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Posto je Tezej iziSao iz Labirinta, nasao se u dru-
gom labirintu na svjetlu dana, samo $to mu je ovaj
bio nesto malo poznatiji i razumljiviji. U tome je
sva razlika, a piSuci ovdje o pejzazu (o jednoj maloj
oblasti naseg pejzaznog slikarstva) ne znam jos do
kraja kolika je to razlika. A veoma je vjerojatno
da je Tezej (ovaj na3), nasavsi se u svijetlu, sreo Ka-
fku koji mu je rekao: »Sve bih napustio samo da
nadem smisaoni, sadriajni #ivot u sigurnosti i lje-
poti.«

Na tu (ne bas malu) Zelju ovog stvaratelja mitova,
ili »negativne teologije«, kako ga je nazvao Roger
Garaudy, mislio sam desto razmatrajudi zagorske
krajolike Frana Simunovica, cio taj novi svijet kra-
jolika. To je, naime, takoder bilo stvaranje mita, i
to u hiperboli koja se penjala do posljednjih meta-
fora; ne do simbola, jer simboli su uvijek dogovo-
reni, konvencionalni. Sto se, naime, dogodilo u toj
hiperboli? I je li to doista zivot »u sigurnosti i lje-
poti«, to Simunovic¢evo slikarstvo, epsko i oporo?
Samo, mi ¢emo onu Kafkinu ljepotu na kraju kra-
jeva ipak »vratiti u umjetnost«, pa i nasa mitologija
bit ¢e umjetni¢ka. Nece smetati ako bude kao neka
protu-zemlja — da iskrivimo pones$to Garaudyjevu
misao o Lautréamontovoj potrebi za protu-nebom.
Jer Simunovideva je Zagora (bez »motiva« i bilo ko-
je privlaéne slikovitosti) kao neki prkos svakoj »u-
bavoj« ljepoti, a ekstati¢no je stanje taj osjecajni
prkos uzdiglo do mita uz radikalno reduciranje sen-
zualnih medija boje, oblika, ritma. Izviralo je to iz
osjecanja djetinjstva, ukletog i bogatog u isti mah,
i to je osjecanje kao neka spasilacka nit izazvalo
ovu tamnu ekstazu koja je gotovo kao patnja.

A nasuprot njoj, iz posve drukéijih likovmih izvo-
ra i iz druge topografije (iz Istre), nastalo je, ima
tome veé nekoliko godina, pejzazno slikarstvo Eu-
gena Kokota, koje je u ovom ogledu drugi pol
morfoloske i stilske relacije. To je, prije svega,
kromatska ekstaza, proizi§la takoder iz zaljublje-
nosti u kraj djetinjstva (a mislim na »vje¢no dje-
tinjstvo« koje jedino i omogucuje naivnost stvara-
nja i produzuje »moguénost Zivota«); pa je u na-
Sem slikarstvu obnovila nekadagnja luda nadahnu-
¢a Ignjata Joba, ali s novom slobodom prido§lom
iz onih struja moderne umjetnosti koje je najpri-
kladnije imenovati »koloristickom apstrakcijome.
Ekstati¢nost je otvorenog zvuka boje kod Ede
Murtica (pa i Zlatka Price) bila nadisla sve §to se
u hrvatskom slikarstvu javilo poslije Ignjata Jo-
ba i ranog Ka$telan¢ica, a ne treba zaboraviti ni
tangencijalnu prisutnost Milana Konjovica i Petra
Dobrovica. Ali u sluéaju Eugena Kokota motivaci-
je i morfologki osloni dosli su ipak iz zemlje sa-
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me — i to je ta »dihotomija« koja nas ovdje iz
nenaduje i zanosi: Frano Simunovi¢ i Eugen Ko-
kot — kao dva pola, ili dvije raznorodne hiperbo-
le koje se dizu sa suprotnih strana i susrecu na
visokoj razini; mislim, naime, na one najsmjelije
sinteze Eugena Kokota, kao §to su »Grotlo« i »Za-
glavljeno polje«, u kojima je postupak redukcije
proizveo iznenadujudi efekt, sukladan najsmioni-
jim metaforama Frana Simunovica.

2

Jer upravo je o tim metaforama rije¢. Ne govorim,
dakle, o vremenu u kojemu je Simunovi¢ izmi-
slio svoje ograde i bastine (ve¢ na »RuZi¢astom
pejzazu« iz 1941) da bi na plavi¢astim »Docimac
iz 1954. dokinuo i samo nebo. Trebalo je da pro-
de cijelo 6. desetljece da bi s »Malim kamenjarome
i »Malim kamenim pejzazom« (1960) slikareva nos-
talgija dozrela do move gustoée slikarske misli:
do slikarskog znaka koji ¢e biti univerzalan, to
jest: koji ¢e u sebi zgusnuti dio umjetnikova (i
naseg) zivota u pro$losti. Cesto se u kritici govo-
ri o prijelazu piktograma u ideogram, ali u Simu-
novicevu smo svijetu iznad Ciste misli i ideje: mi-
tologija Mrkodola nije samo misao. U knjiZzevnos-
ti umjetnikova oca to je veé vizija Zivota ili Zivot
sam kakav »moZemo vidjeti samo u tjeskobnu i
strasnom snu« — pisao je Dinko Simunovié u
sMrkodolu«. U tom je ukletom kraju slikar i pro-
veo mlade dane, medu tim »ogradama $to vise na-
likuju na gromile«, na kojima se vidio samo ne-
kakav »Zuckasti lidaj s ocicama olovne boje«; a
ipak, mad tom kamenitom krajinom, koja je u
umjetnikovoj imaginaciji mijenjala doduse boje,
ali uvijek u tamnim registrima crnog, sivog, sme-
deg i zuckastog, vec¢ je slikarev otac drhtao od
uzbudenja i mostalgije. Pri kraju Zivota (»spuStam
krila ljubavi i uspomena .. .«) on je jo§ pisao o
njoj i o vjetru sto se spusta s Dinare, i putovao
je u masti od Zrmanje do Neretve. U njegova sina,
naseg slikara, Sesto je desetljece ono crno razdob-
lje koje je nastalo odmah s prvim zguSnjavanjem
i svodenjem. Mali kamenjari, ve¢ spominjani, iz
1960, veé su bjeli¢asti i sivi. Sami za sebe, izvan
konteksta slikareva opusa, djeluju kao piktogra-
mi: teS$ko da bi neki stranac u mjima prepoznao
kako je ipak posrijedi krajolik. IzloZzba iz 1962.
godine sabrala je upravo to prijelazno razdoblje.
Mnogo kasnije iz te iste ideje o plosnim bjelicas-
tim kamenjarima razvit ¢e se gotovo apstraktne
slike; tako, kao majbolji primjer, bas ono »Stije-
nje iz tame« (1973) koje je ve¢ izgubilo i konzis-
tentnost plohe (dviju dimenzija): to je kao meko
svjetlucanje koje se zaista javlja iz tame. Ta je
tama sAmo sjecanje. Ve¢ je metko rekao: poslije

sjecanja doci c¢e san o kraju i krajoliku, a zatim
prividenja kao neke sablasti.

Tako moZemo slijediti put poniStenja motiva do
znaka i ma jednoj drugoj morfoloskoj temi, na
motivu »gromila«: »Zapis u Zagori« iz 1970. jo$
pokazuje neke mimeti¢ke namjere. »Sanjana me-
da« iz naredne godine ve¢ je zaista san, a »Nesta-
janje« je slicno sablasti. »Stara prividenja« iz 1973,
sablasti su veé¢ i u mazivu, i to zacijelo nije slu-
¢ajno. Ali iskonska (slikarska) borba protiv smrti
morala ga je vratiti Zivotu, to jest sjecanju; ne-
dostizni su novi zapisi: »BaStine u Zagori«, 1974,
»Bastine«, 1975, na kojima »gromile« ponovo po-
staju prepoznatljive, da bi se slikar u »Napusta-
nju tame« iz 1977. i srodnim slikama opet pribli-
Zio piktogramu. A naglaavam tu definiciju, uvje-
ren da su to jo$ uvijek slike, a ne ideje. Nije li bit-
no odredenje ideograma bas u tome $to se nalazi
paosve u intelektivnom, izvan slikarstva?

3

Taj i takav put od zapisa do znaka koji je i slika
(umjetnost) bio je velik, kraljevski put nasega sli-
karskog »moderniteta« u vremenu od dva ili tri
desetljeca; velik zato §to je bio zaista nas, izvo-
ran.

Cio niz slikara pro$ao je tim putem svodenja vi-
zije, zgu$njavao je svoje zapise. Njihovi piktogra-
mi ¢esto su postajali i kriptogrami, tajanstveni,
samostalni, Zivi u svom autonomnom razvitku. Ta-
ko je i Ivo Dul¢ié polazio od tankog kostura vide-
nog, pretvorenog ve¢ u pocetku u boju, u zivu, di-
nami¢nu mrlju, i nastao je tako njegov posebni
»koloristigki svijet«. »Pozar na otoku« (1970) moz-
da je krajnji domet njegova latentnog priklona
enformelu, jo§ wuvijek aluzivhom; dok su mnogo
ranije »Hvarske vale« (1956) remek-djelo naseg
pejzaznog slikarstva: virtuozno strukturirana obo-
jena mreZa $to prekriva topografiju jednog hvar-
skog poluotoka. Ali Dul¢i¢, koji je svoje slike ces-
to pretvarao u ritmiziranu permutaciju »istih« mr-
lja, mije nikad bio pravi sstrukturalist« u temi
krajolika, kao &to je to u nas bio Oton Gliha. Po-
$avi od zapisa, on je oko 1960. ve¢ provodio je-
dinstvenu ritmizaciju platna (na Zzalost, primjere
nije mogude navoditi zbog katastrofalne slikareve
odluke da svoje Gromace imenuje brojevima, ¢ime
ih je zapravo bacio u anonimnost). Varijacije u
boji i u ritmu bile su u toku dugog miza godina
plod njegove slikarske imaginacije i mjegova na-
dahnuéa, i u tome je Gliha bio moderan i origina-
lan; sve dok mjegova nadahnuta imaginacija, ¢es-
to sa sretnim »epifanijskim« trenucima u kojima
je iz razastrtih gromaca zradilo treperavo svjetlo,
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nije oko 1970. godine o$tecena gestualnom tehni-
kom. MozZe se, naravno, i taj postupak, uvijek
oslonjen na raster »ostentativhog motiva«, sma-
trati stanovitim rezultatom u nasem slikarstvu, ali
nije moguce ne zazaliti za razdobljem u kojemu je
Oton Gliha naslikao »Plavi¢aste gromace« (1963).

Nema u nas mnogo slikara koji su svoju gestual-
nost zasnovali na konkretnom motivu. Boris Do-
gan je svoje »Trave« (metaforu prirode i samog
krajolika, zapravo) ipak slikao upravo gestom, i
to izvanredno finom, i mnostvo je svojih slika pre-
krio vlaknastim mreZama izlomljenih ili savitih
vlati. Pa ipak, uvijek su to meka imaginarna tla
iznad kojih lebdi mjesec kao nadrealni simbol sve-
mirske tajne, one druge strane Zivota. Ali poeti¢-
nost Doganove gestualnosti i njegove mad-realne
paraboli¢nosti u nasoj kritici mije jo§ dovoljno vi-
soko ocijenjena. Od »Grada pod vodome, 1957, i
»Aldebarana«, 1958, dakle od druge polovice 6. de-
setljeca, i u njega se ubrzo javlja paudinasta ges-
tualnost, ali, rekao bih, uvijek kontrolirana odre-
denim poetskim htijenjem. To nije puki tehnicki
dripping, pa ni likovni, i sami nazivi ukazuju na
to (»Strah sto krijesi«, 1978); ali Doganov registar,
ogramicen u invenciji, pro$iruje se ugodajem i me-
taforidkim »pozadinama« koje su uvijek relevan-
tne boji i kompozicionoj zamisli. Treba pogledati
raspon koji se prostire izmedu »Prokletog jutrac
iz 1963. i slike koja nosi maziv »Nebo bijelo od sun-
ca« iz 1975. Dotzivljaj, dakle, iznad drippinga i sva-
ke tehnike, te je upravo u tome znadenje ove Do-
ganove varijante, ili primjene poznatog veé pos-
tupka; dok napokon oko 1980. nije zavladala &is-
ta kromatska radost, na »Obojenim pejzazima«
§irih mrlja.

Nailazimo i u nas na $iroki potez. Znamo u srp-
skom slikarstvu za modnu gestu Milana Konjovic¢a;
ona, medutim, nikad mije podvrgnuta cjelovitoj
strukturi povr§ine. Mogli smo 1982. godine primi-
jetiti u Zagrebu i sarajevskog slikara Ratka Lali-
¢a: medu slikama izloZenim u »Salonu Karas« bi-
lo je nekoliko njih koje su ponavljanjem beznacaj-
nog motiva dostizale ujednacenost plohe (»Trago-
vi u snijegu«, 1979/80, »Strnjik«, 1981); ali bez
metaforickih pretenzija, trazeéi prvenstveno »sli-
karske« vrijednosti.

Sto je Cista gesta u suvremenoj umjetnosti? Zna-
mo za razliku izmedu Pollockova i Tobeyeva drip-
pinga, Sonderborgova i De Kooningova; za gestu
Hansa Hartunga i Soulagesa, viSe ili manje sistem-
ski promisljenu, i unaprijed komponiranu; znamo
i za gestu Georgesa Mathieua, vodenu odito odre-
denom harmonijskom prekoncepcijom slike, una-
to¢ improvizacijama koje mjegovo naéelo brzine

nuzno uvjetuje. Ali $to ée se dogoditi kada jedan
»rasni« gestualac, nekim slucajem, uéini zaokret
prema motivu, mozda ba$ prema krajoliku? Je 1i
to uopce psiholodki moguce, ¢ak poslije pojave
transavangarde? — Upravo takvo iznenadenje pri-
redio nam je Edo Murti¢. Sav oslonjen na gestu
i susret boja u toj gesti, on je 1981. u Umjetni¢kom
paviljonu izloZio svoju pejzaznu »konverziju«. Ne
znam ¢ime je bila motivirana, ali neko opustanje
doktrine u »evropskoj pozadini« zacijelo je olak-
Salo ovu Murtidevu ljetnu euforiju. Prirodno, du-
gogodi$nja navika »oslobodenog zamaha« nije mo-
gla tim zaokretom i$Ceznuti i ustuknuti pred ne-
kom paZljivijom elaboracijom. Edo Murtié, slikar
impulsa i trenutnog nadahnuéa (vegetabilno orga-
nican — rekao bi Igor Zidi¢) djelovao je i sada
gestom, s najvecim uspjehom ondje gdje nije bilo
motiva (kude, ograde, velike kro$nje) koji bi zau-
stavio kretanje mjegove ruke; tada se krajolik
javlja duhovito strukturiran preko ¢itave povrsi-
ne: »Kroz granje«, »Sivi krajolik« i dr., ali i u slu-
¢aju manje koherentne strukture (»Veliko zalo«,
na primjer), ako ba$ nije rije¢ o motivu koji tre-
ba »opisati«, Murtieva slika djeluje kao djelo
action-paintinga. Sve ovisi o sretnom trenutku, kao
uopce u »koloristi¢koj apstrakciji« gestualnog zna-
Caja. Ali, za razliku od slikareve apsolutne slobo-
de na apstraktnim slikama, gdje on zrac¢i magijom
izmisljenih (toboZe proizvoljnih) odnosa, ovdje, u
ovoj konverziji (epizodnoj, po svojoj prilici) uspjeh
kao da je viSe zavisio od ideje. Nije zacijelo rije¢
samo o motivskoj ideji, nego i slikanskoj, a kao
izvanredan primjer kako se stvaran krajolik pre-
tvara u zamisao, u slikarsku ideju, nije tesko izab-
rati nekoliko lijepih primjera. Pa ipak, posve je
drukéijeg znacaja gesta Pure Sedera. On je svoj
izlazak iz enformela provodio manje impulzivno,
vise smisljeno, kao odraz svoga intelektualnog ne-
zadovoljstva. Bilo je, naravno, pnijeko potrebno
naci novu strukturu, ali kako doéi do nje bez no-
vog imperativa koji ¢e ukljuciti i novu ikoniku?
Sto slikati? — drugim rije¢ima. Pouzdavajuéi se u
spontanu gestu i u boju (finoée Kraljeviéa i Raci-
¢a) on je smiono usao u »prostor slike«. Cak je i
u mrtvoj prirodi, tradicionalnoj, horribile dictu!
— mogao svojim zaletom stvoriti novo djelo. Te-
ze je bilo s krajolikom, gdje su mu ljudski likovi
(kao »nemotivirani« motivi) samo smetali poletu
geste; ali kad je bila rije¢ o &istom prostoru (na
»Pejzazu« iz 1981), nastalo je neSto iznenadujude:
bez »motiva«, iz mreZe naoko improviziranih po-
teza, iz raspona tonova i boja, nastao je zaista
prostor; mozda je to vise metafori¢ki prostor ne--
goli prirodni i realni, ali doZivljaj je pred nama,
i novo djelo, koje ba$ u temi §to je razmatramo
ima macelno i kategori¢no znaéenje: kako i kojim
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se putem vratiti u prirodu, ili barem uspostaviti
neki nov dodir s njom? — i to gestom koja se oslo-
bodila. Iz Sederova enformela s luministickim ta-
janstvom, a nesto kasnije ¢ak s geometrijskim na-
pastima, proizi$la je ova Zelja za spontanim pote-
zom; koji pociva ipak na prekoncipiranoj volji i
odluci: odredeni odnosi treba da se pojave — ali
pod kojim uvjetima?

StoviSe, znamo da je gesta ¢esto funkcionirala i u
slikara koji su napredovali »gradeci« sliku posve
drukéijim postupkom: u samog Marina Tartaglie,
u Slavka Sohaja, na nekim krajolicima Ante Sojata,
pogotovu onim velikim; 1 na mnogim slikama Zla-
tka Sulentica, otkad je pocelo njegovo otvaranje
(»Moj wvrt«, 1957, »Horvatix, 1961, pa sve do »Ve-
log Rata«, 1970. i dalje). Nalazimo otvorenu gestu
i na slikama Svetozara Domica, na »Predvecerju
II«, na primjer, ali simulirana ili ne, izrazito je
vidljiva na drugoj varijanti njegovih »Borova II«
(1979): sumarni potezi ¢etkice (¢ini se brzi i ener-
gi¢ni) pretvaraju taj primonski krajolik u koheren-
tnu masu zelenog pozara.

Sva ta imena tvore u hrvatskom slikarstvu pleme-
nit niz pojava i opusa. Nisu oni sami u tom nizu;
osvréemo se na neke od mnogih prema kriteriju
problema koji nas trenutadno zanima. Kroz njiho-
va Zivotna djela prolazi Arijadnina nit $§to mas vo-
di do danjeg svjetla. Negdje na tom danjem svje-
tlu — a nikad ne znamo to¢no gdje, u kojem apo-
linskom i juznom, ili sjevernom i bajoslovnom svi-
jetu postojanja — nalazi se onaj Kafkin »svijet
ljepote«, prema kojemu je ovaj stvaralac crne mi-
tologije osjecao nezadrzivu nostalgiju. Postoje u
hrvatskom slikarstvu ti uzdignuti svjetovi o koji-
ma i govore ovi reci i ove blijede evokacije, $to ih
na kraju ¢estih razmisljanja i doZivljavanja poku-
Savamo razastrti izmedu dviju istaknutih slikar-
skih »mitologija«: one tamne i patni¢ke Frana Si-
munovica i ove nove, eufori¢ne Eugena Kokota,
apolinske ne samo zbog zanosne kromatike kojom
taj slikar opijeva svoj istarski zavicaj, nego i no-
vog, viSe uznemirenog i ekstatiénog osjecanja ju-
ga. To slikarsko poklonstvo uzdiZe ljepotu jednog
mikro-svijeta do apsolutnog vitalizma (sed veni-
at ...), odnosno do protu-neba u kojemu pobuna
nije otrovana mrznjom i sumnjom, mi ludackom
gestom dadaizma ili neodadaizma. Protiv zlog me-
ba i »ironi¢nog azura«, nesto wsigurno«, i s ljud-
skim smislom (F. Kafka), dizali su i dizu nasi sli-
kari, umjetnici i pjesnici svoje naivne (i mevine)
mitologije. Jedna je od takvih mitologija ona Ljube
Ivanc¢ica, kao drugi neki svijet, slikan, promisljen
i zato u gesti suzdrzan. Kao da je slikar u tom
svijetu zivio, tako nam to slikarstvo i taj svijet iz-
gledaju odredeni i dovr$eni. No bolje je reéi i

uvjerljivi. Ali bas ovdje, dok govorimo o sponta-
noj slikarskoj gesti $§to nenadano izvire iz neo-
bjasnjivih izvora, nije moguce ne sjetiti se jedne
velike (jedva sagledive) slikarske mitologije, koja
zacijelo mije ni juzna ni optimisticka, ali je bas u
tlo dana ¢itavu jednu izma$tanu domovinu: to su
fabulozni krajolici Oskara Hermana koji su odav-
na, jo$ u prijeratnom vremenu, postojali u njego-
voj mogucnosti, ali su tek 50-ih i 60-ih godina iz-
nikli na nasem duhovnom obzorju. Ovaj osuseni
svijet u kojemu trenutaéno i siucajno Zivimo cesto
ih zaboravlja; nisu ni »tehni¢ki« prisutni u njemu,
ali ako u naSoj svijesti ili podsvijesti iole posto-
je neke latentne paradigme sretnog Zvola, onog
zamisljenog ili izvedenog iz sna, iz svijetlih sje-
Canja, to su prije svega Hermanovi krajolici. Sa-
mo dva medu njima, koje ovdje donosim, dovolj-
na su da nam rastvore nadzemaljske prostore, one
iz polubudnih, hipnagogi¢kih trenutaka, a oba su,
zacudo, radena gestom: »Proljece« (1969) pokazu-
je tu gestu u svakom svom dijelu. Ti brzi potezi
i udari kista »grade« i vjetar i vlagu u nekom iz-
misljenom prostoru, koji je od tog trenutka pos-
tao ¢udesno stvaran, kao velika metafora Zivota
koji se budi. »Planine«, opet iz iste godine, sadr-
Ze u sebi neki neobja3njiv dah veli¢ine i dozivljaj
Sirokog vidika iznad svega konkretnog i fizickog.
Slikar koji je citavog Zivota istrazivao sudbinu
¢ovjeka i njene tragove na licima, i geste kojima
on igra svoju ljudsku komediju, u$ao je ma svo-
jih dvadesetak krajolika u ekstati¢nu ekstraver-
ziju. Kao da ce izvan mikrokozma svoje duse pro-
naci spas i smirenje u promatranju svjetskog éu-
da, ali umjesto objektivnog »izvjestaja« iz priro-
de doslo je do transcendiranja svakoga konkret-
nog podatka. Upravo u povodu ovih Hermanovih
slika treba se prisjetiti Hartmannovih muénih
spekulacija, i naSeg Ivana Fochta: iza one prve
»pozadine« (one Hartmannove), u kojoj se jasno
razabiru povijesne, ili zemljopisne, atmosferske
konotacije, ili stilske, ili dekorativne, postoji u dru-
goj »pozadini« ne$to posve nezemaljsko i neobja-
Snjivo Sto transcendira svaki fizicki podatak ili
konkretni ljudski dozvljaj, i $to ove slike Oskara
Hermana (kao i mnoge velike takve pejzaze koji
dodiruju granice univerzalnog) prebacuje u visoke
oblasti meta-pejzaza, iza i iznad svega svakidagnjeg
i povijesnog.

Zaista, jedan od nasih »mladih prijatelja«, pone-
sen trenutacnim i novim (onim $to se nalazi na
rubu i preko ruba umjetnosti, ali bez dvojbe: unu-
tar misli o umjetnosti), govorio je o posebnom
plemenu istrazivaca, avangardista. Zaista, to su
nemirni uzbudeni duhovi naseg mesretnog vreme-
na: zatvoreni u labirintu, u fizickom i duhovnom
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spletu slijepih ulica, oni misle. I misle da je sa-
ma njihova misao umjetnost, i sve to $to izmisle
mna svojim putovanjima po bespuéu opustjele ze-
milje (ili one koja jo$ napustena nije). Ali mi zna-
mo da je taj pojam stvaralatkog plemena mnogo
Siri: on obuhvaca sve one koji, zaneseni, ili zapre-
pasteni, i prkosni, stoje pred vjeénom tamom, i
koji svoje misli, Zelje i strahove, i svoje male lju-
bavi kojima se spasavaju, oblikuju u oblike i os-
tvaruju u svom, i nasem svijetu. O tom bi pleme-
nitom plemenu trebalo govoriti, i pisati u stotina-
ma knjiga, a tako e i biti kad na$a civilizacija do-
segne svoje ljudske trenutke (a me moraju ba$ ni
biti zvjezdani). Zato i piSem, u oéekivanju te bli-
ske buducnosti, ove zabrinute retke, a dobro znam:
u njima bi trebalo da nade mjesta veliko mno§tvo
stvaralaca i njihovih djela. MoZe se s mnogo suo-
sjecanja shvatiti slikarstvo »kolonisti¢ke apstrak-
cije«: Vesne Vinski, Zive Kraus, Vladimira Zezli-
ne; a nagzivam ga tom denominacijom da bismo
izbjegli zabunu s nazivom »lirske apstrakcije« $to
ga je skovao Georges Mathieu za komplekse posve
druké¢ije, u biti ekspresionistitke. Neka buducéa
kritika (povijest umjetnosti) mjerit ¢e pouzdanim
mjerilima, sve pouzdanijim i sigurnijim, premda
je teSko zamisliti kada ée — kako danas stvari
stoje — uspjeti svladati ovu stvaralacku poplavu
§to nas preplavljuje. U ovoj su vrsti veé¢ u kritié-
koj svijesti fiksirani &itavi pejzazni opusi koji da-
nas tvore povijest nase nove slikarske topografije.
Ne bi u njoj trebalo previdjeti (poslije Medimur-
ca Kralja na sjeveru i Petra Salopeka u Posavlju
i Pokuplju) slavonski krajolik koji dozrijeva u sli-
karskoj misli Purdene Zalugki-Haramije, zasada
odvise jednostavan i $krt, ali koji ba$ u toj trijez-
noj ravnic¢arskoj Stedljivosti ¢uva neka obecéanja,
posve drukéija od pronadene ugodaine Kopideve
Sifre i od nekada3nje pastozne koloristike Arpada
Mesaro$a. Ali tesko je iscrpsti sve pejza’ne teze
koje su se javile u ovom Sirokom rasponu izmedu
maSeg sjevera i juga. Neke su trajale zanemarene
u sjeni pokrajine i u sjeni programirane kritike,
da bi tek posljednjih godina dozrele do jasnije svi-
jesti o svojoj morfoloskoj modernosti. Primjer
Bozene Vilhar na Kvarneru znacajan je za tehniku
pastela. Primjer krajolika Pure Pulitike klasi¢an
je bas u sklopu dubrovadkog kruga: on je s okrug-
lim kro$njama na$ao &ak moguénost strukturira-
nja povrsine s jednim konstantnim elementom, va-
riranim u boji i u obliku, te sada sve ovisi o osjeca-
nju mjere u invenciji i u komponiranju, a moZda
i o nadahnucu koje je zaista bljesnulo u »Sunéa-
nom krajoliku« i u »Crvenom brduc.

Na drugi na¢in suzdrzan u boji, ali veé monumen-
talno razvijen u toku mekoliko izlozaba, jest bo-

keljski ciklus Vesne Sojat, do¢ekan svojedobno
kao primorski pandan zagorske epopeje Frana Si-
munovica: sivo i bjelicasto, s ponesto spaljenog
okera, a velike mase umjesto velikih ritmic¢kih
udara. To je takoder bio ikoni¢ki pronalazak neis-
crpnih semantickih poticaja, reduciran doduse kao
i Simunoviceve ograde, ali posve druge i drukéije
morfologije, i s adekvatnim epskim podlogama.
Nema, doduse, kao u Simunoviéa, one posredne pri-
sutnosti ¢ovjeka, ali se zato na gotovo svakoj slici
osjeca moment identifikacije, i to ne samo ambi-
jentalne mego i osjecajne. Posredstvom topograf-
skih elemenata i sama je povijest prisutna: vrleti
i stijenje koje smo nazirali na nekim slikama Mla-
dena VeZe (na epopeji podbiokovskog kraja), pa
i na pedinama Joke KneZevica, ovdje su postale
isklju¢ivo nosioci doZivljaja, pa i slikarske sen-
zacije.

Senzacija bez vatrometa, ali i bez motiva! — nije
li to me$to §to u masem iscrpljenom vremenu iza-
ziva posStovanje, i zanimanje onih koji ofekuju (i
trebaju) pro$irenje poticajnih semantitkih sloje-
va? — ali o¢ito ne iz nekih filatelistidkih pobuda,
nego iz Zelje za postojanjem i nuZnosti da se za
to stvore kohezione spone u duhovnoj povijesti
cjeline.

4

Ali boja je ipak likovni medij koji senzaciju dize
do ekstatiénog stupnja. Nije to u hrvatskom sli-
karstvu bio osobito ¢est slu¢aj poslije nestanka
Ignjata Joba. S agresivnim tonalitetima djelovali
su ponajvise Ante Ka$telan¢i¢, Edo Murti¢ i Zla-
tko Prica (u posljednje vrijeme, s osobitim impe-
tusom, Vladimir Keser). Kad se 1968. Eugen Ko-
kot pojavio na prvim izloZbama, njegova je pale-
ta ved bila iznijansirana prema bojama Istre: oke-
ri, petena zemlja, zelenilo. Vidio sam fotografije
crteza i tempera [z 1966/67, iz vremena dok je
restaurirao stare freske u Barbanu, i u Skriljina-
ma; vec¢ su tada pojedini hipostazirani fragmenti
krajolika bili naglaseni i oblikovali su tako stru-
kturu povrsine (»Stabla«, 1968), ali mo#da tempera
»Pejzaz« iz 1968. koju ovdje objavljujemo najbo-
lje ilustrira jo$ realisti¢no osjecanje prostora, Ali
na konstrukcijama u uljenoj tehnici mladi je slikar
(u majstorskoj radionici Krste Hegedusica od
1966. do 1970) kombinirao najéeice s uglastim ob-
licima. »Popriste dogadaja«, »Nepoznati poligon«
i drugi radovi iz tog vremena, to su ve¢ veliki for-
mati s veoma intenzivnom kromatikom. S njima
je slikar postigao prve uspjehe, a oznacili su veé
tada temeljnu njegovu tezu: opis pejzaza doveden
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do najvieg moguceg stupnja apstrakcije, tako da
je prepoznatljivost oslonjena na neku opéu meta-
foru i na bitne medije boje i ritma. Ti mediji veé
sada tvore senzaciju jer je registar, unato¢ preteZ-
no zemljanim bojama, svijetao: kao da se plave-
tnilo neba ponekad odraZava na stijenju i plavicas-
tom krsu, a »Krilati krajolik« iz 1970. tipi¢an je
za taj nadin apstrahiranja kao i »Pejzaz IV« iz
iste godine. Ali osobitost toga razdoblja u necem
je drugom: kompozicija ostavlja dojam proizvolj-
ne organizacije. Navikli na »smislenu« strukturu
povrsine (u smislu boje i ritma), koju su od vre-
mena Bazaina i Manessiera ocitovali predstavnici
koloristicke apstrakcije, nama se ove obojene po-
vrsine Eugena Kokota ¢ine sloZene izvan meke »lo-
gi¢ne« invencije. Kao da se slikar jo$ nalazi u suko-
bu izmedu motiva i ideje, odnosno: kao da motivi
na njegovim krajolicima jo$ misu dozreli do nove
organizacije koja bi iznijela invenciju kao poseban
znak, piktogram neke vrste, i koja bi se kao likov-
na zamisao urezala u nase sjecanje; koja bi, dru-
gim rije¢ima, bila »transparentna«. Ali i taj se pro-
blem postupno rje$ava: na pejzazima kao 3to su
»Oblak nad poljem« (1969), a osobito na onome ko-
ji nosi naziv »Polje na brijegu« (Pejzaz III, 1970).

Od 1972. slikar sve viSe svoje motive razrjeSava
kao »metope«, rekao bi Marino Tartaglia, stari maj-
stor kompozicije: »Cempresi« i »Gradina« iz 1973.
U slici nazvanoj »Plavi oblak« (1973) slikar kao da
nalazi »8ifru« za svoj mad¢in komponiranja, a vidi
se to po tome $to je gotovo istu kiompoziciju na-
redne godine ponovio na krajoliku »Podneblje ma-
slinika«. On ofito traZi dominantni znak (najces-
¢e krivulju) invencije: »Izmedu dva brijega« (1972),
»Kude« (1974); ili ponavlja neke elemente u mizo-
vima: »Krajolik u jesen« osobito ma slici »Oblaci
nad poljeme« (1975). Ali »Jezgro brijega« bas iz te
godine veé¢ je savrieno zatvorena cjelina, i sada,
u drugoj polovici 704h godina, Eugen Kokot je na
apsolutnom vrhuncu svoje zrelosti. Veé¢ 1976. na-
staje cio niz remek-djela: »Zaglavljeno polje«, gdje
je krivulja ve¢ dobila jasnu funkciju ograde, kao
i u monumentalnom »Grotlu«, nostalom, dok na
velikom platnu »Sraz« ma najvioj razini odituje
slikarevo »postavljanje uz« ili ¢ak suprotstavlja-
nje raznorodnih elemenata kompozicije.

Nije, naravno mogude da slikar na svim slikama
zadrzi takav stupanj zgusnjavanja. Poneki sacuvani
crtez toéno pokazuje slikarevo navracanje motivu,
i ¢ak brizljivo opisivanje pojedinosti; pa i na veli-
kim uljenim slikama krajolik se najée$ce ravno-
mjerno razasitre po cijeloj povr$ini platna: »Usjek«
i »Bahusov brijeg« iz 1977, »Stijena« iz 1978. No to
su ve¢ djela $to su bila izlozena 1979. godine na sa-
mostalnoj slikarevoj izlozbi u galeriji »Forumc«, ko-

ja je ovog slikara otkrila nasoj javnosti. Najvise
njegove vrijednosti bas u zgudnjavan ju zamisli (kri-
vuljom, ali i nizanjem) na toj su izloZbi uo¢ene na
monumentalnoj »Poljani« (1977). Sve je na njoj
dovedeno do krajnjih moguénosti: tamne boje zem-
lje, oblici svedeni do simbola, a opet u jasnoj rela-
ciji prema prirodi, i majstorska pasta koja ostavlja
taktilni dojam, i tako nastaje ¢vrsta, gotovo epska
metafora. Dok je Frano Simunovié eliminacijom
gotovo svega Sto je izvan njegovih ograda dos$ao
do znakova-piktograma, koji kao da »znace« same
kosti zemlje (njegova kraja), Eugen Kokot zadrza-
va i ostale elemente, stabla ¢ak, i slobodnom kon-
strukcijom stvara sloZene situacije. Neke dosezu
upravo magic¢no zracenje, poput ove »Poljane«, ko-
ja je jedan od najvisih vrhova hrvatskog slikarstva,
ili raspreda, kao na kakvu rasko$nom sagu, svo bo-
gatstvo svoje maste: »Montekunci« iz 1980. ili »Ka-
menjak« iz 1981, i cio niz takvih krajolika u zbirci
J. Jeli¢i¢a ili onih u zbirci D. Lali¢a. Ekstati¢nost
slikar ne postiZe samo razigranom bojom, nego i
poremecajem planova koji se na jednoj povrsini
prelamaju i nadstavljaju. Prostor kao da postaje
visedimenzionalan a pojedine dionice sudjeluju,
svaka s posebnom vrijedno$cu, u »zvuénoj« cjelini
Sto je svaka slika predstavlja, i u ushitu $to ga pos-
tize. A 1981. na velikoj izlozbi gvaSeva ¢inilo se da
na$ slikar iskusava svoja trenutaéna nadahnuda i
mogucnost improviziranja. Zato su na njegovoj ap-
solutnoj razini bile one improvizacije na kojima je
on zaista doc¢ekao svoj inspirativni trenutak. U Zit-
koj materiji ti su trenuci zracili sjajem primarnog
sklada $to se zagonetno pojavljuje prije svakog stu-
dija ili razrade.

Vjerojatno je to onaj pred-sjaj o kojemu su pisali
neki mislioci, s kojima se majavljuje svaka mova
duhovna egzistencija. Sto li ona znaci za nas? I u-
opce, ovaj procvat krajolika u nas? Izbjegavanje
esencije? Zatvaranje duhovnih o&iju? Alj to je veé
druga pri¢a: ona o brahmanu Thennisonovu mikro-
skopu, koju nam je saopéio Kenneth Clark. Samo,
od Thennisonova vremena, pa i od 1961, kad je
Clark to pisao, proslo je ponesto vremena. Danas, u
vrijeme kiborga, brahmanova je tjeskoba u nasim
srcima dignuta na hidrogensku potenciju, i k tome
na onu Oswiencina i Gulaga. Hilijastitka su oceki-
vanja postala zastrasujuéi konkretna, samo bez na-
da koje su ih inace u povijesti pratile.

I sada istrazujemo u na$oj okolini: koje su nam to
nade jo$ preostale? A ovaj povratak nase misli u
prirodu, sto je to, zapravo? Bezglavi bijeg ili poku-
$aj da nademo neko privremeno skloniste, ne za
nasu generaciju, zacijelo? Jer tko moZe zmati koliko
ce ta privremenost potrajati.



