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Sofija Milenkovi¢
Filozofski fakultet, Univerzitet u Beogradu

STRANAC. U PARIZU: KRITICKA RECEPCIJA SAVE SUMANOVICA
NA PARISKOJ UMETNICKOJ SCENI OD 1926. DO 1928. GODINE

Apstrakt:

Sumanovicev drugi boravak u Parizu, izmedu 1925.11928. godine, obelezila
je njegova namera da se, kao strani umetnik, integrise u parisku umetnicku sredinu
1 postane jedan od njenih aktera. Pojedina dela iz obimne produkcije koja nastaje u
ovom periodu izlaze redovno na Salonu nezavisnih 1 Jesenjem salonu. Njegove nastupe
prati dnevna i specijalizovana periodika, a najvecu paznju likovne kritike dobija u
periodu izmedu 1926. i 1928. godine. Imajuéi u vidu karakteristike Sumanoviéeve
prakse, intelektualni krug sa kojim se identifikuje 1 strategije oblikovanja umetnickog
identiteta koje usvaja, teziSte analize biCe recepcija njegovih dela u pariskoj
likovnoj kritici izmedu 1926. 1 1928. godine. Paznja ce, isto tako, biti posvecena
ambivalentnoj poziciji stranog umetnika u Parizu dvadesetih godina koja se iScitava
iz kriticke recepcije Sumanovicevog dela i njegovog iskustva u okviru pariske
umetnicke scene u ovom periodu.

Kljucne reci:
moderna umetnost, dvadesete godine dvadesetog veka, Pariz, Sava
Sumanovi¢, likovna kritika, kriticka recepcija, strani umetnici u Francuskoj
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U jesen 1925. godine, Sumanovi¢ krec¢e po drugi put u Pariz, sa namerom
da se, kao jedan od mnogih stranaca u francuskoj prestonici, trajno integrise u njen
umetnicki sistem 1 pronade nacin da zivi od svoje umetnosti. Njegova nadanja nisu
bila bez osnova. Jedan od razloga zbog kojih je pariska umetnicka scena privlacila
strance je njena dinamicna 1 rasirena ekonomska mreza koja pocinje da se razvija
u Sezdesetim godinama devetnaestog veka 1 u potpunosti se formira do dvadesetih

godina dvadesetog veka (Moulin 1989, Gee 1981).

Povod za razvoj novih kanala promocije 1 diseminacije moderne umetnosti
na francuskom umetnickom trzistu bio je rigidan sistem zvanicne Akademije, koja je
odbijala da prigrli 1 podrzi umetnicke pojave koje su izlazile iz okvira stilske dogme
koju je branila. Kao drzavna instanca, Akademija je kontrolisala obrazovanje
umetnika, Salon kao glavnu platformu prezentacije, trgovine umetnickim delima 1
afirmacije umetnika, a uticala je 1 na zvanicne drzavne porudzbine i otkupe. Umetnik
koji je zeleo javnu potvrdu nije imao drugog izbora nego da postane deo sistema za
koji je Akademija bila nadlezna. Medutim, pojava rastuceg broja savrementh slikara,
predvodenih impresionistima, ¢ija praksa izlazi iz okvira akademskog koncepta, kao
1 kljjentele zainteresovane za njihova dela, dovela je u pitanje smisao nefleksibilne
strukture zvanicnog sistema, koji ne samo S$to nije priznavao validnost njihovih
nastojanja ve¢ nije bio u stanju da im obezbedi adekvatan okvir prezentacije 1
distribucije dela, kao ni egzistencijalna sredstva (Moulin 1989, 24-34).

Owi razlozi su podstakli razvoj trzita moderne umetnosti, paralelno sa
trzistem tradicionalne umetnosti, u vidu mreze ¢ije glavne aktere predstavljaju
novi tip trgovca i kolekcionara, zainteresovani za spekulaciju delima mladih 1
neafirmisanih umetnika progresivnih gledista, u kojima vide ulagacki potencijal, 1
likovna kritika kao primarni informacioni kanal. Uspostavljanje nove trzisne mreze
prati razvijanje novih vidova prezentacije 1 promocije umetnika, medu kojima
najvaznije predstavljaju izlozbe u privatnim galerijama, koje do meduratnog
perioda preuzimaju ekonomsku 1 legitimacionu ulogu koju su do tada imali saloni
(Gee 1981, 12-22). Pored stabilnosti 1 kontinuiteta koje je omogucavala razvijena
umrezenost 1 jasna hijerarhija 1 podela uloga, bitan aspekt pariskog trzista moderne
umetnosti predstavljala je 1 njegova otvorenost prema strancima (Gee 2000,
127). Cak i ako je statisticki mali broj umetnika mogao zaista da zivi od prodaje
svojih dela, karakteristike ovog sistema cinile su izvesnom integraciju mladih 1i
neafirmisanih umetnika, bez obzira na njihovo poreklo.

Pa ipak, iskustvo Save Sumanoviéa potvrduje da pozicija stranih umetnika
u okviru francuske drzave 1 drustva, uprkos nacelnoj toleranciji stranaca, nije jedno-
stavna — Sumanovi¢ se suotava sa brojnim administrativnim problemima koji uticu
i na njegovu profesionalnu aktivnost.! Uprkos ovim tesko¢ama, o kojima nemamo

1 Osim $to nije mogao da dobije odgovarajucu vizu za ulazak u Francusku, prema Sumanovi¢evim
svedocenjima, po odlasku u Pariz nije mogao da dobije regularnu, ve¢ samo privremenu dozvolu
boravka, dobio je zabranu prodaje slika, u jednom periodu je bio podvrgnut brojnim policijskim
ispitivanjima 1 nije bio siguran da li ¢e mo¢i da ostane u Francuskoj, da bi mu na kraju bila
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celovita saznanja, ali ¢ije posledi-
ce ne treba potceniti, razliciti izvori
ukazuju da u ovom periodu Suma-
novi¢ odrzava intenzivnu umetnicku
produkciju 1 kontinuiranu izlagac-
ku aktivnost, premda sa odredenim
ogranicenjima.

Godine 1926. nastaje slika
Mrtva priroda sa flasama. (sl. 1, pot-
pis: Sava Sumanovi¢, Mitva priro-
da sa flasama, 1926, ulje na platnu,
130 x 99 cm, Zbirka Draginje 1
Voje Terzi¢, vlasnistvo Grada Ban-
ja Luka) Dalecko vise prema temat-
skom sadrzaju nego prema izvedbi
koja predstavlja derivat osnovnih
sezanovskih  kompozicionth  prin-
cipa, ovo delo se moze shvatiti kao
izjava naklonosti odredenom krugu
pariske umetnicke scene. U ostrom
skra¢enju 1 kombinaciji frontalnog
1 iskosenog plana, vertikalna kom-
pozicija krece se od vrha prizora 1 )
keramickim ¢upom priévrééene bele Sl 1 Sava Sumanovié¢, Mrva priroda sa flasama, 1926,
draperije, ¢iji se krajevi §ire na stolu ul]( na plzunfu, 13(? x 99 cm, Zbirka Draginje 1 Voje
i vode pogled posmatraca ka trima lerzi¢, vlasnistvo Grada Banja Luka
bocama 1 kompotijeri sa vocem, dok
se na samom dnu kompozicije nalazi nekoliko ¢asopisa i knjiga, nagomilani jedni
preko drugih. Naslovi koji se jasno ¢itaju potvrduju da motiv u prvom planu nema
iskljucivo plasticku vrednost — razaznajemo naslovne strane casopisa LArt Vivant 1
L’Amour de I’Art, kao 1 zbirku pesama Peindre, pesnika 1 likovnog kriticara Andrea Sal-
mona (André Salmon). Iste casopise, zajedno sa casopisom Cahiers d’Art, koji poticu
iz perioda izmedu 1926. i 1930. godine, odnosno perioda Sumanovicevog drugog i
treceg boravka u Parizu, kada nastaje 1 slika Mrtva priroda sa_flasama, pronalazimo u
umetnikovoj zaostavstini.

Gravitacioni centar francuske likovne kritike izmesta se, nakon Prvog
svetskog rata, na specijalizovanu periodiku u ¢ijem se dinami¢nom razvoju ogleda
porast interesovanja za modernu umetnost. L'Art Vivant, L'Amour de UArt i Cahiers
d’Art, ubrajaju se u najvaznije casopise meduratnog perioda ¢ije je primarno ili
isklju¢ivo polje interesovanja predstavljala moderna umetnost. Mada su LAmour
de UArt 1 Cahiers d’Art bili zasnovani na slicnom modelu koji je favorizovao eseje
analitickog karaktera o savremenim umetnickim pojavama, po svojim stavovima

L s
il

dodeljena ,,dacka” dozvola boravka, zbog kojih mu je administrativni status bio ogranicen i bio je
primoran da se formalno upise na Akademiju Andrea Lota (Illymanosuh 1939, 13-14).
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zastupali su dva suprotna stanovista. L'Amour de ’Art je obuhvatao relativno $irok
spektar najsavremenijih tendencija u slikarstvu, ali podvlace¢i njhovu vezu sa
priznatim umetnicima prethodnih generacija ili sa istorijom umetnosti, uopste, zbog
cega je bio usmeren prevashodno na tip figuralnog slikarstva ¢iji su predstavnici
Matis, Difi, De Segonzak 1 Andre Favori. Elitisticki Cahiers d’Art prednost je davao
avangardnim idejama 1 specificnom doprinosu kubizma u reorijentaciji razvoja
slikarstva dvadesetog veka 1 paznju je poklanjao manjoj grupi umetnika predvodenih
Pikasom, Brakom, Lezeom 1 Grisom.

L’Art Vivant je, s druge strane, bio manje analitickog, a vise informativnog
karaktera 1 posvecivao je znacajniji prostor op$tim umetnickim vestima. Podrzavajuci
siroki raspon misljenja objavljivanjem clanaka kriticara razlicitth usmerenja, LArt
Vivant se nalazio na srednjem putu izmedu ¢asopisa L'Amour de ’Art 1 Cahiers d’Art. Pa
ipak, dominantni prostor zauzimale su kritike i stavovi kriti¢ara Zaka Gena (Jacques
Guenne), Florana Felsa (Florent Fels) i Zorza Sarensola (George Charensol) koji su
bili orijentisani ka umetnicima okupljenim pod pojmom Pariske skole, dok su medu
umetnicima starije generacije primarno mesto davali Vlamenku, kao predstavniku
nove vrste instinktivnog slikarstva okrenutog prirodi i zemlji, aktuelnog na pariskoj
sceni dvadesetih godina. lako je sa casopisom L'Amour de ’Art delio istu suzdrzanost
prema avangardnim strujanjima, L’Ar¢ Vivant je pokazivao manjak postovanja prema
umetnosti proslosti (Gee 1981, 106-111). Cinjenica dau gumanoviéevoj zaostavstini
pronalazimo sva tri casopisa ukazuje da se o umetnickim deSavanjima obavestavao
iz tada najaktuelnijih izvora, dok njithove medusobne razlike potvrduju da njegova
interesovanja nisu bila iskljuéiva. Ipak, indikativno je da Sumanovié¢ iskljucuje iz
1zbora Casopisa u Mrtvoy prirodi sa flasama avangardno usmereni Cahiers d’Art.

v

Principe kroz koje wuoblicava svoja dela, Sumanovi¢ sistemati¢no
elaborira u teorijskim tekstovima objavljenim 1921. i 1924. godine (Sumanovi¢
1921, Sumanovi¢ 1924a, Sumanovi¢ 1924b), ne ostavljajuéi dileme po pitanju
umetnickog 1 teorijskog modela koji predstavlja osnovu njegove prakse. U njima
on analizira pitanje kreacije slike kao nove 1 autonomne realnosti, osnovne zakone
konstituisanja prizora i njthovu matematicku bazu, odnos modernog slikarstva sa
pojmom tradicije 1 klasike, kao 1 umetnicku genealogiju, od starith majstora, preko
impresionista 1 Sezana, do kubista, kroz ¢ija iskustva objasnjava logiku razvoja
koji je doveo do modela na kome uspostavlja svoj pristup, daju¢i mu, istovremeno,
istorijsko opravdanje (Hemerpu 1993/1994). Elementi koji ¢ine Sumanovicevu
teorijsku analizu zapravo predstavljaju sintezu najvaznijih komponenti diskursa kojt
se formira oko stilisticki eklektickog pravca figuralnog slikarstva u ¢ijem se sredistu
nalazi konceptualizacija odnosa klasike i moderne 1 koji se zasniva na ideji modernog
umetnickog iskaza koji bastini teme i oblikovne principe iz umetnicke tradicije 1
istorije umetnosti. Sumanovicev prvi pariski boravak, tokom kog usvaja osnovne
principe ovog modela, vreme je aktuelnosti neoklasicizma, kao jedne od inkarnacija
ovog slikarstva, 1 retorike povratka redu koja zagovara vracanje iskustvima umetnicke
tradicije, slikarskoj vestini i tradicionalnim Zanrovskim formama. Oni se ogledaju
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ne samo u produkciji dela koju predvode protagonisti predratne avangarde, kao
sto su Pikaso, Deren, Severini, Brak 1 Gri, ve¢ 1 u iskazima 1 teorijskim tekstovima
umetnika 1 kriticara ¢iji je fokus klasi¢ni anticki ideal, koji se u pariskom kontekstu,
pod uticajem tradicije pojma klasike u francuskoj umetnosti, prosiruje 1 na umetnost
renesanse, Pusena, Davida 1 Engra (Silver 2010, 20-23).

Podudarnost tema koje Sumanovi¢ analizira u svojim tekstovima i principa
kroz koje uobli¢ava svoja dela sa temama i principima koje pronalazimo u delima
1 tekstovima predstavnika neoklasicizma, a narocito znacaj koji pridaje pojmu klasike
i umetnosti Pusena, ukazuju na Sumanovicevu prijeméivost ovom umetnickom
modelu 1 vaznost francuske kulture 1 tradicije za njegov umetnicki koncept. Imajucéi
u vidu da prekretnicu u njegovom formiranju predstavlja tromesecni kurs kod
Andrea Lota, licnosti koja je svojim opusom 1 obimnom teorijskom 1 kritickom
produkcijom sistematizovala 1 promovisala ideje neoklasicizma 1 povratka redu, postaje
jasan i put kojim ih je Sumanovié¢ usvojio. Iako njegovo delo tokom dvadesetih i
tridesetih godina prolazi kroz razlicite stilisticke faze, principi koje usvaja u Lotovom
ateljeu 1 koje izlaze u svojim teorijskim tekstovima cine skelet njegove ukupne
prakse (Mepenuk 2016). Oko iste istorijske linije, od renesansne do savremene
umetnosti, konstituisana je 1 Salmonova zbirka pesama Pendre, objavljena 1921.
godine (Salmon 1921). Imajudi u vidu da se medu savremenim umetnicima koje
spominje u svojim pesmama nalaze Pikaso, Deren, Modiljani, Sagal, Difi, Vlamenk,
Severini, Matis 1 Friez, o kojima je Salmon pisao 1 kao likovni kriticar, odnosno isti
krug umetnika koje podrzavaju L'Amour de Art 1 L’Art Vivant, nije neobicno Sto je
Sumanovié ova dva ¢asopisa i Salmonovu zbirku ujedinio u svojoj slici kao produkte
istog intelektualnog konteksta.

Sumanoviéevo prisustvo u francuskoj §tampi najintenzivnije je u periodu
izmedu 1926. 1 1928. godine. Dok njegovo ime sre¢emo u razlic¢itim naslovima
umetnicke i dnevne periodike i u tekstovima prominentnih francuskih kriti¢ara?,
najucestalije su njegova dela komentarisana i/ili reprodukovana u kritikama
objavljenim u casopisima L’Art Vivant, Le Crapouillot 1 L’Amour de I’Art posveéenim
Salonu nezavisnih (Salon des Indépendants) 1 Jesenjem salonu (Salon d’Automne), za
koje je Sumanoviéeva izlagatka aktivnost u Parizu prevashodno vezana. Tako
je, na primer, povodom Salona nezavisnih 1926. godine, u casopisu LArt Vivant,
sa komentarom u kritickom odeljku, reprodukovano delo Mitva priroda sa flasama

2 U tom periodu, on privlaci paznju prominentnih kriticara tog vremena, medu kojima Florana
Felsa, Zaka Gena, Luja Vosela (Louis Vauxcelles), Pola Fierensa (Paul Fierens), Rene-Zana (René-
Jean), Luja Leona-Martana (Louis Leon-Martin), Lika Benoa (Luc Benoist) i1 Irica Vanderpila
(Fritz Vanderpyl).
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(Fels 1926), a iste godine, uz kritiku posvecenu Jesenjem salonu, reprodukovana je 1
komentarisana slika Toaleta® (Guenne 1926). éasopisi L'Amour de UArt 1 Le Crapouillot
takode ukljucuju reprodukciju Zoalete u ¢lanke posveéene Fesenjem salonu 1926. godine,
prvi bez komentara u tekstu (George 1926), a drugi sa kratkim komentarom (Benoist
1926). Isti ¢asopisi slede¢e godine reprodukuju Dva akia* povodom Salona nezavisnih
1927. godine, ali bez komentara u kritickom odeljku (Fosca 1927, Vaudoyer 1927),
dok u kritici objavljenoj u ¢asopisu LArt Vivant, Zak Gen posveéuje ovom delu jedan
pasus (Guenne 1927a).

Posebnu paznju umetnicke i dnevne periodike privlace Sumanoviceva
monumentalna dela Dorucak na travi®, koje izlaze 1927. godine na Jesenjem
salonu, 1 Pijani brod®, koje predstavlja 1928. godine na Salonu nezavisnih. Prvo delo
reprodukovano je i praceno komentarom u casopisu Le Crapouillot (Benoist 1927).
Reprodukuje ga na naslovnoj strani i nedeljni list posvecen kulturi Comedia, sa
natpisom: ,,Jedna od najzapaZenijih slika na Jesenjem salonu”’, dok Zak Gen,
kao kriticar LAt Vwant-a, izjavljuje da je Dorutak na travi delo od ,onih koja
najavljuju jednog slikara” (Guenne 1927b). Jos vise komentara dobila je slika Pyan:
brod, reprodukovana na naslovnoj strani specijalnog broja casopisa Le Crapouillot,
posvecenog Salonu nezavisnih 1 u okviru kritike ovog salona u Casopisu L'Art Vivant
(Guenne 1928).2 Dok kriti¢ar dnevnih novina Le Rappel primecuje da je delo Pijani
brod podstaklo dosta diskusija razlicitih ishodista (F J. 1928), Pol Fijerens zakljucuje
da ,,ova slika svedoci o izuzetnoj evoluciji [...] umetnosti slikara koji je kapriciozan,
ali koga treba pratiti” (Fierens 1928).

Cinjenica da dnevna i specijalizovana periodika, medu kojima su L’Art Vivant,
LAmour de UArt i njima srodan Le Crapouillot, redovno komentarisu Sumanoviéeve
nastupe 1 objavljuju njegove reprodukcije, svedo¢i o vaznom reciprocitetu —
Casopisi koji su za Sumanoviéa predstavljali vaznu referentnu tacku pratili su i
podrzavali njegovu umetnicku aktivnost. U tekstu objavljenom 1927. godine, u
kome je kritikovana praksa umetnickih Casopisa razlicitih orijentacija da prostor
poklanjaju uvek istom krugu umetnika, razmatrajuéi primer casopisa L'Art Vivant,
autor konstatuje: ,,U ovom trenutku u Parizu ima najmanje deset mladih, szromasnih
slikara, koji vrede koliko 1 Tereskovi¢, Sumanovi¢ i Per Krog. Poklonite malo
paznje i njima, molim vas”® (De Tahours 1927), sugeri$uéi time da je Sumanovi¢
u tom trenutku bio prepoznatljivo ime u konstelaciji umetnika koju je ovaj casopis
podrzavao. Iste godine objavljena je knjiga Montparnasse, hier et awjourd’hui: ses artistes et

Vlasnistvo Muzeja savremene umetnosti, Beograd.

Vlasnistvo Galerije Matice srpske, Novi Sad.

Vlasnistvo Spomen-zbirke Pavla Beljanskog, Novi Sad.

Vlasnistvo Muzeja savremene umetnosti, Beograd.

Comoedia, 5. 12. 1927.

Le Crapouillot, februar 1928.

LIy a actuellement a Paris au moins dix jeunes peintres pauvres qui valent Térechkovitch,
Choumanovitch et Per [K]rohg, un peu de cimaise pour eux, s. v. p.”

© 0~ O O B~ W
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écrivains étrangers et frangais les plus célebres (Monparnas, juce 1 danas: njegovi najslavniji
strani 1 francuski umetnici 1 pisci), ¢iji autor, hronicar pariskog umetnickog zivota,
Zan Emil-Bajar (Jean Emile-Bayard) uklju¢uje Sumanoviéa u poglavlje o koloniji
stranih umetnika u ¢etvrti Monparnas tog vremena, potvrdujudi time Sumanovi¢a
kao jednog od njegovih aktera u tom periodu (Emile—Bayard 1927, 391).

Medutim, Fijerensov komentar simptomaticni je pokazatelj dobronamernog,
ali sustinski uzdrzanog, odnosa koji francuska likovna krittka uspostavlja prema
Sumanoviéu izmedu 1926. i 1928. godine. Tako se na osnovu analize ucestalosti
komentara o njegovim delima i1 reprodukcija koje pronalazimo uz njih moze
zakljuéiti da je Sumanovi¢ postao uobic¢ajeno ime kritika posveéenih Salonu
nezavisnih 1 Jesenjem salonu, njegova prisutnost u Stampi i podrska kritike imale su
ograniéenja Mada je redovno verbalno i vizuelno istican medu ucesnicima salona
1 preporucivan kao umetnik ciji je raZVOJ vredan paznje, prostor koji mu je likovna
krittka poklanjala nikada nije prevazisao formu relativno kratkih komentara u
okviru pregleda salona. U istom smislu, dok Sumanovié¢eva kontinuirana izlaganja
na salonima ukazuju na njegova nastojanja da, kroz dostupne mogucnosti, plasira
svoje delo na parisko umetnicko trziste, postavlja se pitanje zbog Cega njegovo
delo nikada nije privuklo interesovanje privatnih galerija kao jezgra umetnicke
ekonomije, prezentacije i afirmacije nakon Prvog svetskog rata.!’

Indikativne su dve anegdote koje pronalazimo u Sumanovicevom
autobiografskom tekstu. Prisecajudi se razlicitth epizoda koje svedoce o njegovim
teskocama da se asimiluje u francusko drudtvo, Sumanovi¢ posebno istice probleme
koje je imao sa svojim prezimenom: ,,Secam se jo$ i danas kada sam iz Zagreba
dosao u Pariz, pa sam se obratio Floranu Felzu, mome znancu iz 1921. g, a on
mi je rekao, promenite ime, sa slavenskim imenom zarade u Parizu necete nadi,
dostaje nam Tereskovi¢ da pamtimo njegovo ime, pa nemojte od nas, taj drugi
napor traziti” (Ilymarosuh 1939, 14-15). Sumanovi¢ takode govori o epizodi kada
mu je Per Krog (Per Krohg), kao ¢lan zirija Jesenjeg salona 1926. godine, rekao da
su dela svih umetnika Kraljevine Srba, Hrvata 1 Slovenaca inicijalno bila odbijena
te godine zato $to poreklo ovih umetnika ziriju nije delovalo dovoljno interesantno
(Iymanosuh 1939, 6-7). Sve §to je moguce potvrditi jeste da je Per Krog bio clan
zirija Jesenjeg salona 1926. godine, kao i da je Felsov savet Sumanoviéu sasvim
izvestan, buduc¢i da u monografiji posveé¢enoj Tereskovicu (Kostia Terechkovitch)
Fels konstatuje da je potrebna odredena odvaznost da bi se uspelo sa takvim
prezimenom (Fels 1928, 9). Iako nije moguce utvrditi verodostojnost ovih anegdota,
simptomati¢no je da one uvode pojam koji je kljucan za pitanje recepcije stranih
umetnika u pariskom miljeu — pojam stranog porekla.

10 Jedini trag koji svedoti o Sumanovicevim vezama sa pariskim galerijama predstavlja beleska o
aktuelnim i1zlozbama u Parizu, objavljena u Casopisu L'Art Vivant u brojevima od 1.1 15. februara
1929. u kojima stoji da se Sumanoviceva dela mogu videti u Galeriji Dim (Galeric Dim) u
Ulici Kolize, broj 40 (40, rue de Colisée), zajedno sa delima Raula Difija, Kislinga, Vlamenka,
Tereskovica i drugih.
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Tako je prisustvo stranaca u francuskom prostoru bilo pozdravljano kao dokaz
francuskog internacionalizma, kosmopolitizma, slobode 1 otvorenosti (Fabre 2000,
30), analiza kriticke recepcije pojedinih primera ukazuje da se integracija stranih
umetnika odvijala pod odredenim uslovima, kao i da je recepcija ovih umetnika
zavisila od aspekata koji nadilaze neposredni domen svojstava njihove prakse —
nali¢je tolerancije 1 otvorenosti pariskog miljea za strane umetnike predstavljalo
je interesovanje za egzoticnost njthovog porekla (Silver 2000, Bertrand Dorléac
1995, 252). Premda su pojedini umetnici, kao Fuzita i Sagal, sami ucestovovali
u konstruisanju sopstvene egzoticne persone kroz fizicki izgled ili mitologizaciju
biografije, iskoristivsi interesovanje za ove aspekte kao taktiku profilisanja u okviru
pariske scene, jednako interesovanje za elemente porekla, biografije 1 fizicke pojave
poklanja se 1 umetnicima kod kojih nacionalna, etnicka, religijska ili kulturna
razlicitost nije predstavljala profesionalnu strategiju (Silver 2000).

Ilustrativan primer je recepcija Sutinovog (Chaim Soutine) dela, za ¢ije je
razumevanje likovna kritika klju¢ videla u njegovom jevrejskom poreklu 1 teskim
zivotnim uslovima pre dolaska u Francusku, uprkos cinjenici da se u njegovim
slikama ne pronalazi nijedna referenca na autorovo etnicko poreklo 1 religijsku
pripadnost. Osim piktoralnih karakteristika njegovih dela, mitologizovana verzija
Sutinovog odrastanja izgradena oko razlicitih stereotipa o primitivnom zivotu u
selima Istocne Evrope 1/1li njihovim jevrejskim zajednicama, pa ¢ak 1 Sutinov fizicki
izgled, sluzili su kao argument konstrukciji njegove umetnosti kao instinktivne,
urodene, autenticne, ekspresivne, primitivne, nezavisne, duhovne 1 naivne i1 kao
produkta njegovog jevrejskog iskustva, patnje 1 dara. Ovi elementi su na razlicite
nacine instrumentalizovani u plasmanu Sutinovog dela u okviru pariske umetnicke
scene 1 trzista, pri cemu je ciljano u drugi plan stavljano njegovo klasicno akademsko
obrazovanje 1 vaznost koju je za njegovu praksu imala refleksija o delima starih
majstora (Silver 1998). Jednako insistiranje na biografskim elementima koji svedoce
o komplikovanom, visegodisnjem itinereru do Pariza 1 teskim uslovima zivota po
dolasku u Pariz, pronalazimo u tri razlicita teksta o Tereskovicu ¢iji su autori Fels,
Gen i Sarensol. U njima oni dobijaju zna¢enje potvrde neminovnosti ispoljavanja
prirodnog talenta i originalnosti, uprkos uslovima razvoja. Sva trojica potcrtavaju,
takode, Tereskovicevu privrzenost francuskim umetnicima, prevashodno Pisarou,
kao 1 tematski korpus u ¢ijem su sredistu francuski predeli. Medutim, istovremeno
naglasavaju da su oni predstavljeni kroz ,agresivhu”, ,vatrenu”, ,neprijatnu” i
Lhaoticnu” stilistiku koja odstupa od klasicnog koncepta francuskog pejzaza i nudi
sliku koja u francuskom kontekstu ne evocira nista $to je poznato, ali istovremeno
ne porice vrednost francuskih majstora (Charensol 1927, Fels 1928, Guenne 1928).

Upravo pitajudi se koji su aspekti bili presudni za Sutinovu afirmaciju u
okviru pariskog miljea dvadesetih godina, autor analize kriticke recepcije ovog
umetnika Kenet Silver (Kenneth E. Silver), pored uocavanja pojedinih specificnosti
scene 1 trzisnog sistema koji su ovom umetniku i8li u prilog, zakljucuje da on nije
mogao biti integrisan 1 priznat u francuskom kontekstu sve dok nisu istaknuti oni
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elementi koji ga u tom kontekstu ¢ine drugim, prepoznati u stilistickim 1 tematskim
karakteristtkama njegovog dela: ,Sada postaje jasno da je diskurzivni ’ugovor’
putem kog je Sutinova umetnost bila integrisana u “francusku tradiciju’ zahtevala
da slikar bude percipiran kao ’drugt’ koji nam li¢i na nas, kao neko iz spoljasnjosti
koji je sposoban da trasira put ka nama. Sredstva kojima mu je bilo dozvoljeno
da obnovi francusku umetnost [...] bila su ista ona koja po pravilu ne bi dopustila
asimilaciju umetnosti stranca u francusku umetnost: njegove ’deformacije’ tradicije”

(Silver 1998, 31).11

Sutinova ,,deformacija” tradicije 1 Tereskoviceva ,,agresivna” 1 ,haoti¢na”
interpretacija francuskog pejzaza iSCitavaju se kao intervencija drugosti u
prepoznatljivim okvirima francuske kulture i1 umetnosti, odnosno kao odstupanje
od lokalne referentne tacke, ali ne 1 njena negacija. Razlika, kao oznaka posebnosti
1 originalnosti koja se ispoljava u francuskom kontekstu 1 kao li¢ni doprinos stranog
umetnika sredini koja ga prihvata, uslov je njegove asimilacije u parisku umetnicku
scenu iz kog proistice 1 zvani¢no terminolosko i institucionalno razdvajanje na
JFrancusku” (Ecole francaise) 1 ,,Parisku $kolu” (Ecole de Paris), odnosno na
francuske 1 strane umetnike (Golan 1985, Bertrand Dorléac 2000, 251). 1z iste ideje
proistice sugestija da Fuzita (Tsuguharu Foujita) francuskoj publici omogucava da
vidi elemente sopstvene kulture na nov nacin, putem interpretacije motiva tipi¢nih
za francuski kontekst kroz neobicno stilsko resenje koje proistice iz njegove kulturne
razlike 1 kolebanja izmedu japanskog i zapadnoevropskog umetnickog modela (Silver
2000, 41-46). Il zakljucak da talozenje orijentalnih elemenata u delu Hane Orlof
(Chana Orloff), koje kritika argumentuje pretpostavkom da umetnici poreklom
iz Isto¢ne Evrope azijska kultura mora biti bliza nego evropska, u francuskom
kontekstu njenom delu daje karakter iznenadujuée novine (Des Courieres 1927, 3.
Citirano prema: Silver 2000, 47).

Iste clemente recepcije uotavamo u dve kritike Florana Felsa i Zaka Gena
koje predstavljaju jedini pokufaj definisanja Sumanovicevog umetnitkog profila
u okviru pariske scene. Obojica Sumanoviéa predstavljaju kao mladog, stranog
umetnika, koji ulazi na parisku umetnicku scenu 1 podvlace da je nekada bio ucenik
Andrea Lota, od c¢ijeg uticaja, kako Fels kaze, tezi da se oslobodi. Fels takode
sugeriSe da bi Sumanovi¢ ,mogao da nam pruz neocekivane prizore zemlje koja
jos uvek nema svog slikara” (Fels 1926). Takode isticu¢i njegovo obrazovanje kod
Lota, Gen kaze da je »[Sumanovi¢] zadrzao [Lotov] kompozicioni duh, ali da se
malo po malo odvaja od svakog uticaja, da bi postao svoj”. Pored primedbe o Lotu,
Gen potertava i Sumanoviéevo ,seosko poreklo”, a Sumanovi¢a karakteride kao
»shaznog 1 vatrenog coveka sa sela”. Analizirajuéi Dorucak na travi, temu 1 dimenzije

11 It now becomes clear that the discursive ‘contract’ by which Soutine’s art was integrated into ‘la
tradition francaise’ required that the painter be viewed as an ‘other’ who bears a resemblance to
oneself, as an ‘outsider’ who could make his way to the inside. The very means by which he was
allowed to revivify French art [...] were the same ones that would normally exclude a foreigner’s
art from French assimilation: his ‘deformations’ of the tradition.”
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ove slike dovodi u vezu sa delom Andrea Favorija (André Favory), isticu¢i da je taj
»lep, veseo, osuncani prizor, nastao bez ociglednog napora” (Guenne 1927b).

Rekavii da bi Sumanovié¢ mogao da pruzi ,neocekivane prizore zemlje koja
jos uvek nema svog slikara”, Fels sugerise u kojem neiskoris¢enom domenu aktuelnog
slikarstva pariske scene lezi potencijal Sumanoviceve poscbnosti, koji proizilazi
iz njegovog stranog porekla 1 koju ¢ini izvesnom 1 njegovo udaljenje od Lotovih
principa, pa samim tim i od umetnickog modela koji je on promovisao. Odredivsi
prizore kao ,,neocekivane”, Fels je ukazao na mogucénost iznenadenja, kao pozeljne
karakteristike, koje Sumanovi¢eva dela mogu da proizvedu u francuskom kontekstu
zahvaljujuéi nedovoljnoj obavestenosti francuske publike o zemlji Sumanovié¢evog
porekla. S druge strane, Genovo poredenje njegovog dela sa delom Andrea
Favorija 1 komentar koji sugerise lakocu nastanka i emocionalnu neopterecenost
1 pristupacnost dela u skladu su sa afinitetima casopisa L'Art Vivant prema tipu
figuralnog, instinktivnog 1 senzualnog slikarstva, orijentisanog ka slici prirode, ciji
je Favori bio jedan od mladih francuskih predstavnika. Sa ovim kontekstom Gen
nastoji da poveze Sumanovicevo slikarstvo i na taj nacin ga pozicionira u okviru
pariske umetnicke scene, argumentujuéi svoje nastojanje Sumanovi¢evom vezom sa
seoskim kontekstom i njegovom naklonjenoi¢u prema prirodi, iako Sumanovié¢eva
biografija potvrduje neadekvatnost ovakve karakterizacije.!? Indikativno je da oba
kriticara u drugi plan stavljaju vaznost koju su francuska umetnicka tradicija, Lotovi
Klasi¢ni oblikovni principi i Pikasov i Derenov neoklasicizam imali za Sumanoviéev
pristup. Premda se zna da L’Ar Vivant ovim umetnicima, pravcima 1 principima u
nacelu nije bio privrzen (Gee 1981, 109), postavlja se pitanje zbog cega Fels 1 Gen
vide vedi interes u sugerisanju pravca u kome bi Sumanovi¢eva umetnost mogla
da se razvije 1 u biografskoj 1 identitetskoj fabrikaciji kao argumentu povezivanja
sa umetnickim pravcem sa kojim sustinski nije imao veze, umesto u sagledavanju
elemenata na kojima se uistinu zasniva njegova praksa, u trenutku dostizanja svoje
zrelosti.

Felsovi 1 Genovi iskazi mogu se shvatiti kao dva razlicita pokusaja
Sumanovicevog pozicioniranja u francuskom okruzenju, koji se zasnivaju na
njegovom stranom poreklu 1 biografskim elementima. Medutim, za razliku od
Sutina, Tereskovica, Fuzite ili Hane Orlof| Sumanovicevo strano poreklo, biografija
1 delo ne nude dovoljno specificne komponente na osnovu kojih su kriticari mogli
da izgrade ubedljivi umetnicki identitet — Sumanovicevo poreklo nije ni egzoti¢no
ni neobicno, bas kao ni njegova biografija, niti u kulturnom ili religijskom pogledu
postoje znacajnije razlike izmedu sredine iz koje dolazi 1 francuskog okruzenja.
Njegov dolazak u Pariz nije posledica politickih, verskih ili etnickih progona,
niti je primoran da zivi na drustvenoj margini. Njegov izgled ne privlaci paznju
u francuskom okruzenju, niti se kao stranac izdvaja nedovoljnim poznavanjem

12 Sumanovi¢ je poticao iz porodice imu¢nih zemljoposednika i vinogradara. Vedi deo njegovog
odrastanja odvijao se u gradanskom okruzenju Zemuna i Zagreba, u kojima je stekao obrazovanje
1 zapoceo svoju profesionalnu karijeru, pre odlaska u Pariz.
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francuskog jezika ili obicaja. Naposletku, stil 1 tematika njegovog dela ne pokazuju
osobine koje bi se mogle okarakterisati kao iznenadujuce 1 strane u francuskom
kontekstu, niti kao remecenje vazec¢ih umetnickih vrednosti.

Upravo suprotno, Sumanovi¢ ulaze veliki napor da se asimiluje u francusku
sredinu, ¢ime je sustinski zeleo da postane umetnik jednak Irancuzima u drustvu
koje je, mada je prihvatalo strance 1 omogucavalo im integraciju pod odredenim
uslovima, istovremeno ulagalo znatnu energiju u razdvajanje francuskih od stranih
umetnika na ideoloskom nivou (Kangaslahti 2009). Ve¢ prilikom prvog dolaska u
Pariz, Sumanovi¢ usvaja francusku transkripciju prezimena — Choumanovitch — kojom
se sve do kraja dvadesetih godina potpisuje na svim slikama, bez obzira na mesto
nastanka. Imajuéi u vidu njegove aspiracije, ona se ne shvata iskljucivo kao ¢in
prilagodavanja novom okruzenju, vec¢ i kao prvi korak ka transformaciji identiteta.
Iz Sumanovicevog autobiografskog teksta jasno je da je iskazivao nadanje da
¢e ne samo kao strani umetnik postati deo pariske umetnicke scene ve¢ 1 da ce
postati francuski drzavljanin. Sebe je video kao frankofila 1 zastupnika francuskih
vrednosti, kulture 1 umetnosti, svoj umetnicki pristup zasnivao je na iskustvima
francuske umetnicke tradicije u ¢ijem se genealoskom nizu posredno pozicionirao
kao jedan od njenih idejnih nastavljaca, a svoja dela je smatrao vernim umetnickom
modelu koji je karakterisao kao francuski i koji je postavio kao ideal (Illymanosuh
1939). Drugim re¢ima, Sumanovi¢ ni u jednom aspektu nije potencirao svoju
razlicitost u francuskom okruzenju, vec je tezio u svakom pogledu da je ponisti. U
stvarnosti, medutim, usvojio je strategiju identitetske konstrukcije, suprotnu onoj
koja je ocekivana od stranog umetnika u pariskom kontekstu dvadesetih godina.
Premda nije dovoljno pripisati razloge Sumanovi¢evog ograni¢enog uspeha u
pariskoj sredini isklju¢ivo disparitetu izmedu strategije koju je primenjivao 1 one
koju je francuska sredina ocekivala od stranih umetnika, primer Sumanoviceve
kriticke recepcije 1 njegovog iskustva tokom perioda kada je nastojao da se integrise
u francusko okruzenje doprinosi razumevanju aspekata pozicije stranca u okviru
pariske umetnicke scene dvadesetth godina iz kojih proizilazi zaklju¢ak o njenoj
ambivalentnosti.
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A FOREIGNER IN PARIS: CRITICAL RECEPTION
OF SAVA SUMANOVIC
ON THE PARIS ART SCENE FROM 1926 TO 1928

Summary:

Sumanovié’s second stay in Paris between 1925 and 1928 was marked by his
Intention to integrate, as a foreign artist, into the Parisian artistic environment and
to become one of its participants. He regularly exhibited his paintings at the Salon
des Indépendants and Salon d’Automne from the large body of his work produced during
this time. These exhibitions were followed by daily and specialized periodicals,
and they received the greatest attention by the art critics between 1926 and 1928.
Bearing in mind the characteristics of Sumanovi€’s practice, the intellectual circle
with which he identified himself, and the strategies of forming an artistic identity
that he adopted, the focus of the present analysis is on the reception of his works
in the Paris art critique between 1926 and 1928. Furthermore, this analysis also
examines the ambivalent position of a foreign artist in the French capital during
the 1920s that is recognizable in the critical reception of Sumanovié’s work and his
experience in the Paris art scene during this period.
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