
Б о р и с  П Е Т К О В С К И

ПАРИСКИОТ ПЕРИОД ВО ТВОРЕШТВОТО НА 
НИКОЛА МАРТИНОСКИ

Престоj от во Париз на Никола Мартиноски, од крајот на 
1927 до крајот на 1928 година, претставува вонредно значаеи 
период во животот и творештвото на овој у метни.

Во Мартиноски, уште во текот на школувањето во Рома- 
нија (1920—1927), се роди онаа општа вокација на голем број 
уметници од дела Европа духот, логиката и особеностите на 
модерната ликовна уметност да ш  доживеат и откријат во 
центрите на нивното појавување и развивање. H ajатрактивниот 
меѓу нив, поради низа околности и поради стварните претпо- 
ставки за тоа, беше Париз. Ж ан Касу смета дека „овој век 
беше . . .  век на Франција и никогаш нејзината творечка инспи- 
рација се немаше изразено со таква сила. Особено во областа 
на уметностите, се создаде една чудесна врска меѓу оваа тво­
речка инспирација на Франција, со традиционалыите вредно­
сти на нејзиниот народ, неговата занаетчиска и техничка опит- 
ност, деликаткоста и сигурноста на неговиот вкус, средувач- 
ката јасност на неговата интелигенција. Сите околности ja  под- 
готвуваа Франција за улогата, во областа на уметноста, за учител- 
ка на светот“ .1) До времето во кое Мартиноски дојде во оваа 
голема светска метропола на културата и уметноста, во неа 
се беа појавиле, развивале, гаснеле или се уште се развиваа, 
низа правци и настојувања во современата ликовна уметност. 
Веќе беше изминат периодот на на j знача j ните етапи на фовиз- 
мот, куб из мот, а апстрактната уметност беше сосема изделено 
нрисутна во пластичната клима на парискиот ликовен амбиент. 
Тоа беше деценија во ко ja  се појави манифестот на надреализ- 
мот, кој доби значење на интернационален нокрет. Започнатиот 
процес на доаѓање на голем број уметници од сите краишта на 
светот уште пред Првата светска војиа, продолжи со силен ин- 
теизитет. Меѓу овие дојденци од многу националности, особено

9 Jean C assou, Panoram a des arts p lastiqu es contem porains, Paris 
1960, 146.
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значаен беше процентот на уметниците од разни делови на Не­
точна Европа (Шагал, Сутин, Кислинг, Кремењ итн.), потоа од 
Италија (Модилјани), Шпанија (Пикасо), скандинавските земји 
итн. Низ нивното дејствување, испреплетено со влијанието што 
врз нив го вршеше француската традиција и современата ли- 
ковна клима (врз која тие, од своја страна, исто така силно 
влијаеја, определувајќи ги често нејзините најсуштествени од- 
лики), се создаваше онаа интернационална заедница што го 
доби името Париска школа.

Нејзините особености се мошне сложен конгломерат на 
појави, стремежи и реализации, што не можат да бидат едно- 
значно и шематски толкувани и осмислени. Секој од погоре спом- 
натите уметници „ги носеше со себе спомените, начините на 
живеење и чувствување, цел еден вроден и специфичен вид 
на соопштување кој во француската клима ги боеше нивните 
производи'.2) Како и Касу и Бернар Доривал се обиде да ja  
определи суштината, духовниот и естетскиот профил на поја- 
вите и творечките профили, карактеристични за Париската 
школа. Според него, Париската школа има дадено „оригинална 
верзија на експресионизмот, што владееше во Европа околу 
1914 година'.3) Доривал прецизира дека сликарството на Па­
риската школа изразува еден експресионизам што е различен од 
националните модалитети на тоа движење и дека во него се 
иаога личен акцент, „но сиот пропиен со француски одзиви".4) 
Касу, кој начелно се согласува со ваква глобална определба на 
Париската школа, смета дека е подобро да се каже дека сли- 
карите за кои Доривал смета дека се експресионисти, да се 
означат како нивниот темперамент да е експресионистички. 
Касу особено инсистира на фактот дека многу од нај знача] - 
ните претставници на Париската школа се Евреи дојдени од Не­
точна Европа, во кои, според овој автор, длабоко се вкоренети 
траште на нивната национал на традиција. Притоа, Касу ги при- 
ведува кмињата на Кислинг, Пасцин, Сутин, Мане Кац, а оддел- 
но го изделува Модилјани со неговиот специфичен, сложен пла­
стичен јазик.

Доривал особено инсистира да нагласи дека, иако е сли­
карството на најзначајните претставници на Париската школа 
експресионистичко според своите најосновни белези, се разли-

2) Н.Д., 147.
3) Bernar Dorival, Savremeno francusko slikarstvo III, Sarajevo, 1960, 

209—=210 („Lako je ustanoviti da je slikarstvo Pariške škole nadahnuto 
ekspresioni mom koji smo upravo definisali. Ono je, kao i ekspresionizam, 
ravnodušno prema kubizmu. Iako je Modiijani posećivao Bato-lavoar, to nije 
uticalo na njegovu umetnost. Faxen, Kisling, Sagal i Sutin protive se apstrak­
c iji. . .  To ne znači da teže povratku u realizam koji je lišen sudjelovanja 
misli, nego samo da veruju u nadmoć mašte i subjektivne umjetnosti").

Види и кај: Florent Fels, L’Art vivant de 1900 a nos jours, Genève 
1950, 91; 136—140.

4) H. a., 212, 213.
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кува и од германскиот и од францускиот експресионизам. Екс- 
пресионизмот на Парискаат школа, според Доривал, е означен 
со почувствителна емотивност, сензуалност и со тоа се разли- 
кува од карактерот на француската ликовна традиција. Дори­
вал смета дека не е едноставно да се определи колку од специ- 
фичната традиција на нивните земји се изразува во делата на 
Пасцин, Кислинг, Сутин итн. Меѓутоа, појасен е тој момент 
на поврзаност со својата татковина, нејзината средина и спе- 
цифичната ликовна клима, кај Шагал и Модилјани.

Kaj Касу и Доривал, нагласено е настојувањето да се опре­
дели специфичноста на францускиот експресионизам. Иако во 
Франција експресионизмот не ja доби својата теоретска осми- 
сленост ниту формата на жестока, сурова запрашаност пред 
смислата на човечкото постоење, како што тоа беше карактерис- 
тично за германскиот експресионизам, низа француски уметници 
искажуваа во своите дела една поента на социјална и морална 
критика, за појавите во современото граѓанско општество. Тоа 
е карактеристично за повеќе творби на Громер, Гоерг, а посебно 
на Ж орж Руо; кај него тие појави често се напоени и со спе- 
цифичната религиозност на овој уметник.

Овие моменти бездруго се јавуваат како одговор на оп- 
штата историска ситуација во третата деценија. За периодот 
на дваесеттите години, мошне доследна и консеквентна анализа 
спроведува и Ханс Хофштетер, авторот на книгата „Совре- 
мено сликарство, графики и цртежи“.5) Тргнувајќи од еден при- 
стап што во појавите на модерната уметност го истражува она 
што е нивен внатрешен, суштински историски двигател; она 
што ги создава реалните социјални, филозофско-етички и естет- 
ски претпоставки за сите појави во неа, овој автор ги смета го- 
дините на третата деценија во цела Европа, вклучително и Фран- 
ција, како време на длабоки социјални потреси и дилеми, со 
големи последици за сиот натамошен развој на европската умет­
ност и култура. Според Хофштетер, во дваесеттите години мо­
дерната уметност беше исправена (тој притоа особено го нагла- 
сува дејствувањето на „ангажираните" германски експресиони- 
сти* од Кете Колвиц и Барлах, до Грос, Ото Дикс и уметниците 
од „новата објективност" воопшто) пред постојан испит за сво- 
јата одговорност спрема човештвото и уметноста на нашето 
време, за својата сообразеност со потребата да ги означи со 
критичка поента во ликовна форма најдлабоките трауми и дра- 
ми на современиот човек. Во таа трета деценија Хофштетер го 
гледа навестувањето на фашизмот и реакцијата против него, 
навестувањето на идната, Втората светска војна. Тогаш, според 
него, се поставуваа прашањата за смислата на човековото по- 
стоење, за големите етички и социјални идеи.

5) Hans H. Hofstätter, Peinture, gravure et dessin contemporain, 
Paris 1972, 76, 77, 84—92.
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Што се однесува до Арган, тој смета дека Париската шко­
ла не следи некоја политичка линија; а тоа е основен услов 
за слободата на уметноста, за нејзината независност од секоја 
политичка и религиозна директива. Презема, сепак, еден поли- 
ткчки акцент, кога не само слободата на уметноста, туку се- 
каква слобода беше укината во некой европски земји (Италија, 
Шпанија, Германија). Тогаш уметникот на Париската школа 
станува автоматски бранител на слободата, а не само на умет- 
ыоста.6)

Во оваа сложена клима Мартиноски ги одбираше своите 
ликовни афинитети во делата на некой најзначајни уметиици 
на Париската школа. Mery нив ќе го споменам Сутин, со оглед 
дека во низа творби на Мартиноски од првите години на иего­
вою  творештво по враќањето од Париз влијанието на овој умет- 
ник ќе биде особено присутно. Вознемирената, драматична и 
дури брутална во своите манифестации уметноста на Сутин, се 
комбинираше во свеста на Мартиноски со несомнениот афиыи- 
тет што тој го открива за делата на Амедео Модилјани: него- 
вата префинета, болезнена уметност, градена как о деликатна 
преработка на слоевитата пластична традиција на Италија, здру- 
жена со импулси од црнечката пластика и некой елементи на 
кубизмот и експресионизмот, со голема сила ќе се втисне во 
творечката имагинација на Мартиноски.

Несомнено дека големо влијание врз македонскиот умет- 
пик изврши посетувањето на академиите Гранд Шомиер и Ран- 
сон. На Академи Рансон, Мартиноски дојде во допир со неколку 
извонредни уметнички личности, кои во тоа време беа настав- 
ници во неа. Особено е знача]на фината, мошне обмислена и 
далекусежна по последиците интервенција на Ж орж  Бисиер 
врз ликовното усовршување на Мартиноски. Бисиер спроведу- 
ваше специфичен однос со посетителите на Академијата, што 
се состоеше во неосетно поттикнување на индивидуалните на- 
клоности на нивната личност, упатувајќи ja  кон некой момента 
што му се чинеа особено важни за неа. Во своите сеќавања 
Мартиноски повеќепати укажуваше на таа улога на Бисиер, 
одделыо на инсистирањето македонскиот уметник да не го за­
губи својот идентитет во хаосот на естетските и непосредните 
творечки предизвици што му се нудеа во Париз.7) Во наставата 
на Академи Рансон, што се состоеше од неколку по драч] а: ве­
черен акт, цртеж и графика, Мартиноски дојде во допир и со

°) G iullo С. Argaii, L ’A ile  m oderna 1970/1970, San son i. F irenze 1971, Î I4, 115.
7) Во всојот напис: „Буди свој, балкански“, J. Поповски вели: „Д а­

нае се познати македонски сдикар М артиноски сећа свог проф есора Би- 
сиера из П ариза ко]и м у je  рекао: „Никола, гледај да  б у д е т  свој, бал­
кански. То .нам дај овде, донеси  и з  твоје домовине, остави па риске 
правде, остави ф ранцуско сл и к арств о . . (Политика, 31 .X. 1970).
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Моиз Кислинг. Контактот со овој уметник значеше за Мар­
тиноски создавање предиспозиции за продирање во префикс- 
тата, деликатна цртачка и сликарска морфологи] а, характерис­
тична за делата на Кислинг и на многу уметници чие влијание 
се чувствуваше во нешвото подоцнежно творештво: сметам дека 
Мартиноски и афинитетите за Модилјани ги награди токму 
иреку потесниот допир со Кислинг, односно дека тие се заско- 
вани на општата блискост на обликовните постапки меѓу овие 
двајца уметници. Тоа е онаа смисла за суптилно градење на 
цртежот и формите, кај Кислинг понекогаш низ премногу доте- 
рана, речиси сладникава постапка за корекција на природната 
структура на некој лик и предмет. Потешко се открива мож- 
ното влијание на Амеде де Ла Пателjер, исто така наставник 
(графика) на Академи Рансон. Неговата интровертна, на свој 
начин облагородена и деликатна уметност исполнета со чудна 
носталгија, сепак е веројатно дека ja  има засегнато сензибил- 
ната природа на Мартиноски (на пример, во некой негови дела 
со „симболични ' мотиви).

Мартиноски успеваше да се открие и за уметноста на не­
кой друга уметници, какви што беа Андре Дерен и Пабло Пи- 
касо. Тоа повеќе се состой во преземање една општа логика во 
градегье на облиците, што Мартиноски ќе ja  открие уште во 
одделни дела од својот париски период: во извесната синтетична 
ноедноставеност, со кубистичко-конструктивистички белези, што 
можат да бидат и предизвик од еден поопшт характер на „пре- 
работени“ првобитни кубистички искуства и настојувања во 
француската уметност.

Големиот број странски уметници од сите краишта на 
Европа ja  изразуваат атмосферата на тоа време во сложени 
ликовни структури, составени од низа основни стилски претпо- 
ставки: експресионизмот, кубизмот, примитивните уметности 
итн. Ова се чувствува, како што е споменато, особено кај умет- 
ниците дојдени од Неточна Европа: и не само кај „најголемите", 
какви што беа Шагал, Сутин, Кислинг, туку и кај помалку 
„славните": Кремењ, Кикоин, Мане Кац итн., како една специ­
фична морбидност, болезнена и често драматична експресив- 
ност. Покрај нив, Мартиноски морал да ги открие и делата на 
Ван Донген, Пасцин и др., што се чувствуваат како инсинуации 
во некой негови творби. Мартиноски веројатно уште во Париз 
дојде во допир и со германскиот експресионизам, што како по- 
следица мошне бргу ќе се изрази во неговите дела настанати по 
враќањето од Франција. Можностите за откривање на експре­
сионизмот во германско-нор диската вари ja m a  можеле да се 
остварат преку непосреден допир со дела на германскиот и бел- 
гискиот експресионизам, што во 1927 и 1928 година биле на 
разни начини присутни во Париз (на пример, на некой изложби).
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Најбитно е, меѓутоа, дека cè тоа претставуваше за Марти- 
носки материја што тој гладно, на импулсивно спонтан начин, 
нај многу по пат на асимилација преку својата визуелна сензи- 
билност, ja напластуваше во своето сознание и во своето плас­
тично искуство.

Веќе делата настанати при самиот престој во Париз ja от- 
криваат оваа стварност за формирањето на Мартиноски во 
уметник отворен кон разни аспекта на современата уметност. 
На творец, подготвен да се определи спрема своето време и да 
го изрази во своите творби со јазик примерен за модерно кон- 
ципирање и реализирање на ликовната форма. Во Париз Мар­
тиноски се почувствува не само дел од таа интернационална 
заедница на уметноста, туку ги оствари и своите први контакта 
со некой истакнати фигури на југословенското ликовно творе- 
IHTBO, кои во исто време кога и тој престојуваа во Париз. Без- 
друго контактите остварени со нив, како и со некой негови ко- 
леги од „романските" денови на Мартиноски, значеше и еле- 
мент на постојана врска со својата средина и нејзината спе­
цифичное^

Во секој случај, престојот во Париз значеше преевртен 
момент за личноста на Мартиноски, но исто така и за македон- 
ската ликовна уметност: во неа тој ќе ги внесе, како што тоа 
ќе го стори и Лазар Личеноски, многу од своите откривања на 
модерниот ликовен јазик.

*

*  :к

Во досегашните истражувања не беше можно да се откри- 
јат или со сигурност да се идентифицираат сите дела што на- 
станаа во текот на престојот на Мартиноски во Париз. Така, од 
каталогот на изложбата на југословенските уметници, одржана 
од 23—28 февруари 1928 година во Институтот за словенски 
проучувања, се гледа дека Мартиноски (таму е назначен како 
Мартин) излагал две дела, обете пејсажи (cera изгубени). Спо- 
ред сеќавањето на уметникот, тоа биле некой исечоци од град- 
ската панорама на Париз.

За разлика од изгубените пејсажи зачувани се некой друга 
слики од парискиот период на Мартиноски. Две од нив cera 
се во јавни ко лекции: „Глава на жена' (сопственост на Гале- 
ријата Н. Мартиноски, Крушево) и „Женски акт со шапка" 
(сопственост на Народниот музеј, Смедередов).8) Обете слики 
(сл. 1 и сл. 2) се од 1928 година, што е означена на самите нив.

8) Првата е купена 1967 година од самиот автор. Втората е дел од 
колекцијата на Милан Стоимировиќ — Јовановиќ, родум од Смедерево. 
Toj живеел неколку години пред војната во Скопје, му бил пријател на 
Мартиноски, бил директор на весникот „Вардар“ и шеф на југословен- 
екиот Прес-центар.
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Може да се претпостави дека овие дела настанале во еден не 
голем интервал на време, со оглед дека во нив се наоѓаат многу 
заеднички елементи. Она што порано беше истакнато како 
карактеристично за Париската школа во време на престој от 
на Мартиноски во Франција, доаѓа до јасен израз во овие две 
дела. Така, на пример, ,,Глава на жена" припаѓа според своите 
стилски белези на она што се открива во низа дел на Андре 
Дерен: враќањето кон реалноста здружено со обновен вкус за 
класичното, што не е лишен од претходното фовистичко и ку- 
бистичко-конструктивистичко искуство на францускиот мај- 
стор. Дерен и во портретните сижеи ja запази логиката на мо- 
дерното сликарство, изразена во нагласување на „пластичното". 
Големата репутација на Дерен се одрази како широко прифа- 
ќање и угледување на неговата ликовна постапка од голем број 
уметници во цела Европа. Се чини дека ова е случај и со „Глава 
на жена" на Мартиноски. Меѓутоа, можеби треба да се земе 
иредвид и влијанието на Л a Пателјер во случајот на стилското 
оформување на Мартиноски.9) Женскиот лик во ова дело на 
Мартиноски е изграден со цврста пластичност на обличите. 
Стегнатоста на контурите и на површините е постигната со мо- 
делирање низ широки, спротивставени слоеви на бои, поставени 
со широка четка и нож. Преовладува здржан колорит. Осно- 
вата е непроѕирна површина, со тонски „умртвена" зелена и 
сивоземјана боја. Косата е тврда, темна маса, а лицето е преда- 
дено со неодредена избледнета боја, нарушена со плотни затво­
рена кафеавосива. Изразните усни се подвлечени со темноцрве- 
ната боја. Обработката, воопшто, открива очигледна сигурност, 
но — и доста небрежности во изведбата, а особено при усо- 
гласувањето на одделни обоени површини.

„Женски акт со шапка" може да се доближи до низа дела 
со сличен мотив, во современото француско и југословенско 
сликарство. Седнатиот женски акт е разрешен со јадри, стеж- 
нати облици на телото. Главата — масивна, е поставена врз си­
лен врат Деталите на физиономијата: стеснетите, нешто зако- 
сени очи, изразителниот нос, набабрените усни, изразуваат не- 
каква здржаност, како со надменост прикриена срамежливост. 
Фигурата е из делена од основата со расплинати контури, чија 
линија е наместа испрекината. Нејзиниот став е убедлив, без 
сензуалност и некое психолошко-емотивно доживување врз ли­
цето. Покрај поврзувањето со некой француски уметници, ова 
дело сугерира споредба со одделни творби на некой југословен-

9) Благата, рафинирана, ноктурна уметност на овој уметник е пре- 
дадена со необично приспособен јазик на топли, кадифести бои, во кои 
се втопуваат сензуални, благо волуминозни облици на човечките фи- 
гури. Носталгијата што продира од неговите ликови, можеби како не- 
каков здив да се чувствува и во сликата „Глава“ на Мартиноски: таа 
може да се според и и со „Автопортретот“ на Да Пателјер, настанат во 
дваесеттите години,
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ежи уметници. Се наметнуваат, пред cè, речиси истовремените 
по дату мот с лики „Капачица“ на J. Бјелиќ од 1929 година и 
,Тола жена" на С. Шумановиќ, од 1929 година, обете од збир- 
ката на Павле Бељански во Нови Сад7°) и творбата на Марти- 
носки е сликана главно со нож, со темни придушени бои, по­
ставе ни во тенки слоеви. Во „Женски акт со шапка“ линиите 
по контурите не се особено деликатно извлечени како кај Бје- 
лиќ и Шумановиќ. Мартиноски како и тис ги обликува деталите 
на лицето со прегледни односи, а одредени делови на корпулеит- 
ните женски тела се кај сите еднакво подвлечени. Во тие го- 
дини се иастанати и неколку женски актови на Личеноски, За 
разлика од Мартиноски, Личеноски очигледно повеќе се инте- 
ресирал за масивните „класични“ претстави на женски актови 
на Пабло Пикасо, од дваесеттите шдини на овој век. Така, 
Личеноски во неколку свои претстави на женски тела ги гледа 
ш шиите фигури како наметливи, корпулентни маси, со несом- 
нено поголема крутост и шематичност отколку кај стилскиот 
извор од ко] се инспирирал.

Поинакви резултати открива ели ката на Мартиноски наре­
чена „Шах“ или „Шахисти“ (сл. 3). Според укажувањето на 
уметиикот според датгмот што то\ го поставил врз сликата, 
делото треба да е од 1928 година.10 11) Сликата за првпат се спо- 
менува во еден текст на д-р Душан Иеделжовиќ, од почетокот 
на 1931 година.12) Според тоа, несомнено е дека ова дело е на- 
станато пред 1931 година, а без поголеми резерви може да се 
прифати дека е настанато во 1928 година. Споредбата на „Шах“ 
се делата на Мартиноски од 1929 и 1930 година, што се датирани 
или со сигурност се иастанати тогаш, покажува дека ова дело 
сепак се изделува со многу свои характеристики. Општата 
стилска физиономија на сликата припага на еден посткубистич- 
ки или посткоиструктивистички поставен експресионизам. Нај- 
многу сродности има со дела на некой белгиски експресиоиисти

10) Овне с лики се мош не знача jни во уметничкиот разно! на Б]е- 
л иТс, односио Ш умаиовиќ. Тие произлегуваат од иста та опитта лля.стична 
Клима, как о и творбата на М артиноски „Ж енски акт со шапка/' (за 
слоредба види ja пертинентната анализа на. д-р Лазар Трнфуновиќ во 
иеговата книга: Српско сликарство 1900— 1950, Белград, 1973. 145 и 148). 
Сликата на М артиноски м ож е да се поврзе и со некой дела на Дерен: 
„Портретот на госпоѓа Пол Гиом“ и особено на Кислинг: „Легнат акт", 
„Кики од М онпарнас“ (1925), како и со некой актови на Ш ар л Дифрег-^ 
(на пример „Тоалетата“). За модел на М артиноски м ож ела да m v  п о ­
сл уж и некоја од неговите при!ателки во Париз: Л укреција Михаил (сли- 
кар) или сопругата на Ромео Ш торк (сликар). Д а потсетам дека М артино­
ски ваботел во нивните ателјеа, во различии периоди на својот престо! 
во Париз.

и) Сопственост е на семејството А гоп-Кирк op Џирџиријан во Париз. 
Од сопственикот се знае дека потписот и датирањ ето се поставени во 
почетокот на триесеттите години.

12) Др. Душан Недељковић, Типичност јужносрбијанског омладин- 
ског сликарства, Јуж ни Преглед, 3 (Скошье 1931).
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(Пермеке, Г. де Смет). Прашањето како дошло до тоа, не може 
да се поддржи со укажување на некое непосредно поврзување 
со нив. Но, со оглед на општата испреплетеност на стилските 
стремежи, одделнн заеднички основии пластични белези на из- 
весни фраицуски уметницн со белшеките експресиоыисти, мо- 
жат да се сметаат како посредна натека, по ко ja  такви влија- 
нија можеле да продрат во делото на Мартиноски.13) Во „Шах" 
се претставени три машки фигури околу една маса. Врз неа е 
предадена шаховска табла без фигури, со чудно искривени кон- 
тури. Сцеыата би била едноставна, невпечатлива, без посебната 
обработка на Мартиноски. Фигурите се масивни, коцкесто — 
валчести, со робустно експресивни облици. Рацете се дебели, 
со кратки прети и напнати мускули, а обемниот граден кош и 
силните вратови се предадени со пластичност што изразува 
напната сила. Рлавите се чинат моделирани во некаква цврста, 
крута матери]а. Физиоыомиите искажуваат мешавина на наивно­
кроток и, во исто време, суров и брутален израз. Деталите се 
спроведени со извесна нагласена „монголоидност". Колоритот 
е придушен, стемнет: земјено темнокафеавата боја доминира, 
особено на облеката и основата; попроѕирно, понежно и во те­
лок слој е нанесувана врз лицата, врз кои е најизразено насто- 
јувањето да се моделира со валери. Напнатоста, деформацијата 
на обличите, прави целата композиција да дејствува вознеми- 
рено и предизвикателно. Извесен гротескно-ыаивистички аспект 
ja поврзува оваа слика, заедно со општата иконографска шема, 
со многу дела со ваква тематика познати во миыатото, а особено 
во ноново време во експресионизмот.14) Познато е од некой 
пријатели на Мартиноски, а и од самиот уметник, дека тој че- 
сто ги посетувал париските кафеани како страстен играч на 
карти, а изгледа и на шах.15) Кон оваа тема со играчи на карти 
и шах, Мартиноски ќе се врати повторно, во последната деце- 
нија на своето творештво.

Во 1928 година во Париз е настаната и сликата „Дама со 
мачка" (сопственост на Г. Герусис, Со лун). Претставува женска 
фигура во цел раст, со мачка на скутот. Физичкиот тип на 
„Дамата" (сл. 4), посебно главата, спокојната, иенаметливо „мо- 
дернистичка" обработка на цртежот и боите (кадифести нијан- 
си на темноцрвени, темноокерни и темнокафеави), стилски се 
сосема б л иски на веќе разгледаните „Глава на жена" и „Ж ен­
ски акт со шапка".

13) Треба да се споменат во овој случај Пермеке, Громер, Л а Пател- 
јер, Гоерг, Ив, Алике, Д ерен , Андре Лот итн., како создавачи на оваа 
клима во ко ja м ож ело да  настане и ова дело на М артиноски. (Види: 
R aym ond  N acen ta , É co le  de  P a ris , N eu ch â te l, 1960).

14) Сцени од каф еанскиот амбиеыт се среќаваат, на пример, кај 
Громер во Ф ранција, кај Грос, Дикс и др. во Германија итн.

15) Y c h o  соопш тение на Ромео Ш торк, романски сликар, добиени  
во П ариз 1971 и 1972 година и од неговата сопруга.
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Во 1928 година е настанат и „Женски профил", доста ош- 
тетено масло на платно. За разлика од штотуку приведените ти- 
пови на женски претстави, на оваа слика портретот повеќе при- 
nara на претходниот „романски" период на Мартиноски и се 
врзува со некой дела од 1927 година. Уште неколку творби на 
Мартиноски веројатно се настанати во 1928 година. Таков е слу- 
чајот со „Портрет на Милан Тривановиќ" (ел. 5), масло на плат­
но (сопственост на М. Тривановиќ", Белград). Цртежот со ко] 
е предадена нешто издолжената глава и заоблените, меки делови 
на лицето, ненаметливо и сигурно ги предава сите детали. Боите 
се третирани со извесна академска точност, со разретченост што 
добива некой акварелски аспекта. Друго масло на платно, „Пор­
трет на Димитријје Фртуниќ" (сл. 6), може со низа свои осо- 
бености да се доближи до претходното дело.16)

И оваа глава на средновечен маж е сликана „реалистички", 
со извесна занаечиска грижливост, но не особено педантно и 
со здржана експресивност. Колоритот е нанесуван широко, по- 
некаде со силно подвлечени потези, така што целината добива 
цврстина и стабилност. Моделацијата на боите (розикави, жол- 
теникави, црвени) е извршена со доста сурово поставени плотни. 
Несомнена е поврзаноста на оваа слика со порано обработените 
дела на Мартиноски од Париз.

За тоа дека овие две слики што не се датирани настанале 
во 1928 година и се поврзани со престо]от на Мартиноски во 
Париз, може да се претпостави од следното: уметникот се вра- 
тил во Скопје во крајот на 1928 година, зашто веќе во февруари
1929 година ja отворил својат прва самостојна изложба во 
Скопје, на која, според податоците, се чини дека овие дела биле 
ызложени. Уметничкото движење на Мартиноски покажува, од 
друга страна, дека во портретите и некой други дела од 1929 и
1930 година, cè уште ќе запази многу од стилските одлики со- 
гледани во овие две слики. Неговата друга ориентација, кон 
поголема експресивна деформација на обличите (во духот на 
некой влијанија од Сутин и германските експресионисти), ќе 
се зачне нешто подоцна и ќе се развива во еден период па- 
ралелно со оваа веке укажаната во штотуку разгледаните 
дела.

Некой цртежи од 1928 година, понекогаш доста оштетени, 
откриваат цртачка постапка на студен, објективистички манир 
во предавањето на ликовите и фигурите. Тоа се веке претстави 
на цигански дечиња, со нагласена социјална поента: за нив е 
характеристичен цртежот работен со моливи во боја, наречен 
„Беспризорни" (сл. 7).

16) Тоа е лик на Димитрије Фртуниќ, професор, боем, преведувач 
на класични текстови, познаник на Мартиноски. Во Смедеревскиот му­
зе] нема други податоци, освен дека припаѓала, како и другите творби на 
Мартиноски, иа приватиата колекција на Милан Стојмирови^Јовановиќ.
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Boris PETKOVSKI

LA PÉRIODE PARISIENNE DE NICOLA MARTINOSKI

R é s u m é

Après ses études professionnelles à Bucarest (1920—1927) le 
peintre macédonien Nicola Martinoski a vécu à Paris de la fin de 
1927 jusqu'à la fin de 1928, L'importance de ce séjour pour la 
future formation artistique de Martinoski est exeptionnelle. A Paris 
il travaillait à l'Academie de la Grande Chaumière et à l'Academie 
Panson. où ensegnaient George Bissère, Moïse Kisling et Amédée 
de La Patellière. Leur influence sur Martinoski (surtout celle de 
Bissière et de Kisling) était très positive. La présence à Paris 
d'un grand nombre d'artistes de différentes pavs de l'Europe, le 
croisement de leurs expériences créatives, d'éléments de leurs 
différentes cultures nationales, avec la tradition française et l'art 
contemporain de ce pavs, présente la caractéristique fondamen­
tale de l'Ecole de Paris de ce temps. Dans son cadre travaillaient 
des artistes de haut degré, test Modigliani, Kisling, Soutine, De­
rain. Picasso, Pa sein. Mane — Katze etc., oui ont eu une influence 
particulière sur la formation de Martinoski. Il était surtout sen­
sible poor l'expressionime spécifique nui se forma au sein de 
l’Ecole de Paris. De même. Martinoski entra en relation avec 
l'expressionime allemand et belge. Certaines oeuvres de Parti s tes 
créés a Paris ou immédiatement après son retour à Skopie, décou­
vrent cette influence, Martinoski (comme aussi L. Ličen о ski! parti­
cipa à  une exposition d'artistes yougoslaves à Paris, en février 1928. 
Ici il présenta deux pavsages (aujourd'hui perdus!. A la période na- 
risieune de Martinoski appartiennent quelques autres toiles: Tête 
de femme", ,.Nue de femme au chapeau", et ..Dame au chat". Dans 
toutes ces oeuvres le dépassement d 'experiences ./roumaines" de 
Martinoski est visible de même que l'introduction d'éléments ca­
ractéristiques pours certains artistes de l'Ecole de Paris, surtout 
pour le stvle de A. Derain; il adopte aussi certains procédés de la 
peinture de quelques peintres yougoslaves (J. Biielic, S. Šumano- 
vić!. Presque dans la même manière sont faites deux autres toiles 
de Martinoski, présentant des visages masculins: ,,Portrait de Mi­
lan Trivanovic" et Portrait de Di mi tri ie Frtunic". Parmi les 
oeuvres liées à la periode parisienne de Martinoski se distingue la 
toile „Les joueurs aux échecs", Stylistiquement. elle appartient à 
un expressionisme d'un caractère postcubiste uo postconstructi­
viste, proche aux oeuvres de certains artistes belges. Parmi les 
dessin de ce temps, traitant des motifs d'un caractère social, et 
nivant une expression artitique marqué d'un realisme froid et la­
pidaire, se distignue „Les vagabondes", de 1928,
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Сл. 1. Никола Мартиноски, ГЛАВА НА ЖЕНА, масло на платно, 1928



С л. 2 Н и ко л а  М арти н оски , Ж Е Н С К И  А К Т  С О  Ш А П К А , 
м ас л о  н а  п л атн о . 1928



Сл. 3. Никола Мартиноски, ШАХИСТИ, масло на платно, 1928



Сл. 4. Никола Мартиноски, ДАМА СО МАЧКА, масло на платно, 1928



Сл. 5. Никола Мартиноски, ПОРТРЕТ НА МИЛАН ТРИВАНОВИЌ, масло
на платно, 1928



Сл. 6 Н и к о л а  М ар ти н о ск и , П О Р Т Р Е Т  Н А  Д И М И Т Р И Ј  Ф Р 1 У Н И Ќ , масло
на платно 192§



С л. 7. Н и к о л а  М о р т и н о с к и ,  Б Е С П Р И З О Р Н И  э м о л и в и  в о  б о ј а
н а  х а р т и ј а ,  1 9 2 8


