizma., a
usto je pisao s izrazitim divljenjem o strojevima i tehnici. Larionov je isticao rusko ishodiste
rejonizma, medutim priznaje da pokret puno duguje Kubizmu, a po isticanju dinami¢nih
linearnih formi povezan je i s talijjanskim futurizmom. Veéina Larionovljevih rejonistickih
slika su apstrakne, a prostorni oblici u njima nastaju presjecanjem reflektiranih zraka

razli¢itih predmeta stvarajuéi time oblike koje je izabrala umjetnikova volja.?®*
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Pravac apstraktne formalne naravi bio je suprematizam koji je osnovao Kazimir Maljevi¢
nakon §to je nadiSao kubofuturizam. Maljevi¢ je uspio razviti novo slikarstvo krajnjim
pojednostavljivanjem i svodenjem kubizma na osnovne geometrijske likove: pravokutnik,
trokut, pravce i krug.’® Na taj nagin Maljevi¢ je Zelio stvoriti apsolutnu nadmoé &iste
senzibilnosti u figurativnoj umjetnost tako da slikarska sredstva kao §to su boja i oblik
postanu u umjetni¢kom smislu vazniji od pukog prikaza vidljivog svijeta. Maljevic je bio prvi
umjetnik koji je uistinu stvarao djela potpuno oslobodena svih predmetnih aluzija 1

.. oy . v . . . 2
konotacija, stvorivsi na taj nacin novi realizam slike. 03

Uz navedene, na Istoku se kao novi avangardni umjetnicki pravac pojavio konstruktivizam
koji je osnovao slikar Vladimir Tatljin. Kao Larionov i Maljevi¢, on je zapoceo svoj slikarski
razvoj kroz sezanizam, fovizam i kubizam, no kasnije ga Car tehnike sve viSe navodi na to da
svoja trazenja uputi u tom pravcu, uvjeren da je samo tako moguce uhvatiti duh novoga doba.
Stoga se Tatljinove pretpostavke najvise prepoznaju u kubistiCkom slikanju predmeta, koje je
ipak oslobodeno bilo kakvog odnoSenja na zbiljski podatak 1 u isti mah u utjecaju
futuristickih ideja, koje su umjetnicima otkrile modernu estetiku stroja. Strukturalne
kompozicije od razli¢itih materijala koje je Tatljin poceo raditi 1913., osobito one objeSene o

zeljeznoj niti, izgledale su poput neobicnih tehnickih konstrukcija. 204

No, izbijanje Oktobarske revolucije 1917. godine i dolazak boljSevika na vlast, uspio je
konstruktivizam dovesti u fokus likovnog Zivota u prvoj socijalistitkoj drzavi svijeta. Sirok
krug avangardnih umjetnika, ukljucuju¢i suprematiste, konstruktiviste, futuriste, simboliste
¢ak i umjetnike realistickog izraza 19. stoljeca, stali su na stranu boljSevicke revolucije, a
brojni su nakon revolucije usli u kulturne institucije organizirav$i umjetnicki zivot. Nova
vlast je ve¢ revolucionarno mobilizirane avangardne umjetnike pozvala na suradnju u
narodnoj vladi §to su oni svesrdno prihvatili. lako su prihvatili suradnju, ve¢ina umjetnika u
avangardi nisu bili boljSevicki orijentirani, ve¢ su bili obuzeti revolucionarnim
odusevljenjem. Prihvativ§i postepeno u potpunosti novu narodnu vlast, avangardni umjetnici
su zauzeli vaZne pozicije u kulturnom i obrazovnom Zivotu, medu kojima su bili futuristicki
pjesnik Vladimir Majakovski, slikari Kazimir Maljevi¢, El Lissitzky, Vladimir Tatljin, Marc
Chagall, Olga Rozanova i brojni drugi. Avangardisti su doprinjeli razvoju kulture i umjetnosti

u sovjetskoj Rusiji otvarivsi 36 novih muzeja tokom 1918. godine, a u Moskvi su 1920.

22 MARIO DE MICHELLI,(bilj. 143), 177.
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osnovali Drzavni institut za umjetnost i kulturu koji je imao svoje ogranke u Petrogradu i
Vitebsku.”*

Medutim, u odnosu na ostale avangardiste, narocito kada su oko 1920. pocele izbijati
nesuglasice vezano uz status i funkcije umjetnosti u sovjetskom drustvu, konstruktivisti su se
izuzetno drustveno angazirali zauzevsi ¢vrst stav blizak boljSevickom rezimu. Za razliku od
suprematista, oni su se borili za ukidanje umjetnosti kao takve, smatravsi ju prezivjelim
burzoaskim estetizmom. Poticali su umjetnike da se posvete djelatnosti koja je izravno
korisna drustvu, nastojeci ih uvjeriti da se posvete oblicima umjetnicke produkcije koji ¢e biti
povezani sa zivotom, $to je podrazumijevalo reklamne plakate, arhitekturu i industrijsku
proizvodnju. S tog gledista, Tatljin je bio pionir onoga §to se danas naziva industrijski dizajn.
Konstruktivisti su osim manifesta, izradivali funkcionalne, svakodnevne predmete kao $to su
omotnice i svesci knjiga i Casopisa, odredeni fontovi tiskarskih slova i stvari svakodnevne
uporabu i opreme, pritom dajué¢i svim svojim produktima smisao zive, gipke i jasne

modernosti.?%

Zbog izrazite marksisticke orijentacije Tatljina i njegovih najblizih suradnika,
konstruktivizam je kao pokret dobivao na vaznost te je c¢ak postao najznacajniji
likovnooblikovni pravac u prvim godinama postojanja SSSR-a. Dok je u knjizevnosti
futurizam nastavio zivjeti, kubo-futurizam se u potpunosti ugasio, a nadomijestio ga je
konstruktivizam. Medutom s Tatljinovim postavkama konstruktivizma nisu se slagali svi
umijetnici. Tako su se braca Naum Gabo i Antoine Pevsner, koji su bili politicki neutralni,

postupno odvojila od Tatljina i nastavili razvijati vlastite slikarske i kiparske izraze.?%’

Konstruktivizam, kao i avangarda u SSSR-u se uskoro, 1922. godine, pocela priblizavati
svojem kraju, kao i njena suradnja s rezimom. Jedan razlog je bio taj §to su medusobne
suprotnosti medu vodama avangarde pocele isplivavati na povrSinu te su jacali sukobi medu
samim umjetnicima. U tim sukobima, avangarda se umjetnicki pocela iscrpljivati te vise nije
mogla ispunjavati zahtjeve koje su im zadavale komunisticke vlasti. Drugi razlog lezi u
politickim promjenama nakon Lenjinove smrti 1922. godine. Lenjiov nasljednik, novi
generalni sekretar CK Sovjetskog saveza, Josif Staljin sve je glasnije zahtjevao da umjetnost

mora sluziti masama, odnosno narodu, stoga se avangarda u veoma politiziranom javnom

25 ANDREJ MITROVIC, Angazovano i lepo- umjetnost u doba svetskih ratova, Beograd, Narodna knjiga,
1983., 84-85.

26 MARIO DE MICHELL, (bilj. 143), 178-179.

27 MARIO DE MICHELLI,(bilj. 143), 179.
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zivotu naSla u situaciji da svoju odanost revoluciji mora dokazati odustajanjem od
samostalnog shvacanja revolucionarnog angazmana kako bi prihvatila politicku doktrinu
komunizma $to ju je odvelo u propast. Poc¢etkom 1930-ih Staljin je cjelokupni kulturni Zivot
podvrgnuo snaznoj rezimskoj kontroli, a time i umjetnost. Odbaena su moderna i
avangardna umjetnost, a novi kanon umjetnosti postaje socijalisticki realizam. Neki
avangardni umjetnici su se pokusali prilagoditi zahtjevima rezima, kao $to je Maljevi¢ koji se
ponovno okuSavao u figuraciji, iako je vec¢ina njih emigriralo na Zapad kao S§to su Marc

Chagall, Antoine Pevsner, Naum Gabo i brojni drugi.?®

Brojni umjetnici raznovrsnih paradigmatskih avangardi koji su se pojavili i na Zapadu i
Istoku boravili su i sudjelovali na izlozbama u Madarskoj, naro¢ito u njenoj metropoli.
Gostovanja i izlozbe tih avangardistiCckih umjetnika koji su mijenjali europsku umjetnicku
scenu, neposredno 1 logicno je utjecala na genezu 1 razvoj madarske avangardne scene, koja

se ubraja u jednu od tzv. neparadigmatskih avangardi u Europi.?®

I1.b. Likovna scena u Madarskoj u prvim desetlje¢ima 20. stoljeca

I1.b.1. Poceci madarskog modernizma

Od sredine 19. stolje¢a medu madarskim intelektualcima i umjetnicima postojao je interes za
aktualna likovnoumjetni¢ka zbivanja u Zapadnoj Europi, ali tek od 1890-ih doslo je do
promjena koje ¢e omoguditi Sire prihvacanje progresivnih umjetni¢kih pokreta u Ugarskoj.
Od tada umjetnici ¢e biti otvoreni prema zapadnoj umjetnosti, ali ujedno i formulirati od nje
elemente koji ¢e sacinjavati izraz koji bi bio specificno nacionalan (madarski), ali i
internacionalan. Kako bi to postigli, umjetnici su bili spremni prihvacati, Cesto istovremeno,
mnogo razli¢itih umjetnickih stilova, ali i tema Koje nisu uvijek bile usuglasene s ukusom i

oc¢ekivanjima tradicionalne ugarske aristokracije i dvora.

U drugoj polovici 19. stoljeéa, bilo je uobitajeno da umjetnici iz translajtanskih**

podrucja
dualne Monarhije, koji su se zeljeli obrazovati na podru¢ju likovnih umjetnosti, odlaze na

studij u Njemacku, naroCito u Miinchen, ali takoder u Dusseldorf i Be¢. Brojni mladi

208 ANDREJ MITROVIC, Angazovano i lepo- umjetnost u doba svetskih ratova, Beograd, Narodna knjiga,
1983., 95

209 MISKO SUVAKOVIC, (bilj. 121), 98.

2% Translajtanija (njem. Transleithanien), zemlja s »ovex, lijeve strane rijeke Leithe; nakon Austro-ugarske
nagodbe 1867., naziv za ugarsku polovicu monarhije (»zemlje ugarske krune«) koju su ¢inile Ugarska, Hrvatska
i Slavonija. Nasuprot tomu, austrijska polovica Monarhije zvala se Cislajtanija, tj. zemlja s »one«, desne strane
rijeke Leithe. (http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=62046)
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umjetnici su odlazili na njemacke akademije kako bi stekli ¢vrste temelje u slikarstvu
realizma 1 naturalizma, a narocito u prikazivanju realistickih efekata u pejsaznom slikarstvu
na ¢emu se posebno inzistiralo. Madarski studenti su narocito birali Akademiju u Munchenu
jer su tamo neki od tamosnjih predavaca bili Madari, a medu njima se isticao slikar Simon
Holldsy koji je vodio i vlastitu slikarsku skolu. Hollésy je takoder studirao u Miinchenu, ali je
pod utjecajem aktualne francuske umjetnosti, poc¢eo slikati povijesne kompozicije smjestene
u ambijente realisticno prikazanih krajolika. Eksperimentirao je s naturalistiénim
ilustracijama za knjizevna izdanja 1 stvarao portrete koji su istodobno bili obiljezeni
akademizmom i realizmom. S obzirom na stvaralastvo iz doba djelovanja u Nagybanyi,
vjerojatno je bio upoznat s Monetovim ciklusom katedrala i Gauguinovim pont-aventskim

periodom.

Medutim, do sredine 1890-ih, medu mladim generacijama umjetnika na minhenskoj
akademiji raslo je nezadovoljstvo prema tamosnjem akademisticCkom 1 konzervativhom
poducavanju. Kada je 1896. Simon Hollésy pokrenuo slikarsku koloniju u Nagybanyi,**
brojni mladi madarski, ali ruski, poljski, Skotski, armenski i njemacki studenti su mu se
pridruzili.**? Njegujuéi plein air slikarstvo, umjetni¢ka kolonija u Nagybanyi predstavljala je
svojevrsnu nasljednicu Barbizonske $kole u Francuskoj gdje su madarski pejsazisti djelovali
od 1870-ih. S druge strane, slikare u Nagybanyi privukao je njemacki naturalizam i
simbolizam Arnolda Bécklina, Hansa von Maréesa i Fritza von Uhdea. U svojem nastojanju
za afirmiranjem francuskog impresionistickog plenerizma i kreativno oslobodenog realizma,
kolonija u Nagybanyi privukla je brojne perspektivne slikare iz cijele Austro-Ugarske
Monarhije, a medu njima su bili mladi madarski umjetnici Karoly Ferenczy, Istvan Réti,

Janos Thorma, Bél4 Ivanyi-Griinwald i dr.?*®

Umjetnic¢ka kolonija u Nagybanyi znacajna je
jer su neki njeni polaznici desetljece kasnije, 1909. utemeljili i umjetni¢ku koloniju u
Kecskemétu kroz koju su prolazili mnogi mladi slikari Zeljni slobode prostora i slikanja u

plein airu.2*

Kolonija u Nagybanyi je privukla i slikara Joszefa Rippl-Ronaija. Kao i drugi madarski
slikari toga vremena, Rippl-Ronai je kratko studirao u Miinchenu da bi poc¢etkom 1880-ih

otiSao u Pariz. Ondje je radio u ateljeu sunarodnjaka, majstora pejsaznog i zanr slikarstva

21 Danagnje mjesto Baia Mare na teritoriju Rumunjske.

22 JULIA SZABO, Color, Light, Form and Structure: New Experiences in Hungarian Painting, 1890 — 1930, u:
Standing in the Tempest: Painter of the Hungarian Avant-Garde 1908 — 1930, Cambridge, Massachusetts, Santa
Barbara, California, (SAD), The MIT Press, Santa Barbara Art Museum, 94.

23 JULIA SZABO, (bilj. 212), 94.

24 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.) 15.
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Mihélyja Munkéacsyja do 1889. godine kada se sprijateljio s umjetnicima francuske grupe
slikara, Nabisovcima, kojima se i pridruzio. Rippl-Ronai se divio i Cézannea i Gauguinu,
iako nije postao njihovim sljedbenikom,. Godine 1897. je izlagao u pariskoj Galeriji Bing,
centru art nouveau u Francuskoj, a 1899. izlagao je s pripadnicima grupe Nabis. Pod
utjecajem svojih francuskih iskustava, Rippl-Ronai je razvijao izrazito individualan slikarski
stil. Stekavsi prve uspjehe s naturalistickim izrazom secesijske elegancije portretiraju¢i dame
iz visokog drustva, poCinje njegovati impresionisticki izraz dematerijaliziraju¢e mekoce da bi
razvio posebnu maniru u kojem boju vece gustoce nanosi u tockicama na platno stvarajuci
mozai¢nu frakturu slike. Spomenuti postimpresionisti¢ki-pointilisticki stil sam Rippl-Ronali je

nazvao ,,kukuruznim stilom.“**®

lako su krajem 19. stolje¢a noviteti u suvremenoj francuskoj umjetnosti dobro bili prihvaceni
medu umjetnicima, ali kritiCarima i rastu¢im sloju kolekcionara umjetnina, zbog
obiljezavanja milenija postojanja madarske nacije 1896. (Az 1896-os millenniumi
unnepsegek), ugarski umjetnici su poticani na stvaranje stila koji bi fuzionirao progresivne
formalne tehnike modernisticke umjetnosti s tradicionalnom i nacionalnom ikonografijom. U
godinama nakon jubileja 1896. godine, moderni madarski umjetnici su i dalje trazili
inspiraciju i uzore u artistickim trendovima sa Zapada, ali kako bi svojim stvaralastvom
slavili i isticali svoju nacionalni identitet i tradicionalnu povezanost s Istokom. Tako su se
brojni slikari tog vremena okrenuli simbolizmu koji je pomirio naklonost prema francuskim

avangardnim pravcima i o&ekivanja naruéitelja konzervativnijeg ukusa.?*®

Prihvacanje francuskog impresionizma od strane slikara u Nagybanyi i simbolizma od
brojnih budimpestanskih slikara, ali i umjetni¢ka asimilacija art nouveau diljem Ugarske
postavit ¢e temelje za entuzijastiénu recepciju drugog vala progresivne europske umjetnost.
Medutim drugi val utjecaja sa Zapada je bio pospjeSen jednom znacajnom promjenom.
Naime od 20. stoljeca dogodio se preokret u orijentaciji umjetnosti u Ugarskoj. Pocetkom
1905. mladi madarski umijetnici svjesno biraju za cilj svojih putovanja i umjetnickog
istrazivanja Pariz, umjesto Miinchena, Berlina ili Diisseldorfa. Od tog vremena, mjerilo svake

217

vrijednosti postaje francuska umjetnost. Medu umjetnostima prednjacilo je slikarstvo,

25 JULIA SZABO, (hilj. 212), 100.

218 STEVEN A. MANSBACH, Revolutionary Engagements: the Hungarian Avant-garde, u: Standing in the
Tempest: Painters of the Hungarian Avant-Garde 1908. — 1930., Steven A. Mansbach (ur.), Cambridge,
Massachusetts, Santa Barbara, California (SAD), The MIT Press, Santa Barbara Museum of Art, 1991., 49.

21T KRISZTINA PASSUTH, Medunarodne veze Aktivista i grupe Osmorice, u: Madzarska avangarda:
Osmorica i Aktivisti, Osijek, Beograd, Zagreb,Galerija likovnih umjetnosti Osijek, Muzej savremene umetnosti,
Beograd, Umjetnicki paviljon Zagreb, 1982., 39.
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stoga su se prvo u njemu nazirali modernisticki noviteti. Brojni slikari mlade generacije,
polaznici umjetnicke kolonije u Nagybanyi kao $to su Bél4d Czobel, Lajos Tihanyi, Sandor
Galimberti i drugi, fascinirali su se aktualnim kretanjima u francuskom slikarstvu vjerujuci da
ono pokazuje novi estetski put kojima madarsko slikarstvo mora krenuti. Odbacivsi
impresionisticki izraz i plenerizam njihovih ucitelja, navedeni umjetnici okupljaju se i
prozivaju Neoimpresionistima te promoviraju nove vrijednosti u madarskoj umjetnosti koje
se baziraju na suvremenoj estetici i drustveno odgovornom angazmanu.”*® Ovaj pokret
Neoimpresionista s kojim je madarsko moderno slikarstvo uslo u 20. stoljece, rada se gotovo
istovremeno s francuskim fovistima. U stvaranju madarskih Neoimpresionista, slikar Béla
Czébbel ima osobnu zaslugu time $to je kao poznavatelj Pariza svojim slikama u fovistickom
izrazu, promijenio ukusu cijele jedne generacije umjetnika i njihovu artisticku orijentaciju

vrativsi se u Nagybanyu 1906. godine.219

Veliki doprinos afirmaciji slikarskih noviteta na madarskoj likovnoj sceni dala je izlozba
djela Cézannea, Gauguina i drugih postimpresionista odrzana 1907. u Nacionalnom salonu
(Magyar Nemzeti szalon) u Budimpesti koja je pobudila medu mladim slikarima uzbudenje i
divljenje dostojno novih, aktualnih umjetnickih koncepcija.?® Iste godine, 1907. (kao
posljedica spomenute izlozbe) nastaje grupa ,MIENK®“ (Magyar Impresszionistak és
Naturalistak Kore-Madarski impresionisti i naturalisti) koja je okupila brojne umjetnike
zele¢i raskinuti s tradicionalnom, mimeticnom umjetno$¢u i nastojeéi ostvariti strozi,
objektivniji svijet oblika, a polazi$na tocka je bilo slikarstvo Paula Cézannea. Opcenito je na
madarskoj likovnoj sceni, Cézanneov utjecaj bio trajniji i dublji, zato $to je osim U
umjetnickom smislu, pruzio bazu i za jedan univerzalni pogled na svijet. Onim madarskim
umjetnicima koji su tezili promjeni drustva i pronalasku vanjskog izraza svojoj unutrasnjoj
nabujaloj energiji, Cézannovo slikarstvo, okrenuto traZenju i usmjereno na bit stvari, je bilo

mnogo blize od fovistickog kolorita jedinstvene harmonije.??

MIENK se kao heterogena grupa bez programa i sastavljena od umjetnika razli¢itih
preferencija, izraza i glediSta na umjetnost, nije dugo odrzala. Ve¢ na prvoj zajednickoj
izlozbi MIENK-a 1909. godine osam slikara mlade generacije, medu kojima su bili

spomenuti neoimpresionisti, odvojili su se od skupine zeleéi stvarati radikalnu umjetnost koja

218 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216),50.

219 KRISZTINA PASSUTH, (bilj. 217), 39.

220 KRISZTINA PASSUTH, (bilj. 217), 39.

221 KRISZTINA PASSUTH, Medunarodne veze Aktivista i grupe Osmorice, u: Madzarska avangarda:
Osmorica i Aktivisti, Osijek, Beograd, Zagreb,Galerija likovnih umjetnosti Osijek, Muzej savremene umetnosti,
Beograd, Umjetnicki paviljon Zagreb, 1982., 39.
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¢e odbaciti nasljedenu konvenciju da umjetnost mora ugadati ukusu i o¢ekivanjima publike i
naruditelja. Izdvojeni umjetnici Karoly Kernstok, RoObert Berény, Deszé Czigany, Béla
Czobel, Odon Marffy, Deszo Orban, Bertalan Por i Lajos Tihanyi isprva su prozvani Keresék
(Tragaci), da bi uskoro postali poznati kao Nyolcak (Osmorica).

[1.b.2. Grupa Osmorice i Aktivisti

Za razliku od MIENK-a, grupa Osmorice je imala program u kojem se ,.isti¢e da umjetnost
nije kopija prirode, nije sluga u klasnoj borbi niti u ideologijama.”?** Umijesto da prikazuju
trenutne vizualne senzacije i kratkorocna iskustva, svjetlost, boje i raspolozenja, slikari iz
grupe Osmorice analiziraju objektivne odnose izmedu objekata i prostora. Zato je filozof i
likovni kriti¢ar Gyorgy Lukds umjetnost ove grupe nazvao arhitekturom, ***a »---b0j€, 11jeci 1
linije su puki izrazi esencije, reda i harmonije predmeta, njihove biti i ravnoteZze..i svaka linija
i svaki znak, kao u arhitekturi, je lijepa i vrijedna ukoliko izraZavaju esenciju...**
Umjetnicki program je jasno usmjeravao njene pripadnike prema ciljevim grupe koji nisu bili
samo estetske, ve¢ moralne naravi. Uz Lukasija, stvaralastvo grupe Osmorice podrzavali su
povjesnicar umjetnosti Lajos Fiilep 1 brojni drugi filozofi, estetiari 1 povjesniCari umjetnosti
organizirani u Nedeljni kruzok u kojem je prevladavala ideja o nuznom moralnom angazmanu
kao preduvjet stvaranja primjenjive povijesno-filozofske doktrine za restruktiriranje
buduénosti.?®> Osim erudita Nedeljnog kruZoka, na stvaralaitvo Osmorice utjecale su vatrene
intelektualne rasprave pripadnike Galilejskog kruzoka koji su poticali na esteti¢ki i

intelektulani otpor protiv dekadencije prevladavajuée burzoaske kulture.?*®

Sami slikari grupe Osmorice nisu bili podrobnije ukljuceni u filozofske probleme i rasprave,
ali su se suprostavljali drustvenim i kulturnim konvencijama te su stvarali simbolicke
kompozicije za osmisljeno utopijsko drustvo koje je za njih predstavljalo republikansku i
demokratsku Ugarsku 1 Sredi$nju Europu koja je odbacila svoje feudalne okove i razrijesila
svoje nacionalne konflikte. No pored ovih prili¢no nerealno idealisti¢kih zahtjeva, Osmorica

su vjerovala u politicko poslanje umjetnosti. S obzirom na svoje programske postulate, u

222 ANA SEKSO,Madarski umjetnik Lajos Kassak (diplomski rad), Zagreb, Filozofski fakultet Sveugilista u
Zagrebu, 2015., 16.

228 JULIA SZABO, (bilj. 212), 107.

222 JULIA SZABO, (bilj. 212), 108.

225 JULIA SZABO, (bilj. 212), 109.

226 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 52
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idejama grupe Osmorice primjetan je utjecaj programatskih tekstova grupe Die Briicke, ali u

formalnim karakteristikama njihovih slika i crtez veéa je sli¢nost s francuskim fovistima. %’

Po uzoru na Cézannea, Gauguina i Matissea, slikari Osmorice u svojim stvaralastvima koriste
grube forme i divlje, neobuzdane boje. Najblizi fovistima medu njima bio je Czobél koji je
kratko vrijeme bio njihovim ¢lanom, a Berény i Tihanyi su eksperimentirali s

ekspresionistickim izrazom.??®

Teme koje su najviSe preokupirale slikare grupe Osmorice bile su kompozicije nagih ljudskih
aktova, mrtve prirode i portrete. Kreativno skromniji ¢lanovi grupe slikali su mrtve prirode
strogo po uzoru na oblikovna i kompozicijska nacela velikog Cézannea, dok su drugi
odvazniji po€evsi od Cézanneovih slika pokuSavali subordinirati materiju i formu principima
kompozicije. Portretno slikarstvo grupe Osmorice temelji se na inzistiranju na intenzivnom
prikazivanju emocija, grube karakterizacije i ponekad na blagoj ironiji. Ozbiljnost, svijest o
predodredenosti viSem cilju, odlu¢nost i1 unutarnji konfikt vjerno su prikazani na portretima

L. v . . . . 22
sugestivnim formama i Zivim disonantnim bojama.?*°

Paralelno s djelovanjem grupe Osmorice i genezom madarske avangarde, izlozbe brojnih
avangardnih pravaca i grupa dolaze u madarsku metropolu. Godine 1910. na izlozbi u Domu
umjetnika (Miivészhdz) Cetiri Picassova djela, a 1913. u istom prostoru izloZena su brojni
radovi Delaunayja, Archipenka, Kandinskog, Matissea, Picassa, Schmidt-Rotluffa i drugih

jednako znacajnih umjetnika.

Pored francuskih, na gostuju¢im izlozbama u Budimpesti, ¢esto uz prisutnost samih autora,
prednjace becki umjetnici. U prostoru spomenutog Doma umjetnika, 1912. pojavljuju se
ekspresionisti, slikar Egon Schiele i skladatelj Arnold Schonberg, a 1913. Oskar Kokoschka,
Schiele i Gustav Klimt. Iste godine predstavljaju se talijanski futuristi i ¢eski kubisti¢ki slikar
Bohumil Kubista. Schiele, Klimt i Schénberg nisu pobudili posebnu paznju, ali je zato
vizionarski slikarski svijest Kokoschke ostavio snazan dojam na neke od madarskih slikara, u
prvom redu Berényja i Tihanyija $to se jasno vidi na ekspresionistickim obiljezjima na
njihovim kasnijim radovima. Futuristi koji se 1913. pojavljuju u Budimpesti ostavljaju utisak
koji je u skladu s njihovim namjerama: odusevljenje i ogoréenje. Clanovi Osmorice Berény i

Tihanyi zainteresirali su se za futuristicke radove, sto se kasnije ocitovalo u njihovim

227 JULIA SZABO, (bilj. 212),109.
22JULIA SZABO, (bilj. 212), 109.
229 JULIA SZABO, (bilj. 212), 110.

64



radovima u kojima se futuristicki poticaj spaja s ekspresionistickom koncepcijom. Dok su
tada ve¢ potpuno apstraktni radovi Vasilija Kandinskog i Roberta Delaunayja te francuskih
kubista Metzingera, Gleizesa i L"Fauconniera ostali relativno nezapazeni, futuristi su svojim

zapanjujuéim nazivima slika i dinami¢nim kompozicijama izazvali paZnju i razumijevanje.?*°

U periodu 1913. - 1915., kada se kreativna snaga Osmorice na madarskoj likovnoj sceni
pocela gasiti, stvorena je nova i znatno radikalnija grupa madarskih umjetnika. Pozicioniravsi
se u Budimpesti, grupa koja se prozvala Madarski aktivizam (Magyar Akivizmus, Aktivisiti)
drustveni su angazman umjetnosti, koji su prvi zagovarali Osmorica, uzdigli na razinu
estetske akcije, prihvacaju¢i suvremenu knjizevnost, glazbu i umjetnosti kao Ssimptome
novoga doba. Potaknuti djelovanjem za napredak drustva, Aktivisti su svoju viziju madarske

kulture uzdigli na ekstremnijim temeljima.?®*

Za razliku od Osmorice koji su potjecali iz povlastenih slojeva (burZoazije i aristokracije),
umjetnici iz grupe Aktivista su dolazili iz srednjeg i nizeg sloja ugarskog drustva, stoga je
njihova identifikacija s narodnim masama bila istinska i realisticnija. Kao i Osmorica,
umjetnici iz grupe Aktivista temelje svojeg umjetni¢kog i socijalnog angaziranog programa
dobivaju iz gorljivih i nadahnutih rasprava sveucili$nih intelektualaca u Budimpesti
okupljenih oko Galilejskog kruzoka. Argumenti i stavovi ovog budimpestanskog ,trusta
mozgova“ uvjerili su Aktiviste da je svaki produkt umjetnosti izraz politickog koliko 1
estetskog djelovanja, zbog Cega su inzistirali na ideji da ,, bi umjetnik i pjesnik trebali stajati
usred oluje* aktualnih (politickih, drustvenih i kulturnih) zbivanja. Upravo kako bi ostvarili
sintezu politickog i umjetni¢kog te mobilizirali mase na djelovanje, Aktivisti su uvodili i

Ce e . . .y e . v 232
primjenjivali nove umjetni¢ke medije i forme u svojem stvaralaStvu.

Kako bi okupio umjetnike oko sebe, madarski knjizevnik i predvodnik Aktivista, Lajos
Kassék je pokrenuo 1915. ¢asopis sa zvu¢nim imenom A Tett (Akcija) ¢iji je on bio glavni
urednik. Tako je zami$ljen po uzoru na berlinski Die Aktion Franza Pfemferta, Kassdkov A
Tett je osim obnove nacionalne kulture tezio temeljitoj reorganizaciji politickog poretka ne
samo unutar granica Ugarske i dualne Monarhije, veé cijele Istoéne i Srednje Europe.”® S
obzirom da se bazirao na tekstovima koji su pristupali problematikama kulture u uZem

(nacionalnom) smislu i njenoj etickoj dimenziji, zanemarujuc¢i formalno-stilske polemike

20 KRISZTINA PASSUTH, (bilj. 217), 39-40.
21 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 55.
22 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 55.
283 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216) 55.
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aktualne u krugovima umjetnika i kriticara, A Tett nije promicao nijedan odredeni oblikovni
izraz. Objavljivanje grafika s obiljezjima ekspresionizma i ¢lanaka o vizualnim umjetnostima
upucuju na podupiranje stilskih trendova prihva¢enih medu mladim madarskim umjetnicima
koji su obuhvacali ekspresionizam, kubizam 1 natruhe futurizma, ali s jasno uocljivim

temeljima u sezanizmu.?**

lako nije posvecivao preveliku pozornost na aktualne rasprave u umjetnosti, Kassak kao
urednik Casopisa A Tett posebnu je pozornost posvetio aktualnim politickim zbivanjima,
odnosno decidiranom protivljenju sudjelovanja Ugarske (odnosno Austro-Ugarske
Monarhije) u Prvom svjetskom ratu. Kassak je bio socijalisticki i pacifisticki orijentiran,
stoga nije dijelio nacionalisticki Zar koji je tijekom rata zavladao u Carevini, ali 1 vecini
Europe.®® Zbog antiratnog stava Casopisa, ali Kassakovog sponzorstva izlozbi i okupljanja
avangardnih, socijalisticki orijentiranih umjetnike te predavanja ljevicarskih intelektualaca, A

Tett je zabranjen 2. listopad 1916..

Kassak se nije obeshrabrio te pokre¢e novi dasopis MAZ® (Danas) nekoliko tjedana nakon
cenzure A Tetta. Kako bi ipak izbjegao novu cenzuru, Kassak reducira politicki intonirane
napise stavljaju¢i naglasak na vizualnim umjetnostima, knjizevnosti i poeziji. Medu prvim
brojevima MA izasao je jedan od najznacajnijih Kassakovih tekstova, esej ,,Plakat i novo
slikarstvo* u kojem poziva umjetnike na prihvacanje plakata kao primarne umjetnicke forme
u svrhu drustvenog aktivizma umjetnosti. U eseju napominje da novi trendovi futurizma,
kubizma, ekspresionizma i simultanizma su povoljni za formu plakata, iako ne isti¢e niti
jedan kao preferencijalan. Zapravo promice stilsku eklekticnost koja je karakterizirala

y . . . 237
stvaralastvo grupe Osmorice, a nastavila se sve do zavrSetka madarske avangarde.

Kassak po uzoru na Franza Pfemferta i Herwatha Waldena, promie razli¢ite avangardne
umjetnicke pokrete, pravce i zbivanja postavljanjem izlozaba, tiskanjem pamfleta i
organizacijom predavanja. Svim navedenim aktivnostima, on je Zelio nastaviti kontinuitet

djelovanja za revoluciju pojedinca i unistenja svih oblika diktature.”*®

2% STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216),56

2% STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 56

2% Casopis punog imena MA: Internacionalis aktivista mivészeti folydirat, ima dvostruko znagenje: madarska
rije¢ ma koja znac¢i danas, ujedno je akronim umjetni¢kog pokreta Magyar Aktivizmus (MA, Monoskop,
https://monoskop.org/MA, 28. 1. 2019.)

2T STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 56.

28 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 56.
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Vjerovavsi da svjedo¢e pocetku nove epohe u razvitku ¢ovjeCanstva, Kassak i drugi urednici
MA, intenzivno su kroz ¢asopis promovirali najnovija umjetnicka i druStvena dogadanja na
medunarodnoj avangardnoj sceni. Od 1917. MA je objavljivao radove najprogresivnijih
umjetnika od Rusije do Nizozemske poti¢ué¢i rasprave medu intelektulacima ne samo u
Ugarskoj, ve¢ u cijeloj Srednjoj Europi. Do srpnja 1918. Casopis je za ciljeve Aktivista
privukao pozornost vecine ljeviarske orijentirane inteligencije, a mnogi su im se pridruzili
kao suradnici ili simpatizeri. Ovom uspjehu Aktivista i casopisa MA, znac¢ajno je doprinjela
uloga Lajosa Kassaka kao glavnog agitatora koji je prepoznao progresivan karakter madarske
burzoazije kroz njihovu potporu Osmorici i okrenuo je u svoju korist. Sukladno s navedenim,
Kassdk je 1918. predvodio grupaciju umijetnika, filozofa i knjizevnika okupljenih oko
Casopisa MA s idealiziranim svjetonazorom o proleterijatu kao klasi koja ¢e predvoditi novu

kulturu.

U istom periodu, od listopada 1917. do listopada 1918., Aktivisti su povecali svoju vidljivost
u javnosti objavljivanjem ¢lanaka i brojnim izlozbama pod njihovim pokroviteljstvom
posebice onih su prezentirale umjetnicki radikalne radove autora poput Béle Uitza, Sandora
Bortnyika i Janosa Mattisa Teutscha. Aktivisti su tada poostrili i svoju retoriku protiv
drustvenih i umjetni¢kih konvencija u Carevini kojoj se zavrSetkom Prvog svjetskog rata i
pobjedom sila Antante blizila propast. Nedugo zatim, propast drzave se realizirala kada je
krajem listopada Austro-Ugarska Monarhija kapitulirala omoguciv§i osamostaljivanje i

samoodredenje brojnih naroda koji su zivjeli unutar njenih granica.

Medu njima bili su i Madari koji su utemeljili narodno vije¢e sastavljeno ve¢inom od
socijalisti¢kih i ljevicarskih intelektualaca iz progresivne madarske burzoazije koji su bili dio
Citateljstva Ma. Narodno vijece je preuzelo vlast u Ugarskoj ustanovivsi socijaldemokratsku
vladu na celu s premijerom Mihdlyjem Kérolyijem koja je sredinom studenog 1918.
proglasila republiku i provela drustvenu reformu.”®® Svjesni povijesne vaznosti aktualnih
dogadanja u zemlji, nekada$nji ¢lanovi grupe Osmorice, Aktivisti, ali slikari 1 pjesnici koji
nisu bili ukljuceni niti u jednoj od spomenutih grupa spremno su stavili Svoja pera i Kistove u
sluzbu nove socijaldemokratske vlade i republike. Tako je slikar i nekadasnji predvodnik
Osmorice, Karoly Kernstok prihvatio poziciju u Karolyijevoj vladi, a Lajos Kassak je

izdavao posebne dodatke u casopisu MA Koji su slavili nove drustvene mogucénosti kako bi

%9 1STVAN DEAK,Hungary: a Brief Political and Cultural History, u: Standing in the Tempest: the Painters o
the Hungarian Avant-Garde, Cambridge, Massachusetts, Santa Barbara, California (SAD), The MIT Press,
Santa Barbara Museum of Art, , 1991., 25.
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potaknuo vladajuce na ciljeve koje je sam zagovarao. Radikalno lijevi, boljsevicki impetus
MA bio je vidljiv objavljivanjem Lenjinovog eseja ,,Drzava i revolucija® te politicki

nabijenih grafika Sdndora Bortnyika.

Unato¢ povecanoj aktivnosti avangardnih umjetnika u korist nove vlasti, brojni radikalno
ljevicarski umjetnici i kulturnjaci (medu njima i Aktivisti) nisu bili zadovoljni s obzirom da je
Kaérolyijeva republikanska vlada pretezno bila burzoaska koja je imala potporu srednjih
slojeva. Razocaranju madarskh avangardista s novom vlas¢u doprinjelo je i Kérolyijevo
oklijevanje s pozivom umjetnicima da organiziraju umjetnicki i kulturni zivot u drzavi. S
vremenom se zbog umjerenosti i pasivnosti vlade, politi¢ka orijentacija veéine avangardista
okrenula prema boljsevizmu, odnosno Komunistickoj partiji Madarske Béle Kuna, uzevsi za
uzor Rusiju u kojoj se stvarna politicka promjena dogodila nakon Oktobarske revolucije kada

je umjerena gradanska vlada (poput one Kérolyijeve) srusena.?*?

Socijaldemokratskoj vladi tada je ve¢ uvelike pala potpora medu Madarima zbog vojnih
okupacija drzavnog teritorija od strane rumunjske, ¢eske i srpske vojske, ali propale agrarne i
socijalne reforme te opéenitog gospodarskog rasula u zemlji. Karolyi je zajedno s cijelom
vladom podnio ostavku u ozujku 1918. godine, da bi dan kasnije Komunisti¢ka partija uz
podrsku madarske burzoazije, mirno uspostavila komunisticku diktaturu na ¢elu s Bélom

Kunom ujedno proglasivsi Sovjetsku Republiku Madarsku.?*

Simpatije i angazman Aktivist i drugih madarskih avangardnih umjetnika bila je iskrena i
promptna jer je po prvi put realiziran onaj politiCko-drustveni sustav kakv su oni promicali i
slavili u svojim djelima. Usto komunistiCko vodstvo na c¢elu s Kunom ponudilo je
Umjetnicima izravnu ulogu u oblikovanju kulture novog madarskog drustva. Kun je
avangardistima dao dodatni poticaj kada je narodnim komesarom za kulturu imenovan
filozof Gyorgy Lukacs, filozof koji je kroz predavanja u sklopu Galilejskog i Nedeljnog
kruzoka znatno doprinio intelektualnom razvoju ideologije madarske umjetnicke avangarde
te je medu prvima branio umjetnicku vrijednost slikarstva Karolyija Kernstoka i grupe
Osmorice. Isto tako, slikar te pripadnik grupe Osmorice i Aktivista, Robert Berény primljen
je u glavni odbor direktorija za umjetnosti i muzeje. Slicni oblici drZzavnog priznanja
avangarde znatno je potaknulo produktivnost i angaZman umjetnika. Osnovane su

progresivne umjetnicke akademije radi reforme umjetnickog obrazovanja cesto uz

20 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 59.
21 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216 ), 59.
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participaciju slikara iz grupa Osmorice i Aktivista kao $to su Marffy, Por, Czigany, Orban i
Tihanyi u ,,gradu umjetnika“ Balatonfiired, a Uitz i Berény u Radionici za proletersku
kulturu. Kernstok je osnovao slobodnu $kolu za mlade umjetnike proleterskog porijekla,
Nemes Lampérth je bio aktivan u umjetniCkom centru za radnike. U tradiciji umjetnickih
kolonija, madarski avangardni slikari organizirali su ljetne umjetnicke Skole za proletersku

mladez.?*

Medutim dolazak komunista na vlast nije rijeSilo goruc¢i problem Ugarske: okupacijske
vojske Rumunja, Ceha i Srba napredovale su kroz ugarski teritorij §to je potaknulo
nezadovljstvo narodnih masa prema boljsevicima. Kako bi sprijecio rusenje svoje vlasti, Kun
se obratio avangardnim umjetnicima kako bi propagiranjem rezimske ideologije stekli
potporu javnosti. Ovaj politicki riskantan potez Kunovog komunistickog reZima omogucio je
madarskim avangardistima njihova najvec¢a umjetnicka ostvarenja koji su u svrhu potpore

vlasti stvorili neke estetski najsmijelije prikaze pretezno izvedeni kao plakati.?*®

Medu najupecatljivije plakate tog perioda izradili su Bertalan Por i Béla Uitz koji su,
prikazuju¢i herojske figure revolucionara i1 vojnika, kombinirali obiljezja sezanizma,
futurizma i ekspresionizma s jednostavnim i izravnim ideoloskim parolama i porukama.
Bortnyik tada nije stvarao plakate, ve¢ socijalistiCko propagandne slike kubizirane forme 1
futuristicke retorike (po uzoru na rusku avangardu) u kojoj se uzdize uloga strojeva i

tehnologije kao sredstava napretka Covjecanstva.?**

Paradoksalno, jedan od rijetkih avangardnih umjetnika i intelekutalaca koji se nije pridruzio
pozivu komunisticke vlasti na ¢elu s Kunom bio je Lajos Kassak. Osim §to nije sudjelovao u
naporima promidzbe komunisti¢ke republike, on joj se otvoreno suprostavljao, no navedeno
nije znacilo da je Kassak odustao od svojih radikalnih lijevi¢arskih i umjetnicko angaziranih
stavova. Kassak je oponirao Kunovoj komunisti¢koj vladi iz nekoliko razloga. Prvenstveno
Kassak je uvijek Zelio biti u funkciji politicke i druStvene opozicije, stoga iako se slagao s
nekim segmentima monarhistickog/republikanskog/boljsevickog poretka, Kassak je tezio
zadrzati neovisnu poziciju kako bi imao odrijesene ruke kritizirati one segmente svake vlasti
koje nije odobravao. S druge strane, iako je potaknuo objavu nekoliko komunisti¢kih ¢lanaka
u Casopisu MA, Kassak je osobno ostao blizi socijaldemokratskoj nego boljsevickoj opciji.

Medutim Kassakova politicka opredjeljenja bila su podredena onima o drustvenoj neovisnosti

22 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 59 - 60.
23 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 60.
2% STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 60.
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umjetnosti, stoga je on najvise oponirao, izre¢eno vokabularom filozofa Waltera Benjamina,
Kunovom vidu estetizacije politike koji je avangardnim umjetnicima nametao poruke i

sadrzaje koje moraju prikazivati.?*

Kassdk u svojem animozitetu prema Kunovom komunistickom rezimu ostao je usamljen.
Jedan od urednika MA, Uitz, gorljivo je podrzavao Socijalisticku Republiku Madarsku, dok
je ve¢ina umjetnika ostala uz rezim, ako ne iz ideoloske sklonosti onda iz patriotizma. No
unato¢ herojskom angazmanu umjetnika, sovjetskoj republici u srediStu Europe nije bilo
spasa. Nakon 133 dana od uspostave vlasti, 1. kolovoza 1918. boljSevicka vlada je pala kada

su trupe rumunjske kraljevske vojske usle u Budimpestu.

Propasc¢u Sovjetske Republike Madarske, na vlasti su se izmjenjivale konzervativne politicke
figure koje su nastojale ponistiti politicke odluke revolucionarnih vlada. Kada je u ozujku
1920. admiral propale austrougarske mornarice Miklés Horthy proglasen regentom, u
Madarskoj je zapoceo niz politickih progona i odmazdi koji su ve€inom izvrSavali vojnici
pod Horthjevim zapovjednistvom. Usto brojni Madari koji su sudjelovali u revolucionarnim
vladama Karolyja i Kuna, medu njima i avangardni umjetnici, su napadnuti, uhi¢eni, a neki i
ubijeni. Medu uhi¢enima bio je Lajos Kassak koji je nakon sedam mijeseci provedenih u
zatvoru emigrirao 1920. godine. Brojni drugi umjetnici, medu njima i oni koji nisu
sudjelovali niti u jednoj od revolucionarnih vlada, ali su prihvatili suvremene avangardne
pravce, od ljeta 1919. do kraja 1920. godine su emigrirali u inozemstvo. Umjetnici su

ve¢inom odlazili u Be¢, Berlin, a kasnije i u Weimar.?*

Kassak i skupina madarskih avangardista okupljenih oko njega otisli su u Be¢ gdje su
nastavili  objavljivati brojeve Casopisa MA. Tada Be¢ nije bio znacajan kao srediste
medunarodne avangarde, ali je ve¢ina madarskih avangardnih umjetnika otisla u Be¢ jer su
tako bili geografski blizu Madarskoj, ¢ime su lakse odrzavali veze s obitelji i prijateljima Koji

su ostali u domovini &ekajuéi povoljan trenutak za povratak.*’

Madarski pisci 1 umjetnici u emigraciji imali su ograni¢ene opcije - ili se prikljuciti
komunisti¢koj partiji (a oni koji su to ucinili, oti§li su u Moskvu) ili se ukljuciti u MA, a bilo
je 1 onih koji su se rasprs$ili po drugim zemljama. Mnogi, ve¢inom raniji suradnici (Sdndor

Barta, Erzsi Ujvari, Lajos Kudlak, Robert Reiter, Béla Uitz, Janos Macza, Sandor Bortnyik),

25 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 60.
26 STEVEN A. MANSBACH, (bilj. 216), 60.
27 ANA SEKSO, (bilj. 222), 31.
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priklonili su se MA, a prikljucili su im se i novi suradnici kao $to su Tibor Déry, Endre
Gaspar, Jozsef Nadass, Andor Németh, Gyula Illyés i dr. S vremenom su s uredniStvom MA
kontaktirali autori koji su ostali u Madarskoj, a pratili su rad Casopisa te slali im svoje radove.
Becki MA bio je za mnoge madarske umjetnike ,,odskocna daska,” most izmedu Madarske i
europskih drzava u kojima su potom ostvarili karijere (Sandor Bortnyik, Laszl6 Moholy-
Nagy, Lé&szl6 Medgyes, Laszl6 Péri). Nalazili su se u bec¢koj kavani na uglu Nussdorfer

Strasse.*®

S obzirom da su u Madarskoj raspisane tjeralice za urednicima MA, a ¢asopis je u zemlji bio
strogo zabranjen, umjetnici Casopisa MA uz pomo¢ Kassakove supruge,?* krijuméarili su
brojeve MA u Madarsku gdje su distribuirani. Godine 1920., ve¢ nakon dva mjeseca boravka
u Becu, Kassak je okupio svoje ranije suradnike i pripremao zajedno s Uitzem i Bartom novi
broj MA koji je ugledao svjetlo dana 1. svibnja. Tekstove su potpisivali inicijalima ili
pseudonimima. MA je htio posredovati u prenosenju suvremenih strujanja madarskoj publici,
svima koji su ljevi€ari i koje zanima revolucionarna umjetnost. lako su se pojavile razmirice
Kassdka s Bortnyikom i Moholy-Nagyom, one nisu sprijeéile siromaSne aktiviste da
realiziraju Casopis koji je svojom kvalitetom postao ravnopravni konkurent najboljim
avangardnim cCasopisima onog vremena kao $to su Der Sturm, De Stijl, Vecs-Object-
Gegenstand, Blokk i Contimporanul. Madarski MA unio je svjezinu, bio je aktualan, s
kritickim stavom, sa studijama i reprodukcijama na visokoj razini koje su urednici uvrstavali
slu¢ajnim odabirom, odnosno kako su nabavljali materijal. Vanjskom formom i sadrzajem
Casopis je bio samostalan i predstavljao je presjek europskih avangardnih pokreta 1920-ih.
Istodobno s objavljivanjem ¢asopisa, umjetnici i urednici MA su organizirali dogadanja,
posebna izdanja, albume, izloZbe 1 suradivali su s drugim srodnim ¢asopisima kao Sto su Der
Sturm i Zenit. Medu stanovnicima Be¢a MA nije naiSao na ve¢i odjek, ali zato jacaju
medunarodne veze aktivista - publiciraju najnovija likovna djela i sve viSe se okrecu
apstrakciji. Osim ilegalno u Madarskoj, ¢asopis se slobodno distribuirao u Cehoslovackoj,
Poljskoj, Rumunjskoj i Kraljevini SHS, a 1922. u Novom Sadu se pokre¢e MA-ov sestrinski
casopis Ut (Put).?*®

28 ANA SEKSO, (bilj. 222), 31.

49 Kassékova supruga, glumica Jolanda Simon mogla je slobodno putovati u Madarsku nakon pada revolucije
1920. jer protiv nje Horthyjeva vlast nije izdala tjeralicu. Ona je redovito odlazila u Budimpestu krijumcareci
casopis preko granice, a organizirala je i ilegalne MA—programe, ¢esto sudjeluju¢i u izvodenju scenskih djela
madarskih i stranih avangardista. (ANA SEKSO, Madarski umjetnik Lajos Kassak (diplomski rad), Zagreb,
Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, 2015., 32)

20 ANA SEKSO, (bilj. 222), 32
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U ozujku 1921. naslovnicu MA ukraSena je Kassakovom apstraktnom kompozicijom. U
istom broju su prvi put objavljen prilog Laszla Moholy-Nagya. MA se preobrazava iz
Casopisa za drustvena pitanja u ¢asopis o umjetnosti s ponovo redizajniranom tipografijom.
Od tada Moholy-Nagy suraduje s MA kao ¢lan uredniStva, ali iz Berlina. Veliki dio posla i
dalje je odradivao Kassak. Kako je redakciji pristizalo mnogo materijala iz razli¢itih izvora,
morali su se usuglasiti u nacelima filtriranja materijala, odnosno onoga $to ¢e se objaviti,

vode¢i plodne rasprave i razmjenjujuéi stavove i ideje.?*

Nadahnuti ruskim konstruktivizmom, berlinskom dadom i slikarstvom Fernanda Legera,
Kassak, ali njegovi kolege Uitz, Bortnyik i Moholy-Nagy, prihvacaju geometrijsku
apstrakciju. Prvi put kao likovni umjetnik, Kassék stvara svoje apstraktne kompozicije koje
objavljuje u MA nazivajuéi svoj stil, srodan geometrijskoj apstrakciji koja se pojavila
sredinom drugog desetljeca 20. st. u Rusiji i Nizozemskoj, mehano-arhitekturama. Kassakove
kompozicije sastavljene od geometrijskih oblika linija i crno-bijelih elemenata postoje
neovisno o prirodnom okruzenju te posjeduju simboli¢ko znacenje izgradnje revolucije i
drustva. Za njega apstrakcija je predstavljala revolucionarni stav, simbol rusenja i gradnje. Na
temelju svojih apstraktnih djela, Kassék je osmislio koncept ,slike-arhitekture* ili ,,slikovne
arhitekture (képarchitektira) i njenu to¢nu definiciju predstavio je u predgovoru za mapu
“MA Bildarchitektur® 1922. godine, a iste godine je u MA objavio manifest slike-arhitekture
na madarskom. U programatskom tekstu o slici-arhitekturi, Kassak izjednaGava umjetnost sa
svjetonazorom i zivotom, a za umjetnika tvrdi da je nalik Bogu jer i sam stvara. Smatra da je
Covjek sposoban istraziti svijet stvaranjem, a ne kopiranjem. Za njega je arhitektura sinteza
novoga reda. Umjetnost je kreacija koja zivi po strogim unutarnjim zakonitostima,
predstavlja stvaranje necCega iz ni¢ega. U tekstu o slici-arhitekturi referira se na kubiste,
Kandinskog i Kurta Schwittersa nastojeci oti¢i korak dalje u odnosu na njih definicijom svoje
slike-arhitekture.”®> Ovo apstraktno slikarstvo nije zamiljeno kao galerijska umjetnost,
usmjereno je na drustvo i predrevolucionarni aktivizam usporediv s ruskim pravcima, dok je
svojim naglaseno politickim karakterom slican zenitizmu. Kassékov partner u formuliranju
slike-arhitekture bio je Sandor Bortnyik koji se ubrzo odselio u Weimar i prikljucio
Bauhausu. Kassak nadalje 1921. pocinje istrazivati kolaze u kojima unosi elemente tiskanog

teksta i fotomontaze, a iste godine Bortnyik i Moholy-Nagy usvajaju koncept slike-

21 ANA SEKSO, (bilj. 222), 31 - 33
%2 ANA SEKSO, (bilj. 222), 34.
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arhitekture (Bildarchitectur) i geometrijsku apstrakciju sli¢énu slikarstvu Maljevica,

Lissitzkog i Van Doesburga.”*

Sredinom 1920-ih internacionalizira se i valorizira pokret MA u centralno-europskim
(slavenskim) zemljama, a madarski umjetnici u sve veem broju ulaze u onovemenu
literaturu kao znacajni sudionici avangarde. Medutim istovremeno se poceo Smanjivati se
broj inozemnih pretplatnika, financijska situacija bila je sve teza, a Rumunjska, Cehoslovatka
i Kraljevina SHS zabranile su distribuciju ¢asopisa iz politickih razloga. U meduvremenu se i
emigrantski krug rasprsio, stoga Kassak vise nije vidio smisla u daljnjem objavljivanju MA.
Kassédk je htio nastaviti kontinuitet dugovje¢nog avangardnog Casopisa poslav§i materijale
suradnicima u Budimpesti, ali on nije zazivio ¢ime je prekinut MA, stozerni ¢asopis i
uporisna tocka madarske avangarde. Nakon povratka u horthyjevsku Madarsku u jesen 1926.,
Kassak ve¢ u prosincu pokre¢e u Budimpesti novi ¢asopis Dokumentum (Dokument). Tokom
1926. -1928. godine zbog unutrasnjih nesuglasica i politickog pritiska vlasti, Casopisi

razjedinjene madarske avangarde Dokumentum prestaje izlaziti.?>*

Il.c. Avangardna umjetni¢ka zbivanja i tendencije na hrvatskoj likovnoj sceni

Raznovrsni 1 umjetnicki progresivni pravci na pocetku 20. stolje¢a nastali u Zapadnoj Europi
1 Rusiji koji su se odrazili i oblikovali na madarskoj likovnoj sceni, doprijeli su i na jo$ jednu
kulturnu i umjetnicku scenu s kojom je Venucci bio neposredno u kontaktu, a kasnije ¢e

postati njenim dijelom-hrvatskom.

Antitradicijski, revolucionarni i eksperimentalni fenomeni i pravci na hrvatskoj umjetni¢koj

255

sceni, koje Misko Suvakovi¢ takoder svrstava u neparadigmatske avangarde,” nisu

*® Jako saznanja o

znaGajnije oblikovale hrvatsku scenu u meduratnom razdoblju.?
avangardnim pokretima i umjetni¢kim pravcima nije manjkalo te su relativno brzo pristizala,
drustvo je bilo okrenuto tradicionalnim vrijednostima kulture, pa i u likovnim umjetnostima,
stoga nije bilo spremno prihvatiti europske modernisticke novitete. Iz toga razloga u
meduratnom periodu pojavljivali su se refleksi pojedinih povijesnih avangardi (prvenstveno u
slikarstvu 1 grafici) koji ¢e dovesti do potpunog zazivljavanja umjerenih modernistickih

paradigmi. Kako bi zadovoljili parametre avangardnih pravaca, ali i ujedno kako bi svoju

23 ANA SEKSO, (bilj. 222), 38- 39.

24 DAINA GLAVOCIC BAUMANN, (bilj. 40, 1996.), 15.

% MISKO SUVAKOVIC, (bilj. 121), 98.

2% PETAR PRELOG, Refleksi povijensih avangardi, u: Moderna umjetnost u Hrvatskoj 1898.- 1975., (ur.)
Ljiljana Kolesnik, Petar Prelog, Institut za povijest umjetnosti, 201293.
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umjetnost priblizili lokalnoj druStvenoj situaciji i potrebama, avangardni umjetnici su
preoblikovali progresivne stilove, ¢ime je kroz sloZen i viSeslojan proces stvoren autenti¢an
avangardni izraz koji je istodobno bio nacionalan, regionalan, ali i internacionalan. Potonje
nije posebnost hrvatske meduratne umjetnosti, ve¢ su takvi specifi¢ni izrazi nastali u brojnim

drugim europskim neparadigmatskim avangardama (madarskoj, &eskoj, srpskoj itd.)?’

Vazan c¢imbenik u ukorijenju avangardnih umjetni¢kih stremljenja u Hrvatskoj bio je
Proljetni salon, izloZzbena manifestacija koja je na odrzanih dvadeset 1 Sest izlozaba izmedu
1916. i 1928. godine bila mjestom akumulacije i prezentacije raznolikih utjecaja onovremene
europske umjetnosti. Ova Siroko zasnovana platforma, na kojoj su se slobodno asimilirale
razli¢ite ideje 1 poetike, bez striktno formuliranog umjetnickog programa, omogucavala je
afirmaciju umjetnicima mlade generacije i1 artikulaciju mnogih inovativnih tendencija.258
Upravo ¢e navedena mlada generacija umjetnika postati nositeljem avangardnih tendencija u
Hrvatskoj sudjeluju¢i na izlozbama Proljetnog salona te ispreplicuci razli¢ita umjetnicka
htijenja, od natruha Cézanneovog izraza, preko ekspresionistickih pobuda, do raznih
realizama u kojima su prepoznaje derivirani kubizam. U radovima nekih umjetnika mlade
generacije moze se prepoznati paralelizam, odnosno istovremena primjena elemenata vaznih

inovativnih usmjerenja europske umjetnosti.?*®

U prvom razdoblju Proljetnoga salona (1916. — 1919.) razvila se svijest za progresom u
likovnim umjetnostima potaknuta politickim i kulturnim prilikama nastalim okon¢anjem
Prvog svjetskog rata.’®® Tada zapocinje intenziviranje suradnje s umjetnicima iz neposrednog
susjedstva, ali i iz europskih kulturnih sredista. Ovo razdoblje predstavlja prolog razvoja
avangarde u hrvatskoj umjetnosti, a znacajno je jer se u radovima autora, koji tada izlazu na
Proljetnom salonu, uocavaju naznake prema europskim modernistickim kretanjima. Tako se
najavljuju nove, ekspresionisti¢ke tendencije u djelima pojedinih umjetnika (Zlatko Sulentié,
Ljubo Babi¢), iako u periodu jo§ uvijek dominira apsolviranje secesijskih rudimenata iz
predratnog vremena. Kod nekih umjetnika dolazilo je do kombiniranja secesijskih
karakteristika s ekspresionistickim oblikovnim postupcima Sto se u hrvatskoj povijesti

261

umjetnosti naziva i secesijskim ekspresionizmom.”* Moguce jest da su ekspresionisticke

natruhe u prvom periodu Salona kao odraz ratnih strahota iz nedavno zavr$enog Prvog

#T PETAR PRELOG, (bilj. 256), 93.

28 pETAR PRELOG, (bilj.256), 94.

29 pPETAR PRELOG, (bilj. 256), 94

260 Raspadom Austro-Ugarske Monarhije, Hrvatska ulazi 1918. godine u sastav Kraljevine Srba, Hrvata i
Slovenaca (od 1929. Kraljevina Jugoslavija)

%! PETAR PRELOG, (bilj. 256), 95-96.
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svjetskog rata.”®* Druga, progresivnija, etapa Proljetnog salona (1919. - 1921.) obiljezena je
uklju¢ivanjem mlade generacije umjetnika medu kojima su slikari Milivoj Uzelac, Vilko
Gecan, Marijan TrepSe i Vladimir Varlaj, poznati i pod neformalnim imenom ,Praska
Cetvorica.” Oni stvaraju paralelisticki izraz koji se temelji na postavkama Cézanneova
slikarstva i ekspresionizmu. Medutim, novi nositelji Proljetnog salona svoj sezanizam nisu
aktualizirali kroz radove samog Paula Cézanne, ve¢ kroz sezanisticke interpretacije slikara
Miroslava Kraljevica. Sa sezanistiCkim poticajima Cetvorica slikara su se susreli u Pragu
tijekom svojeg studijskog boravka ali i s odjecima ekspresionistickog ozracja. Ipak, nisu
mogli asimilirati radikalnije vidove ¢eskih avangardnih kretanja poput kubo-ekspresionizma,
pa je sezanizam u stvaralastvu profesora Jana Preislera s praske Akademije, bio vidljiv
upravo u usvajanju temelja Cézanneova nacina. Isto tako valja naglasiti da ekspresionizam u
opusu praske cetvorice ne mozemo nazvati preslikom izvornog (sjevernjackog)
ekspresionizma, ve¢ pojedinima naznakama u poetici djela s obzirom da hrvatski kulturni
prostor nije bio izravno i usko povezan s ishodiStima ekspresionizma, uzevsi u obzir da

znadenje ekspresionizma daleko nadilazi formalno-stilske oznake.?

Iz Praga ¢e u hrvatsku sredinu dolaziti i odjeci kubizma, ali tijekom treceg desetljeca 1 s
izvora - Pariza. Medutim, pariski utjecaj ne podrazumijevaju prihvacanje zakaS$njelih
Picassovih ili Braqueovih oblikovnih nacela, ve¢ o utjecaju postkubisticke manire francuskog
slikara Andréa Lhotea. U njegovoj je pariskoj Skoli tijekom tre¢eg i Cetvrtog desetljeca 20.
stolje¢a boravila velika skupina hrvatskih slikara, ali i onih iz ostalih krajeva tadasnje
Kraljevine Jugoslavije kao $to su Sava Sumanovié, Oton Postruznik, Sergije Glumac, Sonja

Kovagié-Tajéevié i drugi.”®

Lhote je u svojem poducavanju inzistirao na pedagoskoj shematizaciji kubisti¢kog izraza $to
je odgovaralo polaznicima, pa su steCena znanja Koristili za razvitak individualnih slikarskih
stilova. Slikarstvo Lhoteovih daka iz juznoslavenskih zemalja, pored drugih slikara srodnih

manira, povjesni¢ar umjetnosti Vladimir Malekovié je nazvao kubokonstruktivizmom.®

Posebna struja na hrvatskoj avangardnoj sceni, koju jedino mozemo nazvati iskonskom
avangardom bio je krug umijetnika i intelektualaca okupljen oko &asopisa Zenit. Casopis

Zenit, internacionalna revija za umjetnost i kulturu, izlazio je kao mjesecnik, isprva u

%62 pETAR PRELOG, (bilj. 256), 95.

263 pETAR PRELOG, (bilj. 256), 95.

2% pETAR PRELOG, (bilj. 256), 108.

265 VLADIMIR MALEKOVIC, (bilj. 8), 7.
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Zagrebu od veljace 1921. godine, a potom je njegovo uredniStvo preseljeno 1923. godine u
Beograd gdje je Casopis izlazio sve do prosinca 1926. godine. Pokretac, urednik i izdavac
ovog ¢asopisa, bio je knjizevnik Ljubomir Mici¢ koji je i prije pokretanja Zenita objavljivao
pjesme u zagrebackim knjizevnim casopisima i zasebnim knjigama. Mici¢ je zahvaljujuci
svojoj karizmi i poznanstvima s brojnim avangardnim knjizevnicima i likovnim umjetnicima
uspio privuéi velik broj inozemnih i domacih suradnika u stvaranju Zenita, ¢ime je Casopis
dobio internacionalni karakter ukljucivsi se u mrezu srodnih glasila i tiskovina iz drugih

europskih kulturnih sredista.?®

U Zenitu su tako kontinuirano objavljivani znacajni tekstovi o ekspresionizmu, dadaizmu,
futurizmu, konstruktivizmu 1 apstraktnoj umjetnosti. Veliki dio objavljenih priloga €inili su 1
poetski tekstovi te napisi o kazaliSu 1 plesu, kinematografiji 1 arhitekturi. U stvaranju ¢asopisa
sudjelovali su, osim samog Mici¢a, brojni njegovi suradnici iz Hrvatske 1 drugih
juznoslavenskih zemalja.?®” Uz mnogobrojne tekstualne priloge, svaki broj Casopisa je bio
bogato vizualno opremljen. Tako su u Zenitu objavljivane reprodukcije radova i graficki
prilozi brojnih domacih (Vilko Gecan, Vinko Foreti¢, Sava Sumanovi¢, Mihailo S. Petrov,
Marino Tartaglia i Jovan Bijeli¢), ali i inozemnih umjetnika (Georg Grosz, El Lissitzky,
Vasilij Kandinsky, Kazimir Maljevi¢, Vladimir Tatljin, Lajos Kassak, Laszlo Moholy-Nagy,
Pablo Picasso, Robert Delaunay, Hans Arp, Raoul Haussmann 1 dr.) razliCitih stilskih
izriCaja. Uz Casopis, Mici¢ se poceo baviti izdavastvom osnovavsi Biblioteku Zenit u kojoj je
objavljeno ukupno 12 naslova. Godine 1921. Mici¢ u ¢asopisu objavljuje Manifest zenitizma
¢ime je stvoren zenitisticki pokret, a time i zaseban avangardni umjetni¢ki pravac-zenitizam
koji ne postoji kao poseban likovni pravac u likovnom (stilskom i morfoloskom) smislu niti
u europskim, nacionalnim ili juznoslavenskim okvirima, ve¢ predstavlja niz inozemnih i
juznoslavenskih knjizevnika i umjetnika koji suraduju u stvaranju i objavljivanju Casopisa

Zenit.?®8

[zuzetno raznolik izbor poetskih tekstova, ali 1 likovnih priloga u Casopisu Zenit odrazava

disparatna ideoloska stajaliSta njegovog uredniStva, narocito samog Mici¢a. On je isprva kao

%8 DARKO SIMICIC, Strategije u borbi za novu umjetnost. Zenitizam i dada u srednjoeuropskom kontekstu, u:
Moderna umjetnost u Hrvatskoj 1898.- 1975., (ur.) Ljiljana Koles$nik, Petar Prelog, Institut za povijest
umjetnosti, 2012., 46

%7 Medu Mici¢evim suradnicima istaknuti su Dragan Aleksi¢ i Antun Tuna Milinkovi¢ koji objavljuju
dadaisticke tekstove, Bosko Tokin koji objavljuje napise o filmu te Branko Ve Poljanski, Andrej Jutronicai
Marijana Mikac koji obavljuju poeziju. (DARKO SIMICIC, Strategije u borbi za novu umjetnost. Zenitizam i
dada u srednjoeuropskom kontekstu, u: Moderna umjetnost u Hrvatskoj 1898.- 1975., (ur.) Ljiljana Kolesnik,
Petar Prelog, Institut za povijest umjetnosti, 2012.,48)

28 DARKO SIMICIC, (bilj. 266), 48.
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teoretsko i umjetnic¢ko polaziste lista odredio ekspresionizam. Nakon boravka u Berlinu
1922., gdje putem casopisa Der Sturm S§iri svoja poznanstva, Mici¢ dogovara suradnju s
urednicima njemackog Casopisa Der Sturm i madarskog Casopisa MA (odnosno Laszlom
Moholy-Nagyom i Lajosom Kassdkom) te orijentira list prema pravcima ruske avangarde,

odnosno konstruktivizmu i suprematizmu.?®

Uz objavljivanje casopisa i publikacija, zenisticki pokret je organizirao izlozbe i predstave.
Tako je 1923. godine u Zagrebu organizirana velika zenitisticka vecernja, a sklopu istog
dogadaja, u predvorju Glazbenog zavoda, Mici¢ je priredio izlozbu orginalnih djela
zenitistickog pokreta pod nazivom ,Zenit-Galerija nove umetnosti®. Zenitisti su uz
spomenutu, organizirali niz predstava Sirom zemlje. Uz predstave, Mici¢ se poceo baviti
kolekcionarstvom umjetnina, stoga je od 1922. prikupljao djela inozemnih i domacih

. . . . . .. . v 27
avangardnih umjetnika stvarajuci ,,Zenitovu medunarodnu galeriju nove umjetnosti‘. 0

I1.d. Venuccijevi madarski utjecaji

lako se u njegovom meduratnom opusu ne mogu poreéi utjecaji futuristickog slikarstva,
naro¢ito od sredine 1930-ih, Romolo Venucci prve je susrete s avangardnim strujanjima
imao u Budimpesti, madarskoj prijestolnici u koju su prodirali utjecaji avangarde sa Zapada i
Istoka, ali su se i afirmirali dobiv§i madarski nacionalni pecat kroz djelovanje Osmorice i

Aktivista.

Kao $to je spomenuto, ne zna se to¢no kada je Venucci u razdoblju 1917.-1922. dosao u
Budimpes$tu, no moze se pretpostaviti da mladi slikar nije svjedoc¢io revolucionarnim
previranjima. Vjerojatno bi to iskustvo ostavilo dublji utisak u njegovoj memoriji te bi o
njemu, barem u op¢im crtama, progovorio u jednom od intervjua koje je dao tijekom zivota.
U svakom slucaju, u doba kada je mladi Venucci doSao u BudimpeStu marljivo kopirati
velikane madarskog slikarstva u Narodnoj galeriji, usavrsavajuéi svoju slikarsku tehniku,
nositelji avangarde u Madarskoj su nestali: Osmorica se razilaze, a urednistvo aktivistiCkog
glasila MA seli se u Be¢ gdje se nastavlja objavljivati ¢asopis. Usto, brojni umjetnici, iz

Osmorice i1 Aktivista, odlaze u inozemstvo, ve¢inom u Berlin i Be¢.

29 DARKO SIMICIC, (bilj. 266), 48.

270 prvi postav Galerije mogao se vidjeti u redakciji Zenita u Zagrebu krajem 1922 godine, a ukljuivao je djela
Archipenka, Delaunaya, Gleizesa, Grisa, Lisickog, Larionova, Moholy-Nagyja, Teigea i drugih.

(DARKO SIMICIC, Strategije u borbi za novu umjetnost. Zenitizam i dada u srednjoeuropskom kontekstu, u:
Moderna umjetnost u Hrvatskoj 1898.- 1975., (ur.) Ljiljana Kole$nik, Petar Prelog, Institut za povijest
umjetnosti, 2012.,48.)
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Kako je onda Venucci dosao u doticaj s avangardnim slikarskim pravcima u Budimpesti?
Upravo ondje gdje je bilo sasvim logi¢no, ujedno vrlo nekonvencionalno s obzirom na anti-
institucionalan i anti-akademski karakter povijesnih avangardi-na Akademiji. Medutim,
Venuccijevo obrazovanje bilo bi znatno drugacije (konvencionalnije) da nije bio u klasi

profesora Janosa Vaszaryja koji je sre¢om bio vrlo progresivan umjetnik, ali i pedagog.

Vaszary je studirao u Minchenu i Parizu,®* i isprva je slikao eklekti¢nim stilom
kombinirav$i akademisticko slikarstvo, francuski Art Nouveau i njemacki Jugendstil. Bio je
vrlo talentiran slikar te priznat u nacionalnim, ali medunarodnim umjetni¢kim krugovima. Na
pariskoj Svjetskoj izlozbi predstavio je djelo ,,.Zlatno doba“ (1898.) za koje je nagraden
bron¢anom medaljom, a 1915. nagraden je zlatnom medaljom za djelo na Panamsko-
pacifickoj izlozbi u San Franciscu.’”? Tijekom boravka u Parizu, upoznao se s novitetima koji
su se pojavili u europskoj umjetnosti onoga vremena. NarocCito je bio sklon francuskoj
umjetnosti, pa je upijao maniru francuskog simbolizma (Puvisa de Chavannesa), ali i Art
Nouveaua. Postupno je mijenjao svoj eklektican izraz asimiliravsi odrednice
postimpresonizma te slikarstva kolonije u Nagybanyi. Za vrijeme djelovanja grupe Osmorice,
postuje njihov rad i prihvac¢a neke odrednice njihovog stila. Vaszary osim §to je bio vrlo
napredan u svojem slikarstvu bio je i aktivan u organiziranju umjetnickog i kulturnog zivota u
Budimpesti. Tako se pridruzio nekolicini umjetni¢kih drustava, medu njima MIENK-u, a
Aktivisti su ga cijenili te su objavljvali u MA njegove crteze koje je izradio tijekom Prvog
svjetskog rata kao ratni reporter na balkanskom frontu.?’”* Kao profesor na budimpestanskoj
Akademiji radio je 12 godina (1920. — 1932.) i stekao je reputaciju jednog od liberalnijih i

slobodoumnijih predavaca.’”™

Pored toga, Vaszary je bio jedan od osnivata Képzémiivészek Uj Tarsasiga (KUT, Novo
udruZenje umjetnika) medu kojima su bili madarski umjetnici Jozsef Rippl-Rénai, Odén
Marffy, Janos Kmetty, Géza Bornemissza, Jozsef Egry, Vilmds Csaba Perlrott i Imre

Szobotka, odnosno umijetnici koji su se smatrali elitom suvremene madarske umjetnicke

2" studirao je na Akademiji Julian u Parizu (Janos Vaszary , (exhibition checklist), u:Standing in the Tempest:
Painters of the Hungarian Avant-Garde 1908. — 1930., Steven A. Mansbach (ur.), Cambridge, Massachusetts,
Santa Barbara, California (SAD), The MIT Press, Santa Barbara Museum of Art, , 1991, 237.

272 Janos Vaszary , (exhibition checklist), u:Standing in the Tempest: Painters of the Hungarian Avant-Garde
1908. — 1930., Steven A. Mansbach (ur.), Cambridge, Massachusetts, Santa Barbara, California (SAD), The
MIT Press, Santa Barbara Museum of Art, , 1991, 238.

213 JULIA SZABO, (bilj. 212), 108.

2% Janos Vaszary , (exhibition checklist), u:Standing in the Tempest: Painters of the Hungarian Avant-Garde
1908. — 1930., Steven A. Mansbach (ur.), Cambridge, Massachusetts, Santa Barbara, California (SAD), The
MIT Press, Santa Barbara Museum of Art, , 1991, 238
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scene, barem onog njenog dijela koji je ostao u zemlji nakon pada sovjetske republike 19109.
godine.?” Najveée zasluge za osnutak KUT-a pripadaju Vaszaryju koji je bio njegovim
»glavni ideologom i umjetnikom* zamislivsi ga kao odjeljenje mladih umjetnika u okviru
organizacije Uj Miivészek Egyesiilete (UME-Unija suvremenih umijetnika). Vaszary je
Venuccija, vjerojatno kao i druge svoje perspektivne studente, pozvao u KUT te je mladi
umjetnik participirao na njihovim izlozbama, a posredstvom tih iskustava upoznao se S

avangardnim strujanjima u slikarstvu.

Uzevsi navedeno u obzir, zasigurno nije neobi¢no §to se Venucci u nekim svojim radovima,
narocito iz faze studija u Budimpesti ugledao na talentiranog i poduzetnog Vaszaryja.
Usporedi li se Venuccijev ,,Portret muskarca™ iz 1927. godine (sl. 12) s Vaszaryjevim
,JAutoportretom s bijelim ovratnikom® (oko 1920.) (sl. 13) uocava se sli¢nost u koloritu
kojim prevladavaju nijanse tamno zelene, smede i sive, naroCito u dijagonalno nanesenim,
sirokim ,,pennelatama“ boje kojima se strukturira sam lik muskarca. Gestualnim i slojevito
naneSenim namazima boje stvara se dinamika slike, ali 1 osje¢aj nemira Cime se izrazava
samo psihi¢ko stanje prikazanog lika. Navedeno je uocljivije u Vaszaryjevom autoportretu,
dok Venucci donosi umjereniju ina¢icu. Vaszarijev uzor je znatno vidljivi u crtezu (1929.)
i ulju na platnu (1930.) ,,Raja* (sl. 14. i 16.) u kojima kolone pogurenih likova znatno

asociraju na crtez ,,Teglja¢i brodova‘“ (sl. 15) te ulje ,,Vojnici u snijegu* (1916.) (sl. 17).

Izuzev slikarstva Janosa Vaszaryja, na Venuccijevo slikarstvo, naro¢ito za vrijeme studija
oblikovni pecat je ostavilo slikarstvo umjetnika Osmorice. Medu slikarima navedene grupe,
najvise se moze zapaziti utjecaj Odona Marffyja, posebice njegovih radova iz 1920-ih godina.
Marffy se $kolovao u Parizu na Akademiji Julian, a potom na Ecole des Beaux Artes.
Njegovi su radovi 1906.-1907. izlozeni na pariSkom Salon d’Autonome, a od 1907. izlaze u
Budimpesti. Bio je ¢lanom MIENK-a, kasnije i grupe Osmorice kao jedan od njegovih
najznacajnijih predstavnika. Nakon propasti revolucije 1919. Marffy je jedan od rijetkih
pripadnika Osmorice koji je ostao u Budimpesti i nastavio karijeru.?’® Zajedno s Vaszaryjem i

drugim madarskim umjetnicima osnovao je KUT, a 1927. postao je njegovim

2’ ANNA KOPOCSY, Képzémiivészek Uj Tarsasdga (Artists’ New Society), KUT

(1924-1951), Thesises for PhD dissertation, E6tvos Lorand Tudomanyegyetem Bolcsészettudomanyi Kar,
2008., 2.

2% Bdon Marffy, (exhibition checklist), u:Standing in the Tempest: Painters of the Hungarian Avant-Garde
1908. — 1930., Steven A. Mansbach (ur.), Cambridge, Massachusetts, Santa Barbara, California (SAD), The
MIT Press, Santa Barbara Museum of Art, , 1991, 233.
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predsjednikom.””" U meduratnom razdoblju, Marffy je ostvario uspjeh u Madarskoj, ali i

inozemstvu te su mu radovi izlozeni 1928. u Washington DC-u i New Yorku.”"®

lako je Marffyjev autoportret iz 1920-ih (sl. 3), odlikovan fovisticki Sarolikim koloritom,
postoje odredene sli¢nosti s Venuccijevim radovima iz perioda boravka u Kecskemétu.
Venuccijeva ulja ,,Portret starca“(sl. 1) i ,,Portret djecaka,* (sl. 2) kao i Marffyjev, prikazuju
likove smjestene u naturalnom ambijentu (barem u apstrahiranoj varijanti) te su kao i
Marffyijev lik oblikovani dugim namazima boje, iako su oni madarskog slikara elegantiji i
transparentniji, dok su Venuccijevi gus¢i. Specifican je na¢in na koji Venucci tretira oci

svojih portretiranih likova, a usporediv je s onim na Marffyjevom autoportretu.

Oblikovna i koloristicka sli¢nost s Marffyjem jasnija je u djelu ,,Portret djevojke®“(sl. 4) koje
je takoder nastalo 1923./1924. Ovdje su potezi elegantiji i transparentiji, a kolorit, u kojem
prevladavaju nijanse narancaste, sive i smede, svijetliji je i intenzivniji. Tako su vidljivije
oblikovne sli¢nost s Marffyjm, naro¢ito portretom njegove supruge, pjesnikinje Berte Boncza
odmila zvane Csinszka. Portret iz 1920-ih (sl. 5) oblikovan je dugim, transparentnim i
ekspresivnim potezima te jarkim, fovistickim koloritom u kojem prevladavaju narancasta,
smeda i plava s primjesama crvene i zelene. Sli¢nost izmedu Marffyjeve Csinszke i
Venuccijeve djevojke mogu se vidjeti upravo u svijetlijem i Sarolikom kolorit, iako je on kod

Venuccija stisaniji.

Tragovi Marffyjevog slikarskog stila vidljivi su i kod Venuccijevog ,,Adolescenta® iz 1927.
godine (sl. 6) koji svojim tamnijim koloritom i ekspresionistickim ugodajem podsje¢a na
Méarffyjev ,,Portrete gospode Desz6 Kosztolanyi“ (oko 1913)(sl. 7). lako je kod gospode
Kosztolany tonskom modulacijom naznacen njen volumen ona, kao i plosnije oblikovan
,Adolescent”, prikazana je izrazajno izduzenog vrata, svjetlozelenkaste boje puti te
izduzenih, bademastih o¢iju. Uz navedeno djelo, Venuccijevog ,,Adolescenta” moze se
uporediti s Marffyjevim ,Portretom Csinszke* iz 1924. (sl. 8) s obzirom na kolorit

prevladajuce smede, crvene, zelene, i sive boje, plo$nijem oblikovanju te sli¢noj fizionomiji.

U Venuccijevom ,,Adolescentu mogu se prepoznati tragovi izraza drugih slikara Osmorice,

ponajprije Lajosa Tihanyija. Njegov autoportret iz 1918. (sl. 9) izduZene glave, zelenkaste

21" 7OLTAN ROCKENBAUER, A mésik Csinszka: Marffy Odén muszajé/The other Csinszka: Odén Marffy’s
muse , exhibition catalogue, Debrecen, Museum of modern and contemporary arts Debrecen, 2011., 16.

278 Janos Vaszary , (exhibition checklist), u: Standing in the Tempest: Painters of the Hungarian Avant-Garde
1908. — 1930., Steven A. Mansbach (ur.), Cambridge, Massachusetts, Santa Barbara, California (SAD), The
MIT Press, Santa Barbara Museum of Art, , 1991, 233.
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boje puti ali deformiranog lica s naglasenim borama oko bademastih, stisnutih o¢iju ostavlja
prilicno ekspresionisticki ugodaj. lako ne izravan, Tihanyijev izraz (zbog elongacije vrata i
glave likova te ekspresionistickog kolorita jakih kontrasta) moze se uociti u Portretu zene iz

1927. (sl 10), ali i Venuccijevom ,,Autoportretu iz 1929. godine (sl. 11).

Tihanyijev autoportret izaSao je U Casopisu MA, jednom od umjetni¢kih Casopisa koji su
objavljivani u Madarskoj krajem Prvog svjetskog rata i pocetkom 1920-ih, a bili su veliki
impuls umjetnickom razvoju brojnih umjetnika i studenata, pa tako i mladog Venuccija. lako
ga Venucci nikada nije spominjao niti se pozivao na Casopise umjetnicke avangarde, ne
znaCi da se rijecki slikar nikada s njima nije susreo. Omoguéuju¢i mu upoznavanje s
paradigmatskim tekstovima avangardnih umjetni¢kih pokreta i pravaca, ali i laku dostupnost
relativno velike koli¢ine vizualnog materijala aktualne, kako madarske tako i medunarodne
likovnosti, brojevi ¢asopisa MA (kao jednom od najznacajnijih meduratnih avangardistickih
glasila) su vjerojatno bili obavezno stivo ne samo mladom Venucciju, nego i brojnim drugim
studentima na Akademiji. Kojim putevima je vrSena distribucija Casopisa medu studentima
nije poznato, ali vjerojatno su veliku ulogu imali ¢lanovi KUT-a medu kojima su mnogi
aktivno suradivali s MA kao $to su Vaszary i Kmetty ¢iji su radovi i objavljivani u nekim

brojevima.?”

Brojne objavljene reprodukcije djela iz ¢asopisa MA s kojima je Romolo Venucci vjeroatno
imao doticaj, mogle su utjecati na umjetnikovo formiranje svojstvenog eklekti¢nog stila koji
je razvio pocetkom tre¢eg desetlje¢a. ViSe puta su objavljivani radovi (ponekad kao
naslovnice) madarskog slikara, graficara, dizajnera i dugogodi$njeg Kassadkovog suradnika
Sandora Bortnyika. Njegovi linorezi izvedeni posebnim kubo-ekspresionistickim stilom
revolucionarnog naboja dijele odredenu sli¢nost s Venuccijevim crtezima. Kao $to je u
Bortnyikovim grafikama ,,Kompozicija sa sest figura®“ (sl. 19) i ,,V6rés Zaszlo“ (Crvena
zastava, 1919.) (sl. 20) u Venuccijevim crtezima ,,I1zbjeglice (sl. 18), prostor i likovi su
komponirani od tamnih i svijetlih ploha. Bortnyikovi likovi su prikazani u pokretu, plosni i
geometrizirani, reduciranih detalja anatomije i fizionomije, dok su Venuccijevi likovi takoder
geometrijski stiliziranih detalja lica i tijela, ali zadrzavaju iluziju volumena. Oba umjetnika
stavljaju naglasak na elementarno prikazivanje tijela, Bortynik na konture, a Venucci na
volumen. Medutim pri refleksiji na Venuccijeve panoe iz perioda fasistiCkog rezima

,Podizanje liktorskog znaka“ iz 1930-ih) (sl. 30) i kasniji poslijeratni plakat ,, Autostrada‘“

279 Vaszaryjevi crtezi objavljeni su u 9. broju II. godista (1917.) i IV. broju III godista (1918.), a naslovnica
potonjeg broja bio je Kmettyjev portret iz 1913.
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(1947.) (sl. 31) s kompozicijama grupe plosnih, pokrenutih likova geometriziranih tijela,

moze se uociti kako se Venucci priblizio oblikovanju Bortnyikovih linoreza.

Osim MA, ¢asopis koji je vjerojatno utjecao na Venuccija bio je onaj koji je izdavalo drustvo
KUT s ciljem promoviranja umjetnicke produkcije skupine i realizacije njen medunarodne
afirmacije, povezujuéi se s drugim europskim umjetni¢kim pokretima i pravcima.?®® U njemu
su objavljeni radovi uglednih ¢lanova grupe, a medu njima je Vaszaryjev crtez ,,Tegljaci
brodova“ i djelo Sandora Bortnyika ,,Novi Adam (sl. 26).*“ Potonje djelo iz 1924. prikazuje
ugladenog Covjeka nalik lutki koji predstavlja kritiku ideje Kassakovog i Moholy-Nagyovog

«281

»covjeka novog doba“""" a posjeduje odredenu fizionomijsku srodnost s onom Venuccijevog

,Portreta djecaka“ (sl. 27) iz 1928. godine.

Osim spomenutih slikara, u ¢asopisu KUT-a objavljivani su radovi Vilmésa Perlotta Csabe i
Imrea Szobotke koji su svojim modernistickim izrazima francuske provenijencije utjecali na
Venuccija. Vilmos Csaba Pertlott je isprva bio student kolonije u Nagybanyi, pa je potom
otiSao u koloniju u Kecskemétu (gdje je 1923./1924. boravio i Venucci) koja je bila
posvecena Art Noveau, ali je njegovala nove izraze kao §to su fovizam i kubizam. On je na
temelju sezanistickih iskustava razvio kubiziranu maniru u kojim prostor, oblike i likove

kristalicno razgraduje, ali ih ne liSava figuracije.?®

Sliéna volumetrijsko-kristalicna
razgradnja, kao u ,,Skidanju s kriza“ (sl. 22 i 23) vidljiva je u nekim Venuccijevim aktovima

(sl. 21).

Imre Szobotka je 1910-ih boravio u Parizu®® gdje se upoznao s kubizmom koji je uvelike
utjecao na njegovo stvarala§tvo. Odnos s Aktivistima odrzavao je samo na razini
korespondencije i nikada nije postao dio njihovog kruga. Nakon politickih promjena 1919.-
1920., ostao je u Madarskoj i kasnije je postao predsjednik UME-a.?*Isprva slika radove u

maniri analitickog kubizma, da bi potom stvarao po odrednicama sintetickog kubizma i

280 ANNA KOPOCSY, (bilj 275.), 4.

28! pokretu Bauhausa s kojim je Bortnyik dosao u bliske veze sredinom 1920-ih zamjerao je nedostatak
ideoloSke dimenzije arhitekture u stvaranju umjetnosti prilagodene potrebama ¢ovjeka modernog doba.
(STEVEN A. MANSBACH, Revolutionary Engagements: the Hungarian Avant-garde, u: Standing in the
Tempest: Painters of the Hungarian Avant-Garde 1908. — 1930., Steven A. Mansbach (ur.), Cambridge,
Massachusetts, Santa Barbara, California (SAD), The MIT Press, Santa Barbara Museum of Art, , 1991., 73.)
%82 JULIA SZABO, (bilj. 191), 97.

28 5z0botka je u Parizu prijateljevao s Gleizesom, Metzinger, La Fauconnierom i Delaunayjem. (JULIA
SZABO, Color, Light, Form and Structure: New Experiences in Hungarian Painting, 1890 — 1930, u: Standing
in the Tempest: Painter of the Hungarian Avant-Garde 1908 — 1930, Cambridge, Massachusetts, Santa Barbara
California, The MIT Press, Santa Barbara Museum of Art, , 1991., 118.)

8% 1mre Szobotka, (exhibition checklist), u: Standing in the Tempest: Painters of the Hungarian Avant-Garde
1908. — 1930., Steven A. Mansbach (ur.), Cambridge, Massachusetts, Santa Barbara, California (SAD), The
MIT Press, Santa Barbara Museum of Art, 1991, 236.
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orfizma.?®® U Gasopisu KUT-a objavljen je njegov crte? kubiziranog Covieka (sl. 24)

svedenog na cilindri¢ne oblike koji se moze usporediti s jednim Venuccijevim aktom (sl. 23).

Oba umjetnika, kao i niz ostalih Aktivista su bili uzori koje je Venucci pratio, stvorivsi

«28 materijaliziran u djelima ,,Dekomponirani akt«

vlastiti ,,arhitektonski ekspresionizam
(1927.) (sl 28) i ,,Arhitektonska glava“ (1931.) (sl. 29) Venuccijeve utjecaje, kako talijanske
tako 1 madarske slozeno je jasno destilirati jer rijecki slikar nije doslovno preuzimao obrasce
drugih avangardnih pravaca, pokreta ili pojedinih umjetnika, ve¢ je njihove ideje, poetike 1
radove koristio kao poticaj za stvaranje vlastitog, eklekticnog, hibridnog, ali jedinstvenog
umjetnickog izraza. Upravo je zbog navedenog, §to su prepoznali brojni drugi istrazivaci
njegovog stvaralastva, Romolo Venucci jedinstveni povijesnoumjetnicki fenomen prvo

rijeCke, a potom hrvatske likovne scene spajajuci svojim zivotom 1 stvaralaStvom naprednu

talijansku i madarsku likovnu kulturu na hrvatskom etnickom prostoru.

%85 JULIA SZABO, (bilj. 212), 118.
28 MES (Ezio Mestrovich), Romolo Venucci: Alla scoperta da sasso Una montegrina nuda fu la prima modella,
Panorama, XXI., br. 14, Fiume-Rijeka, 31. 7. 1972., str. 17.
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PRILOZI

Slika 1: Romolo Venucci, Portret starca,
1923./1924., ulje na kartonu, MMSU, : 3 S, e ) L
Rijeka Slika 3: Od6n Marffy, Autoportret, rane 1920-te,
ulje na platnu, Galerija umjetnina, Miskolc

£& : oy R
Slika 2: Romolo Venucci, Portret djecaka, 1923./1924.,
ulje na kartonu, MMSU, Rijeka
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Slika 4: Romolo Venucci, Portret
djevojke, 1924./1925, ulje na kartonu,

MMSU, Rijeka

Slika 7: Odon Marffy, Zena Dezséa

Kosztolanyija, oko 1913,
privatno vlasni§tvo

ulje na platnu,

Slika 5: Odén Marffy, Portret Berte Boncze
(Csinszke), oko 1920., ulje na platnu, privatno

vlasni$tvo

Slika 6: Romolo Venucci, Adolescent,
1927., ulje/ platno kaSirano na lesonit,
privatno vlasni§tvo
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Slika 8: Odoén Marffy, Sanjareéa Csinszka, 1924., ulje Slika 9: Lajos Tihanyi, Autoportret, 1918, pastel na
na platnu, privatno vlasnistvo papiru, objavljen u ¢asopisu MA, III (1918.), 10, 11.

Slika 10: Romolo Venucci, Portret Zene, 1927.
ulje na platnu, MMSU, Rijeka

Slika 11: Romolo Venucci, Autoportret, 1929. ulje
na platnu, MMSU, Rijeka
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Slika 12: Romolo Venucci, Portret mladica,
1927. ulje na platnu, MMSU, Rijeka

Slika 14: Romolo Venucci, Raja, 1929.. ugljen na papiru, privatno
vlasnistvo

Slika 13: Janos Vaszary, Autoportret s
bijelim ovratnikom, oko 1920., ulje na
dasci, zbirka Istvana Revesza

KUT, 11 (28. 3. 1926.), 6., 5.
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Slika 16: Romolo Venucci, Raja, 1930.. ulje na platnu, privatno Slika 17: Janos Vaszary, Vojnici u snijegu, 1916., ulje na
vlasnistvo platnu, Magyar Nemzeti Galeria, Budimpesta

Slika 18: Romolo Venucci, Izbjeglice (Profughi), 1929.. ugljen
na papiru, privatno vlasnistvo

Slika 19:Sandor Bortnyik, Kompozicija
sa Sest figura, linorez, MA, posebno
izdanje, 1. 5. 1919.
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Slika 20: Sandor Bortnyik, Voros
Z4sz16 (Crvena zastava), 1919., linorez,
MA, 12 br., 3 godiste, 1919.

Slika 22: Vilmos Perlott-Csaba, skica za
Skidanje s kriza, KUT, Il (28. 3. 1926.),
6., 17.

Slika 21: Romolo Venucci, Covjek koji
stoji, 1929., MMSU, Rijeka

Slika 23: Vilmos Perlrott-Csaba, Skidanje
s kriza, 1912., ulje na platnu, Magyar
Nemzeti Galeria, Budimpesta
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Slika 24: Romolo Venucci, Covijek koji
sjedi, 1930., ugljen na papiru, MMSU,
Rijeka

Slika 26: Sandor Bortnyik, Novi Adam, 1924.,
ulje na plathu, Magyar Nemzeti Galeria,
Budimpesta

Slika 25: Imre Szobotka, Covjek koji sjedi, ?, KUT,
Il (28. 3. 1926.), 6., 17.

P

Slika 27: Romolo Venucci, Glava
djecaka, 1930. MMSU, Rijeka
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Slika 28: Romolo Venucci, Dekomponirani
akt (Figura cubista), 1927., ulje na lesonitu,

L SR

Slika 29: Romolo Venucci, Arhitektonska

iga ?
MMSU. Rijeka glava (Portret Francesca Dreniga ?), 1931.,

ulje na kartonu, MMSU, Rijeka

£ %

Slika 30: Romolo Venucci, Podizanje liktorskog znaka, 1930-ih , MMSU,
Rijeka

Slika 31: Romolo Venucci,
Plakat za radne akcije
Autostrada Piazza Belgrado-
Cantrida, 1948., MMSU,
Rijeka
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Zakljucak

lako je potekao iz sredine koja je bila pod snaznim utjecajem talijanske likovne tradicije i
kulture, Romolo Wnoucsek Venucci svojim podrijetlom, a vjerojatno odgojem i mentalitetom
bio je blizak srednjoeuropskom kulturnom krugu. Zahvaljujuéi svojem fijumanstvu,
kozmopolitskom identitetu gradanina Rijeke, Venucci je mogao istodobno razvijati
preferenciju prema talijanskoj 1 madarskoj kulturi, pa tako 1 likovnoj umjetnosti koja je bila

logi¢no 1 nuZno povezana s jezi¢nim preferencijama.

Dualnost Venuccijevog identiteta jedan je razlog oteZzanog razgraniCavanja umjetni¢kih
utjecaja 1uzora na njegovo stvaralastvo, narocCito ono iz meduratnog perioda. Drugi razlog
jest taj Sto Venucci nije bio puki imitator ili sljedbenik, ve¢ ono §to bi vidio i iskusio nastojao
bi podrobnije razumijeti istrazuju¢i i eksperimetiraju¢i Sto je u konacnici rezultiralo

slikarskim stilom individualnog pecata.

Koliko je Venuccijev meduratni stil individulalan, ipak ga se ne moZe nazvati
paradagimatskim ili jedinstvenim, jer ne uvodi nove ideje i poetike u slikarstvo, ve¢ vjesto
sintetizira odrednice aktualnih povijesnih avangardi i to jedne paradigmatske (talijanske) i
jedne neparadigmatske (madarske). Utjecaj neparadigmatske madarske avangarde je narocito
vazan za formiranje Venuccijevog meduratnog slikarskog stila s obzirom na njegov studijski
boravak u Budimpesti jer ondje nije samo pasivni student slikarstva, ve¢ perspektivni mladi
slikar koji aktivno sudjeluje na tamosSnoj likovnoj sceni. Zahvaljuju¢i Vaszaryju i mrezi
umjetnika u druStvima UME i KUT, Venucci je uspio dobiti vrijedne slikarske poticaje
prvenstveno kroz stjecanje znanja o avangardnim umjetni¢kim pravcima i1 pokretima.
Navedeni poticaji su se realizirali izravno, osobnima kontaktima s madarskim umjetnicima,
¢lanovima umjetni¢kih udruzenja i kolonije u Kecskemétu ili neizravno, kroz avangardne
umjetnicke casopise (MA, KUT) koji su omogucavali mladom umjetniku upoznavanje s
programatskim tekstovima 1 djelima protagonista europske 1 madarske likovne scene. Budu¢i
da je bio imerziran u madarski umjetnicki Zivot, zasigurno su lokalni i intenzivniji slikarski
impusli prvenstveno utjecali na Venuccija $to se ocituje u slicnosti njegovih djela
(prvenstveno iz razdoblja studija i neposredno nakon njega) sa stvaralastvom tada

renomiranih madarskih umjetnika iz grupacija Osmorice i Aktivista.

Vrativ§i se u Rijeku s formiranim avangardnim izrazom, dolazi u snaZniji doticaj s

talijanskom modernistickom umjetnos¢u, iako je i prije bio upuéen u njene novitete redovno
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posjecujuci venecijansko Biennale. Zbog impulsa talijanske sredine, Venucci prihvaéa nove
odrednice, iako ne zaboravlja znanja steCena u Budimpesti, ve¢ na prethodna slikarska
iskustava, madarskih umjetnika bliskih kubizmu i kubo-ekspresionizmu nadograduje
odrednice futuristickog slikarstva prve generacije. Istovremeno prihvaéa nova znanja iz
talijanske sredine, odnosno pravaca i tendencija sa tragovima klasicisticke tradicije kao Sto

su metafizi¢ko slikarstvo i ritorno all ordine.

Svojom progresivnom slikarskom manirom, Venucci je bio vode¢i avangardni slikar na
rijeckoj likovnoj sceni naviknutoj na realisticke 1 impresionisticke radove, ali 1 u rijeckoj
avangardnoj grupi u kojoj se, s obzirom na umjetnikovu tehni¢ku vjeStinu i asimilaciju

avangardnih umjetnickih htijenja, jedino mogao mjeriti Ladislao de Gauss.

Na hrvatskoj likovnoj sceni tog razdoblja, u koju je Venucci de facto usao tek nakon Drugog
svijetskog rata kada je rijeCke scena postala njenim dijelom, Venuccijevo slikarstvo je
najsrodnije onom praske Cetvorice 1 lotisa. Medutim, za razliku od Gecana, Uzelca, TrepSea
i Varlaja, Venucci je uspio nadi¢i sezanizam u svojem izrazu te asimilirati odrednice

radikalnijeg kubo-ekspresionizma s kojima su i oni dosli u doticaj putem praskih umjetnika.

Smjestaju¢i  Venuccija u lokalni i nacionalni povijesnoumjetni¢ki kontekst, moguce je
ustvrditi da je svojim odvaznim inzistiranjem u primjeni avangardnih likovnoumjetnic¢kih
postupaka 1 promicanju modernistiCkog slikarstva, postao ako ne predvodnik, onda
definitivno jednim od najznacCajanijih predstavnika rijeCke meduratne likovne scene, dok u
nacionalnom (hrvatskom) kontekstu definitivno ga je potrebno ravnopravno postaviti s
drugim slikarima hrvatskog porijekla (Milivoj Uzelac, Vilko Gecan, Sava Sumanovié, Sergije
Glumac) ¢iji se izraz definira kao kubokonstruktivizam. lako Venucci moZzda ne potjece iz
istih formativnih centara kao i ostali hrvatski (modernisticki) meduratni slikari (Prag,
Miinchen, Pariz) njegov likovni izraz je jednako povijesnoumjetni¢ki vaZzan narocito Sto
pokazuje jedinstveno povezivanje utjecaja talijanske i madarske avangarde, ali mediteranske i

srednjoeuropske modernisticke kulture.
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TITLE: Painter Romolo Venucci from Rijeka and the influence of the Hungarian avant-garde
art scene on the cubo-constructivist and futurist phase of his oeuvre

ABSTRACT:

The main topic of this masters thesis is a review of the artistic influence of Hungarian avant-
garde painters (1908 — 1930) on the interwar (cubo-constructivist and futurist) phase of
painter Romolo Venucci from Rijeka. After an overview of the artist’s life and characteristics
of his painting and sculpture, the avant-garde art scene in Europe, Hungary and Rijeka in the
first three decades of the 20th century is presented in order to provide the context for the
formation of VVenucci’s style during the interwar period.

The influence of the Hungarian avant-garde on Venucci’s painting is specifically presented
by comparing Venucci’s interwar works with the paintings of Hungarian artists taking into
account their formal features and content. A hypothesis has been put forward that the
Hungarian avant-garde influenced Venucci’s oeuvre primarily through Hungarian artists’
associations and avant-garde magazines.

KEY WORDS: Romolo Venucci, interwar painting, cubo-constructivism, futurism,
Hungarian avant-garde scene, Rijeka, Budapest
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