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Poceci

Ranih Sezdesetih godina vec¢ su se sasvim jasno
procistile osnovne problemske smjernice koje su
se desetljece ranije zacele — smjernice post-soc-
realistickog doba. U to su vrijeme pripadnici grupe
EXAT-51, nastavivsi proklamirana ideoloska, pa i
estetska nacela iz 1951—1953. godine, ne samo do-
segli krajnju zrelost nego su postali predstavnici
vodece linije nase suvremene umjetnosti. S druge
strane, Vanista i Knifer, Murti¢ i Stanc¢i¢ obliko-
vali su isto tako vlastite nazore, i slikarstvo svakog
od njih na svoj je nacin otvaralo i zatvaralo vla-
stito polje djelatnosti. Koliko god se stajalista tih
umjetnika medusobno razlikovala, zajednicka im
je komponenta vremena sazrijevanja i odnosa pre-
ma neposrednoj proslosti — socijalistickom realiz-
mu. Clanovi EXATA-51 upravo su s toga gledista
nacinili najznacajniji pomak — jer su, boreéi se za
Novo, zadirali u samu povijesnu (politicku i dru-
$tvenu) zbilju, jednako kao §to su na estetskom
planu iznalazili osobno opredjeljenje. Drugim nije-
¢ima, Kristl i Srnec, Picelj i Richter poistovjetili
su ideoloski i estetski nivo shvacajudi praksu kao
specifican aspekt teorije, da bi se s takvog pola-
zista mogli ¢vrsto i zrelo suprotstaviti dirigiranoj
umjetnosti socrealizma koja je na svoj naéin prila-
zila identifikaciji teorije i prakse.

Desetogodisnje razdoblje prije Suteja stvorilo je
dakle svoj pecat i suvremenost (ako bag hodemo i
»avangardnost«). Godina 1961. bila je manje-vise sa-
svim jasna — znalo se tko je gdje i tko je za 3to.
Upravo u to doba pojavljuju se i Nove tendencije
koje c¢e imati velikog udjela u nasoj suvremenoj
umjetnosti. Krug $to ga ovaj pokret zatvara pri-
vuci ¢e ne samo Richtera, Knifera, Picelja, Srneca,
generaciju Sestog desetljeca, nego i umjetnike koji
se tek javljaju. Sutej je upravo onaj kojega ée mo-
votendencijska nacela zahvatiti i dati mu gotovo
presudni peéat.

Takvo kretanje u linearnom slijedu veoma je po-
vr$no, a za Suteja i neprimjereno, i to iz vrlo odre-
denih razloga: on, naime, nikad nije doslovno pri-
hvatio egzaktnost i gotovo znanstvenu strogost ko-
ju su propovijedali teoreticari Novih tendencija,
iako se u tom problematskom krugu poceo razvi-
jati. Prije je bio radoznali i izvanredno senzibilan
individualist kojega stvari izvan njega tek povréno
mogu dotaknuti, a tragovi $to ih ostavljaju ne za-
diru u srz djela niti mu se namecu da bi suzbili
njegovu osnovnu mnit.

Prema tome, smjestanje njegova djela u odreden
povijesni kontekst moguce je tek onda ako se samo
to djelo prihvati kao jedan od klju¢nih i za nasu
suvremenu umjetnost odluénih momenata i u sin-
tetickom i u inovatorskom smislu: sintetickom uto-
liko $to je on uspio pomiriti strogu egzaktnost s go-
tovo nadrealistickom rasplamsaloscu maste; ino-
vatorskom jer je nekim vrlo vaznim problemima
cjelokupne suvremene umjetnosti uspio dati zaseb-
nu mjeru, stavljajudi ih u jednu novu sredinu i da-
judi istodobno i sredini i djelu drugaéiji predznalk.

Nova ikonika opticko - dinamicke strukture

Pocetak Sutejeve umjetnosti vezan je, vremenski,
uz tada vrlo aktualna istrazivanja nove ikonike po-
znate pod nazivom op-art. Na prvoj samostalnoj
izlozbi 1962. u zagrebackoj galeriji Studentskog
centra on se predstavlja s tridesetak crteza koji vec
samim nazivom upucuju na osnovnu problematiku
$to zaokuplja mladog umjetnika. »Bombardiranje
odnog zivcax, kako je nazvao te crteZe, zaista je
izazov i jak podrazaj za oko. Gusta mreza iscriana
crno-bijelim znakovima stvara dojam jednog dru-
gaCijeg svijeta, promatranog kroz mikroskop —
svijeta atoma i magnetskih silnica. Tako Sutej uda-
ra temelje i cjelokupnom svojem daljnjem stvara-
lastvu: slikajudi u biti elemente realnog svijeta,
izvladi iz njega one supstance koje ¢e ga ¢initi ne-
poznatim, apstraktnim, tek na slici stvarnim. Taj
ambigvitet stvarnog i apstraktnog proteze se sve
do danas, a postignut je dovodenjem stvarnosti u
drukéiju situaciju, kad je stvarnost slike i stvar-
nost slikanog postavljena u pravilan razmjer —
drugim rije¢ima, kad medu njima postoji znak jed-
nakosti. Opticki uéinci koje su ti crtezi proizveli
na promatrace bili su isti kao i oni §to su ih pro-
izvela djela op-arta. Naime, slika nije vise bila pre-
docivanje vanjskog svijeta kao kod figurativaca, a
ni emocionalnih naboja kao kod slikara apstrak-
cije. Ona je postala, prije svega, ¢ista projekcija
odredenih znakova koji na retini izazivaju Zive i
dinamic¢ne u¢inke. Ta nova ikonika nema namjeru
nidta reprezentirati — ona se svodi na potvrdivanje
same sebe, izmijenjene utoliko ukoliko su jaci
»stressovi« na oéni Zivac.

Prve Sutejeve »opticke senzacije« malazimo 1961.
godine, i to na slikama i svojevrsnim slikama-ob-
jektima. Mreza iscrtana crno-bijelim sitnim znako-
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vima, koji motrenjem postaju gipki i titravi, ¢vrsto
je ukomponirana u enformelisticke pa ¢ak i neo-
dadaisticke kompozicije, ali ith je njihov uéinak
na oko izvlac¢io nuzno iz koSmara paljevine, gustih
namaza boje, raskomadanih gipsano-bijelih lutaka.
Pozadina se osamostaljivala da bi vrlo brzo po-
stala sama sebi cilj, postala nosa¢ vizuelnih i zna-
cenjskih évorova koji su samostalno gradili jedan
drukéiji svijet binomne osnove. Kruzici, kvadrati,
rombovi . .. podijeljeni na dva suprotna polja: bi-
jelo i crno, poput jin i janga, oblikovali su veoma
snazne opticke senzacije koje su povrsinu papira
ucinile fleksibilnom ili krajnje napetom.

»Odredene koli¢ine« iz 1965. slijedile su na svoj na-
¢in zapoceta istrazivanja opti¢ko-dinamicke struk-
ture, ali su one isto tako ué¢inile i ne$to novo: slika
nije vise oslikani mikrosvijet ni prikaz magnetskog
polja, ona je postala gotovo sasvim apstraktna po-
vréina na kojoj se pojedini elementi (kugle) Zele
osamostaliti, probiti u prostor, iznad podloge papi-
ra. Prema tome, ako je prija$nji problem Sutejeve
umjetnosti bio stvaranje opticki uzbudljivih povr-
$ina, pomocu binomnih jedinica crnoga i bijeloga,
sada ce iste te jedinice, donekle sazetije (iskrista-
lizirane, geometrizirane . ..), otvoriti i jedno novo
poglavlje: direktniji kontakt s prostorom. Slika
postaje u punom smislu struktura korpuskularnih
dijelova, a perceptivni se prostor nastoji potvrditi
u realnom. »Odredene koli¢ine« stvaraju iluzioni-
sticke prostorne modulacije: tijelo (kugla) prodire
u podlogu i gnjeéi je, prostor je predocen onim ele-

slika
1961

mentima koji promatra¢u sugeriraju njegovu na-
zo¢nost na slici. Kao §to Pozzove tavanice ili ambi-
jenti Giulija Romana u svojem iluzionizmu racu-
naju na promatracevu sposobnost povezivanja sli-
kanog s realnim i tako stvaraju utisak o jednoj
novoj slikanoj predodzbi stvarnog, tako i Sutejeve
»Odredene koli¢ine« pomocéu znakova stvaraju do-
jam stvarnog prostora. Drugim rijecima, stvarni
prostor nazocan je na slici zahvaljujudi isijavaju
znakova koji na svoj nac¢in apeliraju na motriocevu
svijest i sugeriraju mu predodzbu punoga (suma
znakova) u praznom (bijela podloga papira).

Od perceptivnog realnom prostoru

Neposredno nakon »Odredenih kolic¢ina«, pa ¢ak i
paralelno s njima, Sutej istu problematiku — for-
ma/prostor, puno/prazno — prenosi u nove medije.
Potinje se sluziti stvarnim tijelima koja obiljezava
istim znakovnim repertoarom kao i »Odredene ko-
licine«, a iluzionisticki (percetivni) prostor zamje-
njuje stvarnim. To znaéi: on vide ne slika predodz-
bu prostora i tijela u prostoru, nego objektivizira
to tijelo smje§tanjem u realan prostor. To znadi,
nadalje, da se odmice od slike i grafike, pomice s
bidimenzionalnih osnova da bi prodro i zahvatio
prostor sam, u¢inio ga stvarnim sudionikom djela.
Formalno on napuéta sliku i stvara sliku-objekt,
odnosno skulpturu-objekt. Prostor u djelu nije vise
nazotan zahvaljujuéi znaku nego je u nj usao pu-
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nom svojom stvarnoscu, a djelo je preraslo s ozna-
cenog u stvarno. Kao najbolji primjer mogu nam
posluZiti dva djela na kojima su te promjene naj-
uocljivije: »Odredene koli¢ine« (1965) i »KT 6«
(1966). I jedno i drugo djelo imaju nekoliko zajed-
ni¢kih komponenata:

a) binommi znaci (crno-bijelo)
b) klepsidrasti oblik tijela

c) kugle koje izbijaju iz povrsine u prostor.

Ono $to ih medusobno razlikuje upravo je nacin
predodivanja tijela i prostoru u njemu. U prvom je
prodor kugli iz podloge predo¢en iluzionisticki —
kugle izbijaju u prostor optickom varkom. One su
stvarno isto toliko islikani dijelowi povrsine papira
kao 1 klepsidrasti nosa¢, a njihova je tjelesnost

predocena pomocu vizuelnih znakova koje motri-
ocevo oko prepoznaje kao izboc¢ene dijelove na rav-
noj plohi. U drugom primjeru, »KT 6«, kugle se
izdizu s podloge i ulaze u prostor, zahvadaju taj
prostor i pretvaraju ga u integralni dio slike-objek-
ta. Iluzionizam je zamijenjen stvarno$éu, a znak
lisen konotativnih svojstava: on je upravo to $to
oznatuje — kugla je zaista kugla, prostor je zaista
prostor. Prema tome, u tim novim djelima Miroslav
Sutej ne samo da formalno ¢ini neke preinake, ne-
go isto tako i semanticki. Njegova djela nisu sada
viSe c¢vorista znakova kojima bi odredeni visak
znacenja pridavao svojstva simbolidke predodibe
stvarnosti (prostor — tijelo), nego se svaka nad-
gradnja znaka (konotativnim, u biti ambigvitetnim
vrijednostima) svela na svojevrsnu tautologiju. Sto
to znac¢i? Znac¢i da Sutej, kao i avangarda prve
polovice sedmog desetljeca, ne nastoji slikati (pre-
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doéivati) stvarnost (u njegovu slucaju stvarnost je
samo prostor i tijelo u njemu), nego dopusta da
sama ta stvarnost ima udjela u djelu, da prostor,
na primjer, postane onaj dio plastickog objekta
(kasnije ambijenta) koji su prije prenosili znakovni
sistemi. Prostor viSe nije oznafen u djelu, nego
zaista u njemu postoji, isto kao §to i djelo (slika-
-objekt) korespondira direktno s prostorom koji je
svojedobno doticao samo jednu njegovu stranu —
povréinu. Tim se intervencijama slika i skulptura
medusobno proZimaju i stvaraju novi medij koji
je kritika nazvala plasti¢kim objektom, a Sutej je
upravo medu prvima u nas koji su prihvatili takav
na¢in plastickog misljenja.

Dijela iz 1966, 1967. i 1968. godine (»KT 77-77«,
»Leptire, »Bum-bume, »Zigurat«), od kojih su neka
bila izlozena 1966. u Galeriji suvremene umjetnosti
i na Venecijanskom bijenalu (1968), kritika ispocet-
ka nije pravilno shvatila i tumacila ih je kao Sute-
jev pomak unatrag, kao stanoviti »ne-uspjeh«. Tak-
va rezervirana gledista pojedinih kriti¢ara proizisla
su prije svega iz neispravnog shvacanja ne samo
Sutejeva djela, nego i djela ¢itave generacije umjet-
nika koja je teziste svojeg interesa postavljala ne
vige na formalnu doradenost i tehni¢ku perfekciju,
nego prvenstveno na idejnu potku djela. Napokon,
samo ne&to malo kasnije »siromasna« i »konceptu-
alna« umjetnost to ¢e najuvjerljivije potvrditi. Su-
teja je zanimala ideja (koncept) oduvijek mnogo
vise nego tehni¢ka, manufakturna obrada djela. U
ovom slué¢aju ideja - vodilja bila je provodenje i
iskusavanje onih problema koji su prije rijeSeni na
slici, a aludirali su na udio prostora i potvrdivanje
tih rijesenih gledista u stvarnosti. Sutejevo je djelo
ovdje zaista »li§eno metafizike« (kako mu spocita-
va jedan kriti¢ar), a to i jest njegova namjera, na-
mjera &itave svjetske avangarde tog doba, pa pre-
ma tome one »nedostatke«, koje su pojedinci uocili
u Sutejevu djelu (na izlozbi u Galeriji suvremene
umjetnosti 1966), treba shvatiti prije svega kao
njegove prednosti.

Prodiranje u prostor i njegovo preoblikovanje po-
stavljanjem djela te ¢vrsto povezivanje djela s pro-
storom autor ¢e rje$avati u nizu projekata okolice
— od kojih ée na Zalost samo neka biti realizirana.
Ali istodobno Sutej ¢e, pogotovo serijom objekata
iz 1968. godine (»Objekt 1«, »Bum-bum«), naceti i
neéto drugo, gotovo sasvim nepoznato u mnasoj
umjetnosti. Razbit ée krutost dimenzija djela i do-
dati mu jednu posve novu — ludicku — mjeru
koja ¢e njegovo djelo uciniti u cijelosti »otvore-
nime, u smislu kako je to definirao U. Eco. Djelo
je postalo predmet za igru, izaziva¢ ludicke strane
promatra¢a koji, da bi ispravno shvatio djelo, po-
staje homo ludens.
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Razdoblje (oko 1965) u kojemu je Sutej rijesio jed-
no od temeljnih pitanja svoje umjetnosti — gdje je
iz perceptivnog prostora pri$ao realnom — znacaj-
no je upravo stoga $to je u njemu iniciran citav
niz postavki koje ¢e u kasnijim godinama biti pri-
mijenjene u razli¢itim aspektima. Ali isto tako ne-
ke od tih problema Sutej je rjeSavao paralelno, po-
kazujuéi da mu je interes zaista svestran i bogat.

Sutej i »otvoreno djelo«

Kad je rije¢ o »otvorenosti« (»otvorenom djeluc),
valja imati na umu da je svako djelo, pripadalo ono
bilo kojem razdoblju povijesti, bilo kojoj civiliza-
ciji, »otvoreno« na svoj nacin, i to je upravo jedan
od bitnih uvjeta revitalizacije gotovo zaboravljenih
djela proslosti kao i »novog« ¢itanja/razumijeva-
nja naoko sasvim »poznatih« tvorevina nase civili-
zacije, nase zapadne kulture. Ali kako je nase vri-
jeme u mnogo ¢emu izmijenilo sliku svijeta, kako
je ono neke stati¢ne modele cjelokupne zapadne
kulture stavilo pod svojevrstan znak pitanja su-
protstavljajuéi im drugacije, tako je doslo i do
drugac¢ijeg tumacenja Reda, bolje reéi do »sloma
tradicionalnog Reda, koji je zapadni ¢ovjek sma-
trao mepromjenljivim i definitivnim poistovjecujuci
ga s objektivnom strukturom svijeta« (Umberto
Eco). Udio Ne-reda postaje jedan od vaznih ¢im-
benika cjelokupne kulturne bastine nadeg stoljeca
— od Duchampa i Joycea do Bunuela i Fellinija,
do Cagea i Fautriera — Dvosmisleno, Slucajno, Ne-
odredeno, Plurivalentno nazo¢no je do najpojedi-
na¢nijih elemenata njihova djela. »Otvorenost« u
ovom slu¢aju svakako je drugacija od »otvoreno-
sti« kakvu smo susretali u ostvarenjima prijasnjih
vremena; odnosno, ona se namece kao svojevrsna
konstanta koja je nezaobllazna koja se prepoznaje
kao stanovit nadomJestak za uzgubl;efnu metafizic-
nost djela naseg doba. Vratimo se Umbertu Ecu i
prisjetimo se definicije »otvorenog djela« koja kaze
da je »otvoreno« ono djelo 5to ga autor daje kori-
sniku (uzivaocu) na dovrienje; to je djelo Sireg
podruéja posibiliteta koje je na stanovit nacin tek
¢voriSte znacenja Sto ga svaki uzivalac organizira
vlastitom voljom, vlastitim nac¢inom gledanja/shva-
¢anja djela. Djelo, dakle, koje pojedini umjetnik
pruza, priziva aktivno sudioni$tvo promatraca (ko-
risnika) u Zivotu ponudene »igracke«.

Radovi Miroslava Suteja, njegovi objekti iz 1968.
godine, direktan su izazov promatra¢u — oni su u
pravom smislu djela Ne-reda koji valja motrenjem
(uporabom) reorganizirati, Te-kreirati, podeSavati
volji onoga koji se s njima susretne. Oni ne samo
da misu fiksirani jednom za vje¢nost nakon pos-
ljednjeg dodira umjetnika, nego su tek tada otvo-
reni za aktivan Zivot, svakako, u dijalogu s onim
kojemu se nudi — s promatra¢em, suigracem.

Godine 1968. Sutej pocinje raditi mobilne grafike,
crteze i kolaZe koji proizlaze neposredno iz serije
objekata kod kojih zglobovi omoguéuju pomicanje
elemenata. Njegova nova djela sastoje se od papir-
natih krugova ili pravokutnika pri¢vrééenih o pod-
logu spojnicama, paih je moguce jednostavno po-
micati po povrsini, mijenjati ne samo oblik djela
nego i dimenzije. Samim tim mobilne de grafike
(crtezi, kolazi . ..) umnozavati broj vizuelnih poru-
ka do beskonaénosti, jer upravo Sluc¢aj omogucuje
neprestanu promjenljivost strukture; svakako, ak-
tivna se uloga promatraéa ovdje nuzno podrazumi-
jeva. Jos 1962. na¢inio je Miroslav Sutej jedan ko-
laz u kojemu moZzemo vidjeti anticipaciju mobilnih
grafika 1 crteza, ali je to djelo (na Zalost izgublje-
no) ostalo malo, ¢ak i nikako poznato, a veoma je
znacajno za razvoj novih djela umnozavajucih po-
ruka — »otvorenih djela«. Spomenuti kolaz iz 1962.
slozen je od bijelih papirnatih krugova razli¢itih
promjera — od korijandola do mnogo ve¢ih — koji
su medusobno slijepljeni, a kona¢na organizacija
tih gradivnih jedinica nalik je orgamizaciji eleme-
nata najnovijih mobilnih listova. Prema tome, na-
vedenim djelom, iako je ono jo§ fiksirano, nacet
je problem strukture mobilnih grafika, kolaza i
crieZa, a ako se u obzir uzmu i plasti¢ki objekti
izvedeni mahom 1967/68. godine, objekti koji su
otvorili djelo pluralitetu i neograni¢enosti njegove
sadrzajne 1 estetske u¢inkovitosti, tada je jasno da
su_temeljni principi »otvorena djela« sazrijevali
u citavom Sutejevu opusu. Svakako treba uvijek
imati na umu, kad se razmatraju autorove mobilne
grafike, kolazi i crtezi ili objekti, da svekoliki po-
mak od stati¢ne (fiksirane) strukture prema otvo-
renoj uvjetuje prije svega igra, ta »snaga« koja je u
modernoj umjetnosti uéinila jedan od najradikal-
nijih preokreta. Percepcija Sutejeva djela jedino je
i moguca pomocu igre, a onaj koji promatra takvo
djelo »'stvonitelj’ je igre koja se odvija po neutvr-
denu pravilu iznenadenja ovisno o domiéljatosti
ponasanja samog ulesnika«, kako napominje Vera
Horvat - Pintaric, nedVOJbeno najbolji tumac Sute-
jeve umjetnosti.

Mobilni kolazi, grafike i crtezi otvoreni su i na
planu informativnosti (neogranic¢enog broja estet-
skih poruka) i na jednom drugom planu — komu-



100

nikativnosti, percepciji korisnika, uvlacenjem kon-
zumenta u sam kreativni/rekreativni proces djela.
Djelo prema tome postaje punije, informacijski bo-
gatije; ono se neprestano mijenja i nadograduje,
ovisno o mogucénosti korisnika da u djelu estetski
uziva. Takva intervencija izvodiva je tek igrom,
igrom - s - djelom, koja ga ¢ini na jedan visi nacin
zivim, sadrrzajno i estetski obogacenim.

zigural
1968

Projekti okolice

Cesto smo ovdje spominjali jednu komponentu ko-
ja se u ¢itavu stvaralastvu Miroslava Suteja name-
¢e kao bitna autorova preokupacija. To je udio pro-
stora u djelu. Njegovi prvi crtezi magnetskih silni-
ca, ili mikroskopski motrenog svijeta, doimaju se
poput sitnih korpuskula poredanih oko zamisljene
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sredi$nje tocke; slobodnije receno: poput raspuk-
log meteora u svemiru. To bijelo prostranstvo sve-
mira prerast ¢e s vremenom u pun prostor unutar
kojega c¢e takoder isijavati neka vrsta atoma vege-
tativne naravi (»Objekt 1«, »Bum-bum«).

Jos 1964. Sutej pravi projekt ambijenta ispunjenog
do posljednjega kubi¢nog centimetra kuglama —
oznacenim istim onim znakovima kojima je obilje-
zavao i »Odredene koli¢ine«. U ovako oblikovanu
sredinu, koja se pretvara u pokretljiva (kugle su
se imale na dodir pomicati) i Zivu materiju, covjek
bi uronio svim svojim bicem, osje¢ao umjetnicko
djelo kao stvarnost koja se dotice, gleda, ¢uje, koje
bi on bio sastavni dio u punom smislu te rijeci. Sje-
timo se usput izvarednih ambijenata Jesusa Rapha-
ela Sota, njegovih »Penetrable« koje izlaze prvi
put 1966. na Venecijanskom bijenalu (dakle dvije
godine nakon Sutejeva projekta!) i koji su znaca-
jan moment u suvremenoj umjetnosti, upravo po

istom onom shvacdanju djela kao »vizuelne evidenci-
je punog u koje smo uronjeni« (Jean Clay) kakvo
predlaze i Sutej koji, medutim nije imao moguéno-
sti realizirati svoj projekt. Sutejev ambijent iz
1964. reifikacija je prostora, skidanje s djela svake
natruhe metafizickih nadgradnji i preobrazba pra-
znine u korpuskularnu sredinu — jednako opred-
meceno, objektivno »puno u koje se ponire« sva-
kom porom tijela, i gdje svaka pora tijela konzu-
menta postaje nedjeljiv dio umjetnickog djela.

Godine 1967. u Grazu Sutej ¢e izvesti svoj prvi
ambijent — »KiSu« — koji je svojevrsna scenogra-
fija za veselu igru. To je prostorija ispunjena Sare-
nim cvijecem iz bojenog drveta i umjetnom tra-
vom, a iznad svega nalazi se napuhani oblak duga-
¢ak deset metara iz kojega pada kiSa — mmno$tvo
ping-pong loptica. Zidovi prostorije iluzionisticki
su ponisteni postavljanjem ogledala koja prosiruju
ambijent te se dobiva dojam pravog krajolika —

mobilna grafika
1969



kugla
1972
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$arenog, igrivog, prostora za zabavu, necega nalik
na Alisin vrt. To djelo, blisko donekle ambijentima
kakve su radili umjetnici pop-arta, nema onu kon-
cepcijsku jasnoc¢u spomenutog ambijenta iz 1964.
godine, ali Sutej je ovdje i Zelio stvoriti igraliste,
ugodan prostor u kojemu bi se promatraé¢ zabavio,
iu toj je svojoj namjeri potpuno uspio.

Ako je korpuskularna sredina »u koju se ponire«
1964. godine znagila reifikaciju zatvorenog prosto-
ra, onda »Film o kocki«, izveden ljeti 1972. u Ko-

stanjevici (na simpoziju Forma viva), valja shva-
titi prije svega kao intervenciju u slobodnom pro-
storu, ali tako da Siroki dolenjski krajolik ostane
nedodirnut kao $to je bio i prije »Filma..«. To ¢e re-
¢i da autor ovdje ne Zeli sredinu podrediti svojem
djelu — nizu drvenih kocaka veli¢ine 1m’ koje lebde
u prostoru i proteZu se iza zidina cistercitskog sa-
mostana da bi se, presav§i potok, raspolovile i1 na-
stavile svoj smjer (imaginarno) do u beskonacnost.
On djelo prilagoduje krajoliku, ¢ak konfiguraciji
tla, i ni¢im se ne zeli pokazati kao krotitelj koji bi
ga silovito htio prekrojiti.
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Svaki od tri navedena projekta okolice na svoj na-
¢in oznacuje Sutejev ulazak u prostor, njegovo pri-
hvacanje prostora kao gradivnog materijala za svo-
je ambijente. Ali isto tako oni sluZe i kao izvanred-
na dopuna ostalom umjetnikovu radu, kao vlastito
tumacenje prostora na slici, u/na plastickom obje-
ktu. Ambijent iz 1964. prodor je u puni prostor nje-
govih ranih crteza, svojevrstan »blow up« sitnih i
iskri¢avih ¢estica. »Film o kocki« moguce je shvati-
ti kao oprostoreni koncept mobilnih kolaza, djelo
koje nema fiksiranih dimenzija ni jedinstvenog ob-
lika nega se mijenja — smanjuje ili isteze — na
podlozi. I kao $to je mobilni kolaz tek predlozak za
re-kreaciju (igru), tako je »Film o kocki« sazeti pu-
tokaz jednog bezvremenog (neomedenog) kretanja
po lijepu krajoliku.
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Vjeibe

Crtezi koje Sutej radi kao svojevrsno sabiranje vi-
zuelnih podataka o predmetima neposredne okolice
govore mozda najrjecitije o njemu kao li¢nosti i o
njegovu djelu kad ga promatramo sa cisto koncep-
cijskog stajali§ta. Sto nam kazuju te stotine i ti-
suce crteza koje autor radi od prvih dana svoga
slikanja pa sve do danas, a koji manje-viSe osta-
ju nepoznati, spremljeni u fascikle i ladice? Govore
prije svega o njegovu motrenju realnog svijeta koji
predo¢uje u potpuno drugacijem obliku, koji mije-
nja, iznalazeci i u najobi¢nijem predmetu nepono-
vljiv detalj i koji ¢e, hipertrofirajuc¢i mu »osob-
nost«, pretvoriti u fantazmagori¢ni prizor, gotovo
nadrealisti¢ku uzarenost multievokativnih svojsta-
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va. Listovi, peteljke i latice cvijeta pretvaraju se
istodobno u bestijarij ali i u ilustracije za bota-
niku; oni zadrzavaju pojedine detalje stvarnoga,
ali ti detalji (po kojima ih i moZemo razlikovati i
prepoznavati) tek su ekstrahirane éestice s isto tako
dvomislenim obiljezjem, pa je s jednog jedinog
crteza od nekoliko poteza mogude rekonstruirati
cjelokupnu genezu cvijeta i dusevnog naboja auto-
rova. Serija kukaca (sve iz 1965. godine) dru-
gi je vaZzan ciklus, »porno-crtezi« treéi, »antimoda«
Cetvrti ... Upravo serija crteza »antimode« pose-
bno je zanimljiva jer njome Sutej pokazuje anti-
utilitarnu odjecu, koja, medutim, moze naéi mjesto
na ljudskom tijelu. Te kreacije ne moZemo proma-
trati kao modne kreacije gradanskih diktatora mo-
de, nego u njima naslucujemo upravo pokusaje da
se odjeca, Moda, istrgne iz duboko usjecenih kolote-
¢ina gradanskog drustva i da se ljudsko tijelo po-
krije (otkrije) na na¢in baziran na posve novoj ideo-
logiji. Ako se vratimo $ezdesetak godina unatrag, o-
tkrili bismo sli¢ne, ali ipak manje radikalne poku-
Saje Natalije Goncarove i Sonje Terk-Delaunay.
Prva je zarazila Moskvu i Petrograd, kako govori
Pagiljev u jednom intervjuu (1913), svojim no-
¢nim ko$uljama u crnoj i bijeloj, modroj i na-
ranc¢astoj boji, te oslikanim cvije¢em, konjima,
kucama na ¢elu, obrazima, vratu ... Druga, Sonja
Terk-Delaunay, iste godine kad i Gonéarova (1913),
izvodi »simultanu haljinu«. Nijedna od tih umje-
tnica nije prenosila svoje slikarstvo na odjecu, nji-
hovo slikarsko iskustvo (pogotovo Sonje Terk)
utjecalo je na modu, ali haljine koje su radile
bile su zaseban medij. Modeli §to ih u danasnje
vrijeme projektira jedan Paco Rabanne imaju ma-
lo veze s modelima klasi¢nih, burzoaskih kreatora;
oni ne samo da su izvedeni od »nekrojackih« mate-
rijala nego zenskom tijelu daju i potpuno nov sa-
drzaj.

Sutejevi primjeri rasplamsavaju tjelesnost svojom
gotovo iracionalnom logikom, otvaraju oku ona
mjesta Zenine koze koja je kr$céanska religija osu-
dila kao tabu, funkcionalnost pretvaraju u afunkci-
onalnost, potrebno u bespotrebno . . . napokon, nji-
hova logika postaje A-logika. Sutejeva »antimodac
odaje njegovu silnu i neiscrpnu mastovitost. On ne-
ke poznate ¢injenice iz objektivne stvarnosti pre-
nosi u potpuno nove relacije i tako novonastalim
sistenima dokida donekle slicnost s njihovim pred-
lodcima (kao i u seriji cvijeca, kukaca . ..). Skafan-
deri, biljke, signalni uredaji postaju sasvim iraci-
onalne strukture, njihove veze s organi¢kim cjeli-
nama prosirila je umjetnikova masta, dakle ona
snaga koju je nemoguce podvrgnuti koordinatama
racionalnog svijeta. Odatle, svakako, i izuzetna vri-
jednost tih modela »anti-odjece«, »antimode«, kao
i crteza biljaka i kukaca, crteza ruke i »porno-crte-
Za«.

viezbe (serija ruke)
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Post scriptum

Prihvatio bilo koji medij, Miroslav Sutej govorit
¢e uvijek jednu istu poruku; njegovo djelo napinje
se iznad rano naznacene osnovice, ali se uvijek za-
tvara u istoj polaznoj to¢ki. Drugim rije¢ima: u Su-
teja postoje mijene, ali su to mijene unutar istog
kruga kojega je srediste tako jako da je nemoguce
istrgnuti se izvan njegova domasaja. Te su »mije-
ne« tek formalne naravi — u biti Sutej neprestance
varira jednu temu koja se na samom pocetku na-
metnula kao dominanta. A upravo u tome i jest
njegova najveca vrijednost, jer malo tko moze tako
sigurno izdrzati na jednoj sredi$njoj tocki oko koje
vrinja ne jenjava.



