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Po svemu sudeéi, u ovom je trenutku slikarstvo
Sime Peri¢a veé pomalo izlozeno dobro Znanoj
okrutnosti — obavijanju prvom plijesni zaborava.
Je 1li je to doista tako? Priroda je angaZirane kri-
tike (angazirane u smislu borbene apologije nekog
pravcea, struje, tendencije) da odbaci veé¢ danas ono
Sto je joS§ jucer uzdizala i slavila. A pravci i struje
izmjenjuju se izvanredno brzo — gotovo poput
tipova automobila. Tako nekom umjetniku uronje-
nom, htio on to ili ne htio, u povijest (¢iji je vre-
menski sklop pro§losti-sadasnjosti-buduénosti po-
primio jednako ubrzanje), poSto se jednom pri-
kljuéio — htio on to ili ne htio! — nekom praveu,
struji koja ¢e prije ili kasnije biti likvidirana u
smislu aktualnosti — takoder prijeti likvidacija.
Ako i nije zaboravljen, svakako je izravno ili ne-
izravno potisnut sa poprista aktualnosti. I sad se
moze dogoditi neito sli¢no kao i u nekim moder-
nim praveima. Poput dadaista i novih realista,
koji prikupljahu »skonzumirane» i isluzene stvari,
kritiéar prihvaéa jednom »konzumiranog« i poti-
snutog slikara, dovodeéi njegovo djelo da zablje-
sne novim sjajem. Time je u stanovitom smislu
povraceno u stvarnost, do naredne likvidacije —
do likvidacije kriticara kojega prati ista sudbina
kao i umjetnika.

Gotovo na samom pocetku svoga umjetni¢kog puta
Sime Peri¢ prihvatio je enformel. Time se priklju-
tio jednoj modernoj tradiciji, ¢ija se bit ne sastoji
toliko u apstrahiranju predmetnog kako se obitno
misli.

Avantura Kandinskog nije se sastojala u tome da
se 5to je moguée viSe apstrahira od predmetnog,
nego da se otkrije i predoéi njegova dublja stvar-
nost; ona stvarnost koja je u temelju svega pred-
metnog svijeta. Danas se, dakako, u najmanju
ruku éine ¢udni napori apologeta apstraktne umijet-
nosti u dokazivanju njene ljepote, maStovite igre
linija, ploha i boja, njihovih slobodnih konstruk-
cija. Istina je, medutim, bila na posve suprotnoj
strani. Van Gogh nastoji da u suprotnosti izmedu
njeznoga ruzi¢astoga, krvavoervene i tamnocrvene
boje vina, staklasto zelenim i Veronese zelenim
Sto kontrastira sa Zuto-bijelim i oporim modrim,
izrazi kako je kavana mjesto gdje se moZe polu-
djeti i poéiniti zlo¢in; Gauguin odlazi na Tahite da
bi slikao iskonski svijet Zivota prirode i &ovijeka,
gdje jo$ ne postoji njihova medusobna podvojenost
i suprotstavljenost; Cézanne se nastoji pribliZiti
onom tajanstvenom mjestu, gdje se pogled pre-
plete sa samim korijenjem bi¢a, s neopipljivim
izvorom osjeta; Kandinski »apstrahira« kako bi
doSao do mnajsnaznijeg djelovanja realnog; Arp
i Klee — svaki na svoj naéin — okrenuti su ele-
mentarnom i spontanom, kako bi doprli do onog
mjesta gdje se ¢uva tajni klju¢ svega.

Ne govori li nam ovih nekoliko primjera rjetito
o tome da u modernoj umjetnosti nije rije¢ o ne-
kom jo§ produbljenijem larpurlartizmu, o nekoj
apsolutnoj autonomiji carstva umjetnosti po sebi
i za sebe, daleko od stvarnosti? Nije li, zapravo,
rije¢ o posve suprotnom? O hitanju prema stvar-
nosti upravo, jednoj dubljoj stvarnosti, dakako,
onoj koja je s onu stranu fizicko-opticke pojavno-
sti svijeta, tog privida i akcidencije stvarnog? Time
se moderni umjetnik suprotstavio i odbio tradici-
jom uvrijeZeno misljenje da je slikarstvo u biti
pitanje osobite perceptualne osjetljivosti i nista
viSe. »Prirode je unutra«, kaze Cézanne, a to unu-
tarnje prirode ne moze se opticki dokuéiti. Stoga
slikarstvo ne moze biti reproduciranje vidljivog,
fizickog, nego metafizitkog (u smislu onoga §to je
meta Sto je iza fizickog, iza pojavnog). U tim i ta-
kvim metafizi¢kim smjeranjima moderne, apstrakt-
ne umjetnosti treba vidjeti wvrlo transformirani
oblik onoga $to se negda razumijevalo pod inspi-
racijom, a koja svoje teorijsko objasnjenje vuce iz
Platonova gledista da pjesnik, umjetnik, stvara
istinska djela tek onda kad nije ori sebi, kad je
izvan sebe, jer tek u tom stanju bitka-izvan-sebe
moze se razotkriti stvarnost koja putem djela stupa
u neskrivenost. »Pjesnik traZi svoju dusu, oslu-
Skuje je, ispituje je, iskuSava je«, pisao je Rim-
baud. Pri tom se »moze i krepati u sudaru s neéu-
venim, sa stvarima koje se me mogu imenovati,
dolaze drugi golemi radnici: oni poc¢inju na obzo-
riima gdje se on slomio.« U sudaru s neéuvenim
pjesnikova se duSa pretvara u nedto »&udovisno,
a to ¢udoviSno jest ono izvan-sebe-bivanje. Nad-
realisticko automatsko pisanje jest upravo to isto:
izvan-sebe-bivanje. Pisati ili slikati izvan sebe, to
znaci pisati ili slikati ne na osnovi znanja, ne na
osnovi razuma, ne na osnovi tehné (stoga odbaci-
vanje bilo kakvih pravila »tehnike« pisanja ili sli-
kanja). Slikanje nije neko specijalisticko zgotavlja-
nje koje se jo§ k tome moze nauciti. »Slikanje je
jedan od natina bivstvovanja«, rekao je Pollock.
Otuda je i proiziSao zahtjev da se izbrifu granice
izmedu umjetnosti i Zivota. Stoga se i odbacuje
liepota — ljepota kao idealizacija Zivotne zbilje.
Estetskom stavu svagda nedostaje odnos spram
stvarnosti, a moderni i suvremeni umjetnik traZi
upravo tu vezu i odnos spram stvarnosti. Ako je
taj odnos u prvoj &etvrtini stolje¢a bio stanovitog
idealistickog predznaka, u umjetnosti nakon dru-
goga svjetskog rata taj je predznak (slobodno bi-
smo mogli rec¢i) egzistencijalisticki obojen. Bez
sumnje, poceci leZze u dadaizmu. Hiilsenbeck je
pisao: »Rije¢ dadaizam simbolizira primitivni (tj.
neposredni, gdje jo8 ne postoji subjekt-objekt re-
lacija i rascjep, podvojenost éovieka i cjeline
stvarnosti — op. Z. R.) odnos spram nepovezane
stvarnosti ... Zivot se ¢éini kao simultani meteZ
Sumova, boja, duhovnih ritmova... koje dada-
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istitka umjetnost uzima u svoj njihovoj brutalnoj
realnosti. Tim se usmjerenjem dadaizam oStro ra-
zlikuje od svih prethodnih umjetni¢kih pravaca.
S dadaizmom se u umijetnosti prvi put ne zauzima
estetski stav spram Zivota.« Ako je slikanje »jedan
od nadine bivstvovanja«, onda je slikar duboko
uronjen i nerazmrsivo upleten u gusto tkivo svi-
jeta zivota, koji iskuSava u svoj njegovoj takovo-
sti, u svoj njegovoj brutalnosti. Kako kaze I. To-
massoni, »Gitavim Pollockovim ¢inom stvaranja,
koji je prozivljen kao &ista fenomenologija samo-
otkrivanja egzistencije hic et nmunc, upravlja po-
kretna prolaznost neprestanog, vrtoglavog kreta-
nja naprijed i klizanja u sadaSnjost«. Platno vise
nije indiferentna podloga za transcendentalna
iskazivanja moguée estetske realnosti, nego je
»arena«, popriSte uspostavljanja izravnog odnosa
s prostorom, vremenom i materijom, tim svijetom
neposrednog iskustva i zbiljskim prostorom svake
epzistencije. A ako je to slikarstvo bezobli¢no,
iskustvo je to egzistencije ¢istog djelovanja, akcije,
kretanja, iskustvo koje nas se doima tjeskobom,
brigom, tragiénim osjeéanjem Zzivota (u Nietz-
scheovu smislu). Ali nisu 1li briga, tjeskoba, egzi-
stencijali ¢oviekova bivstvovanja? To radikalno
uvlaéenje slikarstva u obzor stvarnog svijeta Zivota
znati, bez sumnje, odbijanje idealnog svijeta su-
tina, odbijanje bilo kakvog apsoluta po kojem bi
djelo tek zadohivalo smisao. Djelo je bez-misleno
jer i nije djelo‘(u novovjekom smislu); ono je tek
trag slikarova osebujnog »nacina bivstvovanja«.
Njegov je smisao neraskidivo povezan s pitanjem
smisla egzistencije, slikarova bivstvovanja. Slika
nije plod meditacije o idealnim oblicima kao ne-
koga uzviSenog svijeta, nego je trag avanture
i rizika, ¢iji rezultat uvijek ratuna na neuspjeh.
To je slikarstvo egzistencije uzdignute do apso-
luta, slikarstvo koje je odbilo razdiobu na duh
i tijelo, na idealni (i idealizirani) svijet i zbilju,
na formu i materiju, na ideju i materijal. Ako se
ono pri tom ostvaruje na naéin bezobli¢nosti, to
je stoga $to je sraz sa stvarnim bio izravan, bez
okolisanja.

Sime Perié¢ bio je jedan od prvih u nas koji se izlo-
7io Zestini tog i takvog sraza. Dogodilo se to upravo
u znaku Pollocka. Tim je ¢inom bila otvorena nova
stranica u povijesti hrvatskog slikarstva. Kratko
razdoblje latentnog ili otvorenijeg apstraktnog
geometrizma (ili bolje, geometriziranja) bilo je (u
nadelu) zavreno. Nastupilo je razdoblje ¢&ina, ge-
ste, materiénosti; razdoblje koje se svojom raz-
-stvaralackom voljom prividno okrenulo svijetu
kakav je bio prije Covjeka i povijesti. Kazemo
prividno, jer je to zapravo bio zaokret prema
stvarnom, kako se ono izvorno ukazivalo ¢ovijeku
u tom vremenu, usred njegova povijesnog odmi-
canja.

iime peri¢
ribar,
1954
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Ali prije izlaganja Zestini sraza sa stvarnim, gdje
se izgubila razlika izmedu vizije i akcije (ako ho-
éemo — izmedu duha i materije), u Peri¢evu sli-
karstvu postoji znacajna »predigra« koja ga je po-
stupno i dovela do iskustva dekomponiranog smi-
sla slike. »Ribar« (1954) stoji na kraju tog poce-
tka; prije toga nastajali su intimisti¢ki prizori du-
bokih koloristickih naslaga i slojevanja milunovi-
¢evske provenijencije. »Ribar« jo§ uvijek u sebi
nosi karakteristike toga vijetno jesenjeg i isprancg
svijeta, ali diktat kojim boja ravnomjerno zapo-
sjeda cijelu povrSinu platna (koja nikako nije ne-
utralna i indiferentna ploha, i tek se u sintezi s bo-
jom »dijalekti¢ki ukida« u oku promatraca), diktat
koji »guta« figuru $to je manje-viSe samo nagla-
Senija vertikala — neSto je $to nije samo poetski
intoniran prizor, nego je objektivitet jednog sli-
karskog &¢ina koji vise vodi ratuna o shemi raspro-
stiranja boje, kako bi doSla do jateg i samobitni-
jeg intenziteta, nego o prizoru 5to se topi pod va-
trom mediteranskog sunca. Bilo je dovoljno vrlo
kratko vrijeme pa da Peri¢ iskusi snagu i doma-
Saj toga samobitnijeg (plastickog) svijeta — ali ne
da bi se posve podredio njegovoj objektivno-pla-
stickoj apsolutnosti, nego da bi smanjio razdaljinu
koja postoji u »trodimenzionalnosti« njihova me-
dusobnog poloZaja i odnosa do totke kad granice
izmedu slikara, slikarstva i svijeta nestaju. »Plava
slika« (1955) u svojoj pokretljivoj fluidnosti saku-
plia u sebi nevidljive silnice vidljivog. Javlja se
element slobodnog grafizma koji, umjesto da kon-
struira, nastoji viSe da se potvrdi u sebi samom,
da pokaZe energiju kojom je nastao. Ali je ta ener-
gija sinhrona s ostalim elementima slike; otvorena
energija grafizma, dinamicki odnosi fluidne piktu-
ralne materije kao i oni gustih zasi¢enja, zajed-
nicki tvore jedinstvenu i jednoznaénu tvarnu sup-
stanciju koja kao da veé¢ najavljuje ono Sto ¢e se
dogoditi tri godine kasnije. Bez sumnje, »Plava
slika« znaéi najdalji Periéev domaSaj u tom tre-
nutku (i do tog trenutka), napose ako se imaju na
umu ona djela iz istog vremena na kojima se po-
kusSala izgraditi évriéa graficka struktura po uzoru
na ranog Mondriana (doduse sa slobodnijim i inten-
zivnijim koloristickim intervencijama; ipak su to
bila manje-vise tek korektna ostvarenja, koja se
po svojoj stilistici nisu bitnije izdvajala iz dosta
Sirokog kruga slikara istoga stilistickog izvora
i smjera u to vrijeme). Ali takva (ako apstrahi-
ramo motiv) &ista ritmi¢ka preokupacija nije, bez
sumnije, bila bez posljedica (ili bolje, rezultata).
Ono §to je uslijedilo u naredne dvije godine defi-
nitivno je napustanje »koZe stvari« i ulazenje u
svijet apstrakcije, zapravo primicanje »jednom na-
&nu bivstvovanja«. »Kompozicija« (1956), »Kom-
pozicija na Zutom fondu« (1956), »Kompozicija na
bijelom fondu« (1957), »Koncentracija« (1957): eto
kako dinami¢ka tvarna supstancija oslobodena

plava slika,
1955

vanjskog prikazivanja potvrduje unutrasSnje pej-
zaze duSe i duha. »Kompozicija« (1956), koja se
moZe dovesti (i koja se i dovodila) u vezu s Har-
tungom, jednako je i rezultat iskustva »Plave
slike« (1955). Energija pisanja nasla je ovdje svoju
pravu, prirodnu sredinu, ali ona ne tezi zatvore-
nom kaligrafskom dogadaju. Ona — ostvarujuci
se — »piSe» jednu viziju koja jo§ uvijek tezi tro-
dimenzionalnom bitku. Medutim, ako tu energiju
pisanja promatramo u kontinuitetu — u djelima
nastalim tijekom 1956. i 1957. godine — tada ¢emo
vidjeti kako se ona preobrazava u ne$to drugo:
u gestu 1 akciju. »Kompozicija na Zutom fondu«
(1956) i »Kompozicija na bijelom fondu« (1957)
zapisi su (a ne pisanja) uzbudljivih snovidenija,
koji su se radali u toku samog ¢ina slikanja. Slika
nije viSe uvid u vanjski svijet (¢ak ni u onom smi-
slu kad je on samo goli materijal za ostvarenje
autonomne slikarove imaginacije), nego je prostor
i sredina jednog slikarskog bivstvovanja. Bivajuéi
posve unutra — u slici, u materijalu i u sebi sa-
mom, time da je zapravo izvan sebe — slikar
iznosi na vidjelo jedan neposredniji svijet koji
nije tek duhovita konstrukcija, koji nije ispred
i nasuprot slikaru, nego su jedno u drugome, po-
sve pomijeSani. Umjetnik je odbio da prema svi-
jetu stvara svoje unutrasnje modele u kojima bi
se tada (navodno) imao zrcaliti, nego je prihvatio
da se u njemu posve nastani. Tu je, zapravo, obr-
nuta transcendencija na djelu: ne transcendiram
svijet da bih doSao sebi, nego transcendiram sebe
da bih doSao svijetu. Naravno, taj se put nije zbio
tek u Peri¢evu slikarstvu, pa ni samo u enformelu.
Ali je za nas vazno da je Peri¢ prepoznao taj put
i, uputivéi se njime, nije zastao.



kompozicija,
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kompozicija,
1958

Ono &to se zbiva na spomenutim kompozicijama
jest to da se slikar, osim $to nanosi boju na platno,
i unosi na veé¢ nanesenu boju. Tako slika nije re-
zultat niza prethodnih odluka nego — moglo bi se
gotovo kazati — ona sama odlucuje o svom ishodu.
U svakom slugaju rijeé¢ je o interakeciji, gdje je
nadideno dvojstvo izmedu duha i materije, ruke
i materijala. Bolno ranjavanje materije i povrsine
slike u »Kompoziciji na zutom fondu«, kao i bez-
—umna dezorganizacija »Kompozicije na bijelom
fondu, iskustvo je egzistencije koja ne samo nece
vige da bude pion u vlasti nekoga sveopeg uma,
nego neée da bude ni egzistencija uopce. To i takvo
iskustvo o¢ituje se u gesti, tom pouzdanom znaku
i potvrdi moje nenadmasne prisutnosti i postoja-
nja. Gledajuéi te gestovne slike, koje nisu ni od-
raz ni izraz nego trag osebujnog nacina bivstvo-
vanja, ja osjeéam i uvidam da jesam i to iz-
ravno potvrdujem slikom. Tako je Sime Perié u
1956, i 1957. posve usao u sferu gestualnog slikar-
stva. Ali pri kraju toga vremenskog odsjetka do-
godit ée se jo§ ne§to — snaZan utjecaj Jacksona
Pollocka. To se veé primjeéuje na »Koncentraciji«
iz 1957, gdje nalazimo dripping; u »Noveli« (1958)
taj je utjecaj posve otigledan, iako ne i pofpun.
Naime, Peri¢ se ne prepusta iskljuéivo avanturi
akcije. Za njega je (za razliku od Pollocka) poza-
dina problem. Radikalna Pollockova pragma Pe-
riéa je, vierujemo, u biti zbunjivala, jer se nije
mogao osloboditi sanjarija u labirintu tvarne pu-
noée. Za njega je slikanje ipak jo§ imalo neki cilj
— naime stvaranje slike. U »Kompoziciji« (1958)
nabujala Zitka materija »pozadine« rastate i guta
znakove akcije, da bi u »Neodredenom prostoru«
(1958) veé¢ sve bilo izgubljeno: u sveopcosti Zitke
materije (boje) znaci i tragovi posve su nestali, pa
i &roki nabataji kistom u tkivo te rastaljene
magme jedva zadrzavaju svoju konzistentnost.
Istina, intervencije drippingom nece definitivno
nestati. U cijeloj 1959. godini one ée biti »konsti-
tutivnim» elementom slike, ali ne s ciljem ¢&iste
akcionosti, nego kao poetski »dodatak« u rastvore-
nom i otvorenom sustavu poetike tvari. Peric cCe,
naime, odsada pa za duZe vrijeme ostati u dubi-
nama tvarnog, iznoseéi na vidjelo prizore »éeti-
riju pocelac.

Prvo je vrijeme u znaku »vode« i »zraka«. Zace-
tak se veé nalazi u »Neodredenom prostoru«; »Le-
deni cvijet« (1958) zgusnuti je trenutak pred sve-
opte otapanje, a »Nemir« (1959) veé¢ je u srcu te-
kuéeg bitka. Slika je doista rezultat boje koja
tete, boja koje prodiru jedne u druge mijesajuéi
se prema svom nahodenju, prema svojoj tvarno-
-tekuéoj biti — sfumature tekuéeg terpentina, za-
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pravo, koje su rezultat koliko slikarove namjere,
toliko i »objektivne« logike materije. U Zivoj gi-
bljivosti pikturalno-materijskih tokova duh nalazi
i pozdravlja iskonsku supstanciju kojoj se predaje,
nalaze¢i u njenu ne-redu jedan drugi red, stariji
od onog prvog. »Ritam adhezije« (1959) zraéna je
slika beskrajnog prostranstva u kojem lebde go-
leme kapi nastale »vodenom oksidacijom«. I to je
karakteristi¢no: okreéu¢i se stvarnom (u onom i
onakvom smislu kako smo opisali), mnogi ¢e su-
vremeni slikari — a medu njima i Peri¢ — u tom
nenadmasnom objektivitetu materijskog razotkriti,
gotovo mimo svjesnog htijenja, najdalje podrucje
imaginativnog, jednu maglenu metafiziku — kako
bi otprilike rekao P. Restany. I to je takoder ka-
rakteristiéno: velik dio moderne umjetnosti, a unu-
tar nje i enformel, zasnivat ¢e se na nacin filozo-
fije. To je mozda najbolje izrazio Kandinsky kad
je pisao: »S vremenom ¢e se pokazati i dokazati

kako

‘apstraktna umjetnost’ ne iskljuéuje wvezu
s prirodom, nego obratno, da je ta veza veéa i

intenzivnija nego ranije. 'Apstraktna umjetnost’
napusta 'kozu’ prirode, ali ne njezine zakone.
Apstraktni slikar dobiva svoje 'poticaje’ ne od bilo
kojeg x-komada prirode, nego od prirode u cjelini,
od njezinih najraznovrsnijih manifestacija, koje se
u njemu sumiraju i dovode u djelo. Ta sinteticka
baza trazi za sebe najbolji i najprikladniji izraz,
to jest 'bespredmetni’! Apstraktno je slikarstvo Sire,
slobodnije i sadrzajnije od 'predmetnoga’.« Slikar
(kao i filozof) ne traZi poticaje od bilo kojeg x-ko-
mada prirode (od pojedina¢nog), nego od prirode
u cjelini (od opc¢eg). U okrugu enformela on ne
slika viSe tvarna upojedinagenja nego univerzum
tvarnog ili (jo§ bolje) njegovu supstanciju. »Dina-
mika u prostoru« (1960) stoji kao zavrini trenutak
boravka u okruzju zrac¢no-tekuceg bitka i nago-
vjeStaj je obrata »zemlji« i »vatri«. SnaZzan wval
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pigmenta, koji je Zestoko =zapljusnuo platnom,
pjeni se u svom koloristickom bogatstvu. Iz njega
¢e se roditi tamna »Venera« nekoga unutarnjeg
sjaja, koji se dijalekticki nadmecée u svom redosli-
jedu svijetle i tamne kreme. »Maglena metafizika«
enformelnog slikarstva (pa tako i Peri¢eva) od-
vodi, ako joj se prepustimo, jo§ maglenijoj inter-
pretaciji. Ali ta maglovitost — osim Sto je bila
opcenito stanje slikarstva — bila je i op¢e stanje
duha tog vremena. Bila je to inauguracija apso-
lutne slobode individuuma koji je odbacio svako
ograniCenje, inauguracija nesputanosti, slobodnog
izrazavanja najdublje subjektivnosti, sve do niste-
nja principa individuacije, kad nastupa komunici-
ranje s tamnim silama iskona, zapretanim u dubi-
nama podsvijesti; kad zemlja sama ima progovo-
riti u svom dionizijskom oli¢enju, titanskom dobu
svijeta. Dobu preko-mjernosti. Kad jo§ na svjet-
sku scenu nije stupio logos sa svojom univerzal-
nom pri-mjerenos¢u. Doista je to mneka iskonska
fisis progovorila u »Smedoj slici« (1960) i »Zlat-
nom talogu« (1960), u svojoj ne-pri-mjerenosti, u
svojoj preko-mjernosti. Umjesto platonovskog pe-
ras nastupio je apeiron.! Magleni su to pejzazi ma-
terije i duha u nekom njihovu izvanpovijesnom
srazu — nulta to¢ka percepcije i percipiranog, sli-
karstva i slikanja.

1

tendencije v mcdernoj umjetnosti, M.
Bense je iskoristio epistemolosko razlikovanje izmedu makrofizicke
i mikrofizicke koncepcije prirode. PiSuéi o estetici M. Bensea G.
Morpurgo-Tagliabue kaZe: »klasiéna mehanika i optika sluze se objek-
tivnim i ofiglednim ¢&imbenicima — prostor, vrijeme, mijesto, pravac
itd. — i odnose se na pojedine provjerljive elemente. Moderna mi-
krofizika, medutim, ne tiée se predmeta nego iskaza, ona ne ustanov-
ljuje stvari i osobine nego opce strukture. Isto se to moze reci o
‘makroestetici’: bila figurativna ili apstraktna, ona se zasniva na uza-
jamnim fizickim odnosima Euklidove geometrije i klasiéne mehanike
i optike. Ali pokraj nje moze se promatrati i 'mikroestetika’, koja
ispituje ne samo sadriaje nego i Ciste znakove (ritmovi, metri, od-
nosi tonova, rijeéi, boja itd.) i smatra ih ne kao osobine posebnih
predmeta, nego kac momente strukture nekog niza. Estetski se objekt
tada vife ne precizira kao umjetnicko djelo, on se sastoji od neke
modalnosti spoznaje i stanovitih struktura iskustva. Tako is¢ezavaju
razlike izmedu umjetnosti i tehnike, umjetnosti i prirode.« Bez sum-
nje, ta Benseova uofavanja izvanredno su upotrebljiva u pristupu
enformelnom slikarstvu, ali nas ona vode isklju¢ivo fenomenolosko-
-fizikalisticko], to jest znanstvenoj interpretaciji koja, medutim, »otéi-
tava« djelo samo na nivou estetskog, a ne | umjetni¢kog. Zelim redi
da sam ja prije svega (ipak!) bice povijesti (a ne bide znanosti),
3to znad¢i da sam bice sjecanja, te se djelo nikako ne iscrpljuje u
nizu estetskih ¢&injenica (ili gledista), nego je svagda uvuéeno u gu-
stu sferu povijesti duha (jednako i onda kad se cijela ta povijest
duha odbacuje). »Titansko doba svijetac jest metafora, ali metafo-
ra koja dublje pogada cjelinu umijetnickog djela (cjelinu koja
je 3ira od djela kao estetskog objekta), nego Sto to mofe »mi-
kroesteti¢ka« fenomenologija, ¢ija je opsesija toénodéu ved raskrinkana
kao novovjeka metafizicka iluzija.

Da bi cbjasnio in-formalne

Godina 1961. »vatreno« je doba slikarstva Sime
Perica i mozda njegov najvisi domet. Cini se da
je upravo to vrijeme, ta godina bila presudna (u
vrijednosnom smislu) za cijelu generaciju kojoj
pripada Perié. Iskustvo snaZnog zguSnjavanja pik-
turalne materije vrlo tamne game sada vodi rasko-
$noj, barokno-enformelnoj orkestraciji kromatske
tvari koja agilno zaposjeda cijelu povrSinu platna.
Obilna slojevanja boje — slojevanja koja kao da
rastu od neprovidne tame ni¢ega prema kromat-
skim prsnuc¢ima sloja tonova u rasponu od smedeg
do zutog, pa do Zitke lave usijanog bjelila prekri-
vene, opet, potetnom tamom — stvaraju uskome-
Sani labirint boja i duktusa visoke opticki-vibrant-
ne moc¢i, kako nam pokazuju »Kompozicije I, II
i III» (1961). Akcija, gesta i materija osebujno su
se fuzionirale, a rezultat te fuzije jest kromatski
usplamtjelo slikarstvo koje se bez mjere pali i bez
mjere gasi; prizori koji i protiv volje asociraju
na svijet kakav je bio prije ¢ovjeka i kakav ce,
vijerojatno, biti nakon ¢ovjeka. Ali je, zapravo, u
pitanju plasti¢ka svijest koja je vrlo antropoloski
nastrojena. Kaoti¢nost enformela velika je meta-
fora ljudskog »polozaja u kozmosu« nakon Sto su
bogovi sruseni. Covjekov konstruktivni nagon
skladno se izmjenjuje s destruktivnim porivima,
deterministi¢ka slika svijeta s indeterministickom,
a moderna umjetnost uhvatila se ukoStac ne vise
toliko s ljepotom, koliko s etikom i istinom —
moderna kalokagatia. Peri¢ joj se u tome potpuno
pridruzio. Umjetnik ne Zeli viSe sudjelovati u pot-
hranjivanju neistine idealizacije i lijepog privida.
Ono 5to smo nazvali slojem zZitke lave usijanog
bjelila postupno ¢e postajati sve dominantnije, te
¢e u »Nekropoli« (1961) posve prevagnuti. Inter-
vencije lijevanja gipsom jos viSe pojacavaju nape-
tost bijele membrane na crnoj podlozi i njenu vi-
brantnost. Bez sumnje, »Nekropola« zajedno
s »Kompozicijama I, IT i III« te jo§ nekima iz tog
perioda ulaze u red nekolicine najboljih enforme-
listickih djela u Hrvatskoj. Da je naslikao samo
njih, Periéu bi bez sumnje bilo osigurano ista-
knuto mijesto u povijesti suvremene hrvatske
umjetnosti. I doista je teSko oteti se dojmu da taj
period izmedu 1960. i 1962. nije bio njegov zenit,
kao i zenit mnogih drugih u nas koji su pripadali
enformelisti¢koj struji. Iskustvo »Nekropole« (one
napete membrane o kojoj smo upravo govorili)
kao da je privelo iskustvu évrste materi¢nosti koja
se ima ostvariti uporabom neslikarskih materi-
jala. Rog koloristickog izobilja veé je s »Nekro-
polom« bio uvelike smanjen. »Opsadome« (1961)
to je izobilje dovedeno do potpunog kolapsa. Va-
treno je doba slikarstva Sime Peri¢a konzekventno
privedeno svome kraju — posvemasnjem crnom
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zgari$tu. Slika doista djeluje potresno. Debela na-
biranja gipsa lijevanog u gréu potpune nekontroli-
ranosti, rastrojeni napadaji slikarskim nozem i ki-
stom, aplikacije tkanine, da bi sve zavrSilo u pre-
krivanju dubokim i ljepljivim ecrnilom — takav
je, eto, bio burni svrSetak »vatrenog« doba. Uspjeh
te slike u njenu je potpunom neuspjehu. Peri¢ nije
dopustio da ga obmane vlastito djelo. Mogao je
naslikati jo§ niz manje ili viSe sliécnih Kompozicija
i Nekropola, moglo je to potrajati jo§ koju godinu
i zadobiti privid zrele kreativne punoce i plodno-
sti. Prevagnuo je, medutim, eticki imperativ. Pe-
ri¢é nije mogao niti je htio lagati. Slikarstvo je za
njega takoder bilo jedan natin egzistencije, te stoga
i nije htio zavr$iti u takvoj neautenti¢nosti. Auten-
tiénije je bilo prihvatiti stanje krize, i Peri¢ ga je
prihvatio. Potrajalo je vise godina.

Godina 1962. prazan je list u slikarskoj biografiji
Sime Peri¢a. Istina, za svih tih godina krize, koja
¢e potrajati do 1968, Peri¢ gotovo nije ispustao kist
iz ruku. Cetrnaest prethodnih i sedam narednih
godina vremenska je bilanca intenzivnog rada na
kopiranju fresaka (od Istre do Makedonije), a pro-
storna — oko tisuéu i po kvadratnih metara. Bez
sumnje, taj je iscrpljuju¢i rad na kopiranju fre-
saka utjecao donekle na Peri¢evo stvaralastvo. Po-
sao je budué¢ih biografa i istrazivata da proniknu
i opiSu modalitete tog utjecaja.

U tijeku 1963. i 1964. nastalo je nekoliko slika
koje su manje-viSe radikalizacija iskustva i emo-
cije zadobivenih na »Opsadi«. Spaljena vizija, ra-
strojena gesta i akcija, upotreba tkanine kao mo-
guéeg plastickog sredstva i ekspresivnog naboja
rezultirat ¢ée osebujnim materizmom dovedenim
do morbidnosti. Tkanina se nabire, guzva, potom
jednoli¢no kolorira crnom ili u sprezi s jos kojom
bojom. Upotreba pijeska jo§ vise privodi entro-
piji nekada3nje kromatske i gestualne egzaltacije.
Nakon bujanja uslijedila je pustoS. Opsada je
uspjela! »Kompozicija» (1963), »Evokacija proslo-
sti I i I« (1963), »Evokacija proslosti III« (1964)
razdrti su i opusto$eni tragovi nekadasnje kromat-
ske svetkovine. U biti, to je neki {fosilizirani
enformel. I ponovo jednogodi§nja praznina u sli-
karskoj biografiji Sime Peri¢a. Posve nesvjesno
naviru one divne paradoksalne rije¢i Yvesa Klei-
na: »Da pravo kaZem, ovo $to ja pokuSavam po-
stiéi u svom buduéem razvoju, kao izlaz za rjese-
nje moga problema, sastoji se u tome da uopce
vise nifta ne poduzimam, svjesno i oprezno. Ja
pokuSavam ’tout court’ da budem slikar. Bit ¢u
slikar, o meni ¢e se govoriti: 'On je slikar’. A ja
éu se osjecati ’slikarom’ upravo stoga autentiénim
ito zapravo necu slikati, ili ¢e se to tako Einiti.«
Klein je to govorio na osnovi svoje poetike ima-
terijalnog slikarstva. Peri¢ je to uéinio intenzivno
kopirajuéi freske.
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Opsada, razaranje, evociranje te proslosti pomalo
¢e padati u zaborav. U naredne cetiri godine
(1966—1969) jasan je napor na reorganiziranju
snaga. Sam je autor ocijenio to vrijeme kao pe-
riod krize i lutanja. Po naSemu, kriza je nastupila
ranije (1963/64), a period o kojemu je rije¢ prven-
stveno je ono drugo — lutanje. Reorganiziranje
snaga provodilo se organiziranjem slike, a to je
u Peri¢a znacilo konstituiranje nekih elementar-
nih obli¢ja. Upotreba neslikarskih materijala nije
napu$tena; StoviSe, ona je u stanovitom smislu
pojatana. U sprezi s bojom, pijeskom i oblikovnom
voljom nastaju karakteristi¢na djela neke pomalo
nadrealisticke atmosfere — »Slika VI« (1966) 1
»Slika VII« (1967), na primjer. Ali iz tog vremena
postoji i jedna slika, »Spaljena zemlja« (1966),
koja uvelike najavljuje ono $to ¢e se zbiti potkraj
sedmog desetlje¢a. Moment izravnog paljenja sva-
kako je jo& u dosluhu s djelima iz 1963/64, ali za-
masi lijevanja zitke smjese pijeska nisu viSe pre-
pusteni potpunom sluc¢aju. Uocljiva je tendencija
kruznom ritmu, to jest zatvaranje i konstituiranje
»punog« nasuprot »praznome« (pozadina). Bit ¢e
jos potrebno uvodenje sintetske materije wvelike
elastitne mo¢i, pa da se zgodi Peri¢ev drugi poce-
tak. Otpoceo je u 1969. godini.

Na tom drugom pocetku Peri¢ nije vise »straho-
viti radnik« koji se iserpljuje u strastvenom i eks-
tatitnom razotkrivanju svoje ¢iste djelatne snage.
Pomak koji je uéinjen pokazuje se prije svega kao
odustajanje od onoga dramati¢nog dijaloga izmedu
slikara i platna, presudnog u njegovu prijaSnjem
slikarstvu. Cin, akcija, mrlja, znak, vitalnost, slu-
¢ajnost, otvorenost, moguénost, izbor, probabilitet
— sve to u ovom trenutku moze imati samo evo-
kativni karakter, kao 5to i u samim djelima ima
karakter prosle i zaustavljene Zzivotnosti. Nabrana
i zgusnuta materija nema vise izrazajnosti po sebi,
smisao geste nije u njenoj jedinstvenosti i nepo-
novljivosti, akcija je izgubila na imanentnosti i
temporalnosti, ¢in na apsolutnosti. Slika nije vise
arena, i vrlo smo daleko od jedne takve »seizmo-
gratske» umjetnosti. Zestina, strast, freneti¢nost,
ekstaza, egzorcizam -— spontanitet, automatizam,
slobodni tokovi svijesti — kao da su uvuceni u
neki svoj skroviti intimitet, sustegnuti pred samim
sobom da bi se otvorili nekim moénijim prolascima
toka ili pogledu u kojem se rada prizor. Umjesto
dramatiénih dijaloga, slikar se obraca glasu svje-
tlosti. Umjesto pantomime, trazi se muzicki kljué
nekih hipnoti¢kih iluminacija. »Godovi I i IIx
(1969), »Kretanje« (1969), »Razvedravanje« (1969)
djela su te prekretnice ili (kako rekosmo) Peri-
¢eva drugog pocetka.
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Mogli bismo pri tom govoriti o stanovitom vraéa-
nju proSlim i dobro iskuSanim formama plasti¢kog
izraza. Bez sumnje, vraéanja i neoéekivane kon-
vergencije uvijek su mogucée i oduvijek se doga-
daju. Kao $to je nekad nestala linija iz Periéeva
slikarstva, tako se sad pojavljuje osebujni clair-
-obscur, beskrajni dijalog svjetlosti i tame na naj-
razli¢itijim »jezicima«. Neke su zone posve pla-
stitke formativnosti, druge se odlikuju sfumatu-

rama, tre¢e pikturalnom formativnoséu, &etvrte
luminizmom, pete valeurima. Otuda taj éudni kon-
glomerat svijetlih tonova posve plasti¢ke reljef-
nosti, atmosferskih masa, voluminoznosti, kromat-
skih masa, kontrastnosti, nijansa, polusjena. Ipak
su to samo vracanja da bi se uéinio nov zalet u
nepoznato. Nakon opsade, razvalina i tamnih uga-
raka uslijedilo je kretanje i razvedravanje. I do-
ista, »Kretanje« i »Razvedravanje« imaju u svom
nazivu snaznu simboli¢ku osnovu.
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Slike koje su im neposredno prethodile (nastale
potkraj 1968. i na potetku 1969, nikad izlagane
i stoga bezimene) daju nam klju¢ za razumijevanje
tih posve novih konfiguracija u Peri¢evu slikar-
stvu. Umjesto trazenja izrazajnosti iskljutivo u
materiji uslijedilo je traZzenje izraZajnosti i u boj!.
Ali ono §to je bilo odluéno, to je bila virtualna
kruzna koncentracija kaoti¢n’h mrlia i planova
boje, da bi najzad ideja kruga i velikim dijelom
nadzirana, svrhovita usmjerenja i smjerovi postali
sasvim pregnantni. Zitki konglomerat boje, pije-
ska, a zatim i plastofila i jo§ nekih sintetskih ma-
terijala, zahvaéen kontroliranom gestom, opisuje
krug, a nasrtaji pigmenta podvrgavaju se gotovo
neograni¢enoj skali modeliranja i moduliranja. I
doista bismo mogli reé¢i da te mnogobrojne slike
nastale u posliednje ¢etiri godine, sva ta oblicja
koja nam, dodu$e, ve¢ na prvi pogled odaju ras-
plamsalost, ali ritmi¢ku, osmisljenu, razigranu,
sve te ushiéene zastave, ali pod udarom jednog
jedinog smjera vjetra; rozete ¢udnih obojenja,
jako gotovo skladnih reSetaka; vodeni cvjetovi
tmine, iako teze da budu ontofanija svijetlosti;
beskrajna simfonija clair-obscura, ali zapravo
clair-obscur animusa i anime — sve to djeluje
poput psihodeli¢kih snovidenja izronjenih iz pod-
svijesti i naporom svijesti i ruke fiksiranih na
platno. Stoga ipak moramo ustvrditi da Peri¢ i na-
dalje najve¢im dijelom ostaje u okruzju enformel-
nog automatizma. Slika se i nadalje rada u procesu
samog njena nastajanja, te se stoga zapravo ne zna
unaprijed kamo ée odvesti prvi pokret ruke. Akt
svijesti, koji sada s pojatanom budnoséu prati taj
proces, ima prije svega funkeciju artikulacije auto-
matizmom zadane otvorenosti i neizvjesnosti. Tako
je, na kraju, slika rezultat zbira materijsko-kro-
matskih sluéajnosti i namjernosti. Ali viSe nego
sliku, Peri¢ ostvaruje njenu mogucnost, pridajuci
joj zatim kategoriju jestosti. Po tome bismo ipak
mogli reéi da se Perié vratio radosnom stvaranju
slike iako punom neizvjesnosti. Mada je vrijeme
nistenja definitivno proslo, boravak u neizvjesno-
sti nije okonéan. Jer, slikari bez priruénog zavi-
¢aja, bez »duhovnih pokrajina«, kao §to je Sime
Peri¢, nuzno su stranci i luta¢i. Traze¢i — Sto
drugo do iskonsku zavitajnost — neprestano su
na putu, a neizvjesnost im je jedini projekt.

(1972—1974)
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