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slikarstva u naoko posve nepovoljnim uvjeti-
ma postalo toliko vitalno da je odjednom
sinkroniËki uspostavilo korak s Europom i svi-
jetom, πto zvuËi gotovo paradoksalno. No
vrsne umjetniËke osobnosti uspjele su ipak
izboriti pravo na vlastito stvaralaπtvo i ostati
u æariπtu kritiËkog zanimanja, u to burno i
nimalo bezazleno doba, kad su ideolozi
naπega socijalistiËkog modela odbacili suvre-
menu umjetniËku praksu istraæivanja umjet-
niËkih oblika kao malograansku, zaostalu,
suviπe sofisticiranu te stoga nehumanu, a
zbog njezina odmaka od zbilje — antisocija-
listiËku. Cijeli je slijed komponenata πto tome
kljuËnom razdoblju umjetnosti daju obiljeæje
"herojskog" doba. VeÊ samo stvaranje izvan
zadanih sadræajnih obrazaca socrealizma i
izvan sluæbeno prihvaÊenih ideoloπkih okvira
zahtijevalo je snaænu umjetniËku samosvijest,
a u danim okolnostima i graansku hrabrost,
zbog moguÊih, Ëak politiËkih, posljedica. Da
bi se u takvim okolnostima krenulo u pus-
tolovinu likovnog pokusa bila je potrebna
snaæna stvaralaËka volja, istraæivaËki æivac i,
πto je joπ vaænije, spremnost na akciju pa i na
otvoren sukob.

Kao najoËevidniji primjer sukobljavanja s
javnim mnijenjem navodimo poznat sluËaj
Vojina BakiÊa iz 1953, kada se taj priznati

VeÊ poËetkom pedesetih godina u
hrvatskom slikarstvu otvara se novo poglavlje
slikarskog oËitovanja. Potrebu da se progo-
vori modernijim likovnim jezikom nije se
moglo obuzdati ni propagandom, ni ideologi-
jom, pa ni zastraπivanjem. Sloboda umjet-
niËkog stvaranja, usprkos ideoloπkim pritisci-
ma, probijala je ideologijske prepreke i izo-
laciju u koju je umjetnost bila gurnuta.
Odgovor umjetnika ubrzo potom, veÊ
poËetkom pedesetih godina, dao je snaæan
zamah osloboenome stvaralaπtvu. Umjetnici
racionalnog duha skloni odreenima apstrak-
tnim okuπavanjima usmjerili su se spram kon-
struktivistiËkih postupaka. Na drugoj crti jed-
nako intenzivna bila je zaokupljenost nagon-
skim stvaranjem u duhu Kandinskijeva naËela
"unutarnje nuænosti".3 Slikari svih naraπtaja i
usmjerenja nastavili su svoja likovne
okuπavanja tamo gdje ih je rat prekinuo.
Njihova tragalaËka nastojanja ubrzo su se
oËitovala u originalnima osobnim evolucijama
slikarske forme, od kojih nas ovdje osobito
zanimaju ona manje radikalna postignuÊa
organiËkog saæimanja i preobrazbe motiva.

Iz danaπnje perspektive jedva moæemo
sagledati pravu veliËinu i znaËenje sloæenih
tijekova umjetnosti πestoga desetljeÊa, prema
kojima je to proturjeËno razdoblje hrvatskoga

n akon Drugoga svjetskog rata u
Hrvatskoj, kao i u svima zemljama koje

su se tada naπle u okrilju komunizma, ide-
ologija je nastojala utjecati na umjetnost.
Angaæiranost ratnom tematikom Ëetrdesetih
godina, a poslije 1945. i svojevrsna podre-
enost "tendencioznom realizmu",1 zauzdala
je u nekih umjetnika stvaralaËku inovativnost.
Ni jedna druga epoha nije bila tako moÊno i
posvuda impregnirana idejno-teorijskim ras-
pravama, kojima je vladajuÊa ideologija soci-
jalistiËkog druπtva u poslijeratno doba poku-
πavala preodgojiti umjetniËku svijest, ugraditi
joj estetske kodove primjerene "novome"
druπtvu.2 SocrealistiËka doktrina prvih je po-
slijeratnih godina, ako ne posvuda, svakako
na javnoj sceni, sapela stvaralaËku kreativ-
nost, ali je ipak nije mogla posve zauzdati. U
nastojanju da se umjetnost dirigirano podredi
idealima krojenima prema mjerilima socijalis-
tiËkog druπtva donekle su, ali samo trenutno,
zaustavljeni daljnji razvojni procesi. Pa su
tako u opÊoj psihozi "poslijeratne obnove"
svoj obol tendencijama socrealizma (jedni iz
uvjerenja, a drugi po inerciji) dali i mnogi
slikari antologijskog znaËaja. Ta epizoda,
osim πto svjedoËi o sudioniπtvu u jednomu
turbulentnom povijesnom razdoblju, ostala je
gotovo svima njima neinventivnom brazdom.
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kipar upustio u pokus sa skulptorskim oblici-
ma, radeÊi javni spomenik prema dræavnoj
narudæbi. Tada se u obranu BakiÊevih postu-
paka argumentirano oglasio Milan Prelog,
upozorivπi meu ostalim, kako se BakiÊ smje-
lo upustio u "dvostruku borbu: borbu za
novi, vlastiti izraz i borbu za priznanje tog
novog izraza". I, upravo "u vezi s nekim djeli-
ma iz te nove BakiÊeve faze" pojavili su se
"prvi obrisi sukoba s postojeÊom narudæbom,
sa tradicijom, sa statiËkim gledanjima na
umjetnost uopÊe". U raspravi je M. Prelog
dao jednu od najranijih prosudbi povijesnog
znaËaja toga umjetniËkog trenutka, napisavπi:
"U sadaπnjem poloæaju naπe likovne umjet-
nosti ta borba za novi izraz, nove oblike i taj
sukob s odreenim kriterijima i sudovima,
nemaju samo neki izolirani vid i znaËaj, te
pisati o njima znaËi dodirnuti neka principijel-
na pitanja naπe umjetnosti uopÊe".4

Smjeli individualni iskoraci prokrËili su
put daljnjem razvoju i izravnom ukljuËivanju u
europske tijekove, ali taj put nije bio ni jed-
nostavan ni lagan. Otvoren se je sukob
moglo izbjeÊi na najbezbolniji naËin, svjesnim
povlaËenjem u izolaciju. No, takav je put oËu-
vanja stvaralaËkog integriteta mnoge umjet-
nike koji su mu se priklonili, na kraju odveo
na rub umjetniËkih zbivanja. Svojevrstan
egzodus prihvatili su oni introvertiraniji
umjetnici, koji se prema svojoj naravi nisu æel-
jeli nadmetati i sukobljavati, te oni istraæivan-
jima manje skloni poetici koji su nastavili
tumaËiti svoje doæivljaje zbilje u dosegnutu
stilu i naËinu, ali zato, u eri dinamiËnih prom-
jena, naprosto nisu mogli ostati u æariπtu
javnoga kritiËkog zanimanja. Vrijeme njihova
povijesnog prevrednovanja upravo dolazi.

Ruku pod ruku sa slikarima iπla je i
hrvatska likovna kritika istosmjernih napred-
nih glediπta, koja je imala znaËajnu ulogu u
oblikovanju umjetniËkih stavova i inovativnih
stilskih kretanja. Ta je kritika znala argumenti-
ma braniti i obraniti pravo na suvremenost i
slobodu stvaralaπtva.  Osobito nakon πto je
Miroslav Krleæa, neoboriv intelektualni
autoritet, u tom iscrpljujuÊem traganju za
ljudskim smislom i umjetniËkim izrazom na
Kongresu knjiæevnika 1950. u Ljubljani zahti-
jevao za svakoga umjetnika pravo na slobodu
stvaralaπtva.5 ZauzimajuÊi se za apsolutnu
snoπljivost u pogledu umjetniËkog stvaranja,
za "subjektivan", a ne programatski dirigiran
"odraz objektivnih motiva naπe stvarnosti",
Krleæa je πirom otvorio vrata svim opcijama i
polaziπtima: lijevima i desnim, konzervativnim
i inovativnim, tradicionalnima nacionalnim i
suvremenima europskim.6

SuËelivπi se prvi put u teoriji i praksi s
apstrakcijom, u "manifestu" skupine EXAT
‘51, vodeÊe u naπoj avangardi, poËetkom
pedesetih zahuktala se suvremena likovna
pozornica u nas.7 Za konzervativnije duhove,
poput Ljube BabiÊa, apstrakcija je bila
"apsurdna besmislica (...) preuzimanje stranih
elemenata tueg likovnog zbivanja, i to upra-
vo onih negativnih iz opÊeg evropskog
likovnog meteæa...".8 Nasuprot tomu, u povo-
du MurtiÊeve izloæbe 1954. Radoslav Putar
konvencionalnom gledatelju poruËuje "sretne
li ponovno u nekom salonu sablast apstrakci-
je neka se ne plaπi propasti svijeta".9 No,
apstrakcija je ubrzo postala nepobitna Ëin-
jenica, pokretana tajanstvenim zakonitostima
umjetniËkog stvaranja i razvijala se kao zrno
baËeno na plodno tlo. Osim radikalne linije
geometrizirana apstraktnog izraza skupine
EXAT '51 i hermetiËnoga govora Ëistoga
enformelistiËkog izraza, pluralistiËka likovna
praksa ostavila je dovoljno πirok prostor
izmeu EXAT '51 i enformela (unutar toga
desetljeÊa), u kojemu se tradicija, s
raznovrsnim izvedenicama tradicionalnoga
slikarskog rjeËnika na najpozitivniji naËin
ugnijezdila u suvremenost. U tom meupros-
toru rasla je zaokupljenost brojnih slikara
osobnim evolucijama i likovnim sintezama, a

iz tih su se htijenja izrodile originalne likovne
preobrazbe autentiËne znakovitosti i poetike,
dodirnuvπi rubna podruËja likovnih okuπava-
nja na granici figuracije.

Danas, nakon πto smo se dovoljno udaljili
od razdoblja pedesetih godina, kad smo stek-
li ne samo nuæno povijesno odmak, veÊ su se
bitno izmijenile i ostale sastavnice (ponajviπe
idejne), πto su djelovale u ono "olovno" doba
æivota iza tzv. æeljezne zavjese, ne moramo
viπe ustajati u obranu povijesne utemeljenosti
i legitimmosti apstrakcije, kojom je naπa
umjetnost pedesetih godina uskladila koraka
s internacionalnim stilom vremena. Ali zato
postoji druga bojazan, da se bez ponovnih
propitkivanja i revalorizacije, nekom inercijom
i u ovo naπe doba ne nastavi marginaliziranje
manje avangardne komponente graniËnih
likovnih oËitovanja. Kad je, naime, u aktualnoj
"avangardnoj" kritici apstrakcija, napokon,
dobila legitimno pravo graanstva (πezde-
setih i sedamdesetih godina), miljenicom je
postala gotovo jedino apstraktna slika u ekla-
tantnu stilskom izrazu. KritiËko zanimanje bilo
je usmjereno ponajviπe tzv. Ëistima stilskim
izvedenicama astratizma, "jedino aktualnog i
povijesno savrπenog izraza", dok su graniËne
tvorbe, i te kako znaËajnih slikarskih opusa,
potisnute u stranu, πto znaËi da su bile viπe ili
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htijenje da se izie iz tradicionalnog slikar-
stva, te da se postupkom redukcije prihvati
nove oblike likovnog izraæavanja. I u naπem su
se slikarstvu, na rubu Europe, dotad veÊ
dobrano "potroπili" svi idiomi modernoga
slikarstva prve polovine stoljeÊa. Preobrazba
je, dakle, postala stvaralaËkom nuænoπÊu, πto
je pokrenulo procese nastavka prijeratnih
koloristiËkih propitkivanja likovne  forme. U
tome procesu svaki je slikar nalazio svoj put
prema novoj interpretaciji sadræaja i likovnoj
preobrazbi motiva. Koliko su razliËito bile
postavljena njihova tematska usmjerenja i do
kolikih su se originalnih preobraæaja vinuli,
donekle nam pokazuje primjer trojice slikara:
Postruænika, ©imunoviÊa i ©ohaja, koji kratko
vrijeme (od 1958. do1961) izlaæu zajedniË-
ki. Tri razliËite i originalne umjetniËke individ-
ualnosti povezalo je na trenutak "emotivno i
intelektualno bogatstvo njihove umjetnosti, a
naroËito ambicija" da se sa "Ëvrstog tla real-
nosti" otisnu u nova πiroko otvorena likovna
prostranstva.13 Moæda je ta znaËajna trojka s
kraja pedesetih godina mogla postati jezgrom
generacijskog okup-ljanja, ali to se ipak nije
desilo naprosto zato πto za takvo okupljanje
nije bile prave motivacije. Nedvojbeno je
ovdje bila rijeË o individualnim pustolovinama
s pretpostavkom apsolutne stvaralaËke slo-

Postruænika ili Tartaglie, postala su sâma po
sebi sinonimima osebujnih likovnih izriËaja.
Premda je rijeË o slikarima koji su dotad veÊ
stekli antologijsku ovjeru, svi su oni upravo
dosegnutom preobrazbom pedesetih godina
dosegnuli vlastite stilske paradigme.
Postupnost i organiËnost njihovih
morfoloπkih preobrazbi, izrastanje iz osobnog
likovnog iskustva i autohtone motivike, Ëini
njihovo slikarstvo znaËajnom premosnicom,
kojom se naπe slikarstvo iz tradicionalne figu-
racije originalno povezalo s meunarodnima
apstraktnim tendencijama vremena.

Bez doprinosa Ive DulËiÊa, Otona Glihe,
Frana ©imunoviÊa, Otona Postruænika, Marina
Tartaglie, Slavka ©ohaja, Ede KovaËeviÊa ili
Zlatka ©ulentiÊa, najznaËajnijih protagonista
graniËnih okuπavanja, povijest hrvatskoga
slikarstva πestoga i sedmog desetljeÊa bila bi
bitno drukËija, manje raznolika i manje auto-
htona. Ti su naπi slikari bili manje podloæni
prihvaÊanju prekograniËnih modula, pa je
stoga njihovo slikarstvo proæeto jedinstve-
nom originalnoπÊu. Svi su se oni, kao i ostali
njima srodni slikari, poËetkom pedesetih go-
dina upustili u pustolovinu velikih slikarskih
okuπavanja. Krenuli su s (uvjetno reËeno)
"realistiËkih" pozicija figurativnog slikanja u
likovne sinteze. ZajedniËko im je bilo nejasno

manje izuzete iz razmatranja avangardnog. Na
to osporavano graniËno polje upozoravao je
Igor ZidiÊ veÊ 1973, kad je za æarom
raspravljao o graniËnosti "koja je sabirala i
stapala obostrano i dvoznaËno i koja je
drugim rijeËima, kontinuirala iskonsku
sloæenost — ili dvojnost — likovnog jezika
(apstrakcijsku ornamentiku i figuraliku, i to
podjednako u dekorativnoj i simboliËkoj
funkciji)".10 A upravo su te manje radikalne
preobrazbe na granici figurativnog izriËaja
(znaËenjskih i simboliËkih sadræaja, viπe pod-
sjeÊajnog, suπtinskog, nego li predstavljaËkog
smisla i naËina prikazivanja), znaËajno pri-
donijele heterogenoj bujnosti slikarske
proizvodnje pedesetih godina.

U ovome prilogu æelimo ponovno upo-
zoriti na tu bitnu, ali nedovoljno prisutnu,
donekle i podcijenjenu, graniËnu komponentu
hrvatskoga slikarstva s obiljeæjima dvoz-
naËnoga ili obostranog.11 RijeË je o slikarskim
preobrazbama na granici figurativnog, u koji-
ma se redukcijom i saæimanjem pojavno u
predodæbeno, predmet pretvara u ideju,
zadræavajuÊi u svojim abrevijacijama raspoz-
natljive obrise predloπka od kojeg se krenulo.
To, moæda, i jest prijelazni izraz, razmee
dvaju opreËnih likovnih sustava — klasiËna
figurativna tradicija ovdje uvire, a apstraktni
likovni izriËaj na toj razmei izvire. Upravo su
na toj razdjelnici nastale likovne preobrazbe
motiva jedinstvenih stilskih domaπaja. Neki
slikari o kojima ovdje govorimo, koji Ëine
okosnicu ove manje radikalne ali ne i manje
znaËajne komponente likovnih okuπavanja,
zakoraknuli su preko graniËne li-nije, stvorivπi
u krajnjem uËinku sinteznog saæimanja svoje
osobne stilske metafore. NajËeπÊe su to ujed-
no najljepπi primjeri naπe organiËke apstrakci-
je.12 Upravo se je u to doba u njihovu
slikarstvu potvrdila ona jedinstvenost stila i
motiva s kojim su vrijednostima prepoznatlji-
vo uπli u povijest hrvatskoga slikarstva.
Njihove su se slikarske evolucije najprirodnije,
vlastitom intuicijom i preobrazbom, bez
prepisivanja gotovih obrazaca pribliæile u svi-
jetu prevladavajuÊim apstraktnim kretanjima,
a to bi kao stilsku izvornost valjalo osobito
vrjednovati. »ini nam se da to onodobna
"avangardna" kritika nije na pravi naËin
nagradila. Povijesna prosudba dosad je veÊ
izmijenila njihov poloæaj, a kako Êe vrijeme
odmicati njihovo Êe se znaËenje ËvrπÊe
potvrivati. Najistaknutiji su predstavnici
toga reduciranog stila na granici obostranog
naπem slikarstvu dali apsolutno neupitan
doprinos. Imena nekih slikara toga likovnog
kruga, poput Glihe, ©imunoviÊa, DulËiÊa,
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bode, razliËitih sklonosti i nadahnuÊa.
Postruænik je bio zaokupljen prirodom, ©ohaj
se nije mogao odvojiti od intimne okoline, a
©imunoviÊ je uronio u "genius loci" svoje zav-
iËajne pokrajine. Neki su se od njih sa svojom
kljuËnom temom posve poistovjetili, te ona
postaje sigma, heraldiËki znak njihove osebu-
jne likovnosti, poput "krËkih gromaËa" Otona
Glihe, "kamenih mea" Frane ©imunoviÊa,
"pogleda kroz prozor" Marina Tartaglie, ili
Postruænikove "jeseni" iz koje je metafore
proistekla Ëudesna simfonija "listova, grana i
panjeva".

BuduÊi da je o njihovu slikarstvu gotovo
sve poznato, podsjetit Êemo samo da su svi
ti naπi slikari tada veÊ razvijene individualno-
sti, sa znaËajnim udjelima i osobnima stilskim
evolucijama. Preteæito je rijeË o zrelome
naraπtaju (Ëetrdeset ili pedesetogodiπnjaka)
koji je u proteklomu meuratnom razdoblju
sudjelovao u temeljnim pojavama naπega
likovnog moderniteta, osobito dvadesetih i
tridesetih. OdgovarajuÊi na izazov novoga
doba, i pedesetih su godina, uza sve rizike
prijelaza u nov sustav, svoj stilski izraz
iπËahurili samostalno. Novu znakovitu izraæaj-
nost forme razvijali su organiËki na vlastitoj
iskustvenoj podlozi i na tradiciji. Njihov put
prema pojaπnjenju zamisli bio je, dakle, pos-

tupan, dapaËe, vrlo oprezan, πto je na drugoj
strani jamËilo posvemaπnju umjetniËku
samosvojnost. Tako je njihova pretvorba
motiva jedino i mogla dosegnuti onu subli-
maciju izraza, kakvu se nedvojbeno moæe
smatrati osobnim stilom jednog umjetnika.

Slikarski opusi kojih se "izvorna jedin-
stvenost" zaokruæila baπ u to doba, sabiru u
sebi razliËite intenzitete poruka i sadræaja.
Neki dostiæu snagu gestualnog znaka, dok su
tihi sintetiËari forme intimistiËkih i regional-
nih ugoaja, poput Slavka ©ohaja ili Ede
KovaËeviÊa, nastavljali svoje sintezne poetike
kromatskih okuπavanja u produhovljenu
slikarskom (re)utjelovljenju upamÊenih
duhovnih prostora i blistavosti materije
pohranjene u sjeÊanju, u kuÊama djetinjstva,
znakovitim urbanim ambijentima i tihim pred-
jelima posvojenih regija, gdje se Ëini kao da je
æivot zauvijek zastao. Predmeti i osobe na nji-
hovim se slikama sustavno reduciraju do sim-
bola, kako bi se u slikarevu semantiËkom
polju asocijativno sve viπe nadomjeπtalo
jasno raspoznatljivim, a slika se sve viπe kon-
denzirala u duhovnu materiju kromatskih vri-
jednosti, joπ nejasno predosjeÊane
rastvorene forme. Negdje izmeu realnosti i
sna o ljepoti tvarne materije, iz pojavnih
polaziπta intimistiËkog podrijetla pretapala se

umjetnikova misao u joπ zgusnutiju kromatiku
iz koje, ili u kojoj, su oba slikara satkala svoju
neprispodobivu i πiroko priznatu slikarsku
autonomiju.

Nasuprot toj oduhovljenoj koloristiËkoj
redukciji Slavka ©ohaja i Ede KovaËeviÊa, πto
nikad nije prekoraËila granicu figurativnog,
odnosno asocijativno raspoznatljivog, slikari
za koje bi se moglo reÊi da su odredili vlasti-
to ishodiπte, povezujuÊi se sudbinski s
odreenim pejzaænim prostorom, upustili su
se u znano primjetniju preobrazbu, kako bi
amalgamirali njegovu geoloπku morfologiju i
izrazili samu metaforiËku suπtinu odreenoga
prostora, njegov "genius loci". U toj redukcij-
skoj komponenti apstrahiranja ponajprije nam
se nameÊu krËke gromaËe Otona Glihe, koje
su se u njegovoj uobrazilji dugo transformi-
rale, jednako kao kamenite mee dalmatinske
Zagore Frana ©imunoviÊa. Ti su se naπi slikari
s motivikom svojih prostora nadahnuÊa
posve poistovjetili. Nakon πto su pomno
raπËlanili osebujnu strukturu odreena pejza-
æa, pretopili su njegove geomorfoloπke
posebnosti u nov znakoviti sustav reduciran
do granice asocijativno raspoznatljiva isho-
diπnog motiva. Poslije, kada se konkretizacija
zgusnula do arabeske, napokon je prekoraËen
prag apstraktnoga prikaza. Zamisao o osebu-
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jnosti odreena toposa oblikovana je gestu-
alnom znakovitoπÊu, a materija i struktura
ispunile su slikanu povrπinu od ruba do ruba
kao πto se i prikazana zemlja rasprostire u
nedogled. Ishodiπte je raspoznatljivo samo
joπ u ideji. Sada veÊ posve apstraktna slikar-
ska tvorba "visoko je organizirana cjelina" u
kojoj kromatska materija otkucava jednake
uzbudljive ritmove prirodne pojave
"uzdignute do mita"14 (Z. Rus). I Glihine
GromaËe i ©imunoviÊeve Dalmatinske Zagore
bile su nedvojbeno prve paradigme takve
reinterpretacije posve odreena krajolika.
Zbog toga se i Glihin "osobit sluËaj" dugo
opirao jasnoj klasifikaciji, ali je on osobno
pojasnio kako su "elementi ‘figurativnog’ i
‘nefigurativnog’ neprestano simultano prisut-
ni i Ëine jedinstvo umjetnosti". Kao kreator
jednoga novog svijeta, πto iz prazne povrπine
platna izranja pod umjetnikovim kistom, Gliha
je bio uvjeren da "upravo onda kada se
slikaru Ëini da je najudaljeniji od prirode, on
joj je, u stvari, najbliæi".15 Nakon Glihine i
©imunoviÊeve sinteze prostora, na naπem je
plodnom tlu pejzaænog slikarstva niknulo joπ
mnogo sliËnih "pokrajina", ali je malo onih
koji su dosegnuli njihovu jedinstvenost.

SluËaj Tartaglina izdvojenog pogleda kroz
prozor na motiv, πto se Ëestim tumaËenjem iz
jasnoga æariπta sve viπe zamuÊivao, postajuÊi
s vremenom povlaπtena svojina slikara,
takoer je bez presedana. I ovdje je rijeË o
teænji da se ne slika stvari "nego suπtinu nji-
hove pojavnosti", πto je se samo eteriËno
sluti iz posve izljuπtena motiva oblikovana u
pravi heraldiËki znak u kojem su se nataloæili
slojevi asimilirane kulture.

Takvu snagu sinteze i dubokih taloga u
kojima se nakupilo ukupno iskustvo kro-
matske izraæajnosti posjedovao je i Zlatko
©ulentiÊ, joπ jedan veliki sintetiËar preobraæe-
na krajolika. Suprotno Glihi ili ©imunoviÊu,
©ulentiÊ je bio pravi izvjestitelj iz vremena i
prostora koji je svoju imaginaciju stalno
pothranjivao novim ishodiπtima. Pa premda
"genius loci" u njega nije iskonski ugraen
kao u prethodnika, ipak je na svojstvenome
motivu PljeπiviËkih vinograda uspio elaborirati
svoju viziju prostora, njegovu strukturu i oso-
bita svojstva.

Likovna preobrazba Otona Postruænika
jedna je od najsamosvojnijih i s obzirom na
dosljednost metaforiËkog izriËaja i na oso-
bitost motiva. Njegov sluËaj postupna ras-
takanja forme i preobraæaja jasno pokazuje
kako se dolazi do same granice figura-
tivnog.16 Poπto je taj slikar bio protivnik
nasumiËnog puta u apstrakciju i nije idolatrij-
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3 oton gliha, krËke gromaËe, 1956.

4 frano πimunoviÊ, mee u brijegu, 1957.

5 marino tartaglia, motiv pod snijegom 

(pogled kroz prozor), 1955.

6 zlatko πulentiÊ, pljeπiviËki vinogradi, 1966.
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mentarnom procesu vjeËitog obnavljanja.
Velik slikar gestualnog znaka bio je i Ivo

DulËiÊ koji je joπ æeπÊe prenosio na platna
euforiËan doæivljaj vanjskoga svijeta. DulËiÊ je
od svih slikara koje smo izvukli iz "inventara"
graniËnih okuπavanja pedesetih godina,
neprijeporno, najspontaniji i najsloæeniji. U
njegovoj metafori sublimirao se i prostor i
uzavreli æivot i elemetarna priroda.
Hipersenzibilan taj je slikar æive vizualizacije
na svaki i najmanji poticaj doæivio blistavu
senzaciju. Sve je u prirodi i æivotu bila
otvorenom pozornicom za bakanalske uæitke
oka i srca. Æestok imaginativni unutarnji
naboj maπte upravljao je njegovim duktusom
snaæne geste i moÊne kromatike. U toj jedin-
stvenoj preobrazbi mediteranskog podneblja
i halucinantne stvarnosti progovorio je DulËiÊ
snagom gole pikturalne zbilje.

Moæda je teza o autohtonoj posebnosti i
jedinstvenosti doprinosa ovih naπih "suputni-
ka" na granici obostranog (figurativnog i
apstraktnog) na prvi pogled nategnuta, ali
novo vrjednovanje toga kapitalnog razdoblja
u hrvatskome slikarstvu neprijeporno Êe
odrediti njihovo pravo mjesto i znaËenje. •
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7 oton postruænik, jesen (luda sa πipana), 1958.

8 ivo dulËiÊ, ples, 1956.
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ski slijedio inovativne astralne tendencije,
krenuo je u likovna okuπavanja vrlo suz-
dræano. Gotovo cijelo πesto desetljeÊe trajala
je njegova redukcija forme u sintezu figu-
ralnog znaka amblematskog znaËenja, a
potom je sâma logika daljnjega rastakanja
forme otvorila put apstraktnoj konkretizaciji
ideje. I tu je poËetkom πezdesetih godina
dosegnuo svoj slikarski apogej. Njegova
likovna transfiguracija pokazana je na neko-
liko motiva, logiËno, postupno i bez velikih
skokova. SimboliËka integracija vizije poËela
je u prikazu Lude sa ©ipana, jednoga od
kljuËnih motiva njegove æive uobrazilje.
Upravo s motivom lude æene s naramkom
granja na glavi i listom u ruci, koji ga je motiv
opsesivno zaokupio, Postruænik Êe prekoraËiti
granicu zbiljskoga, saæimljuÊi svoju predodæbu
u metaforiËku viziju, sve dok se ta fantastiËna
predodæba u posljednjoj verziji ne pretopi u
imaginaran znak. Otisak jednog neizbrisiva
dojma poËeo je poprimati daljnje preobrazbe
iz kojih se razvila posve originalna i neviena
ikonografija raskoπne jesenje vegetacije, s lis-
tovima, granjem, stablima i panjevima.
Doæivljaj prirode pretvarao je u æivu organiË-
nost razvedenih oblika i koloristiËke tvarnosti
boja, u kojoj sve treperi i buja baπ kao u
prirodi koju je zapravo utjelovio u njezinu ele-
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