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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:
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odjednom postaje znacajan nastup cijele genera-
cije, nastup koji doduSe ne znaéi prodor (mozda sa-
mo na pocetku), nego je u biti rije¢ o oblikovanju
istovrsnog misljenja koje prerasta i u nazor, dak-
le, nastup ili uspjeli pokusaj da se prekine s vizio-
narnom simbolikom kao prakti¢no najvisim izrazaj-
nim stupnjem prosglih generacija. Afirmacija isto-
vrsnog, kolektivnhog misljenja nasuprot jakim indi-
vidualiziranim liénostima s jedne strane, a s druge
opravdan nagon da se u takvoj situaciji uhvati sin-
hroni dodir s aktualnim zbivanjima u svijetu, po-
hlepa za 5to brzom afirmacijom umjesto o¢ekivanja
kona¢nog sazrijevanja!

Da vidimo kako su veliki uzor-predsasnici odredili,
obiljezili svoje vrijeme prije nastupa mlade »tre-
nutatne« generacije! Slikarstvo Marija Pregelja
pocelo je zivjeti i razvijati se u izrazito misaono-
-problemskom svijetu. Tip slikara mislioca nuZno
oslobada dva problema odjednom: problem stilskog
i problem idejnog opredjeljenja. Pregeljevo misao-
no stupnjevanje izrazeno je u temama koje se raz-
vijaju, prelaze¢i iz problemsko-analitickih u ko-
natna rjesSenja, u kojima, medutim, misaona »vra-
ta« ostaju i dalje otvorena. Posljednje utociste, po-
sljednja moguénost postojanja njegova pojedinaé-
nog covjeka jest zatvoren, perspektivno prikazan
prostor; za tog pojedinca Pregelj je bio spreman
boriti se u nedogled, do apsurda, usprkos oéitom pa-
radoksu vremenitog i vjetnosnog momenta koji
opredjeljuju njegovu fizicku egzistenciju. Problem
stilskog nasuprot idejnom opredjeljenju Pregelj je
u svakom svom radu nac¢injao iznova: to je otvore-
ni dijalog izmedu njega samog i suvremeniki, Pi-
cassoa, Moorea, Bacona, Sutherlanda, Saurea, kad
su dosla do izrazaja nacela izomorfnosti, zajedni¢ka
antropomorfna arhitektonika, doslovno ozivljava-
nje materije i materijalizacija ljudske anatomije.

Suprotna njemu jest introvertirana liénost Gabrije-
la Stupice, velikoga ekspresivnog realista danasnjeg
vremena, zatvorenog u vlastitu kulu-atelijer od slo-
novace, u kojoj su jedini glasnici sve novi i novi
predmeti koji se doduse gomilaju na slikarovu sto-
lu, ali bivaju sve nemirniji u svojoj primarnoj egzi-
stenciji, pa poc¢inju mijenjati dimenzije egzistenci-
jalno-misaonog prostora: straviéna je rotacija pre-
ma unutra, u dubinu, u vlastitost — u kojoj ustra-
je slikar uza stalak, uza blistavu i sveopéu bjelinu
koja pali i uz plavetnilo, ali s vjerom u jedino po-
stojecu stvaralacku moguénost pojedineca. ..

Kregarov stvaralacki nemir $to se razapinje od nad-
realistickog poriva preko lirske apstrakeije do vi-
zionarne ekspresivne simbolike i naracije stvorio je
uvjete za prostranije ispovjedne dimenzije, za pob-
jedu nad vremenom, ali ipak u traZenju harmonije
kao posljedice neprestrana izgradivanja ontoloske
strane svoje umjetnosti.

Nova figuracija Janeza Bernika, do ¢ije je »eksplo-
zije« zapravo doSlo zajedno s mladima, mada pri-
pada drugome misaonom krugu, smisleno je odab-
rana u odnosu na simboli¢cnu transpoziciju, pa se
odvija na rubu meditativnosti i dramati¢nosti. Tra-
7zenju tradicionalnih estetskih vrijednosti podreden
je 1 njen krajnji domasaj, to jest personifikacija
forme koja tako, usprkos neodadaistickim zahvati-
ma (u plastikama), zvuéi pomirljivo, ugladeno, mada
uz sudbonosno naslué¢ivanje koje je, kako se ¢ini,
za vjetna vremena uhvaceno u staklenoj krletki
bljestave forme.

Po slovensku grafiku prije pojave mladih karakte-
ristitno je opredjeljenje u smislu tradicionalnog,
uvijek aktualnog intimistickog duha, ekstremno
usmjerenog protiv naturalizma (viSe nego protiv
verizma): tehnic¢ki odgovarajuéa struktura drvore-
za, nadalje bakropisa i akvatinte do reljefnog tiska
do danas je zadrzala istu poziciju misaonog duha u
slovenskoj grafici. Poslije drvoreza Jakca i Mihe-
lica najkarakteristiénija je pojava bakropisa u boji
Rika Debenjaka koji je dozivio najvise priznanje i
oslobodenje u fazi enformela. Izivljavanje u struk-
turizmu, u manje-vise spontano nastalim i dalje ra-
cionalno vodenim povrsinskim teksturama, koje
draskaju svojom prirodnom i pridodanom kolori-
stickom patinom, a sadrzajno odgovaraju intimisti¢-
kom duhu osobno jako dozivljenih dimenzija — to
su karakteristike takozvane ljubljanske graficke
Skole koja se oblikovala u ovom »pretposljednjem«
razdoblju.

Andre] Jemec i Zvest Apollonio prvi su se oslobo-
dili toga tradicionalnog grafickog okvira. Mada su
obojica slikari, upravo prijenos crteza u grafiku,
odnosno maksimalno iskoristavanje nove, serigra-
fijske tehnike, imali su odluéno znacenje za novi
nastup i Jemca i Apollonija. Jemcéeve grafike ¢ine
sustav isprepletenih organskih oblika u samostal-
nim bojama koje se isti¢u glatkoéom povrsine, raz-
novrsnoséu i ¢istoéom; sklop u kojem nasluéujemo
susret vlastitog izrazajnog svijeta s univerzalnim
u nama i oko nas, ali bez umjetnikova zahtjeva da
se identificiramo s konkretnim simboli¢kim oblici-
ma.

U Apollonijevoj serigrafiji o¢ituju se sve karakte-
ristike suvremene kontemplativne erotike, to jest
poletnost, uvjetovana seksualnom slobodom doti¢-
nog trenutka, ali smisaono usmjerena vise u intim-
nu nego u koketnu sferu, znaé¢i poletnost u kombi-
nacijama forme i boje, poeti¢na uznemirenost i in-
spiracija, izrazena organsko-ornamentalnom trans-
kripcijom; usprkos tome §to je rijeé i o simbolistié-
kim misaonim transpozicijama, djeluje suvremena
ornamentalna nota u izrazito pozitivnom razvojnom
smislu.
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Dio najmlade slovenske generacije, naprotiv, opre-
dijelio se, Sto se tice nacina izrazavanja, svjesno za
predmetnu ikonografiju. Ako bismo htjeli potraziti
konkretne temelje tih njihovih nastojanja, onda za-
ista ne bismo smjeli ispustiti iz vida vanjske poti-
caje, to jest istodobnu pojavu pop-arta, novog rea-
lizma i narativne figuracije u svijetu, u vrijeme kad
se situacija i kod kuée (na podruéju enformela i
apstrakcije opcenito) sredila i raS¢istila. Ipak, ovo
je isklju¢ivo vanjska, formalna pobuda; istinske po-
rive valja traziti u slovenskom prijeratnom slikar-
stvu, u nikada dokraja dotjeranim, tako reéi neraz-
vijenim strujama ekspresionizma i nove stvarnosti,
iako, razumije se, ne namjeravamo zanijekati ra-
zinu 5to ju je dostigao pedesetih godina svjetski
apstraktni ekspresionizam.

Na ovu osnovu koja je svakako bliza éuvstveno-ra-
cionalnoj ravnoteZi, karakteristitnoj za slovensko
umjetni¢ko izrazavanje opc¢enito, nadovezuje se
daljnje biljezenje neposrednog odnosa prema real-
nosti, prema svakidasnjoj stvarnosti, prema njenoj
specifi¢noj mitologiji. Ili, kao $to je Rolf Wedewer
napisao u uvodu kataloga izloZbe »Realizam simp-
toma« u Leverkusenu godine 1966: »Za metodiku
danaSnjeg realizma u umjetnosti karakteristi¢no je
§to je ne zanima iskljucivo opti¢ka pojavnost pred-
meta, bez obzira na manje-viSe istaknutu akribiju
prilikom predstavlianja objekata. Od opéeg je zna-
¢enja Sto stvarne ili samo naslué¢ene konstante i ove
pojavnosti dozivljavaju takve promjene da zatim
novi oblik zajedno s iskustvom o objektu probuduje
njegovu — simptomatié¢no! — funkcionalnost, bilo
da je ona ocita bilo manje zorna. Predmet i nje-
govi simptomi: tek svi zajedno zatvaraju krug ove
stvarnosti.«

Po obliku veéinom ekspresivna a po sadrzaju nara-
tivna figuracija obraduje problematiku za koju se
ne bi moglo reé¢i da je srediSnjeg znacenja; slikari je
akumuliraju u odredenim tematskim krugovima, u
koje je uvode brojni narativni momenti, od stili-
zacije figure i primjene geometrijskih uzoraka do
posve slikarski obradenih i naglasenih ploha u eks-
presionistickom smislu. Svakidasnjost odredenog,
odabranog objekta prema tome je obogacena. Ipak,
stje¢e se dojam kao da sadrZaj c¢esto premasuje ob-
lik, jer se javlja didakti¢ki, a ne samo karakteristi-
¢an likovni kontekst. TeSko bismo ga sad odredili
samo definicijom simbola, simbolizacije nectega, jer
ie zapravo rije¢ o kompleksnosti, o irini koju us-
trajno izaziva susretanje odnosno suocavanje slika-
rove intimne, osobne, pa i kriti¢ke zainteresiranosti
£ nactelom nove realnosti, takozvane masovne kul-
ture, u kojoj se medutim krije opasnost da ée li-
kovno djelo dobiti isklju¢ivo potrosacku (suvreme-
nu dekorativnu) funkeciju. Toj novoj usmjerenosti

u prvom se redu protive nastojanja ovih mladih sli-
kara, mada su oni potpuno svjesni sveukupne dru-
ftvene i estetske konstelacije kojom je uvjetovan
njihov izraz. Pripadaju li, prema tome, njihovi ra-
dovi izrazitoj pop-kulturi, deklariranoj reportaz-
nim, neizmijenjenim reproduktivnim stilom, odno-
sno ne idu li oni za problemom inovacije na pod-
ruéju estetike?

Svakako razlike postoje, odnosno pojedini autori
preferiraju jednu ili drugu — problemsku — stra-
nu. Ovoj drugoj skupini pripadaju prvenstveno Je-
raj, Gnamus, KraSovteva, Gvardjanc¢i¢. Dimenzije
zoje u slovensko slikarstvo unosi Zmago Jeraj, sva-
kako prvi, i koje on i misaono-izrazajno to¢no defi-
nira, izrazito su ontoloSke prirode; ¢ini se kao da
se sveukupno spoznajno iskustvo veé proécistilo u
samom slikaru, u izuzetno pogodnoj klimi psihofi-
zickih osobina koje su sigurno jedan od temelja nje-
gova slikarskog izraza. A taj slikarski izraz pripada
prostornoj sferi narativne figuracije s njenom za-
oStrenom, jezgrovitom frazom koja postaje sve uv-
jerljivijim dokumentom naseg vremena. Posto smo
utvrdili o¢iglednost Sirine — Jerajevo slikarstvo
moZemo oznaciti i kao istinsku dijagnosti¢ku infor-
maciju koja obuhvaca cijelog ¢ovjeka, prodiruéi pod
epidermu toga ljudskog individuuma, izabranog za
tipskog reprezentanta koji zivi sa svim svojim kom-
pleksima, ostaje na Zzivotu na sebi svojstven nadcin,
ostvaruju¢i se Zivotnom snagom koja mu je dana
od rodenja i koju je razvio u danim moguénostima
okoline suvremenog drustva.

Jeraj biljezi trenutke — tocnije, stvara ih tako da
osjetamo njihovu tezinu, da smo ih svjesni. Njego-
va stvaralacka snaga krece se, prema tome, neop-
redijeljenim i viSezna¢nim podruc¢jima Zivotne ne-
sigurnosti, zastajkuju¢i pred ispraznim, dalekim,
zatvorenim, Zivotinjskim, sumratnim, noénim,
smrinim. Jeraju uspijeva da iza naslikane stvarno-
sti, iza tako predocena, uredenog svijeta, osjetimo
istinsku inverziju — pa i vise, psiholosko, u apsur-
du ovog svijeta rodeno i verbalno lako dokazljivo
stanje, jer iza cjelokupnog ovoga poretka naslucu-
jemo kaos bez obzira na raznolikost motiva, bez
obzira na njene vanjske pojavnosti. Uz ovu vanj-
sku Jeraj je stvorio jo§ jednu — pojmovnu pojav-
nost. I u tome je dragocjeni prilog njegova realiz-
ma.

Provala modernih znakova, crta, a u prvom redu
novovjeka prostorna konstrukeija koja odreduje ¢i-
ste, racionalno odredene odnose boja proSirile su
fradicionalno shvaéanje krajolika, odnos prema te-
matici ove vrste, u Gnamusevu slikarstvu. Prozraé-
nost cjeline i centripetalnost plasti¢ki efektnih zi-
vopisnih plo¢a njegove su osnovne karakteristike; i
ponovno javljanje ljudskog lika ili predmeta kao
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fenomenolo$ko-egzistencijalne domene suvremenog
umjetni¢kog istrazivanja ispostavlja se kao likovno
promisljen rezultat, niposto samo kao izlika za sli-
kanje. Osobni svijet, razapet izmedu halucinatne i
hipnoticke trenutac¢nosti (ali koji nema nikakve ve-
ze s nadrealizmom) i stupnja na kome jedva uoc-
1jivi kult objekata — koji su jedanput jednostavni
potro$ni predmeti, a drugi put kleeovski pojedno-
stavnjeni homunkulusi — prelazi u ironiénu persi-
flazu, to je svijet Matke Krasovec. Usprkos kadro-
vitoj kompoziciji, $to pojaéava njenu karakteristic-
nu metafizicku dramu, ona se viSe oslanja na za-
misljenu, gotovo romanti¢nu tipiku, o kojoj se moze
govoriti i u Gvardjanc¢i¢evu slucaju.

Najnovije slike Hermana Gvardjanéica posljedica
su unutarnje discipline, sluha za vlastite stvaralac-
ke mogucnosti, uz suocavanje s velikim suvreme-
nim stvaraocima, i otkrivanja smisla za sintetiénije
promatranje svijeta. Tako je Gvardjanci¢ za svoju
silhuetnu figuraciju, kojom je dosad u prvom redu
rjeSavao teoretsku likovnu problematiku, kao npr.
provalu svjetlosti u objekt i na njega, u prostor koji
objekt zauzima, ili povezanost teorema linearnog,
plosnog i tjelesno plastiénog, pronalazio odredeni iz-
vanjski svijet: realizam osobite vrste, u kojem sli-
kar nalazi pojmovnu koincidenciju izmedu vlastite
zamisljene tipike i vanjskog svijeta. Prividno neu-
tralni pejzaZz poprima tako svojstvenu inertnost, za-
pustenost, fiktivnost: nije mu potrebna nikakva
dramati¢na aktivnost, dok monokromija zelenog os-
taje ionako vezana ne za uobiajenu simboliénost,
nego za pojmovnost. Organski oblici, ljudski lik na
kojem se ocrtava odsjaj svjetla, djeluju nacas po-
put nestvarnih, prozra¢nih masa, a odmah zatim
kao fotografskom le¢om uhvaceni dio pejzaza koji
bismo, ovako odredljiv, zeljeli zadrzati zauvijek.
Sjecanje, pamcenje ili potpuna identifikacija s
prirodom — vjeéne ¢ovjekove zelje — ostaju i ubu-
duce prisutne u Gvardjantic¢evu slikarstvu.

Tom »problemskom« rodu umjetnika pripadaju jos
Ladislav Pengov, Jure Cihlaf, Gorazd Sefran i
Franc Novinc, u ¢ijim je radovima, uz oba jo$ od-
vojena elementa, boju i oblik, najocitije izrazena
groteska i erotika.

Kostja Gatnik, Lojze Logar i Boris Jesih, naprotiv,
predstavljaju reportaznu pop-kulturu. Gatnikovi su
radovi ¢ulno-slikarska reakcija u stilu mec-arta na
karakteristiénu suvremenu shemu ponude i potraz-
nje, izradeni po napadackom revijalnom i filmsko-
-televizijskom ljubavnom modelu. Lojze Logar bavi
se intenzivnije grafikom Ako bismo, medutim, nje-
govu viziju shvatili cjelovitije, za njega je karakte-
risticna razapetost izmedu fetiSizma potrosacke i
erotitne predmetnosti i halucinatorno-simbolickih
definicija. Stripovski bezobzirna, erotski naglasena

lojze logar, figura coca, 1969
kostja gatnik, figura, 1970
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linija i gotovo formalisti¢ki dosljedna definicija ori-
jentacije ljudske silhuete na plohi s natuknutom in-
tencijom prodora u prostor dvije su karakteristicne
komponente Jesihova likovnog izrazavanja.

Godinomy 1966. datirali smo tehni¢ko-konstruk-
cioni pristup plastici na podru¢ju slovenskoga li-
kovnog izrazavanja. Slavko Tihec uspio je tada ud-
ruziti évrstu kompoziciju (isklju¢ivo u gradivu kao
§to su Zeljezo, aluminij) sa svojim lirskim tempera-
mentom, ponesenim organskim oblicima. Golemi
lepezasti oblici, gradeni sa sredidnjom jezgrom i di-
fuzijom svarenih Zeljeznih i aluminijskih sipki, pre-
cizno su koncipirani, imaju prora¢unana tezista i
zglobove, a u njihovom je linearnom, dakle ne u
prostorno zacrtanom obrisu, ipak izrazena izuzetna
dinamika. To Tih¢eve plastike uzdiZe iznad reljef-
nosti, a rezultat je povijesnog, sve aktualnijeg kon-
struktivizma: pokreta koji zamjenjuje volumen kao
prostorni izrazaj.

I dalje: Tih¢evi mobili, koji u svojoj zamisli izviru
jos uvijek iz ¢uvstvenog poriva, a inace rezultiraju
iz osvajanja nove tehnologije epoksidnih smol4,
svojim su sadrZajem, promatrano strogo likovno,
vezani uz element likovne igre, prisutne, mada ne-
predvidene, u kruznom kretanju koje izazivaju pod-
vodni tokovi. Nakon pocetnih dostignuca, kad su
vanjsko rotacijsko kretanje, izazvano podvodnim
tokovima, dopunjavale nepredvidene, posve sluéaj-
ne formacije mobila (posljedica medusobnih tokova
zbog primarnog horizontalnog kruznog kretanja),
Tihec je podvodne tokove usmjerio vertikalno, Sto
dovodi do toga da se dijelovi koji plivaju kreé¢u eks-
centri¢no, koncentriéno, izronjavaju i potapaju,
svrstavaju se i razdvajaju. Plivaju¢i dijelovi pru-
Zaju tako autoru nove moguénosti konstruktivistic-
kog oblikovanja koje Tihéevu likovnom tempera-
mentu osobito odgovara: osim oStrobridih javljaju
se i organski, gotovo arpovskog karaktera.

Unutar slovenskog plastickog izraza pojava ovakve
definicije objekta, vremenski se podudara s neo-
konstruktivistickim strujama koje udruzuje Siri ok-
vir takozvane minimalne umjetnosti; ona operira
bez simbola, bez aluzija, bez poruke, lifena fizi¢-
kog svijea. Oblikom minimalna, veli¢inom maksi-
malna, ona stvara istinske likovne ansamble u scen-
cki organiziranom prostoru, s naglasenom i ujedno
novom vrijedno$éu povrsine i boja kao i njihovih
simultanih kontrasta.

Kakvo je, prema tome, njeno mjesto u opc¢oj dru-
stvenoj, kulturno-politickoj konstelaciji, u prosto-
ru u kojem se javlja? Cini se da bismo se mogli po-

zvati na konstataciju talijanskog teoreti¢ara G. C.
Argana, iznesenu u eseju Projekt i sudbina: da oba
najkarakteristiénija pravca, to jest neokonstrukti-
visticki i pravac druStvene reportaze — uzimajuéi
u obzir u isto vrijeme umjetni¢ku situaciju i éinje-
nicu da je jedno od njihovih obiljezja pretpostavka
o0 predvidenom nepostojanju (smrti) umjetnosti —
¢ine dvije ekstremne i izravno angazirane tehnike u
odnosu na svijet slike $to ga producira industrijska
tehnika.

Argan razvija svoju misao i dalje: geometrijski ob-
lici nemaju vise vrijednosti sami po sebi, kao u Ma-
leviéa ili Mondriana — oni su sad simboli racio-
nalnosti, pa su zbog svoje tipiénosti pogodni za
kombiniranje po elementarnim aritmeti¢ckim pos-
tupcima. Kao znaci imaju vrijednost referenata, ali
samo to: referiranje nije natuknuto, jer bi se u tom
sluéaju predmet rekonstruirao pred naSim oc¢ima.
Fenomen uotavamo u potpunosti i ne podsjeca nas
ni na §ta drugo: lako ¢emo ustanoviti da je promat-
ranje proces, da ima vlastitu shemu, da djeluje se-
lekciono, ali sredujuée. S obzirom na to da je svaki
proces gibanje u vremenu i prostoru, time je uvje-
tovan i kinetizam ovih novih objekata.

Nekadasnja distanca ili dualizam u odnosu plasti-
ka — gledalac, prema tome, otpada, jer je osjet-
ljivost promatra¢a konaéno apsolutizirana. Objekt
je, prema tome, umjetni¢ki oblikovano djelo — ra-
dajuci se izvan subjektivno-intuitivnog procesa, ali
kao posljedica stvaraoteve perceptivne senzibilno-
sti — koje proSiruje nasu realnost, ali bez dosadas-
nje interpretativne funkcije: brojni sistematski po-
ku$aji u smislu daljnjeg izmiSljanja elemenata, u
smislu upotrebe, prilagodivanja materijala, svjedo-
¢e o nezavisnoj i pronicavoj individualnosti likov-
nog eksperimentatora, i ujedno mijenjaju sud u tra-
dicionalnom znacenju ove rijeci.

Unutar toga fenomena valja spomenuti skupinu
mladih neokonstruktivista, koji nastupaju zajednié-
ki veé petu godinu. Njihova su polazista: prijelaz od
izrazajno znacenjske umjetnosti na podruéje ciste
likovne vizualizacije, uskladivanje i dopunjavanje
prostornih komponenata, ukljuéujuéi i boje, dema-
terijalizacija izabranih materijala. Pozitivna su za
tu skupinu svakako bila likovna istraZzivanja u gra-
nicama vlastitog iskustva, istraZivanja koja su do-
vela do osnovne revalorizacije odnosa oblik — sa-
drzaj. Ona u nacelu nisu ovisila o kona¢nim spoz-
najama rezultata i neiskoriStenih mogucnosti ten-
decija oko De Stijla i ruskog revolucionarnog kon-
struktivizma, nego o onim tendencijama 3to su zao-
kupljene tradicionalnim traZzenjem sinteze izmedu
organiénosti ljudskog tijela i racionalnog, konstruk-
tivnog umjetnickog htijenja, s jedne, i razvijanja
koncepta nove apstrakcije, s druge strane.
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dusan triar
svietlosni objekt, 1970
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Mozda se, u vezi s tim, valja vratiti ¢ak na tekovine
pop-arta — na onu vrlo op¢enitu konstataciju kako
se mijenja nasSa percepcija svijeta zbog bombardi-
ranja nasih ¢ula znacima, bojama i svjetloséu mass
media proizvoda.

Uz DuSana Trsara, koji polazi od antropometrié-
kog iskustva i trenutaéno realizira svjetlosne objek-
te svjezim akcentima boja, ostvarujuéi novi plastic-
no-silhuetni nacin slikanja, javljaju se jos ovi oda-
brani autori: Dragica Cadez-Lapajne, Tone Lapajne,
Drago Hrvacki, Vinko TuSek i Rudi Pergar.

Ustaljeni, strogo pro¢is¢eni koncept koji proizlazi iz
kvadratno-krizne konstrukcije, gdje je koloristi¢ki
naglasak nosilac opticke fiksacije, karakteristican
je za Cadezevu, koja je inate orala ledinu jer je
prva preSla na autonomnu plastiku. Kvadrat kao
osnova zna¢i Lapajneu analiticko polaziste za nove,
multivarijabilne elemente u smislu nikad definitiv-
no (funkcija providnog dijela objekta) slozene kom-
pozicije. CadeZeva i Lapajne oblikovali su i prve
konstruktivisticke ambijente: tako je odabrana
kombinacija crno-crvenih elemenata i konopane
konstrukcije Cadezeve uvela posjetioce u novi pro-
storni geometrizam, oslanjaju¢i se na antropomet-
riéna iskustva, dok je Lapajneova izrazito stati¢no
centralno zasnovana prostorna projekcija s toéno
odmjeravanim kretanjem promatra¢a posljedica
umjetnikove plastiéne senzibilnosti i postignutog
iskustva na podrucju izrazite intuitivne analize — i
geometrijskih oblika i jedinstveno oslikanih ploha.

U ostrokutim, tehni¢ki besprijekornim objektima
Hrvackog uvijek je bio o¢itiji pokusaj srastanja, ne
samo susretanja, organskih i geometrijskih oblika,
kao da je pred nama dozvan u zivot »nestvarni-
-stvarni vrt«, duhom srodan futuristu Giacomu Bal-
lai: tako predstavljaju novi stupanj napregnuti ku-
glasti oblici, iSarani Zivopisnim paralelnim pojase-
vima kao nosiocima zategnutosti, ritma, koji su jed-
nom gotovo dio njih samih, dok drugi put dopunju-
ju vlastiti vertikalni uzlet, da bi zatim i dalje leb-
djeli u horizontalnom prostornom ritmu. Objekti
Drage Hrvackog uvjerljivi su svojim racionaliz-
mom, svojom vizuelnom pojavom, poput dijela one
slike svijeta §to je producira suvremena industrij-
ska tehnika.

Vinko Tusek izraziti je ambijentalist, mada se bavi
i grafikom. Serigrafska, ¢ista i koloristicka izvedba
grafike u toku godine 1970, koja je uslijedila na-
kon modeliranja amorfnih, Zzivopisnih oblika, pod-
udaraju¢i se ujedno s realizacijom prvog ambijen-
ta upravo uz pomo¢ istih, ovog puta slobodno u pro-
storu lebdeé¢ih oblika koji su se skupljali u viSe-
-manje izdvojene formacije, otoke — sve te zamisli
i realizacije govore o Tusekovim zahvatima u novo



22

podruéje umjetnosti, u »sobu s igrama« novog dru-
Stva koje se rada, dok umjetnik, ostvarujuéi svoja
htijenja u samoj srzi nove drusStvene strukture zah-
tijeva slobodu za svoje radno podruéje koje nije sa-
mo ideolosko nego i socijalno i politicko. (Paolo Riz-
zi: — Umjetnost — ambijent u novom drustvu.)

Znati, ili bijeg iz strogih shema ili slobodna akcija
u smislu demistifikacije umjetnosti? Stjete se do-
jam da se TuSek, u isti mah dok nijece moguénost
da slika, plastika Zivi usamljena, izvan ambijenta,
vraca jednom od prvobitnih motiva, pa i problema:
vraca se labirintu §to Zivi veé¢ u kretsko-mikenskoj
kulturi, ostajuéi ziv stolje¢ima u ornamentalnim sti-
lovima kao prethodnicima apstrakine umjetnosti
dvadesetog stoljec¢a. Svakako, Tu3ekov labirint svo-
jom transparentnom konfiguracijom i ornamental-
nim pojasom kao prostorno Zivopisnim crtezem ni-
je¢e nekadasnju ekstremnu statiku labirinta, dopu-
Staju¢i da se razviju nove opticko-taktilne vrijed-
nosti. Naoko jednostavna zamisao, priprosta ali &i-
sta izvedba od raspolozivog suvremenog materijala
predstavlja, prema tome, sadrZajno dragocjenu
funkeciju koja praktiéno nema nista zajednicko s
nekadasnjim labirintom putova, nego je dio latent-
ne stvaralacke prisutnosti i ujedno izvornosti u gra-
nicama suvremenih konstruktivistickih istraziva-
nja.

U slozenim kvadratiénim konstrukcijama, koje ne
sadrze zametke amblematskog znaka nego se zado-
voljavaju prostornom iluzijom, dolazi u Pergarovim
slikama i grafikama, usprkos karakteristiénom su-
vremenom osStrobridnom definiranju, do izrazaja
ugadeni, ali u isti mah i karakteristiéno mediteran-
ski, ¢ulno naglaseni kolorit (iskustvo emocionalne
biti). S druge nas strane jednostavnija, zaokruglje-
na, u nacelu jo§ uvijek na kvadratu zasnovana kom-
pozicija uvjerava u moguénost »silaZenja« u pros-
tor — u plasti¢ni samostalni objekt s posve vlasti-
tim Zivotom.

Iz konteksta razmisljanja o ekspresivnoj figuraciji
i neokonstruktivistima posebice izuzimamo Sok-art
Kiara Meska, to jest ambijentalno uredenje s hap-
peningom odredena znacenja. Primarna polazista,
kako pripremiti akcijski prostor, uzimajuéi pri tom
u obzir veé¢ poznate sliéne pokusaje u svijetu, a uje-
dno zadovoljiti svoj misaoni angaZman koji dikti-
ra takvu prostornu inovaciju u vlastitom kontekstu,
bila su u Kiara ova: u stoljeéu znanosti i tehniza-
cije, integracionih procesa, dosljedne objektivizacije,
otkrivanja novih i revalorizacije ve¢ vazecih vrijed-
nosti ¢ovjek, ta nekad jedinstvena pojava, izjedna-
¢io se, slio se sa svojom okolinom, postao jednaki

dio medu jednakima, bez obzira na svoj organski
izvor i funkcije; pretvorio se u objekt, u dio te je-
dinstvene, objektivne realnosti; pop-art kao tipi¢ni
proizvod suvremene masovne kulture, dakle u
pragmati¢kim dimenzijama, ne zna viSe za diskon-
tinuitet izmedu umjetnosti i zivota; tehnicka sredi-
tickih u¢inaka, a u svrhu razvijanja karakteristi¢cne
simbolike konkretnog danadnjeg trenutka.

Prvo otvoreno pitanje koje postavljamo u ovome
trenutku odnosi se na avangardni poloZaj, opcenito
na moguénosti sto ih pruzaju nove figuralne ten-
dencije, i to posebice na malocas naglasenu simbo-
liku; naime, s druge se strane stjece dojam da se
vraéamo na ve¢ uobicajene pozicije nikad presah-
log tradicionalizma.

Mislim da valja kao osnovno polaziste smatrati to
da je povijesni simbolizam sadrzavao ve¢ klice
avangardne tradicije, zna¢i one tradicije koja je
uvijek pripremala osnovne moguénosti za nove stva-
ralacko-izrazajne napore i konstruktivna dostignu-
¢a. To povijesno vrednovanje moguce je uzeti u ob-
zir i danas; pri tom se ukljuéujemo u ono novo gle-
danje (koje nam, prema Enricu Crispoltiju, otkriva
figuralni likovni jezik) koje vise nije apsolutno, ne-
go ga prihvaéamo u njegovoj osnovnoj relativnosti,
u funkciji pojedinaénog (niposto totalnog), ograni-
¢enog kuta gledanja, koji on oznacuje i individuali-
zira, ali i ogranituje u odnosu na bezgrani¢no bo-
gatstvo realnog, slojevitost i neiscrpne lomove real-
nosti. Figuralni jezik, prema tome, ima znacenje
samo kao zahvat konkretne istrazivacke operacije
u odnosu prema dimenzijama realnosti; kao takav
bit ¢e postupno verificiran u svojoj efektnosti koja
nece biti iskljuéivo formalna, nego i posve namjen-
ska.

Ambijentalno uredenje — akcioni prostor, ispunjen
karakteristiénim Kiarovim toéno odmjerenim, na-
mjenskim tockastim linijama i opremljen stolom i
puskom, s portretima vjeSanih i strijeljanih (u beo-
gradskoj postavi) ili sa slikama Profeta, s upaljenim
svijetama i s bijelim sagom na kojem su posjetio-
ci ostavljali crvene otiske svojih koraka (u zagre-
batkoj postavi), s geslima Donesi odluku i Uéinio si,
kao §to ih zami$ljaju Kiar MeSko i JoZze Brumen —
izrazito je suvremen, promi$ljen dio spomenute is-
trazivacke operacije koja se koristi sve manje Cis-
tim vidljivim uéincima i pristupa problemu sa sta-
jaliSta preteZno simbolickih dimenzija. Posjetioca
uvodi u happening koji se neprekidno ponavlja s
odredenom namjerom, pri ¢emu je rije¢ o insceni-
ranom ili improviziranom zbivanju, o posve odre-
denoj fazi, o premjestanju ¢injenica iz realnosti: o
otvorenoj raspravi na relaciji umjetnost — neum-
jetnost, estetsko — neestetsko, o priznanju vrijed-
nosti Soka kao sastojka modernog kulta objekata, o
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namjernoj svjesnosti, o budenju svijesti u duhu
Warholova prikazivanja Elektri¢ne stolice ili Sten-
vertova Ljudskog panoptikuma. U danom primje-
ru jo§ dosljednije i uvjerljivije — ali ne zbog oziv-
ljavanja trompe-l'oeila, nego u prvom redu zbog
aktiviranja posjetioca, zbog obiju faza u koje je on
ukljucen. Njih predstavlja sam ulazak u novi am-
bijent, dodir s oruzjem i svjesnost kao nuZna po-
sljedica dozivljaja nakon $to posjetilac okine pu-
£ku, 1 nakon pogotka, ako smijemo tako reéi, to jest
nakon osvjetljenja veristicke, odjevene plastike —
anonimnog zarobljenika, taoca, pogodenog u glavu.

Da najprije ustanovimo opravdanost prve faze: na-
kon prethodne spoznaje i sporazuma o novovjekim
vrijednostima prihvaéamo ambijentalno uredenje
kao onaj rod koji nam, da tako kaZemo, pruza mo-
guénost programirane slobode (i koju svjesno stav-
ljamo ispred ¢isto iluzijskog osje¢anja). Stvarno
programiranje slobode, jer nas umjetnik upuéuje u
jedinu akciju za koju pretpostavlja da ¢emo joj se
u nacelu prikljuc¢iti. Dakle, programirana sloboda
u ambijentu koji bi, analogno Crispoltijevu opred-
jeljenju, predstavljao nov na¢in trvenja s realnim
u kretanju vremenskih i prostornih struktura, uk-
lju¢ivanjem u jedinu vrtoglavu evokaciju, svako-
dnevnu i povijesnu svakidadnjost, u evidenciju sva-
kidasnjosti mitologija i u fantazme atavistickih i
povijesnih mitografija. Vizionarna perspektiva ili
— konkretnije — protest modernog umjetnika, s
jedne strane, protiv umjetnosti koja bi se samo svi-
dala i uljuljkivala, a s druge protiv veli¢anja »po-
zitivnog junaka« u duhu socrealizma, ali ipak do-
sljedno figurativnim nac¢inom, protiv pasivnosti u
duhu imaginarnog muzeja proslog stolje¢a — zna-
¢i protest u duhu revolucionarnog individualizma
koji kritizira drustvo i iskrivljena drustvena nace-
la.

Druga je faza, prema tome, logi¢na svjesnost. Svjes-
nost u duhu ¢ega? Moderno drustveno-politicko
uredenje poznaje u svome kaznenom zakonodavstvu
pojmove subjektivne i objektivne krivice i indivi-
dualne i kolektivne odgovornosti. U danom je slu-
¢aju, prema tome, rije¢ o moralnom upozorenju um-
jetnika i o naSem priznanju, o optuznici protiv nasi-
lja — svakodnevnog i neizbjeznog sad na jednom,
sad na drugom kontinentu. TeSko je presuditi, pa
bio za to nadleZzan i najvisi i najsavrseniji organ, to
jest, razlikovati maloéas spomenute pojmove. Um-
jetnik nam ovaj put, u vezi sa samom definicijom
smrti, postavlja drugacije pitanje: jesmo li kadri bi-
ti svjesni ubojstva bez objektivne (dokumentarne)
kamere onog talijanskog novinara koji je tako reci
izrezirao strijeljanje zarobljenog vijetkongovea, je-
smo li toga svjesni bez obzira na anonimnost ili ne-
posredno poznavanje ubijenog? I dalje — je li ri-
jet o istoj smrti, je li u oba sluéaja tako kompleks-
na kao $to je oznacuje njena definicija?

Na kraju registrirajmo prvi put novi fenomen
¢ijeg su se osvajanja latili upravo, i iskljucivo, mla-
di umjetnici, oslobodeni predrasuda i introvertira-
nosti. Slikari Janez Logar i MiSa Pengov ostvarili
su, na temelju dvogodisnjih priprema, prve radove
takozvanog mehanografskog slikanja. Prakti¢no je
vec¢ ovaj Cas jasno da ta tehnika moze angaZirati ci-
jeli tim, sastavljen od umjetnika, kemicara, fizica-
ra, tehnic¢kih fotografa, dizajnera. Oba slikara tako,
u danim moguénostima, prilaze poslu posredstvom
klasi¢ne ili fotografsko-crtacke metode, dok teme-
lje mehanickog slikanja ¢ini kalibriranje boja, to
jest upotreba boja kao izmjerljivih koli¢ina, pomocu
ortogonalnog ili spiralnog rastera koji popunjava
parcijalni dio integralne slikarske plohe. U praktié-
ni je radni postupak uklju¢ena jo$ i primjena seri-
grafske Sablone. Idejno-misaoni pristup slikara ovi-
si o proizvoljnom, apstraktnom ili figuralnom kon-
ceptu, ali proizlazi, razumljivo, iz apsolutne kontro-
le odabranih boja, tj. iz prethodnog poznavanja op-
tickog mijeSanja boja. Intenzifikacija kolorita, eg-
zaktnost i predvidanje slikarskog postupka i autor-
skog, nipoSto multiplog rezultata, a zatim tako reéi
neograniteni izbor gradiva koje se moZe upotrije-
biti u spomenutom mehanografskom slikarskom za-
pisivanju, sa zeljom da se postigne nov stupanj u
iskustvenoj metodi, ovaj put ograni¢enoj samo na
jednu generaciju, na njene predstavnike koji pripa-
daju dvadesetom stoljeéu — sve su to momenti koji
govore u korist stvarala¢kog pregalaStva umjetnika
vz mehanografski stroj.

prijevod sa slovenskog:
tone potokar
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