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Nata{a Lah 
TEORIJSKE SLIKE NASTALE PO 
PREDLOšKU KRLEŽINIH SKICA ZA 
PORTRET LJUBE BABiĆA

Kada je o 'predmetu' kritike rijeË, u tekstovima Miroslava Krleæe o 
slikaru Ljubi BabiÊu, naziru se pretapanja neprecizno markiranih stil-
skih razlika (razliËitih naËina izraæavanja o istome), pa time podjednak 
tretman u raspravi ima pišËev odnos prema liku i djelu slikara u fikci-
onalnom tekstu, esejistici, kritici i polemikama, te u dnevniËkoj ili me-
moarskoj prozi. IskoraËimo li iz domene izvornih tekstova koje Krleæa 
autorski potpisuje, prema 'tuem' dokumentiranju njegovih govora o 
'drugom' (pri tom mislimo na publicirane bilješke drugih autora nastale 
temeljem pišËevih 'glasnih' razmišljanja u neoznaËenom kontekstu, tije-
kom višekratno voenih razgovora) pratimo naglašeno fragmentiranje i 
kolaæiranje navedenih stilova (koje otvara pitanje stilske kompetencije), 
odnosno, nedostatne brige za kontekstualizaciju iskaza, napose kada je ri-
jeË o utjecaju forme na sadræaj poruke, odnosu 'izvornosti sadræaja' prema 
'govoru sjeÊanja', te jednakovrijednoj primjeni privatnog i javnog diskursa 
govornika u medijaciji ili, o svoenju umjetniËke (poetske, estetske) na re-
toriËku (nagovaraËku, persuasivnu) poruku.1 Obuhvatniji napor uvoenja 
'reda' na tom polju nalazimo u novijoj povijesti knjiæevne teorije i kritike 
(bez obzira na ideološki predznak), dok se na polju povijesno umjetniËke 
teorije i kritike u istom razdoblju veÊa paænja posveÊivala problematici i 
potencijalnim opasnostima retorike ikonoklazma2 nego li stilskom marki-
ranju i stilemima knjiæevnih (konkretno onih Miroslava Krleæe) izriËaja o 
umjetnosti (konkretno one Ljube BabiÊa).

VeÊ u ranom razdoblju Krleæina stvaralaštva aktualizirano je pi-
tanje 'poveznice' njegova djela s likovnošÊu. Teme se grupiraju unutar 
dva kljuËna razdoblja. U prvom, od 1917. do 1933. godine, likovnost se 
u Krleæinu djelu 'Ëita' kao:
1. Stilska odrednica teksta: Milan KovaËeviÊ meu prvima je Krleæin 
literarni stil opisao kao sliËan onome ekspresionista u slikarstvu3 , dok je 

1  Marina Katnić-Bakaršić, LingvistiËka stilistika, Budapest 1999.
2  William Mitchel, Ikonologija. Slika, tekst, ideologija, Zagreb 2009, pp. 11−12.
3  Milan Kovačević, Pjesnik plesa i boje, Obzor, LVII, 1917, p. 2.
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Ivan NevistiÊ Krleæine tekstove u cijelosti definirao kao 'slike'… Jer on je 
slikar raspadanja, disolucije, gdje je sve rastrgano i sve se razbacuje.4

2. Nekompetentna kritika tadašnje likovne produkcije u Hrvatskoj: Jo-
sip DraganiÊ analizirajuÊi Krleæin tekst objavljen pod naslovom Gra­
fiËka izloæba 8.3.−20.3.1926. u Obzoru, istiËe da Krleæine kritike ka-
rakteriziraju novi tehniËki izrazi vrlo nejasne sadræine.5

3. PolitiËkim motivima artikulirana estetika: Nika MiliËeviÊ smatra 
kako Krleæa ne odstupa od teænje da æivotna zbivanja tumaËi dijalekti­
kom materijalizma.6 

4. Orijentacija prema socijalnoj umjetnosti: Franjo Malin prvi zapaæa 
kako HegedušiÊevi crteæi nose u sebi prezir prema zaostalosti koju Krleæa 
prepoznaje, a u prikazivanju toga prezira sadræana je teænja za njegovim 
nadilaæenjem.7

Tek se u drugoj polovici XX stoljeÊa problem likovnosti kod Krleæe 
analizira kroz teorijska æarišta kojima je relevantna društvena paradi-
gma umjetnost, koja se obzirom na intencionalne aspekte Krleæina dje-
la interpretira kao: 
1. Društveno povijesna konkretnost: za Jana Wierzbickog Krleæa kao 
...modernistiËki debitant crpe iz riznice kulture i mita, zatim kao progo­
nilac 'knjiæevne laæi' koji u kulturnim konvencijama i mitovima pronala­
zi izvore laæne svijesti suvremenog svijeta, napokon kao psihoanalitiËar 
koji silazi u podzemlje kulture, nastojeÊi izvuÊi iz stanja nesvjesnosti 
nepoznate naslage kulturotvornih vrijednosti;8 za Predraga MatvejeviÊa 
Krleæina kritika generira iz marksistiËko kritiËke metode;9 Dirk Hinrich 
Strunk naglašava da je Krleæa povijesnu motiviku izmjestio u podruËje 
aktualnog realiteta.10

2. PseudokritiËki diskurs: Zlatko Posavac Ëitatelja upuÊuje da Krleæine 
teme o likovnosti Ëita na razini kritiËko historiografskoj, a ne teorijsko 

4  Ivan Nevistić, Slikar disolucije: novelista M. Krleæa, Pokret, II, 1922, p. 4.
5  Josip Draganić, Izloæba mladih grafiËara, Jugoslavenska njiva, X, 1926, p. 200.
6  Nika Miličević, Krleæa o umetnosti, Snaga, VI, 1933, p. 32.
7  Franjo Malin, Krsto HegedušiÊ: Podravski motivi. Trideset i Ëetiri crteæa. S predgo-
vorom Miroslava Krleæe, Letopis Matice Srpske, CVII, 1933, p. 273.
8  Jan Wierzbicki, Odnos kulture i æivota u Krleæinu djelu, Knjiæevna smotra, V, 1973, 
p. 10.
9  Predrag Matvejević, Knjiæevnost i njezina društvena funkcija. Od knjiæevne tenden­
cije do sukoba na ljevici, Novi Sad 1977, p. 143.
10  Dirk Hinrich Strunk, Povijesni motivi u Krleæinim knjiæevno-kritiËkim i umjetniËko-
kritiËkim esejima, Gesta, II, 1980, p. 32−42.
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estetiËkoj;11 Krešimir Nemec predlaæe da se u Krleæinu djelu estetsko 
odvoji od ideološkog, a umjetniËko od pragmatiËnog.12 

No, pred teorijom likovnih umjetnosti u tom smislu leæi nema-
li zadatak s obzirom na to da je likovnost (neprijeporno) relevantna 
sastavnica Krleæina knjiæevnog opusa, i veæe se na kompleksnu temu 
hrvatskog modernizma u turbulentnom društveno politiËkom prostoru 
od njegova prvog objavljena teksta Legenda 1914., do pribliæno 1973. 
godine. ©utnju o Krleæi u novijoj hrvatskoj povijesti (od 90-ih godina 
do danas) uz bok prate publikacije, Ëlanci i rasprave u kojima domini-
ra kompleks 'rušenja mita', pa obje te krajnosti doprinose slabljenju i 
utjecaju znanstvenog (barem prema definiciji objektivnog, preciznog, 
toËnog i racionalnog) diskursa.

Jesu li u tom kontekstu Krleæina kritika moderne, napose ap-
straktne umjetnosti, kao i ideološki aspekti njegova kritiËkog diskursa 
uopÊe, posljedica nekompetentnosti ili politiËkog oportunizma (što se 
dominantno provlaËi kao metatekstualni kod za razumijevanje teme) 
ili su njegove kritiËke prakse utemeljene na odreenim teorijskim i 
produkcijskim aktivnostima umjetnosti XX i XXI stoljeÊa, ostaje vaænim 
korpusom pitanja na koja struka treba naÊi nedvosmislene odgovore. 
Takav bi nam red u sustavu mapiranja kulturne geografije13 bio od po-
sebne vaænosti u analizi cjelokupnog fenomena 'Krleæa i likovnost', kao 
i u pojedinaËnim primjerima, kao što je u konkretnom sluËaju smješta-
nje lika i djela slikara Ljube BabiÊa u taj kontekst. 

Upravo na tom primjeru, raznorodnih (i Ëesto citiranih) sadræaja 
koji se bave interpretacijom djelâ nastalih iz suradnje Krleæe i BabiÊa, 
kao i Krleæinih tekstova o BabiÊu, vidimo meusobno potiranje rezul-
tata iz dva razloga:  
− vrše se intervencije razliËitih aktivistiËko poetskih postupaka u po-
druËju historiografskog dokumentarizma; 
− analize poetskog diskursa razumijevaju se kao retoriËki iskazi utilitar-
no nametnuti poetici kojom se bave. A poetika se u oba sluËaja izvrÊe 

11  Zlatko Posavac, Protiv provincijalizacije. Miroslavu Krleæi in memoriam, 15 dana, 
XXIV, 1981, p. 5.
12  Krešimir Nemec, Usmjerena recepcija − Krleæino djelo izmeu ideologije i estetike, 
Republika, XLIX, 1993, p. 5.
13  Peter Jackson, Maps of Meaning: An Introduction to Cultural Geography, London, 
New York 2003.
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(predstavlja ili maskira) u ËinjeniËnu polugu interpretacije kao kona-
tivno (usmjereno, apelirajuÊe) teorijsko 'oruæje'. Da bi se izbjegla takva 
(nuæno neËega potiruÊa) teorija, potrebno je osvijetliti razliku izmeu 
poetiËke analize kojoj je umjetniËko djelo objekt spoznaje i dokumen-
tacijskog postupka posredovanja, odnosno izlaganja informacije o djelo-
vanju u svijetu umjetnosti. Poæeljan rezultat takvog postupka konaËno, 
faktor je koji bi preusmjerio udaljavanje teme od njezinih pravih izvora, 
prema razumijevanju izvora (izvornosti) kao jedinom moguÊem i nepri-
stranom cilju istraæivanja.

Status smisao i značenje 'tuđe' bilješke govora o Drugom

U prvom redu nastojimo pokazati koliziju ËinjeniËno dokumenta-
cijskog i literarno poetskog postupka u 'tuim' bilješkama govora o Dru-
gom, nastalih u formi razgovornog stila i proznog podstila 'tu govor' 
(represented speech),14 na predlošku knjige Josipa Vanište Skizzenbuch 
1932.−2010.: iza otvorenih vrata15 što je objavljena 2010. godine, a po-
tom i Ëetverotomne publikacije Enesa »engiÊa pod naslovom S Krleæom 
iz dana u dan,16 objavljene 1985., uz dvotomnu publikaciju istog autora 
i naslova objavljenu 1990. godine.17

Sam naziv prve od navedenih knjiga Skizzenbuch 1932.−2010.: iza 
otvorenih vrata, autora Josipa Vanište dijelom parafrazira naslov Sartre-
ove drame Iza zatvorenih vrata (Huis clos, 1944.). Obje knjige vode Ëu-
vstvu društvenosti, koju takvom kakva jest Ëini Drugi.

Ne ulazeÊi u analizu spomenute knjige u cjelini, zadræati Êemo se 
na onom njezinom dijelu koji se bavi bilješkama Krleæinih rijeËi, što se 
odnose na Ljubu BabiÊa.18 MinimalistiËka, lirska finoÊa Vaništine repre-
zentacije 'drugarskog ogovaranja' s Krleæom, preinaËena je u mješavinu 
razgovornog stila i prepriËavanja tueg (Krleæina) govora o Drugom 
(Ljubi BabiÊu) u vidu bilješki koje se povezuju kodnim navoenjem 
datuma kada su nastale. 

14  Katnić-Bakaršić 1999, cit. n. 5, pp. 34−39.  
15  Josip Vaništa, Skizzenbuch 1932.−2010. Iza otvorenih vrata, Zagreb 2010.
16  Enes »engić, S Krleæom iz dana u dan (I-IV: Balade o æivotu koji teËe 1956−1975, 
TrubaË u pustinji duha 1975−1977, Ples na vulkanima 1978−1979, U sjeni smrti 
1980−1981), Zagreb 1985.
17  Enes »engić, S Krleæom iz dana u dan. Post mortem. (I-II: 1981−1988, 1989−1990), 
Sarajevo, Zagreb 1990.
18  Vaništa 2010, cit. n. 8, pp. 110−195.
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NameÊe nam se pitanje zašto je Vaništa otvorio ona, Sartreu zatvo-
rena vrata iz naslova spomenute drame, upuÊujuÊi primatelja poruke na 
direktnost (neposrednost) razgovornog uËinka time? Jer, Vaniština direk-
tna polemika s Krleæom izostaje, ali je priroda upuÊenosti njegove poruke 
na sadræaj koji je Ëuo (izabrao Ëuti) i prenio (izabrao prenijeti) primatelju 
metatekstualna (govor o govoru, kodirani govor). Vaništa je tako emitent 
tue poruke u vlastitom iskazu. Muka je egzistencijalnog prijepora s Dru-
gim (Sartre) u ovom sluËaju prikazana kao dokument svjedoËenja što 'vra-
ta' izmeu dvojice govornika u dijalogu i recipijenata kojima su 'izdani' 
moæe Ëiniti otvorenima, ali neprijeporno, njihov je izriËajni stil oblikovan 
u poetskoj formi prozne bilješke 'tueg' govora što vrata još uvijek dræi 
Ëvrsto zatvorenima kada je o dokumentacijskoj autentiËnosti navedenih 
izvora rijeË. Svjesni takve, prije svega literarne forme Vaniština stila u 
reprezentaciji 'tueg' govora, neÊemo postaviti pitanje je li trebao 'izdati' 
(objaviti, ukoriËiti, publicirati) navedene sugovornikove misli izgovorene 
pred smrt bez oporuËnog potpisa kojim se ovjerava pravo javnosti na ra-
spolaganje njihovim smislom i znaËenjem. Utoliko, priznajuÊi Vaništi lite-
rarnu snagu poetizirana dnevnika, treba naglasiti da je njegova funkcija, 
unatoË referencijalnosti, primarno konativna, što sadræaj umeÊe izmeu 
knjiæevnog i publicistiËkog stila pa ga kao i svaki takav tekst treba obzirno 
rašËlaniti i komparirati s drugim izvorima kako se emotivno ekspresivni 
aspekt 'tueg' govora i govora o 'tuem' govoru, ne bi sam po sebi uvaæio 
kao znanstveno utemeljen vrijednosni argument.

U 'izdanom' govoru nekoga o nekome time, nepaæljivim uopÊavanjem 
moæemo izdvojene aspekte teme podiÊi na razinu NeËijeg zakljuËka o 
Nekome. K tome, subjekt i objekt (Krleæa i BabiÊ) poetiziranog 'traËa' u 
našem su sluËaju neprisutni (mrtvi), i k tome kapitalno vaæni predstav-
nici hrvatske kulture XX stoljeÊa, koji se ne mogu ukljuËiti u raspravu o 
temi Ëiji su protagonisti. Njihove su sudbine u jednom (sada povijesnom) 
trenutku bile udruæene u prijateljstvu i prijeporu, a za povijest hrvatske 
kulture, govorimo li o baštinjenom naslijeu, to je prijateljstvo znaËilo 
mnogo više od prijepora. Uostalom, prilozi psihobiografskim studijama 
velikih ljudi, uz duæno poštovanje prema reËenom podruËju istraæivanja, 
najËešÊe su samo kameni spoticanja u korist ideoloških zahtjeva za 
odreenim 'profilom' liËnosti, s time da i autori takvih priloga nisu i ne 
mogu ostati nepristrani u tom pogledu. 
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Meu koricama svoga Skizzenbucha Vaništa nam u amanet osta-
vlja Krleæine rijeËi koje su u hrvatskom (kulturnom i politiËkom) pole-
miËkom prostoru rezonantno odjeknule: 
−BabiÊ nije mogao naslikati akt, ruku, lice. Mogli bismo reÊi da je bio slikarski 
nedarovit. U svojoj biti bio je dekorater koji je ovdje propao. Volio me i mrzio. 
Prosjedio sam sate i sate u njegovom atelijeru od 1915-6. do 1922, kada se naš 
odnos prekida. Trideset godina kasnije on se ponovno uspostavlja, ali ne zadu-
go. Pedeset devete treÊi put kod Areteja. 1945. uËinio sam sve za njega, vi znate 
što. Ali kad smo zapoËeli Areteja, vidio sam da je gotov. Potpuno se izgubio, 
njegova inscenacija nije vrijedila ništa. UopÊe, Aretej je propao u Zagrebu…19 

Iz navedenoga slijedi da je Krleæa imao iznimno loše mišljenje 
o slikarskom talentu i scenografskom radu Ljube BabiÊa, te da je bio 
optereÊen njihovim ambivalentnim odnosom koji se nakon prekida 
1922. godine samo dvaput nakratko obnovio poËetkom pedesetih go-
dina (vjerojatno oko Izloæbe srednjovjekovne umjetnosti naroda Jugo­
slavije u Parizu) i krajem pedesetih prilikom uprizorenja Areteja, za 
što scenografiju radi BabiÊ. 

TraæeÊi poveznicu navedenog citata sa svim ostalim (ne toliko 
opseænim, koliko brojnim) Krleæinim bilješkama o slikarstvu i drugim 
djelatnostima Ljube BabiÊa, te o njihovim kontaktima, prijateljstvu i za-
jedniËkoj umjetniËkoj produkciji sve do BabiÊeve smrti (1974.), referi-
ramo se na fragmente iz Krleæinih dnevnika,20 tekstove o BabiÊu u ese-
jistiËkim ostvarenjima21 i historiografski utvrene podatke o njihovoj 
umjetniËkoj suradnji: Ljubo BabiÊ ilustrira Krleæine knjige,22 scenograf-
ski postavlja Krleæine drame,23 a Krleæa neposredno nakon rata 1945. 

19  Ibid., p. 120.	
20  Davni dani, zapisi 1914-1921, Zagreb 1956. i Dnevnik 1914-17, davni dani I, Sa-
rajevo 1977. (uz napomenu da je navedena izdanja vaæno usporediti radi unesenih 
promjena u dnevniËkim bilješkama).
21  Marginalija uz slike Petra DobroviÊa 1921., Kriza u slikarstvu 1924., Napomena o 
crteæu Ljube BabiÊa 'Franjo Ljuština u mrtvaËnici' 1924., Predgovor retrospektivnoj 
izloæbi Ljube BabiÊa pod nazivom Slikar Ljubo BabiÊ 1960., Predgovor retrospektiv-
noj izloæbi Ljube BabiÊa, (bez naslova), 1976.
22  Pan 1917., Pjesme I i Pjesme II (1918.), Hrvatska rapsodija (1921.), Hrvatski 
bog Mars (1922.), VuËjak (1923.), Vraæji otok (1924.), RaËiÊ i Pan (1947.), Novele 
(1948.) i oprema Krleæine Ëasopise Plamen (1919.), Knjiæevna republika (1923.), 
Danas (1934.), PeËat (1940.).
23  Golgota (1922.), VuËjak (1923.), Michelangelo Buonarroti i Adam i Eva (1925.), 
Gospoda Glembajevi (1929.), Leda (1930.) i Aretej (1959.) − postavom kojeg završava 
svoj scenografski rad u cijelosti.
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1. Miroslav Krleæa, Pjesme I, Zagreb 1918 
(likovno oblikovao Ljubo BabiÊ)

2. Miroslav Krleæa, Pjesme II, Zagreb 
1918 (likovno oblikovao Ljubo BabiÊ)

3. Prvo izdanje Ëasopisa Plamen, Zagreb 
1921 (likovno oblikovao Ljubo BabiÊ) 
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pri izboru prvih poslijeratnih Ëlanova JAZ-u predlaæe Ljubu BabiÊa za 
akademika. Angaæira ga na postavu Izloæbe srednjovjekovne umjetno­
sti naroda Jugoslavije u Parizu 1950. Kod pokretanja Enciklopedije 
likovnih umjetnosti jugoslavenskog leksikografskog zavoda uzima ga 
za prvog suradnika (redaktora ilustracija) 1959. PoËetkom sedamde-
setih inicira i organizacijski pomaæe realizaciju BabiÊeve retrospektive 
što je otvorena u zagrebaËkoj Modernoj galeriji 1975. godine, a Ëijom 
prigodom je napisao i svoj posljednji tekst o umjetniku u predgovoru 
prateÊeg kataloga. I u bilješkama Enesa »engiÊa Krleæa se višekratno 
referira na razne teme o BabiÊu.24 

Poredbom iz Vaništine knjige navedena citata s drugim izvorima 
koji se u opisanoj formi 'tueg govora' referiraju na ista pitanja Krleæine 
ocjene BabiÊeva djela, suoËeni smo s dubokim sadræajnim oprekama. 
ReËeno moæemo oslikati navoenjem drugog izvora iz dvadeset i pet 
godina ranije objavljene publikacije koju s Vaništinom povezuje isti re-
ferencijalni predloæak:
− …ukoliko ne uete u moj stil i sintaksu i ne uhvatite moju frazu, sve Êe to biti 
dim, a sve što ja Vama sada priËam i što Vi eventualno biljeæite, ipak je na izvjestan 
naËin blijeda slika pravoga Krleæe. Gdje ste Vi bili od 1919, recimo, do tamo negdje 
1924. godine, kada sam ja u ateljeu Ljube BabiÊa gotovo svakog dana brbljao od 
pola jedanaest pa do dva popodne. To je, eventualno, vrijedilo zabiljeæiti. A ovo 
danas, to su veÊ dobrim djelom, samo neka razmišljanja Ëovjeka na odlasku…
zapravo sjeÊanja i prisjeÊanja na moje davne dane i neostvarene snove…25

Odlomak nam raskriva Krleæina oËekivanja u odnosu na reprezen-
taciju tueg (njegova) govora prema kojem oËuvanje autentiËne forme 
iskaza štiti sadræaj od neizvornosti, odnos prema godinama intenziv-
nog druæenja s BabiÊem kao uporišnom toËkom razgovornosti vrijedne 
pamÊenja, i odnos prema govoru iz sjeÊanja koji predstavlja neautentiË-
nu (revidiranu) sliku prošlosti optereÊenu iznevjerenim oËekivanjima 
(neostvarenim snovima).

Navedeni smo time u postupku rekonstruiranja umjetniËko kri-
tiËkih iskaza Miroslava Krleæe razluËiti ekspresivno emotivnu funkciju 
njegovih poruka (napisanih, diktiranih ili povjerenih − svejedno) u pr-

24  U razdoblju od 1956. do smrti 1981. nalazimo 41 referencu, a u bilješkama »engiËe-
vih rekonstrukcija i sjeÊanja na druæenje s Krleæom, nastalih u razdoblju od 1981. do 
1990. nalazimo 13 reference.
25  »engić 1985, cit. n. 16, I, p. 7.
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vom licu jednine, kojima treba pribrojiti mnoga dnevniËko memoarska 
(i višekratno revidirana) sjeÊanja; od umjetniËko kritiËkih sudova, u koji-
ma se otklanja plan remeteÊih aspekta privatnosti kodiran dominacijom 
karakternih i ideoloških prijepora s umjetnikom o Ëijoj umjetnosti govo-
ri i piše. Slojevita narav Krleæine tekstualnosti koja je nerijetko posezala 
za podlogom 'slikovnosti' u raspravi o 'znaËajnom drugom' kao 'supar-
niËkom vidu reprezentacije'26 oteæala je Ëitanje mnogih njegovih teksto-
va o likovnim umjetnicima koji su mu bili suvremenici, a što se posebno 
istaklo i u kompleksnom odnosu prema kiparu Ivanu MeštroviÊu.

Pokazuje se meutim, da je vrijedan korektiv Krleæinim ekspre-
sivnim skicama (emocionalno intoniranim fragmentima dnevniËkog 
karaktera) njegova naknadna artikulacija teme koju potpisuje kao umje-
tniËko kritiËki portret umjetnika. Na primjeru s MeštroviÊem reËeno 
slijedi iz zapisa: 
− Na stranu MeštroviÊeva politika o kojoj sam u svoje vrijeme rekao sve što 
sam imao reÊi, ali MeštroviÊ još nije dobio umjetniËko mjesto kod nas. Jasno bi 
i nedvosmisleno trebalo reÊi da je bio najizrazitiji i najkvalitetniji predstavnik 
beËke secesije, umjetnik velikog stila i poteza, kakvog nismo imali i pitanje je 
hoÊemo li ga uopÊe imati27 … Tako je 1928. došlo do mog teksta 'Ivan MeštroviÊ 
vjeruje u Boga'. Pisao sam preoštro. Ne znam zašto sam ga dohvatio baš s te 
strane. Danas se tek moæe sagledati sva MeštroviÊeva veliËina. Njega bi trebalo 
oprati od politiËkog blata pa da zablista u svom svojem sjaju, oprati od njegovog 
politiËkog angaæmana, od njegove proze i drugih tekstova. Jer, bilo kako bilo, 
MeštroviÊ je meu najistaknutijim predstavnicima moderne skulpture, ne samo 
u nas nego i mnogo šire.28

Na primjeru s BabiÊem, koristi sliËne interpretativne strategije, 
stalnim isticanjem opreke osobno-javno u odnosu prema umjetniku o 
kojem govori i piše: 
1. U tekstu za katalog BabiÊeve retrospektivne izloæbe 1975./6. godine:
− … pisati o Ljubi BabiÊu poslije svega što sam o njemu rekao, zaista nije 
lako…29

2. Iz razgovora s »engiÊem:
− Pronaoh blok i bilješke o Ljubi BabiÊu koje sam vodio još od 1913…30

26  Cf. Mitchell 2009, cit. n. 2, p. 12.
27  »engić 1985, cit. n. 16, I, p. 140.
28  Ibid. p. 166.
29  »engić 1985, cit. n. 16, II, p. 47.
30  Ibid., p. 58.
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− Naše prijateljstvo je ugaslo davno…Zbog Petra DobroviÊa…31

− Naš Ljubo je nesumnjivo jedna od najznaËajnijih likovnih pojava meu svim 
hrvatskim slikarima. Bio je ne samo izuzetno darovit, nego i dobar teoretik, ali 
je u privatnom æivotu bio nevjerojatno uporan i tvrdoglav32

− BabiÊ nikada nije bio priznat kao slikar. Bio je duboko ranjen zbog toga i 
takav je otišao na onaj svijet33

− To nije dobro, zapravo je loše, ali bolje u ovom trenutku i u stanju u kakvom 
jesam, nije mi pošlo za rukom, a trebalo ja sad post mortem naËiniti nešto što bi 
na drugi naËin progovorilo o svemu što je Ljubo znaËio ne samo kao slikar veÊ i 
kao pedagog i izuzetna pojava na našoj kulturnoj sceni više od pola stoljeÊa.34

Krleæa je sudeÊi po svemu, veÊ 1976. godine, zbog lošeg zdravstve-
nog stanja i psihiËke malaksalosti osporio sebi moguÊnost primjerene 
formulacije teksta kojim bi valorizirao BabiÊev polustoljetni, slikarski, 
pedagoški i uopÊe kulturni prilog hrvatskoj umjetniËkoj sceni. UnatoË 
tome, dvije godine kasnije, 1978. Vaništa ga je zamolio za predgovor 
svojoj mapi crteæa za izloæbu u Austriji, što je Krleæa odbio.35

Pet godina nakon toga, Josip Vaništa biljeæi Krleæin 'sud' o BabiÊu, 
(komponiran s veÊim brojem ostalih biljeæaka što su zapisane istoga 
dana, a kojima u cijelosti nedostaje kontekstualni oslonac) s opisnom 
datacijom 'Koncem studenog 1981'.36 Krleæa umire nakon mjesec dana, 
preciznije, 29. prosinca iste godine. 

MisleÊi na posljednji portret Krleæe na bolesniËkoj postelji, nacr-
tan nakon Vaništine posjete umiruÊem piscu u bolnicu, 15. prosinca 
1981.,37 »engiÊ biljeæi: 
− Đavo bi znao što je Vaništa htio da kaæe prikazujuÊi Krleæu u njegovoj 
starosti i usahlosti. Moæda bi odgovore trebalo potraæiti u Vaništinim 'literarnim 
fikcijama'.38

31  Ibid., p. 225.
32  »engić 1985, cit. n. 16, I, p. 281.
33  »engić 1985, cit. n. 16, III, p. 196.
34  »engić 1990, cit. n. 17, II, p. 138. 
35  »engić 1990, cit. n. 17, I, pp. 238−239.
36  Vaništa 2010, cit. n. 8, p. 132.
37  Cf. Vaništa 2010, cit. n. 8, p. 195.
38  »engić 1990, cit. n. 17, I, p. 240.
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Pomicanje historiografsko ikonoloških 'granica' interpretacije

U prvom svesku publikacije Hrvatsko slikarstvo XX stoljeÊa, Grge 
Gamulina nalazimo 42 reference na ime Krleæa, Miroslav. U dijelu njih 
(preciznije šest) koje su vezane na analizu djela Ljube BabiÊa unutar 
poglavlja Proljetni salon i suvremenici, Krleæa se javlja na tri razine: kao 
umjetniËki kritiËar (Predgovor katalogu retrospektivne izloæbe Ljube 
BabiÊa u zagrebaËkoj Modernoj galeriji 1975/6.), kao model BabiÊeve 
slike (Portreti M. Krleæe 1918., 1919.), i kao autor knjiga koje je BabiÊ 
likovno oblikovao, odnosno, autor drama Ëija je uprizorenja BabiÊ sce-
nogafski postavio. Koliki je utjecaj Krleæa imao na BabiÊevu afirmaciju 
i stvaralaštvo Gamulin naglašava reËenicom:

U vrijeme našeg otkrivanja Krleæe, nametnuo se i BabiÊ; tada veÊ 
stilski znatno odreeniji…39 Gamulinov imput za korištenje navedenih 
referenci historiografsko je ikonološke prirode i pomaæe markirati 
odreene prekretnice u BabiÊevom slikarstvu, odnosno povijesti razvo-
ja njegova stila:
− …nije teško zamisliti što se dogaalo u onoj 'vincilirskoj kleti' podno Rokova 
perivoja, u njegovu ateljeu, gdje ga je pohaao novi znanac i prijatelj: Miroslav 
Krleæa. Bila je to akceleracija koja Êe ubrzo dovesti do Crne zastave iz 1916. i do 
Crvenih stjegova iz 1919.godine. Nije potrebno dvoumiti se: to je simbolizam, 
i to kao neka scenska vizija. Patos je dosegao krajnju granicu, i samo najveÊa 
redukcija likovnih sredstava spasila je ovaj spektakl od retorike. Simboli su 
naravno, jako izloæeni, a znaËenja su opisana. Ali, u likovnom pogledu, koji i 
kakav izraz ova inscenacija predstavlja? I odreuje li ona stilski svog autora, kad 
on u isto vrijeme slika ona tri portreta Miroslava Krleæe u kojima je manetovska 
podloga ponovo probila 'nanose stilova'?40

»ak se i Krleæin predgovor slikarevoj retrospektivi 1976. koristi 
iskljuËivo kao izvor za BabiÊeva sjeÊanja na profesora Franza von Stuc-
ka. Drugih konstrukcija, u smislu interpretativnih zahvata s obzirom 
na Krleæin utjecaj ili tekst, kod Gamulina nema. ZnaËajnom se u okviru 
teme, Ëini kratki Gamulinov dijalog sa samim sobom. Autor se naime, 
pita: …što je bilo uzrok onom naglom gašenju zaleta pri kraju 30-ih 

39  Grgo Gamulin, Hrvatsko slikarstvo XX stoljeÊa, Zagreb 1985, p. 126. Bilješka se 
odnosi na BabiÊeva umjetniËka ostvarenja u oblikovanju knjiga i plakata od 1918. do 
1923. godine (s pogrešno datiranom godinom objavljivanja zbirke Pjesme I, gdje umje-
sto 1913., treba stajati 1918. godina).
40  Ibid. p. 123.



151

R A Z P R A V E  I N  Č L A N K I

4. Ljubo BabiÊ, Crna zastava, 1916. 
Kolekcija Josipa Vanište

5. Ljubo BabiÊ, Sv. Sebastian, 1917. 
Zagreb, Hrvatska akademija znanosti i 
umjetnosti, Kabinet grafike. 

godina? i odmah odgovara: Mi, naravno, pišemo povijest umjetnosti, pr­
venstveno slikarstva Ljube BabiÊa, i to je, naæalost, suæavanje vidnoga 
kuta. Trebalo bi pisati hrvatsku kulturnu povijest ovog vremena, pa bi 
tada i lik graditelja bio jasniji i ËvršÊi.41 

Meutim, Gamulin se u daljnjem pisanju hrvatske kulturne povije-
sti zadræava na ËinjeniËno - opisnoj ravni, ne upuštajuÊi se u kritiËki dis-
kurs, ostajuÊi vjeran povijesno umjetniËkoj, tradicionalnoj, empirijskoj, 
povijesnoj metodi: izdvojiti, atribuirati, valorizirati, usustaviti.

U treÊoj cjelini knjige Tradicija i moderna42, pod nazivom Monokro-
mije, povjesniËarka umjetnosti Vera Horvat PintariÊ, u poglavlju Crna za­
stava analizira djelo Ljube BabiÊa. U tekstu se višekratno referira na djela 

41  Ibid. p. 116.
42  Vera Horvat Pintarić, Tradicija i moderna, Zagreb 2009, pp. 237−281.
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Miroslava Krleæe, dnevniËke zapise iz razdoblja 1914-1921 u Davnim da-
nima i Dnevniku 1914-1917; eseje Napomena o crteæu Lj. BabiÊa 'Franjo 
Ljuština u mrtvaËnici', Pismo iz godine 1922, Stjepan RadiÊ 8.8.1928., O 
KranjËeviÊevoj lirici, O Marcelu Proustu i Predgovor katalogu retrospek-
tivne izloæbe Ljube BabiÊa u zagrebaËkoj Modernoj galeriji 1975/6.; te na 
roman Povratak Filipa Latinovicza. Knjiga zapisa Josipa Vanište iz 2001. 
godine, konkretno citat iz njegovih razgovora s u studenome 1981.,43 pri-
braja se izvorima Krleæinih stajališta o temi. 

Kompleksno proæimanje faktografije, povijesti, morfoloških anali-
za i komparativnih postupaka na polju likovne umjetnosti i knjiæevnosti, 
uz diskretne intervencije subjektivno poetiËkih zapaæanja, u navede-
nom tekstu Vere Horvat PintariÊ (dalje VHP) traæi daleko veÊi prostor 
analize od predvienog ovim radom. Time smo navedeni suziti fokus 
rasprave o slojevitom tekstu, s orijentacijom na one dijelove koji se Ëine 
proturjeËni u odnosu na: 
1. Predloæeni okvir rasprave u temi ('monokromije' u tradiciji moderne)
2. Argumentaciju pretpostavke prema kojoj Krleæa i BabiÊ nisu imali 
ista shvaÊanja o slikarstvu44

3. Poredbu unutrašnje spojne snage i kompozicijske ideje45 u slici opisa-
noj rijeËima (Krleæa) i naslikanoj slici (BabiÊ)
4. Upotrebu pojmova mimēsisa i kampanilizma,46 u Krleæinu tekstu o 
BabiÊu, i u tekstu VHP o Krleæi i BabiÊu 

Za raspravu o hrvatskoj likovnoj umjetnosti u okviru velike teme 
Tradicija i moderna VHP koristi zavidno bogatu bibliografsku grau i 
vješto je usustavljuje u tkivu teksta, meutim, uskraÊeni smo za zakljuËak 
vezan na podtematski fokus poglavlja Monokromije, koji se odnosi i na 
temu o Ljubi BabiÊu iskljuËivo uspostavom doslovne analogije naslova 
podteme i podnaslova: Crna zastava. Nadalje u tekstu (iskljuËimo li pro-
stor analize istoimene BabiÊeve slike iz 1916. godine, kojom dominira 
monokromna ploha velike zastave) ni po Ëemu više. U tom kontekstu 
obiman prostor i znaËaj posveÊen Miroslavu Krleæi moæemo razumjeti 
kao apostrofiranje njegove uloge u oblikovanju tradicijskog obrasca hr-
vatske moderne, a time i po utjecaju na slikara o kojem se piše. U tako, 

43 Ibid. 265.
44 Ibid., p. 265.
45 Ibid., pp. 273−274.
46 Ibid., pp. 274−276.
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krleæijanstvom obojenom prostoru, zakljuËci se samo nasluÊuju, ili Zer-
nerovim rijeËima reËeno, Ëitaju se kao kritika koja se hoÊe nametnuti 
opÊenito, ne pokazujuÊi se.47 

VHP argumentira pretpostavku o nesliËnim shvaÊanjima slikarstva 
kod Ljube BabiÊa i Krleæe temeljem fragmenta iz Krleæina predgovora 
BabiÊevoj retrospektivi 1976. godine. Veæe se na izraz Krleæina Ëuenja 
što BabiÊ nije imao afiniteta spram rasprave o Kandinskom i na korište-
nje pišËeva izraza nejasni detalji u knjizi Kandinskog Über das Geistige in 
der Kunst (O duhovnome u umjetnosti, 1912). Na istom mjestu48 dalje, Ëi-
tamo kako autorica rašËlanjuje Krleæin odnos prema Picassu, konkretno 
slici Les Demoiselles d'Avignon (Gospoice iz Avignona, 1907), koju kako 
navodi, Krleæa nije mogao vidjeti, apostrofirajuÊi usko njegovu rijeË trik 
u kontekstu citata kao indikativno uporište prema zakljuËku o sliËnosti 
izmeu Krleæina shvaÊanja i onih koji su poslije Drugog svjetskog rata 
− ex cathedra − govorili isto što i on. Ostalo nam je otvorenim pitanje, 
spada li meu takve i sam Ljubo BabiÊ koji 1954. pišuÊi o 'École de Paris' 
zakljuËuje da je:
− stvarno bila dijalektiËna suprotnost prošloj velikoj francuskoj umjetnosti i 
njezinoj tradiciji. ZnaËajni francuski umjetnici toga doba æivjeli su u toj tradiciji, 
bila im je priroena, a pridošlice bijahu bez te tradicije, jer se tradicija ne da 
preuzeti. Usporedba izmeu sjajnog Braqua i kameleona Picassa jasno otkriva 
tu bitnu razliku.49

Krleæino poimanje trika u Picassovu slikarstvu, doduše, nije pro
blemski sukladno BabiÊevim zapaæanjima kameleonstva kod istog umje-
tnika (što nam ovdje nije postavljeno za cilj istraæivanja), ali se na relaciji 
Braque − Picasso, potvruje u sliËnom shvaÊanju slikarstva kod Krleæe i 
BabiÊa. ReËeno moæemo ilustrirati Krleæinim rijeËima:
− Lepeza tonova, ustreperena igra svjetlosti od azura i od berlinskog plavetnila do 
apsolutno crne noÊi, lirizam sivih intonacija, melankoliËnih i punih neprijatne 
Ëamotinje, kao što je neprijatan miris štamparskog katrana na novinskoj hartiji, 
to su nijanse braqueovske palete, koja se za razliku od mnogih nije odvojila od 
stvarnosti predmeta, kakvim je okruæen civilizirani Ëovjek, koji provodi svoj 
æivot u zatvorenim sobama.50 

47  Henri Zerner, Perspektive istraæivanja, PlastiËki znak. Zbornik tekstova iz teori­
je vizualnih umjetnosti (ed. Nenad MišËeviÊ, Milan ZinaiÊ), Rijeka 1982, p. 33.
48  Horvat Pintarić 2009, cit. n. 38, p. 266.
49  Ljubo Babić, O progresu i tradiciji na likovnom podruËju. Hrvatska likovna 
kritika 50-ih. Umjetnost i ideologija (ed. Ljiljana Kolešnik), Zagreb 1999, p. 197. 
50  Miroslav Krleæa, Varijacije na temu o umjetniËkom stvaranju, Republika II−III, 
Zagreb 1959, p. 18.
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Dok, slijedom rasprave o Kandinskom koju VHP otvara u prilog 
tezi o nesliËnim shvaÊanjima slikarstva u BabiÊa i Krleæe, moæemo za-
kljuËiti rijeËima za Ëiji sadræaj ne bismo mogli sa sigurnošÊu reÊi potpi-
suje li ga Krleæa, ili BabiÊ:
− Tako su u to davno vrijeme ezoteriËki muzicirali oblicima, linijama i bojama 
prije nego li su propali. Redovno uz takvo muziciranje i uz takve ezoteriËne 
znakove nestaju s pozornice svijeta Ëitave civilizacije.51

 

Po stilu nasluÊujemo, a prema izvorima potvrujemo BabiÊev po-
tpis pod tekstom O progresiji i tradiciji na likovnom podruËju, što je 
izvorno objavljen u Republici 1954., a u kojem je i citirani odjeljak. 

Kadikad, dopušteno je Ëuditi se nedostatku tue volje da o drugo-
me govori, kao što je i velikim poznavateljima stvari o kojima govore i 
pišu dopušteno neke aspekte teme oznaËiti nejasnima. Da bi se te po-
jave uzele kao argument unutar znanstvenog istraæivanja, u najmanju 
ruku bi se trebale višekratno opetovati i raspraviti u kontekstu cjeloku-
pne slike odnosa svojih protagonista i kulture u kojoj su æivjeli. 
….slikana slika i slika predoËena rijeËima, dvije su razliËite stvari,52 
kaæe VHP pozivajuÊi se na Flauberta, u opširno razraenoj temi Slikar 
i pisac, razvijenoj iz pretpostavke da je sve ono što je Krleæa mislio i 
pisao o BabiÊu, moglo dobro posluæiti za njegov roman 'Povratak Filipa 
Latinovicza', objavljen 1933. godine,53 Nedugo zatim, nakon odabranih 
motiva za asocijativnu poveznica izmeu fikcionalnog Filipa Latinovic-
za i stvarnog Ljube BabiÊa, a u proturjeËju s prije naglašenom razlikom 
izmeu slikane i rijeËima predoËene slike, autorica zakljuËuje: Krleæa 
se ne koristi slikarskom metodom veÊ prenosi izgled slike, on opisuje 
prikazani siæe ili neki motiv u boji54 Krleæa tako kroz Filipa (imaginar-
nog BabiÊa) opisuje konkretno tlo spoznaje kao pisac, a ne kao slikar, 
a samorazorni nagon za polomljenim kostima, Ëak nije moguÊe slikar­
ski prikazati,55 posljednje je meu nanizanim osporavanjima Krleæine 
(slikarske?) metode. ZakljuËna misao pak, koja saæima reËeno glasi: Po 
tome kako je Krleæa opisao slikarovu predodæbu vidi se upravo ono što 
je dosad bilo svojstveno njegovu protagonistu: nedostatak 'unutrašnje 

51  Babić 1999, cit. n. 46, p. 195.
52  Horvat Pintarić 2009, cit. n. 38, p. 270.
53  Ibid., p. 269.
54  Ibid., p. 273.
55  Ibid., p. 274.
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spojne snage'. A ta 'unutrašnja spojna snaga', to je kompozicijska ideja, 
ona je okosnica same slike. Toliko o slikarskoj metodi.56 

Trebamo li zakljuËiti kako slika predoËena rijeËima treba ipak 
imati kompozicijsku ideju slikane slike, ili, trebamo li zakljuËiti kako 
slikarska metoda slike predoËene rijeËima, mora odgovarati slikarskoj 
metodi nastanka slikane slike? 

»ini se, fikcionalna galerija Filipa Latinovicza nije posebno po-
godan stilsko æanrovski ambijent za raspravu o slikarskoj, koliko o 
knjiæevnoj metodi. A asocijativno ugraivanje lika i djela Ljube BabiÊa 
u fikcionalno oblikovan lik Filipa Latinovicza, govori iskljuËivo o priro-
di pišËevih nagnuÊa za oblikovanje literarnog sadræaja.

U tom kontekstu, skloni smo usporediti pristup VHP Krleæinim li-
terarnim predlošcima u gradbi slike predoËene rijeËima, na stranicama 
knjige Svjedok u slici, gdje se osvrÊe na Krleæinu Legendu, novozav-
jetnu fantaziju u tri slike iz 1914. godine, te na roman Povratak Fili­
pa Latinovicza. Uz Legendu Ëitamo: Rijetko je koji pisac u to vrijeme, 
1914, kad se pripremala nova raspodjela Europe, tako jasno ocrtao 
njezinu buduÊnost: rascjep izmeu ideala i stvarnosti…U toj 'fantaziji 
u tri slike' prikazana je takoer buduÊnost onih protagonista, koji nisu 
slušali svoju sjenu, ili još gore, koji su je poput Petera Schlemihla pro­
dali avlu.57 Uz Filipa L. Ëitamo drugaËiju izvedenicu o izostanku sli-
kareve 'unutarnje spojne snage', ovaj put naime, ona nije odraz izostale 
kompozicijske ideje (Krleæine ili Filipove ili BabiÊeve), veÊ je izazvana 
mitskim progonom: kao da æivi pod zloÊudnim djelovanjem Saturna.58

U kasnijim je Ëitanjima kod VHP izostala potreba za udivljenjem 
Krleæinim slikama što su predoËene rijeËima, kao i njihovoj sraslosti u 
kulturno tkivo meuratne Europe, sve u korist novonastale štete nasilnih 
poredbi meu rijeËima predoËenih i slikanih slika u Tradiciji moderne.

Interpretaciju pojmova nedostatak mimēsisa i kampanilizam, u 
prijedlozima Ëitanja Krleæina teksta o BabiÊu kod VHP znaËenjski je 
neobiljeæena. Krleæa spominje, podsjeÊa VHP, BabiÊev nedostatak mimē­
sisa… upuÊujuÊi Ëitatelja da su BabiÊevi portreti Krleæe i Matoša − meu 

56  Ibid.
57  Vera Horvat Pintarić, Svjedok u slici. Nove figure za nove stvarnosti u eri moderne, 
Zagreb 2001, p. 275.
58   Ibid.
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najboljima što ih uopÊe imamo. U daljnjem tekstu opisuje se DobroviÊev 
portret Krleæe kao fizionomijska ilustracija u jakim bojama nasuprot 
BabiÊevu oštroumnom slikarskom opaæanju unutarnjih svojstava jedne 
liËnosti.59 Time se rasprava o navedenoj Krleæinoj natuknici nedostatka 
mimēsisa, na štetu onih koji ne znaju povijest DobroviÊeve uloge u po-
goršanju Krleæina i BabiÊeva odnosa, naprosto završava. No, na æalost, 
portret nije sretan odabir za raspravu o BabiÊu s Krleæom, jer je pisac o 
potencijalnoj vrijednosti BabiÊevih portreta pisao još davne 1916. godi-
ne, anticipirajuÊi meu ostalim i dosege onih koje apostrofira i VHP:
− Kada bi BabiÊ imao smionosti da reæe do dna, sasvim duboko, do negativnog, 
psihološkog tajanstvenog dna, moæda Ëak do karikature, od takvih portreta (kao 
onaj Ljube Wiesnera) mogli bi ostati dokazi i svjedoËanstva o liËnostima, sa 
pouzdanim kljuËem za Ëitavu duhovnu strukturu Ëovjeka.60 

U posljednjem tekstu kojeg o BabiÊu piše, Krleæa se dotiËe pojma 
kampanilizam:
−…samo nam njegova poezija i danas govori više nego mnoge glasne slike tih 
davnih dana kada se Ljubo probijao sa CrnËiÊevom paletom od Plasa pa preko 
Pariza do svog zaviËajnog kampanilizma u vinogradima svetojanskim, a pitamo 
se od tih njegovih motiva, na kraju puta, koji je de Segonzac bolji?61 

VHP odgovara:
− Sva ta pitanja − odnos izmeu 'niske' i 'visoke' umjetnosti BabiÊ ostavlja 
otvorenima (on to izrijekom i kaæe), ali on ta sloæena pitanja − postavlja. To 
je dakle, njegov kampanilizam, što ga spominje Miroslav Krleæa. A je li itko 
pomislio da su kajkavske 'Balade Petrice Kerempuha' objavljene 1936., Krleæin 
kampanilizam?62

Na ovom mjestu orijentiramo se prema suvremenom teorijskom 
konceptu kulturne geografije i njegovim uporišnim toËkama identite-
ta, moralne geografije i pojma baštine kako bismo donekle uputili na 
razliËita Ëitanja aluzivne formulacije kampanilizma.
− Identitet implicira nediferencirano jedinstvo ili istost, od koje/ga se sastoji 
esencijalno 'biÊe' entiteta. U zapadnom se mišljenu od Platona naovamo Ëesto 
pretpostavlja da 'imati identitet' znaËi ustvrditi da je 'biÊe' − ono što objekt u 

59   Horvat Pintarić 2009, cit. n. 38, pp. 274−275.
60  Miroslav Krleæa, Davni dani, zapisi 1914−1922 (godina 1916.), Zagreb 1956, pp. 
145−146.
61  Miroslav Krleæa, in: Ljubo BabiÊ, Zagreb 1976, p. III.
62  Horvat Pintarić 2009, cit. n. 38, p. 276.
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temeljnom smislu jest − istovjetno s nekom esencijalnom odlikom (ili odlikama).63 
RazliËite znaËajke u tom smislu definiraju i unificiraju parametre 

pojedinaËnog znaËenja i iskustva, priskrbljujuÊi osnovu na kojoj se gra-
di osobnost. U Platonovoj i tradiciji kasnijih kršÊanskih teologa, istiËe 
Martin, to su nematerijalni entiteti kojima je tijelo samo 'spremnik', a 
u Descartesovoj identitet se veæe za umnu sposobnost Ëovjeka, koja se 
manifestira razlikovanjem istine od laæi. Premda se ljudski identiteti 
'tretiraju' pojedinaËno, smatra se, nastavlja Martin, da im podrijetlo i 
izraz distinktivno društveni. U tom smislu je i pretenzija na suštinsku 
'pripadnost' domovini, naciji ili etniËkoj skupini u veÊoj mjeri postupak 
zazivanja mitskoj jedinstva i stabilnosti zatvorenog identiteta, nego li 
izrazi neËega što zapravo veÊ postoji.64

Znamo li u tom kontekstu da je lik Petrice Kerempuha europske 
knjiæevne provinijencije, kao svojevrsna varijanta Tilla Eulenspiegela, te 
da je u Baladama protagonist anonimnog puËkog kolektiva, ispiËutura 
i lakrdijaš koji citira Dantea, Ovidija i Cervantesa, tada njegov mundus 
inversus ne moæe biti odraz stabilnog, ni zatvorenog identiteta. Mjesto i 
jezik u kojima se Krleæin Petrica Kerempuh inscenacijski situira, pjesni-
kova (pjesniËka) je izvedenica specifiËne 'moralne geografije' Ëija se tra-
dicija i svijest osporava sarkazmom i groteskom. Sloæimo li se nadalje, s 
Cresswellovom tezom da su opÊe geografske kategorije postale nakrcane 
moralnim narativima, a mjesta se u tom pogledu pokazuju kao lokacije 
ukorijenjena morala, uvoenjem 'pokretljivosti' u Ëvrsta uporišta takvog 
sustava, stvara se nered, koji upuÊuje na moralnu upitnost. Kršenje tih 
oËekivanja Ëesto uspijeva jasno pokazati odnose moÊi koji su u pozadini 
takvih geografija.65 

Ako se Krleæino situiranje Petrice Kerempuha inscenira time, 
kao remeteÊi faktor odreene moralne geografije, tada se formulacija 
'vinogradi svetojanski' odnosi na Krleæinu viziju baštinskog toposa kod 
BabiÊa, kojem je aluzija na crkveni campanil (s obzirom da je o kampa-
nilizamu rijeË) središnja toËka lokalne smještenosti, bilo da je u Bukovcu 
Svetojanskom, ili Jastrebarskom… svejedno. A baštinski topos kulturne 

63  James Martin, Identitet, Kulturna geografija, kritiËki rjeËnik kljuËnih pojmova, 
Zagreb 2008, p. 135.
64  Cf. ibid., pp. 136−137
65  Tim Cresswell, Moralne geografije, Kulturna geografija, kritiËki rjeËnik kljuËnih 
pojmova, Zagreb 2008, p. 177.
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geografije, sporno je mjesto Krleæine rasprave unutar veÊ spomenute 'mo-
ralne geografije'. Jer, i Krleæa konceptualizira (puËku) baštinu kao 'kult' i 
društvenu konstrukciju 'slavljenja' ili 'oplakivanja' prošlosti, koja gdjekad 
propušta zapaziti aspekt merkantilizacije, koji u sebi nosi. U kulturnim je 
geografijama danas vodeÊa tema trgovanje baštinom u turistiËke svrhe,66 
dok su u BabiÊevo i Krleæino doba, problem markirala nesuglasja oko 
merkantilizacije identiteta.

Ne radi se dakle u raspravi o kampanilizmu, o kritici teme zaviËaj-
nosti, veÊ o kritici pristupa motivima zaviËaja i zaviËajne povijesti. 

Političko socijalne kontroverze

U katalogu BabiÊeve rovinjske izloæbe koju je organizirala Adris 
grupa, 2003. godine, povjesniËar umjetnosti Igor ZidiÊ analizira slika-
revu ulogu „u svjetlu nekih politiËkih kontroverzija.“67 Radi se o eseju 
kojim dominira problem Krleæina utjecaj na BabiÊevo stvaralaštvo, po-
sebno u pogledu slikarevih politiËkih 'slabosti', i u tom smislu njegova 
inferiorna poloæaja u odnosu na Krleæu, što je ilustrirano anamnezom 
slike Crvene zastave. (1918.). Citiram, prema Vaništi, rijeËi BabiÊeva 
prijatelja, napominje u tekstu ZidiÊ, referirajuÊi na Krleæu u daljnjem 
tekstu tridesetak puta, premda je jedini autentiËan izvor navoda Krleæin 
predgovor u katalogu BabiÊeve retrospektive 1976. godine., dok je 
knjiga zapisa Josipa Vanište iz 2001. godine (s polaznom bilješkom iz 
1981.) višekratno korištena kao dostatan, premda posredan ('tui') i 
krajnje poetiËki kontekstualiziran izvor podataka.

ZidiÊ strategiju svoje analize razvija iz BabiÊeva 'portreta' vienog 
u dvostrukoj slici, prvoj što pribraja sve relevantne i neupitne vrijedno-
sti akademika, slikara grafiËara i likovnog odgojitelja, pisca, grafiËkog 
dizajnera, povjesniËara umjetnosti i folklorista, galerijskog kustosa i rav­
natelja, urednika i na glasu predavaËa, organizatora i postavljaËa broj­
nih izloæbi.68 nasuprot drugoj, što je nastajala od vremena teških optuæbi 
Izidora Kršnjavoga pa do (ove) završne pljuske prijatelja Krleæe.69 (Misli 
se na Krleæinu poredbu BabiÊa sa Segonzacom, op. a.).

66  Cf. David Atkinson, Baština, Kulturna geografija, kritiËki rjeËnik kljuËnih pojmova, 
Zagreb 2008, p. 177.
67  Igor Zidić, Ljubo BabiÊ u svjetlu nekih politiËkih kontroverza, Rovinj 2003.
68  Ibid., p. I.
69  Ibid., p. II.
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6. Ljubo BabiÊ, Crvene zastave, 1921. 
Zagreb, Hrvatski povijesni muzej

7. Ljubo BabiÊ, Franjo Ljuština u 
mrtvaËnici. Zagreb, Nacionalna i 
sveuËilišna knjiænica, GrafiËka zbirka

Paænju Êemo usmjeriti na 'pljusku' kojom ZidiÊ 'udara' BabiÊa 
aproksimativnim oznaËavanjem i u kontekstu dramski fabuliranog sce-
narija, izmiËuÊi Krleæi povlasticu autorstva na posljednji udarac.

U neko se doba bio uvelike priklonio lijevim idejama; bilo je to u 
godinama prisnog drugovanja s Miroslavom Krleæom (naroËito 1918. 
i 1919) apostrofira ZidiÊ, što nam dakako nije sporno, ali u nastavku 
otvara jedan specifiËan i po Ljubu BabiÊa iznimno pogrdan plan ra-
sprave:
− Postoji, meutim, kad veÊ govorimo o tome, i drugi aspekt lijeve priËe. 
Vjerujem, da i on krije nešto što bi vrijedilo upoznati. Citiram, prema Vaništi, 
rijeËi BabiÊeva prijatelja: 'Ne, ta masa koja vulkanski kulja MesniËkom ulicom 
nije nosila crvene zastave. Bile su to hrvatske trobojnice, 28. oktobra 1918. 
Promatrao sam sliku u BabiÊevu atelijeru i u jednom momentu rekao da ih 
preslika u crveno. I on je to uËinio'.70

70  Ibid.
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Dakako, 'pljuska' tek slijedi. Uvertira je Doppeltporträt, (dvostru-
ki portret): karakterni portret prvaka hrvatske intelektualne ljevice i 
portret njegova graansko-revolucionarnog prijatelja, koji rješavaju 
nacionalno pitanje ruskog sadræaja, falsificirajuÊi time revolucionarni 
trans. I dok je s vremenom, odnosno, gomilanjem ËinjeniËnog materi­
jala Krleæin Eros splasnuo, BabiÊ se spram Krleæe pokazao slabiÊem, 
ogriješivši se o fakticitet, tako presudan za moral. Nakon pljuske u lice 
BabiÊevu moralu, ovu mraËnu epizodu ZidiÊ dramski završava:
− Pitam se, je li slikar − u godinama kad su odnosi s piscem bivali u krizi 
− razmišljao o nalozima koje je, s nekim razlogom, s nekim opravdanjem, 
ispunjao? Nije moguÊe da su se slikareve dvojbe oko opravdanosti Krleæina 
nagovora probudile vrlo brzo; samo godinu dana otkako je zatajio hrvatsku 
trobojnicu, BabiÊ Êe, iskusivši posrbljivanje Jugoslavije, zapisati: “I opet se ne 
smiješ zvati onako kako se zoveš.” Je li, barem u toj reËenici, bilo malo pobune? 
Dvojim; no da je bilo nervoze - ©to nam to rade? Dokle misle tako? - bilo je.71

Nakratko, za ZidiÊevu hrvatsku obradu ruskog scenarija, predlaæemo 
Ëitanje njemaËke inaËice koja je Krleæi, kao i onodobnom BabiÊu sudeÊi 
veÊ po gradbi kompozicije Crvenih zastava, iznimno mnogo znaËio. Radi 
se dakle o uprizorenjima što ih zastupaju slikari Nove objektivnosti (Neue 
Sachlichkeit-a) weimarskog kruga. ©to su znaËili Krleæi, upuÊuje nas 
meu ostalim i esej O njemaËkom slikaru Georgeu Groszu, izvorno obja-
vljen u Jutarnjem listu, 29. VIII 15/1926., a koliko Ljubi BabiÊu, odno-
sno, koliko je Ljubo BabiÊ bio upuÊen u najavangardnija likovna zbivanja 
s poËetka prvog desetljeÊa XX st. u NjemaËkoj govore nam i Crna (1916.) 
i Crne (1918.) i Crvene zastave (1919.). Teorijsku potporu razumijevanju 
BabiÊevih rakursa u tim prizorima daje nam VHP, u poglavlju Crvena 
apokalipsa, knjige Od kiËa do vjeËnosti: 
− …od kraja prvog desetljeÊa na dalje, njemaËki slikari smiono 'rakursiraju' 
prizore s ulice; sluæe se pribliæenim planovima, gornjim rakursima, nagnutom 
okomicom i prostornim kosinama. Takva klizna scena sluæi 'proširenju', 
otkrivanju nutrine prikazanih likova proæetih dubokom osjeÊajnošÊu. '©ok 
kontrasta' stvoren je bojom.72

»itajuÊi pritom, o tadašnjim njemaËkim, nalik BabiÊevim rakursi-
ma ulica, što se 'šoka kontrasta' u sumornoj slici Crvenih zastava tiËe, 
raspravu proširujemo najprije rijeËima Georga Grosza, što ih VHP citira 

71  Ibid., IV.	
72  Vera Horvat Pintarić, Od kiËa do vjeËnosti, Zagreb 1979, pp. 96.
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u nastavku teksta: To je krvavo crveno moje samoubilaËke palete, a po-
tom opširnije, po rijeËima VHP:
− Crvena boja, to je boja koja vlada u našem stoljeÊu: boja zastave proleterskog 
internacionalizma, boja pobune, prevrata, pobjeda i nade. Kao boja vatre 
i krvi, oduvijek se povezuje uz naËelo æivota: oznaka je zdravlja, mladosti, 
ljubavi i strasti. Kao boja krvi istodobno je boja smrti, pa se, sukladno tome, 
slikari neograniËeno sluæe razmjenom njezinih znaËenja. Pratimo li stanje te 
dvoznaËne crvene boje u njemaËkom slikarstvu, od ekspresionista do slikara 
'nove objektivnosti' moæe se (i po tome) slijediti 'psihoanaliza jedne nacije': od 
tjeskobnog uËinka crvene Kirchnerove ulice do delirijskog crvenila velegrada 
Georga Grosza, u kom se predskazuje strah bez nade.73

ZakljuËimo, ako se Ljubo BabiÊ ogriješio o fakticitet, što u voka-
bularu Igora ZidiÊa znaËi o moral, obojivši hrvatske trobojnice iz Me-
sniËke 28. listopada 1918. godine u crveno, sve po nalogu superiornog 
mu Krleæe, nije se barem ogriješio o zastupništvo malobrojnih, intelek-
tualno i antiratno raspoloæenih umjetnika, kojima je bio suvremenik i s 
kojima je tapkao u epohalnoj 'kmici', izmeu dva sistema utemeljena na 
teroru i mraku, izmeu nacizma i staljinistiËkog komunizma.74 

U katalogu izloæbe Grupa hrvatskih umjetnika 1936-1939, što je 
odræana u zagrebaËkom UmjetniËkom paviljonu 1977/8., autor predgo-
vora povjesniËar umjetnosti Zdenko TonkoviÊ na samom poËetku se po-
ziva na odlomak iz Krleæina teksta što je objavljen pod naslovom Kako 
se kod nas piše o slikarstvu (Knjiæevna republika) 1926., apostrofirajuÊi 
ga kao intervenciju, koja Êe imati dalekoseænih posljedica jer je postavi-
la problem kulturne i civilizatorne originalne ostvarivosti iz elemenata 
jedne nepismene, agrarne sredine, u odnosu spram dekadentnog indu­
strijalizovanog zapada, TonkoviÊ se nadovezuje, dodajuÊi kako Êe se 
na taj problem referirati BabiÊ (implicitno) i HegedušiÊ (eksplicitno).75  

U zakljuËku predgovora, stvoriti Êe Ëvrstu vezu s polazišnim, (premda 
u zagradama navedenim) pojmovima 'eksplicitno' i 'implicitno', i to for-
mulacijom neizbjeæna nesporazuma izmeu 'generalne linije' i 'individu­
alnog izraza', nesporazuma koji je sazrijevao cijeli decenij kao svojevr­
sna varijanta 'sukoba na knjiæevnoj ljevici'.76

73  Ibid., p. 97.
74  Ibid. 
75  Zdenko Tonković, Grupa hrvatskih umjetnika 1936−1939, Zagreb 1977, p. 7.
76  Ibid., p. 20.
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S odmakom od preko trideset godina i bogatim kulturno tranzi-
cijskim iskustvom, ovaj je problem, što ga TonkoviÊ precizno locira, 
nuæno sagledati u kontinuitetu.

Moæe li se iz elemenata jedne nepismene, agrarne sredine stvori-
ti kulturna i civilizacijski originalna ostvarenja? Poznajemo li Krleæin 
Predgovor podravskim motivima Krste HegedušiÊa, odgovor je poziti-
van. Takva, ne nastaju 'od' nepismene, agrarne sredine, veÊ 'iz' njezinih 
elemenata. To je upravo pokretaËka sila zemljaške ideje, eksplicitne 
(što ekspresivne, što naivne) inaËice katapultiranja velikog poËetnog 
slova Kulturi, kako bi postala kultura u ime 'generalne linije'. Implicitni 
− BabiÊev trag, kao i poetika Grupe trojice uopÊe, u orijentaciji prema 
'individualnom izrazu', ostaju duhovno vezani na inaËicu Kulture koja 
se piše velikim slovom.

Raspravu Kulture i kulture, imanentnu 'sukobu na knjiæevnoj lje-
vici' primicanjem prema suvremenijim teorijskim konceptima moæemo 
jasnije sagledati. Rastojanje izmeu Kulture i kulture nije kultural-
ne prirode i ne moæe se premostiti naprosto kulturalnim sredstvima, 
tvrdi Eagleton. Jer, takvo rastojanje ima svoje korijene u materijalnoj 
povijesti svijeta koji je razapet izmeu praznog univerzalizma i uskog 
partikularizma, u anarhiji globalnog træišta snaga i kultova lokalne 
razliËitosti koji se bore da mu odole.77 Eagleton smatra kako kultura i 
kriza idu uvijek zajedno (kao Stanlijo i Olijo), meutim, nekadašnji tip 
sukoba koji je izlazio iz prijepora 'individualnog izraza − 'implicitnog' 
Kulturi i 'eksplicitnog' koji se izraæavao na 'generalnoj liniji' elemenata 
odreene kulture (kulture pisane malim slovom) odræao se do danas, 
kao modificiran ali stabilno ukorijenjen problem. Kao oblik univerzal-
ne subjektivnosti graanska Kultura je oznaËavala vrijednosti što su 
nam bile zajedniËke, zahvaljujuÊi zajedniËkoj ljudskosti, dok je kultura-
kao-umjetnost bila vaæna zbog toga što je te iste vrijednosti izdvajala u 
prihvatljivom obliku. Kultura (s velikim poËetnim slovom) gledala je 
odasvud i niotkud, dok se kultura otklanjanjem od osi usmjerila na po-
sebnosti razliËitih identiteta (od 60-ih godina XX stoljeÊa, eskalirale su 
nacionalne, seksualne, etniËke, regionaln ili postokolinajlne posebnosti 
teme). Ali, pokazalo se, ti partikularni znakovi, znaËenja, vrijednosti, 

77  Terry Eagleton, Ideja kulture, Zagreb 2002, p. 58.
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9. Ljubo BabiÊ, Golgotha, 1917. Zagreb, Moderna galerija

8. Ljubo BabiÊ, Portret Miroslava Krleæe, 1918. Zagreb, Moderna galerija
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solidarnosti i identiteti samoizraza, postali su puka moneta politiËke 
borbe, a ne njezina olimpska alternativa.78

Prizeman i razoËaran, postmodernizam zagovara kulturu kao su-
kob, više nego li kao pomirenje s Kulturom. Pri tom nije nimalo origina-
lan jer, marksizam je to davno anticipirao, istiËe Eagleton, za Kulturu, 
kultura je prostaËki sektaška, dok je za kulturu Kultura laæno nekori­
stoljubiva. Kultura (s velikim K) je odveÊ eteriËna za kulturu, a kultura 
je odveÊ prizemljena za Kulturu. Spor oko definicije, postao je danas 
globalni sukob,79 dok je akademsko pitanje postalo dnevnopolitiËko jer 
æivimo u svijetu u kojem je zbrojeno bogatstvo trojice najbogatijih pojedi­
naca istovjetno ukupnoj imovini 600 milijuna najsiromašnijih.80 

Ni Kultura, ni kultura ne kotiraju mnogo u tom i takvom svije-
tu, sloæiti Êemo s Eagletonom. No, nije li od marksistiËke do postmo-
dernistiËke inaËice njihova raslojavanja paænju trebalo usmjeriti od 
traæenja specifiËne razlike prema uporištu njihove pozitivne interferen-
cije? Kako bilo, problema na poprištu sukoba 'generalne linije' i 'in-
dividualnog izraza' Grupa hrvatskih umjetnika izmeu 1936. i 1939. 
godine moæda nije Ëitala kao sukob kulture s Kulturom. Iz 'sukoba na 
knjiæevnoj ljevici' problem se pretoËio u globalni rat. Pretakanjem se 
politiËka mimikrija usavršila. 

		
Zaključak

Ljubo BabiÊ i Miroslav Krleæa suvremenici su hrvatskog moder-
nizma, što izlazi iz uæeg okvira definicije moderne i odnosi se na pro-
storno vremensku, europsku odrednicu megakulturnog procesa koji je 
s jedne strane oznaËilo skup meusobno nezavisnih vrijednosti vezanih 
uz ideal modernog u umjetnosti, a s druge strane predstavio odreenu 
vrstu kritiËke reprezentacije tog ideala.

KritiËke reprezentacije umjetniËkih ideala modernosti duboko su 
involvirane u knjiæevnosti Miroslava Krleæe, s posebnim fokusom na 
likovnu umjetnost, unutar Ëega i na djelo Ljube BabiÊa, bliskog pišËeva 
prijatelja i suradnika, s kojim je do smrti ostao povezan u turbulentnom 

78  Ibid., p. 51.
79  Ibid., p. 57.
80  Ibid., p. 67.
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kritiËkom prostoru i raspravama, djelom sliËnih i dijelom razliËitih sta-
jališta o ulozi umjetnika i umjetnosti. 

Knjiæevni prostor Miroslava Krleæe, tipiËan je prostor moderniz-
ma u kojem se brišu oštre granice stilskih funkcija teksta, pa se kritiËke 
reprezentacije uvode u sve vidove iskaza o umjetnosti, od intimistiËki 
pisanih (dnevniËko memoarske proze), esejistiËkih, fikcionalnih, pa sve 
do agitacijskih koji su postali sastavnim dijelom umjetniËkog iskaza u 
modernizmu.

Posebnost kritiËkih reprezentacija knjiæevnog teksta, kada se radi 
o temi likovne umjetnosti u njima, poËiva na potrebi jasno definirane 
metodologije u primjeni na znanosti o umjetnosti. 

Krleæin kritiËki diskurs provlaËi se kroz sve knjiæevne forme u 
kojima se izraæavao i ostaje u njihovim okvirima, bez obzira na rubne 
iskaze poput eseja, bez da pri tom koristi znanstvenu aparaturu ili for-
malizirani jezik prilagoen zahtjevima jednoznaËnosti s Ëitatelju dostu-
pnim referencama iz kojih slijedi. 

©teta nastala primjenom umjetniËkih metoda na zakljuËivanje u teo-
rijskom prostoru, nastala je uglavnom zbog neuvaæavanja invarijantnih i 
reverzibilnih znaËajki knjiæevne poetike, što se oËituje u primjeni izolira-
nih fragmenta na raspravu u cjelini, ometajuÊi time jasno markiranje po-
vijesnog, umjetniËkog, politiËkog i kulturnog prostora u raspravi. Nejasna 
distinkcija tih prostora ugroæava vjerodostojnost povijesno umjetniËkog, 
znanstvenog diskursa, gdje se analiza djela moderne umjetnosti ometa 
argumentacijom iz korpusa kritiËkih reprezentacija literature.

Suradnja se moæe otvoriti, tek ËvršÊim uvoenjem hibridne, de-
skriptivno-kauzalne teorije (otvorene i promjenjive na nekoherentne 
stimulanse aktualnih teorija, studija umjetnosti i kultura) u primarnu, 
povijesno umjetniËku znanost, posebno kada je o njezinoj primjeni u 
historiografskim, semiološkim i teleološkim aspektima umjetnosti ri-
jeË. Od pojave kritiËke reprezentacije modernizma na dalje, takvo što, 
pokazuje se kao nuænost. Slijedimo li tradiciju visokog modernizma u 
teoriji, sa svim njegovim otporima prema hibridnosti, o Krleæinom kon-
ceptu estetike ne bi trebalo reÊi niti rijeË. 

Viri ilustracij: arhiv avtorice (sl. 1−4); Zagreb, Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti, 
Kabinet grafike (sl. 5); Zagreb, Hrvatski povijesni muzej (sl. 6); Zagreb, Nacionalna i 
sveuËilišna knjiænica, GrafiËka zbirka (sl. 7); Zagreb, Moderna galerija (sl. 8−9).
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UDK 75.01:821.163.42(497.5)"19" 
izvirni znanstveni Ëlanek - original scientific paper

TeoretSKE slike nastale po predlogi KrleŽinih 
skic za portret Ljube BabiĆa

Povzetek

»lanek obravnava posebna vprašanja znanstvene metodologije v razisko
vanju hrvaškega modernizma s podroËja zgodovine, teorije in kritike umetnosti 
na primeru literarnega besedila Miroslava Krleæe v analizi ustvarjalnosti slikarja 
Ljuba BabiÊa.

Ob primerjavi tekstov s podroËja umetnostne zgodovine, teorije in znanosti 
o umetnosti se ugotavlja vpliv poetskih virov v leposlovju, esejistiki, dnevniško-
memoarski prozi in referenËnih metajeziËnih formah 'govora o govoru' na 
umetnostnozgodovinsko, hitoriografsko in druæbeno znanost o podobi.

Analizira se naËin uporabe Krleæevega teksta ter interpretacije njegovega 
kulturnega vpliva na æivljenje in delo Ljuba BabiÊa v prispevkih umetnostnih 
zgodovinarjev Grga Gamulina, Vere Horvat PintariÊ, Igorja ZidiÊa in Zdenka 
TonkoviÊa, kot tudi uporaba slogovne forme represented speech v knjigah 
slikarja Josipa Vanište in publicista Enesa »engiÊa v kontekstu obravnavane 
teme. Z omenjenimi teksti, ki jih pišejo umetnostni zgodovinarji in kronisti 
umetnostnih tem, se primerjajo Krleæevi izvirni teksti o Ljubu BabiÊu.

V okviru obravnavane teme se predlaga razvrstitev izvirnih Krleæevih 
tekstov v dve skupini: na tiste,  ki so napisani v 'jaz' obliki ekspresivno-kona
tivne funkcije na razliËnih jezikovnih nivojih ter na drugi strani na knjiæno-
publicistiËne tekste, predvsem na kritiko in njene mejne æanre (knjiæno 
umetnostne eseje), s predpostavko, da na nobenem od omenjenih nivojev ne 
najdemo znaËilnosti teoretsko-znanstvene artikulacije in opremljenosti teksta.

»lanek v zakljuËku opozarja na škodo, nastalo z uporabo neznanstvenih 
metod pri oblikovanju zakljuËkov v teoretskem prostoru, kot tudi na potrebo 
po jasnem oznaËevanju zgodovinskega, literarnega, politiËnega, kulturnega ter 
empiriËnih vidikov znanstvenega umetnostnozgodovinskega diskurza. 

Slikovno gradivo:
1. Miroslav Krleæa, Pjesme I, Zagreb 1918 (likovno oblikoval Ljubo BabiÊ)
2. Miroslav Krleæa, Pjesme II, Zagreb 1918 (likovno oblikoval Ljubo BabiÊ)
3. Prva izdaja Ëasopisa Plamen, Zagreb 1921 (likovno oblikoval Ljubo BabiÊ)
4. Ljubo BabiÊ, »rna zastava, 1916. Zbirka Josipa Vanište 
5. Ljubo BabiÊ, Sv. Sebastian, 1917. Zagreb, Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti, 
    Kabinet grafike
6. Ljubo BabiÊ, RdeËe zastave, 1921. Zagreb, Hrvatski povijesni muzej 
7. Ljubo BabiÊ, Franjo Ljuština v mrtvašnici. Zagreb, Nacionalna i sveuËilišna knjiænica, 
    GrafiËka zbirka
8. Ljubo BabiÊ, Portret Miroslava Krleæe, 1918. Zagreb, Moderna galerija 
9. Ljubo BabiÊ, Golgotha, 1917. Zagreb, Moderna galerija
 


