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jeSa denegri

U sastavu suvremene jugoslavenske grafike for-
mirala se u toku posljednjih nekoliko godina odre-
dena preblemska cjelina koja pokazuje znakove
jasne homogenosti stilskog i tehni¢kog karaktera:
rije¢ je o grupi umjetnika srednje i mlade genera-
cije koji djeluju u Zagrebu, koji se koriste tehni-
kom serigrafije i ¢iji se formalni rje¢nik kret¢e na
sirokom jezitkom podruéju optickog strukturaliz-
ma i nove apstrakcije. Te nesumnjive bliskosti u
oblikovnim rjeSenjima i u tehnici rada, primjetni
medusobni afiniteti, kao i povremena zajednic¢ka
izlaganja umjetnika koji se bave tim medijem, a
pored toga i ¢injenica da se u danasnjoj jugosla-
venskoj grafici izvan toga kruga ne nalaze sliéni
primjeri, daje povoda za prijedlog o obuhvatanju
ovog niza individualnih doprinosa uvjetnim ter-
minom »8kole«. Pri tom se time ne misli re¢i da je
ovdje doslo do zasnivanja jedne jedinstvene grupe
koja djeluje na platformi neke unaprijed postav-
ljene zajednicke estetike veé se, naprotiv, samo zeli
ukazati na prisutnost pojave ¢ije je konstituiranje
rezultat postepenog i samostalnog razvitka njenih
vodecih pripadnika.

Historijski korijeni te pojave nalaze se u postoja-
nju sklonosti ¢estim geometrijskim oblicima koji se
u suvremenoj hrvatskoj umjetnosti njeguju jos od
vremena nastupa grupe EXAT-51 u pocetku pede-
setih godina, a koji su se obnovili i zatim Siroko
razgranali poslije 1960. kao posljedica djelovanja
pokreta Novih tendencija ¢iji je organizacioni ini-
cijator bila zagrebactka Gradska galerija suvreme-
ne umjetnosti. Osim toga razvoju tog fenomena pri-
donijela su i neka aktualna shvacanja o novom i iz-
mijenjenom karakteru komunikativnosti danasnje
grafike posredstvom masovnih tiraza i jeftine izra-
de otisaka, o ¢emu je ovaj krug umjetnika posjedo-
vao jasnu i pravovremenu svijest. Treba, pri tom,
ujedno istaci i ulogu koju je u stimuliranju te po-
jave odigrao serigrafiski atelje Brane Horvata (u
kome su, izmedu ostalog, za talijansku galeriju Del
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Deposito bili $tampani vrlo kvalitetni listovi Fonta-
ne, Vasarelyja, Sota, Billa, Lohsea, Gerstnera, Do-
razija, Alvianija i drugih), koji je takoder mnogo
pridonio visokom stupnju tehni¢ke realizacije veci-
ne grafika zagrebac¢kih umjetnika.

Vremenski najraniji primjer serigrafije u boji unu-
tar ove problemske cjeline jest mapa »8 serigrafi-
ja« Ivana Picelja (objavljena u izdanju »Kulture«
1957), ¢iji su listovi bili oblikovani u duhu autorove
karakteristicne geometrijske apstrakcije sredine
Sestog decenija. U razdoblju 1959—1961. Picelj je
izveo jo$ niz serigrafija koje su bile nastavak tema
pokrenutih u grafikama spomenute mape, a na ob-
like opti¢ke apstrakcije Picelj je preSao u listovima
koje je prvi put izlagao na II zagrebackoj izlozbi ju-
goslavenske grafike 1964. i koje je zatim 1966. sa-
brao u izboru od 12 primjeraka u mapu »Oeuvre
programmeée N 1l«, objavljenu u Parizu u izdanju
galerije Denise René s predgovorom Gilla Dorflesa.
Godine 1965. zapoceo je Juraj Dobrovi¢ svoju prvu
seriju crno-bijelih »Polja«, a istodobno je i Miroslav
Sutej prenio u serigrafiju grafike iz ciklusa »Odrede-
nih koli¢ina«, posto je svoje prve listove s temom
»Bombardiranja o¢nog Zivca« iz 1962/63. prethodno
radio u tehnici bakropisa i akvatinte. Slijedeéi Su-
teja preSao je i Ante Kuduz u svojim »Kadrovimac
iz 1966. sa akvatinte na tehniku serigrafije u boji.
Godina 1967. donosi niz novih momenata: Dobrovi¢
je svoju temu »Pelja« upotpunio faktorom boje, a
jedan izbor od 12 listova sabrao je u mapu koju je
u tirazu od 50 primjeraka i s predgovorom Matka
Mestrovica izdao u vlastitoj nakladi; Mladen Galié¢
i Eugen Feller rade svoje prve serigrafije u boji i
izlaZu ih na VII medunarodno]j izloZbi grafike u
Ljubljani, Aleksandar Srnec radi jedan ciklus od
Cetiri serigrafska lista, a Picelj zapo¢inje novu seri-
ju u kojoj donosi neke nove momente u struktu-
ralnoj i kromatskoj organizaciji otiska. U sijeénju
1968. odrzana je na moju inicijativu u Salonu Mu-
zeja savremene umetnosti u Beogradu prva temat-
ska izlozba ovog kompleksa zagrebacke serigrafije
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na kojoj su sudjelovali Picelj, Srnec, Dobrovi¢, Su-
tej, Kuduz, Gali¢ i Feller. U godini 1969. ova prob-
lemska cjelina kreée se daljnjem proSirenju: na
VIII medunarodnoj izlozbi grafike u Ljubljani jav-
ljaju se tri nova imena medu umjetnicima mlade
generacije (Ljerka Sibenik, Marija Branka Kogko-
vié i Ivan Kuduz), Sutej prvi put izlaZe svoje mo-
bilne serigrafije a Picelj pokazuje izbor iz svoga
posljednjeg ciklusa serigrafija u boji, za koju do-
biva jednu od nagrada medunarodnog Zirija. U go-
dini 1970. Sutej prireduje dvije samostalne izlozbe
mobilnih serigrafija (u Maloj galeriji u Ljubljani i
na Tribini mladih u Novom Sadu), Dobrovi¢ dovr-
Sava svoju drugu mapu s temom »Polja«, Kuduz
radi jednu novu seriju »Kadrova«, Marija Branka
Kogkovi¢ prireduje prvu samostalnu izlozbu kola-
za i serigrafija u Galeriji mladih u Dubravi, a Ljer-
ka Sibenik na VI zagrebatkoj izlozbi jugoslavenske
grafike izlaze svoje prve »grafike-objekte«. U trav-
nju iste godine organizirao sam na Tribini mladih
u Novom Sadu drugu tematsku izlozbu ovog kom-
pleksa, kojom je prilikom prvi put i bio predloZen
termin »zagrebacka Skola serigrafije«; zatim je u
svibnju u galeriji Heide Hildebrand u Klagenfurtu
priredena izlozba serigrafija Picelja, Srneca, Do-
brovi¢éa, Suteja, Kuduza, Gali¢a, Fellera i Ljerke
Sibenik, da bi, najzad, u vrlo strogoj selekciji su-
vremene jugoslavenske grafike na IV trijenalu u
Beogradu bili iz ovog kruga zastupljeni Picelj, Su-
tej, Dobrovi¢, Kuduz i Koskovi¢. Svim tim podaci-
ma, koji su samo registrirali osnovne momente na-
stanka i daljnjeg kretanja ove pojave kao cjeline,
mogle bi se uz to dodati jo§ i one informacije koje
govore 0 brojnim sudjelovanjima nekih od spome-
nutih umjetnika na razli¢itim skupnim izlozbama
u zemlji i inozemstvu.

U cjelini Piceljeva djela grafika ima primjetno
mjesto: ova disciplina ispunjava ono srednje polje
koje postoji u rasponu izmedu njegovih slikarskih
odnosno plastitkih preokupacija i njegove prakse
grafickog dizajnera. Od prvog podruéja svoje ak-
tivnosti Picelj upotrebljava opéu formulu termino-
logiju i sim nac¢in gradenja u ¢istim plasti¢kim ob-
licima, od drugog iskustva Stampanja, te odnos pre-
ma materijalu i tehnologiji grafickog medija. Prve
Piceljeve grafike nastale 1957. u sklopu mape »8
serigrafija« kreéu se u granicama njegovih tadas-
njih oblikovnih sklonosti na podruéju slikarstva:
to su bile kompozicije sastavljene od razli¢itih geo-
metrijskih likova, plodno postavljenih u odmjerenoj
tektonici odnosa u kojoj su trazeni pregledni pros-
torni ritmovi, dok je boja dana u tihim suzvuéjima,
zasnovanim na uravnotezZenju tonskih partija sme-
deg, sivog i tamnoplavog. U tom sistemu oblika Pi-
celj je radio do 1961. mijenjajué¢i kompozicione za-

misli i usavrSavajuéi tehniku Stampe, ali zadrzava-
juéi se u osnovnoj koncepciji djela na iskustvima
onog tipa geometrijske apstrakeije koju je bio for-
mirao jo§ u svom ranom eksatovskom razdoblju.
Prijelaz na suvremeniju problematiku u svom gra-
fickom djelu Picelj je povezao sa spoznajama koje
je otkrio prisustvujuéi neposredno kao jedan od
pionira definiranju oblikovnog svijeta pokreta No-
vih tendencija. Tako u njegovim listovima iz 1964,
koje ¢e kasnije sjediniti u mapu »Oeuvre program-
mée N l«, raniji intuitivni kompozicioni princip
zamijenjen je principom strogo programirane
strukture: dolazi do gubljenja samostalnih likova,
na mjestu kojih je sada cjelina djela gradena od
fiksnog broja (10 X 10) jednako vrijednih jedinica
pravilnoga kruznog oblika. Ali cilj ove formativne
operacije ne zasniva se na ucinku koji se postize
sdmim zbrajanjem elemenata; naprotiv, zahvalju-
ju¢i otklonima paralelnih linija na povrsini ovih
kruznih modula dolazi do njihovog individualizira-
nja, a posredstvom principa Gestalta opazaji poje-
dinaénih jedinica momentano se u nasem oku pre-
nose u opazaj cjeline strukture. Kao rezultat toga
procesa dobiva se kompleksna »multiforma« koja
nam nudi sugestiju iluzioniranog optickog kretanja,
a kad je jednom definiran osnovni oblikovni princip
ovakvog tipa strukture, moguce je daljnjim permu-
tiranjem poc¢etnih odnosa dobiti ¢itav niz sliénih,
ali u biti i uvijek novih varijanti polazne plasticke
teme. Problematika koju je Picelj razradivao u ovoj
seriji svojih grafika problematika je perceptivne
promjenljivosti fiksnih strukturalnih sastava, veo-
ma raSirena u tadasnjim istraZivanjima pripadnika
pokreta Novih tendencija. Ali usporedujuéi njegova
rjeSenja s mnogim primjerima tada aktualne ges-
talticke apstrakcije moguée je uoé¢iti mjeru Picelje-
ve posebnosti: sistem vizuelnog indeterminizma ko-
Ji nastaje povezivanjem jedini¢nih elemenata u cje-
lini strukturalnog polja dan je ovdje na nacin koji
nadilazi inate tako Ceste konstruktivne dijagrame,
i mislim da nije pretjerano zakljuéiti da grafike ove
mape ulaze u najuzi kvalitetni krug unutar opte
problematike opticke umjetnosti. U posljednje vri-
jeme Picelj je, unose¢i znatne promjene u sistemu
kompozicije i u koloristic¢kom odredenju lista, pre-
rastao poziciju ¢&istog op-arta: on sada napusta
strukturalni raspored elemenata, vra¢a se na od-
mjeravanje odnosa grupa ili serija kruznih formi a
u organizaciju osnovnog fona unosi aktivne bojene
vrijednosti ¢iji registar mjestimi¢no podize do mak-
simalne zvuénosti fluorescentnih tonaliteta. Suprot-
no listovima mape »Oeuvre programmeée N°® l«, u
kojima je bio primijenjen strikini »istrazivackic«
pristup oblikovnom problemu, u smislu kako ga
podrazumijeva terminologija pokreta Novih ten-
dencija, novije Piceljeve grafike zasnivaju se na
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slobodnom »estetskom« kriteriju koji ovaj umjetnik
uvijek dostize sa sigurnoS$éu i posebnim osjec¢ajem
mjere.

Sutejev rad na grafici odvijao se usporedo s njego-
vim trazenjima na podruéju crteza, objekata i ko-
laza: mnoge ideje otkrivene najprije u crtezu ili u
grafici nalazile su svoju kasniju razradu na polju
objekata, kao $to su i iskustva iz te oblasti uvjetovale
promjene i u sdmom karakteru Sutejeve grafike.
Tako je on ve¢ 1965. prenio u tehniku serigrafije
neka svoja nes$to ranija crtatka rjeSenja nastala na
temeljima jednog individualno zasnovanog koncep-
ta opticke umjetnosti: naime, njegov postupak nije
bio voden preciznim programiranim planom nego
je, naprotiv, neprestano zadrZavao odredeni iluzio-
nisticki i »figuralni« efekt koji je ukazivao da su
izvori umjetnikove maste bili potaknuti, kako je to
napomenula Vera Horvat-Pintari¢, pojedinim po-
dacima iz svijeta mikroprirode ili iz svijeta »na-
ucnih pejzaZza« s transponiranom temom elektro-
magnetskog polja. U ciklusu crno-bijelih serigrafi-
ja »Odredenih koli¢ina« Sutej je taj jo§ uvijek te-
matski karakter prizora sveo na jedinstvene i kom-
paktne oblike u kojima je bila posebno naglagena
sugestija iluzionirane voluminoznosti méasa sto se
iz podloge izvlaée i spustaju u prostor provociraju-
¢i time neposredni uéinak vizuelnog Soka, po ¢emu
se Sutej upravo i ispoljavao kao umjetnik izrazite
imaginativne dispozicije unutar inace strogog for-
mativnog postupka. Tom osobinom, koja bi se mo-
gla definirati kao vrsta »optitke fantastike«, Sutej
je uspio da se iz Sirokih tokova gestalticke apstrak-
cije sredine proslog decenija izdvoji doista poseb-
nim pristupom, zbog ¢ega je u pocetku bio smat-
ran umjetnikom vezanim za neke recidive tradicio-
nalnog individualizma ali po kome se ujedno, sa-
gledan iz danasnje perspektive, jasno isti¢e dopri-
nosom osobno utemeljene plasticke problematike.
Godine 1966. Sutej je u serigrafije ciklusa »Odre-
denih koli¢ina« unio i element boje dane u regi-
stru aktivnih i kontrastnih tonskih vrijednosti.
Ujedno, efekt iluzioniranih volumena u serigrafija-
ma »Odredenih koli¢ina« naveo je Suteja na zami-
sao da u svom daljnjem radu pokusa prevladati
uvjetnosti ravne plohe, da oblik konkretizira u re-
alnom mediju prostora, najprije kao dvodimenzio-
nalni reljef a zatim i kao trodimenzionalno plas-
ticko tijelo, napustajucéi time strogo odijeljene ka-
tegorije slike odnosno skulpture i gradeéi posebni
rod »objekata«. U daljnjoj razradi tog problema
Sutej je mnogobrojne »krakove« na svojim objek-
tima uéinio pokretljivim, ¢ime je oblik izgubio una-
prijed dano i fiksno stanje, postajuc¢i potencijalno
transformabilan i tako prepusten slobodnoj wvolji
gledaoca koji ovakvo djelo moze »preoblikovati«
vlastitim smislom za specifiénu plasticku igru. Sa

svim tim oblikovnim iskustvima Sutej se u godini
1969. jo§ jednom vratio na teren grafike: kao Sto
su ranije povrsinski oblici serigrafija »Odredenih
koli¢ina« pokrenuli njegovu imaginaciju na pro-
jektiranje objekata, tako su sada objekti povratno
djelovali na njegovu oblikovnu misao uvjetujuéi
invenciju »mobilnih serigrafija«<. U ovom sluaju
rije¢ je o grafikama koje viSe ne posjeduju jedin-
stvenu povrsinu ¢iji je otisak rijeSen fiksnim od-
nosom formi, nego je, naprotiv, struktura cjeline
lista gradena od ¢itavog niza raznobojnih eleme-
nata koji su medusobno povezani metalnim spojni-
cama i tako uéinjeni pokretljivim po volji sdmog
umjetnika ili pak gledaoca koji komunicira s dje-
lom. Tako je grafi¢ki otisak postao neka vrsta ob-
iekta, ili to¢nije neka vrsta multipla, koji je, bu-
dué¢i da je ostvaren postupkom serigrafske Stampe
u odredenim tiraZama, potpuno satuvao sva bitna
tehnicka svojstva grafickog umnoZavanja. Tom
pretpostavkom o mogué¢nosti neprestanog prestruk-
turiranja sastavnih elemenata cjeline lista Sutej
je uspio ostvariti poseban oblik »otvorenog djelac,
unosec¢i time jednu dosad potpuno nepoznatu kom-
ponentu u opcée problemske tokove suvremenog
grafickog izraZzavanja.

Poslije Piceljeve mape »Oeuvre programmée N° lg,
mapa »Polja« Jurja Dobrovi¢ca jos je jedan prim-
jer optickog strukturalizma unutar toga komplek-
sa zagrebacke Skole serigrafije. Poput Picelja, ali i
s jos strozim pristupom zadatku egzaktnog obliko-
vanja, Dobrovi¢ prihvac¢a principe gradenja struk-
ture na temelju brojéano determiniranog progra-
ma, svjesno razvijajuéi svoju plasticku misao po
unaprijed zacrtanom projektantskom sistemu. Po
tim osobinama svoje metode Dobrovié dijeli neke
opce principe onog tipa umjetnosti koja se najce-
§¢e naziva »programiranom« i koja se u sdmom
svom polaziStu bez rezerve opredjeljuje za krajnju
egzaktnost izvodenja djela u granicama objektivne
zakonomjernosti prostornih mjerila i formalnih od-
nosa. Ali ako u metodi ide linijom koja nije i ne
zeli biti isklju¢ivo subjektivna, u sdmoj plastickoj
problematici grafika iz mape »Polja« Dobrovi¢ se
priblizava rezultatima u kojima se njegova prob-
lemska tema jasno individualizira. Dobrovi¢, nai-
me, zeli do¢i do aktivnog vizuelnog djelovanja svo-
jih djela razradom povriine u sloZene dinamicne
konfiguracije geometrijske mreze; u tom cilju on
odbacuje svojstvo samostalnih formi i koristi se
modelom strukturalne grade u kojoj évrsta me-
dusobna koordinacija elemenata upravo dovodi do
utinka apsolutne homogenosti cjeline. Pri tom, ni
jedan od tih pojedina¢nih faktora gradnje nema
svoju autonomnu artikulaciju: oni opravdavaju
svoju prisutnost tek kao sastavni dijelovi kompleks-
nijeg plastickog organizma. Razvijajuéi dalje istu
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temu u drukéijim formalnim odnosima Dobrovié je
u godini 1969. priSao realizaciji svoje druge mape
»Polja«: u tim novim grafikama on je raniju op-
ticku »mrezu« sada zamijenio nizom oblika kvad-
rata koji se u proporcionalno umanjenim dimenzi-
jama upisuju jedan u drugi pod odredenim prog-
ramiranim otklonom, tako da se, zahvaljujuéi tim
pomacima, dobiva motiv iluzioniranog cirkularnog
kretanja. Tim je efektom u osnovi albersovska te-
ma (iz serije Homage to the Square), po svom po-
rijeklu i karakteru posve konstruktivisticka, bila
preformirana i prilagodena onom nacinu gledanja
koji ratuna na iskustvo dinami¢énih perceptivnih
modela opticke umjetnosti. Dobrovi¢ev nacin mis-
Ijenja utemeljen je, dakle, na jasnom i krajnje pre-
ciznom plastickom postupku: u njegovu primjeru
sdma metoda postaje mjera kreativnog zahvata, s
tim Sto se u zavrSnom ucinku djela ova ¢ista racio-
nalnost oblikovnog pristupa povlaéi pred veoma os-
jetljivim i delikatnim vrijednostima u prostornim
mjerilima, kao i u kromatskoj organizaciji povrsine
grafi¢kog lista.

Serija od cetiri serigrafije Aleksandra Srneca pri-
pada tipu programiranih geometrijskih struktura
u kojima, po primjeru Vasarelyjeve metode permu-
tacije elemenata, najprije dolazi do fragmentiranja
osnovnih likova kvadrata ili kruga, da bi zatim, za-
hvaljujuéi diferenciranju bojenih dionica, doslo do
njihova naknadnog opti¢kog integriranja. Tim efek-
tom nestalnosti unutar inace ¢vrstog kompozicionog
poretka napusta se fiksna struktura cjeline u korist
fenomena »organizirajuce forme« koja nastaje pos-
redstvom vizuelne selekcije odnosa medu osnovnim
geometrijskim elementima.

Nasuprot primjerima Picelja, Dobroviéa i Srneca,
kod kojih se oblikovni proces zasniva na postavka-
ma egzaktnog programiranja i ¢ije se djelo stoga
moze prikljuéiti podruéju optickog strukturalizma,
grafike Mladena Gali¢a i Eugena Fellera pripada-
ju po svom tipolo§kom odredenju oblasti »minimal-
ne« apstrakcije. U oba ova slu¢aja rije¢ je o sukce-
sivnom nizanju odabrane pocetne forme po odre-
denom sistemu: kod Gali¢a dolazi do progresivnog
uvelitavanja proporcija sastava istovjetnih crve-
nih, bijelih i plavih ovalnih formi u seriji od tri
odvojena lista, dok Feller razraduje motiv repeti-
cije povijene horizontalne trake dane u razli¢itim
bojenim sekvencama. Pri tom, u duhu estetike »tvr-
dih rubova« (Hard Edge), prijelazi iz jednog polja u
drugo odijeljeni su oStrim konturama, a zvucénost
boje u svakoj zoni dovedena je do stupnja identi¢-
nog intenziteta, tako da je postignuta potpuna ujed-
nacenost plodnih planova u kojima se svaka od ovih
trdka moZe istodobno percipirati i kao forma i kao
osnova. Unutar ove konstelacije kre¢u se i grafike
Ljerke Sibenik, koja je potela od iskustava »mini-
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malne« apstrakcije da bi u svojim posljednjim otis-
cima dosla, slitno Suteju, do neke vrste grafike-
-objekta, kao i po¢eci Marije Branke Koskovi¢, kod
koje se Sutejevi utjecaji primjeéuju u trazenju um-
jerenog iluzionistickog efekta postignutog pomocu
linearne »lepeze« koja uvjetuje potencijalnu volu-
minoznost forme.

Grafike Ante Kuduza sadrze neke elemente optic-
kog tipa forme, mada se u cjelini ne mogu poisto-
vjetiti s postavkama ovog jezitkog sistema: zapra-
vo, Kuduz se nastavlja na onaj princip ne-reda koji
je prvi nagovijestio Sutej, nastojeéi da u geometri-
zirajucoj strukturi cjeline otkrije mjestimiéne ire-
gularnosti i odstupanja od svakog unaprijed zada-
nog projektantskog cilja. U tom smislu, Kuduzovi
su »Kadrovi« zbroj razlicitih iako i sliénih eleme-
nata ¢ija je organizacija motivirana proizvoljnim
prostornim i ritmi¢kim rasporedom.

I pored toga Sto medu umjetnicima koji se mogu
ukljuéiti u ovaj problemski krug postoje znatne
razlike u generacijskoj pripadnosti, kao i u uvje-
tima formiranja njihovih izraZajnih stajalisSta, ne-
sumnjivo je da medu njima postoje i mnoga do-
dirna mjesta, na ¢emu se upravo i zasnivaju raz-
lozi toga njihovog sjedinjavanja u zajednic¢ku cje-
linu. Prije svega, oblikovni jezici tih umjetnika pri-
padaju razli¢itim modalitetima nove postinformel-
ne apstrakcije ¢ija je morfologija obiljeZena S$iro-
kim repertoarom oblika strogog ili slobodnog geo-
metrijskog karaktera. Rezimiraju¢i ukratko poseb-
nosti njihevih pojedinacnih pozicija mozemo unu-
tar toga opceg toka uoliti ova usmjerenja: Picelj,
Srnec i Dobrovi¢ kre¢u se u djelokrugu one plan-
ske metodologije koja se zasniva na elementima nu-
meri¢kog programiranja i €iji postupak rezultira
oblicima krajnje preciznih plastiékih struktura; ra-
niji Sutej i Kuduz pripadali bi po odsutnosti sva-
kog projektantskog sistema nekoj wvrsti »opticke
fantastike«; Gali¢, Feller i Koskovi¢ ukljuéivali bi
se u krug pretpostavki »minimalne« umjetnosti; po-
sljednje realizacije Suteja i Ljerke Sibenik veé¢ na-
dilaze ploSni tretman otiska i idu objektualizaciji
grafickog lista. U svim tim djelima komunikacija
s gledaocem temelji se, ne viSe na predodzbi ili na
simbolu predmetnih motiva, nego na &istoj oblikov-
noj strukturi u éijoj je osnovnoj zamisli ugradena
jasna i odredena plasti¢ka ideja. Ta ideja predstav-
lja, zavisno od svakog pojedina¢nog slucaja, subjek-
tivno zasnovanu ali i objektivno elaboriranu cjelinu
forme: naime, kvaliteta gradivnih elemenata uvje-
tovana je individualnim izborom plasticke teme,
dok su realizacija i konaéni ué¢inak grafickog lista
podvrgnuti impersonalnom mehani¢kom postupku
serijskog otiskivanja. Taj je faktor u tijesnoj vezi
sa samim karakterom njihove grafi¢ke tehnike: jer,
serigrafija u boji kojom se ti umjetnici iskljuéivo

sluZze potpuno odgovara zahtjevima za jeftinom
produkcijom, masovnom reproduktibilnoséu i la-
kom difuzijom grafickih primjeraka, ¢ime se u
principu udovoljava potrebi za jednostavnim, brzim
i pristupacnim S3irenjem novih plastickih iskusta-
va u postojeci socijalni i kulturni kontekst. Upravo
po tim dvjema ¢injenicama — po oblikovnom re-
pertoaru koji se zasniva na univerzalnoj termino-
logiji plasti¢kih znakova izraslih na vitalnom os-
jetanju suvremenosti, i po simom tehni¢ckom me-
diju koji vise od tradicionalnih grafi¢kih postupaka
odgovara duhu nage epohe — kompleks zagrebacke
gkole serigrafije ¢ini danas aktivnu i perspektivnu
pojavu unutar aktualnih umjetnickih kretanja na
jugoslavenskom terenu.
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aleksander
bassin

sadasnji
trenutak

Literarno-vremensko definiranje ovog pojma u da-
nasnjoj situaciji razvitka suvremenog likovnog iz-
raza gotovo nije ni moguce. Trenutak, o kojem ¢ce
biti rije¢i, moZe naime obuhvatiti razdoblje razli¢i-
te duzine, godinu dana ili neSto viSe, ili ¢éak cijelo
desetljece, a moze biti sloZzen i od spleta dogadaja
koji su uvjetovali njegovu konaénu kao i izraZajnu
fazu, bez obzira na inace tako re¢i moderni conditio
sine qua non — tempo neprestanog pretapanja, iz-
mjenjivanja, nadilazenja. MoZemo li, prema tome,
ve¢ na samom pocetku ustanoviti kako trenutak s
istinskim meteoritskim ué¢inkom, 5to bismo, razu-
mije se, u istom smislu prenijeli na pojave konaénih
rezultata nekih, prvenstveno mladih, autora, u su-
vremeno] slovenskoj likovnoj umjetnosti ne poz-
najemo? Jest, vrednovanju ovako ili drukéije ob-
likovanih pojava pristupamo sa stanovitom racio-
nalnom skepsom, to¢nije, uvidavnodéu, uzimajuéi u
obzir njihovu osnovu, povezanost s bliskom pros-
los¢u ili ¢ak s povijeScu, istodobnost s pojavama iz-
van etni¢kih granica, mada smo ujedno svjesni zna-
¢enja trenutnog afirmativnog prihvac¢anja, odnosa
prema novim podsticajima, pojavama u likovnom
izraju.

Ipak — kako bismo usprkos svemu mogli definirati
ovaj trenutak? Uzmimo tri godine koje obiljezavaju
ovi dogadaji: 1966/67. izlozba slikara Slavka Tihe-
ca u Maloj galeriji kao prvi tehni¢ko-konstrukecioni
pristup plastici i pojava prvih nacrta i maketa nje-
govih mobild; 1968. predstavljanje mladih sloven-
skih slikara u Beogradu na izlozbi pod nazivom
Ekspresivna figuracija mladog ljubljanskog kruga;
u istu godinu pada i nastup skupine OHO: prvi po-
kusaji tipografske poezije, konceptualne umjetnos-
ti, a u ostalom prelazenje na pozicije neodadaizma,
$to sve u nacelu znaé¢i prekid s tradicionalnom slo-
venskom strukturom, mada je opravdana definicija
Briana O’Dohertija: »To je retrogradna akcija
avangarde, protiv kulture mase, one kulture koja je
pojedinca potisnula ispod linije najnizeg zajed-
ni¢kog nazivnika. Uistinu je moZemo oznaéiti kao
izrazito umjetni pokuSaj obogac¢ivanja duhovna si-
romastva.«

Posve sigurno to su pocetni medasi toga trenutka
sadasnjosti: opéa linija, koja se, prema tome, obli-
kuje tek potkraj druge polovine sedamdesetih go-
dina, proizlazi, znati, vec¢ iz viSe nego sazrele situa-
cije. Iz situacije koja je rezultat rasta, veli¢ine po-
jedinih liénosti, kakve su Marij Pregelj, Gabrijel
Stupica, nemirni Stane Kregar, pa medunarodne
afirmacije Janeza Bernika, slovenske suvremene
grafike sa Debenjakom na ¢elu. Istodobno sa Ze-
ljom za oslobadanjem, za revalvacijom danih, pos-
tojeéih kvaliteta, osjeca se generacijski problem:



