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Ivo Duléi¢ je slikar naSeg koloristickog struktura-
lizma. To odviSe jednostavno odredenje ne ozna-
¢uje cjelovito njegovu umjetnicku situaciju, a jo$
manje zracenje »specificne ljepote« koja isijava iz
njegova djela. Ono samo po sebi iskljucuje razdo-
blje formacije stila, i psiholosku portretistiku veo-
ma slobodne ekspresivnosti kakve inate nema u na-
fem slikarstvu; pa i njegove posljednje priklone, u
kojima se oblici (i slikani predmeti) ponovo izvlage
iz malih kromatskih znakova i prekrivaju povrsi-
nu slike svojom cjelovitoSéu.

Premda ga takvo odredenje ograni¢uje, a njegovo
djelo moZda i cijepa u odvojene dijelove, ono ga (s
adjektivom »koloristicki«) odvaja od nekih drugih
sstrukturalnih« izraza hrvatskog slikarstva: od og-
rada Frana Simunoviéa i od groma¢a Otona Glihe,
i od onih apstraktnih koje je Ferdinand Kulmer
mozda najizrazitije eksplicirao u nizu svojih razvoj-
nih razdoblja. Ono ga uz to smjeSta na istaknuto
mjesto i u medunarodnim okvirima, upravo polo-
vinom 50-ih godina, kad je Ivo Duléi¢ svojim raz-
rjeSenjem »ljudskog krajolika« (trgova sa Setacima,
nogometnih igralista, orkestara ili zala ispunjenih
kupaima) usao sa svojom nervoznom i dinami¢nom
»tezom« obojenih znakova u apogej evropskog ta-
Sizma; i nadrastao ga u isti mah svojom izvornom
morfologijom. Ona je, naime, organic¢ki izvirala iz
neposredne vizije stvari, i ostajala je na platnu or-
ganicka do kraja. Potez, vijuga, izlomljena viseku-
tna mrlja — ti znakovi §to su u ovom razdoblju na-
puéili Dul¢i¢eva platna, bili su u prvom redu no-
sioci ritmi¢kih i kromatskih vrijednosti, ali nisu ni-
kada izgubili svoja znacenja. Ona su ih vezala za
odredene momente Zivota, za vizuelne kulise naSeg
dozivljavanja svijeta. Bile su to senzorne membra-
ne $to su uéinile jo§ ¢arobnijim nasa sjeéanja, pro-
duljile ih svojim prozirnim dubinama preko grani-
ca svakidasnjice, u prostore duhovnog postojanja,
jer u umjetnosti tek, i preko umjetnosti, sve senza-
cije bivaju uzdignute iz svoje fizicke realnosti. Ivo
Dulé¢i¢ ih je uveo u na$ umjetniéki svijet, ove do-
zivljaje pune boja i svjetla na koje je naifao u toku
svojih dana: potevsi od svog dubrovackog Straduna
i plaze ispod Plo¢a do nedavnog PoZara na otoku,
koji je veé¢ u izravnom likovnom simbolu, izvan
unutrasnjeg strukturiranja cjeline.

Vise od svakog odredenja u smislu stilskih kate-
gorija (na Sto nas je i ovdje zavela osebujnost Dul-
¢iéeva naéina od oko 1954/55. do 1960), za kriticko
sagledanje modernog hrvatskog slikarstva vrednija
je sigurno cjelokupna slika njegove prisutnosti. Sa-
ctojala se ova prisutnost od dugog i polaganog toka,
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polaganog osobito u pocecima, u kome je njegovo
unutrasnje iskustvo sazrijevalo preko stilskih im-
pulsa koji su ponekad zacijelo dolazili izvana, iz su-
vremene slikarske kulture. Ako ta prisutnost i po-
¢inje za studijskih godina, nekako oko 1943/45. ima-
la je i svoju prethistoriju, koju vjerojatno nikad ne-
¢emo moci rekonstruirati: od zavrSetka gimnazije
(1934) do upisa na Akademiju (1941), kad-je ovaj
umjetnik (formalno) studiraoc pravo, a u stvari bo-
ravio u Dubrovniku, crtajuéi i slikajuéi amaterski,
bez materijalnih moguénosti, a mozda i bez odluéno-
sti, Sto nam danas nije lako shvatiti. To je Sest go-
dina mlade i svjeZe imaginacije (do prvog natje-
canja za upis na Akademiju, 1940) izgubljeno izvan
stvaralatkog kruga, ili na periferiji stvaranja, za ko-
je je, ¢ini se, ipak bio potreban prolazak kroz teh-
niku i kulturu skolovanja. Pa ipak, i ono je pro-
teklo neredovito, kroz teske ratne godine, i prekinu-
to na kraju 1946. Na Portretu gluhonijemog (1943)
i vidi se to §kolovanje, ali odmah i njegova teZnja
prema psihologkom rovanju »iza lica«, prema cje-
lini ljudskog lika.!

Sve je tu jo§ u tradiciji Skole. Nema ni Sredozem-
lja, ni sredisnjih gravitacionih tocaka s obale (Ig-
njata Joba u dubrovatkom, Emanuela Vidoviéa u
splitskom vidokrugu); kao da se Duléiceva samos-
talna priroda vec¢ tada opirala izravnim priklonima
ili su mu takve likovne moguénosti zaista jos bile
nedostizne. I zaista, kad su na kraju Skolovanja te
moguénosti bile dostignute, Dul¢i¢ ulazi u stvara-
lacki krug bez izravnog oslona na bilo koju ve¢ for-
miranu »zagrebackn Skolu«. Sigurno, analiti¢ki je
portret u to vrijeme ve¢ prije rata u nas bio razvio
na svoj na¢in Slavko Sohaj, ali sa registrom palete
koja se nije dala nasljedovati; pa ipak, tu se je oé¢i-
tovala mozda najbliza srodnost. Neka sordinirana
kontemplacija stvari i zivih bi¢a smisao je umjet-
nosti Ive Duléiéa u tom prvom poratnom vremenu:
Akt, 1945; Akt 1946; Djevojka u crvenoj bluzi, 1946;
pri ¢emu crvena bluza ove posljednje veé¢ daje
naslutiti buduée smjelosti.? A ostrina fizionomijskog
zapaZanja vec¢ je u punoj majeri razvijena u Portretu
Koste Strajni¢a (1948),% 1 jo§ k tome ambijentiranje
portreta u vizuelnu i ugodajnu sredinu juZnog za-
vitaja: ikone u pozadini grade taj ugodaj svojim to-
plim bojama, one daju patinu ovim zatvorenim pro-
storima (Djevojka w enterijeru, 1947) i prate neke
mrtve prirode ranog razdoblja (Mrtva priroda,
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1948).* Na lijepoj Mrtvoj prirodi s Holbeinom iz
1949. nema viSe ikone, ali je voée i cvijete na3e
obale u punoj mjeri prisutno, a pijane crvene i lju-
bicaste boje izdvajaju je iz svakog dotadasnjeg kro-
matskog ugodaja u mrtvim prirodama hrvatskog
slikarstva. Sve je gusto i zasi¢eno na Duléi¢evim sli-
kama tog vremena (Sipei, 1950), a jedva se rasvjet-
ljuju eksterijeri gdje debeli potezi grade oblike u
brzoj igri Cetkice, ili simulirajuéi tu brzinu. Prostor
je jo§ stvaran i trodimenzionalan, a nigdje se to ne
vidi tako dobro kao na Stradunu w Dubrovniku iz
1951. (Galerija umjetnina u Splitu), gdje pogled na
rasuto mnostvo ve¢ sluti kasnije strukturiranje plo-
he.’ Pa ipak ono jos nije postalo, mozda ¢ak niti pod-
svjesna teznja naSeg slikara. Naprotiv, on kao da u
ovom trenutku tezi rjeSavanju u ploSnom. Ako se do
sada moglo pomisljati na intimizam i na gustu ko-
loristiku Pierrea Bonnarda, sada se ¢ini kao da fau-
visticka ploSnost preuzima maha: Portret djevojke
iz 1952, u plavoj haljini, s onim karakteristiénim
motivom na draperiji straga, kao da se najvise pri-
blizava Matisseu.® U tom smjeru krece se i Cirku-
ska streljana (1950), s horizontalnom i vertikalnom
rastlambom, koja ¢e se i kasnije javljati sve do oba-
ju Buffeta.” A popratni fenomen je zaista rasvjet-
ljavanje boja, ono koje ¢e nas ve¢ na Enterijeru du-
brovacke kuée (1953) iznenaditi ¢ak stanovitom ane-
micnoséu blijedih tonaliteta.® Osjetamo ipak kako
je to rasvjetljavanje nametnuto svjesnim htije-
njem. Neka teZnja prema izlasku iz intimnosti kao
da djeluje u slikarevoj svijesti, i on se programat-
ski prasta od intimizma dalmatinskog kruga (Vido-
vi¢ — Tartaglia) kao i onog zagrebackog iz ¢etvrtog
i petog desetlje¢a, koji svnj izvor takoder ima u sli-
karstvu Marina Tartaglie. Bilo je to o¢ito razdoblje
umjetnikovih kriza i obrata, od oko 1950. do 1955.
otprilike, u kojemu su se brzo trosile napetosti kro-
matski »opisane« osje¢ajnosti i naSe stare medite-
ranske nostalgije. — Utjecaji koji su pri tome dje-
lovali sigurno su toliko opéeniti da ih nije moguce,
a ni potrebno posebno otkrivati. Radilo se o opcoj
(preko dobrih reprodukeija takoder) prisutnosti mo-
derne umjetnosti, a i umjetnikove vlastite izlozbe
su od 1948. pocele pokazivati svoje povratno dje-
lovanje. Putovanje u Ifaliju 1952. samo je potvr-
dilo svijest o nuznosti ulaska u tokove suvremenih
smjerova. Ako se moglo u vezi s nekim tehni¢kim
pa i vizuelnim oznakama spominjati Soutinea (Je-
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zuit, 1954), ne treba smetnuti s uma da americki Ac-
tion-painting slikari izlazu na Bijenalu u Veneciji
vet¢ 1950. Ali dinamiziranje povr$ine udarcima iz
zgloba ili lakta moglo je imati samo najopcenitije
djelovanje, vife u smislu vitaliziranja kromatske
pozadine, negoli njenog prekrivanja razlomljenim
mrljama. Za sada, moment prijelaza ocituje se ipak
u labilnosti vizije, pa i samog htijenja: kvazi-nad-
realisticka Mrtva priroda iz 1953. ¢ini mi se da je
najbolji dokaz te labilnosti. Bila je ponekad navode-
na kao Duléi¢evo vrhunsko dostignuée, ali ne samo
Sto ona odvise vidljivo iznosi svoju dvostrukost (in-
koherentni spoj kolorizma sa toboZe nadrealistickim
postupkom!) nego je i ostala izolirana u slikarevu
opusu kao slucajnost koja se nije ponovila. A moze
se njen sluéajni nastanak i dokazati jer je motiv
uzet sa ornamenta na Portretu djevojke iz 1952.%
Ostali figuralni motivi tog prelaznog razdoblja prve
polovine 50-ih godina priklonjeni su nekom plos-
nom ekspresionizmu, otvorenih boja koje se aktivi-
raju sve ofenzivnije: Zelenci, 1954; Djevojéica, 1954,
Portret djevojke, 1955.1% T s tim je djelima Ivo Dul-
¢i¢ u naSem slikarstvu stvorio jednu zanimljivu
epizodu, ali ¢ini se da je i njemu samom ubrzo po-
stalo jasno da se ni s time ne moze uéi u sinhroniéni
odnos s umjetno$¢u nasSeg vremena. Nije se, na-
ravno, ni tu radilo o oponaSanju, jer je i to slikarstvo
bilo Zivo i izvorno stvaranje, a Portret djevojke i
morfoloski i psiholoski pokazuje ostrinu ove opser-
vacije, te smjelost i sigurnost u organizaciji, koje
odaju ve¢ suverenog stvaraoca. Sada nam gleda-
juci unatrag-izgleda jasno da je u najskorije vrijeme
Ivo Duléi¢ morao do¢i do nekog novog epohalnog
otkri¢a. Jer ni izvanredna Mrtva priroda s mornar-
skom Skrinjom iz 1953. to jo§ nije. Ona je na sre-
tan nacin vezala dva raznorodna elementa: klasié-
nu mrtvu prirodu (smion je svakako i nov trozvuk
crvenih i Zutih mrlja na modrilu saga) i naivnu
»sliku u slici« na 8krinji u pozadini, odnosno u gor-
njem dijelu, jer svaka prostorna iluzija nestala je
iz slikareve namjere; time je bljesak ove povrsine
postao snazan gotovo kao na Ljubicastom buffetu
iz 1958.4

Na poseban je nacin otkri¢e veé¢ naslu¢eno u Du-
brovackim krovovima iz 1954. god., koji jesu »po-
krenuti« u razli¢itim smjerovima, te su u tome nji-
hov realan prikaz, ali ipak prekrivaju ravnomjerno
¢itavu povrdinu. Slikareva je paZnja, dakle, obra-
¢ena strukturiranoj cjelini, ¢ak viSe negoli na Trgu
Republike u Zagrebu (1955), koji jos ima prostornu
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dubinu, a i teziste slike nije jos isklju¢ivo na
»macchiettama« koje je ozivljuju svojim nervoznim
pokretima.?

U tom smislu radikalnije nam izlaZe slikarevo novo
htijenje slika Maestral i kupaci (1954), prvo kom-
pletno rjeSenje u novom nacinu, ostvareno s jos
vise unutradnje koherencije i ravnoteze u Plazi iz
1955.1% S tim je djelima dovrSen razvoj zapocet ¢ak
sa Gundulicevom poljanom iz 1949, a pogotovo sa
Dubrovackim trgom iz 1951, ali intuiran u pravom
znacenju tek sa slikom Pred kavanom (1953), na
kojoj jo§ nema proucenog i fiksiranog odnosa poje-
dinosti i cjeline, ali se oblici veé »prilagodavaju bo-
jama i njthovim odnosima«.'* Vjerojatno je to slu-
¢aj i na slici U kavani (1955), tema koja ¢e dobiti
svoje savrdeno rjedenje u Pijanim stolovima (1956)
iz Moderne galerije u Zadru, gdje je pet bijelopla-
vicastih stolova formalno projicirano na horizon-
talnu ravninu tamnomodrog poda. I upravo to or-
gani¢ko dozrijevanje novog nacina, koje mozemo
pratiti na dvije teme, s naglim ubrzanjemoko po-
lovine $estog desetlje¢a, svjedoéi nam o izvornosti
ovog Duléiceva stila.

Od ovog trenutka dalje on nekoliko godina slika
ovaj »ljudski pejzaz«, mnostvo rasporedeno u ritmu
gotovo preko cijele povrsine: Ples, 1955; Koncert,
1955; Povorka na obali, 1955, koja se joS dosljednije
ostvarila u Seoskoj procesiji iz 1956,'® i u nizu osta-
lih tempera i ulja, dok sam umjetnik nije, negdje
oko 1960, osjetio opasnost i obustavio trazenje mo-
tiva koji su se ovom naéinu strukturiranja povriine
nametali sami od sebe. Ali ¢ak i u tom razdoblju
nastale su dvije horizontalno-vertikalne »ras¢lam-
be«: Zuti buffet i Ljubicasti buffet, oba iz 1958, a
i djelo koje nadmasuje idejom, bojom, pa i »struk-
turom« sve Sto je Duléi¢ do tada stvorio: Hwvarske
vale iz 1956. (Galerija u Hvaru). Sigurno je geograf-
ska karta bila neposredno nadahnué¢e ove Zivo raz-
vijene »planimetrije«, ali sve su se stare nostalgije
srele u ovom remek-djelu. To su boje mora, zemlje
i raslinja, grebeni i gomile na uskom traku otoka
gledanog iz neke hipoteti¢ne visine. Djetinjstvo i
slike videne poslije njega, zavi¢aj odnjihan u mla-
dosti, skupljen i rasprsnut u zjenici oka izoStrenog
osjetljivoséu nekoliko pokoljenja slikara na ovoj
obali (i ne samo na njoj) — to su ove Hwvarske vale
Ive Duléica, dozivljene vjerojatno negdje ispod Bru-
sja iz kojega je i potekao.!®
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U to vrijeme kritika nije pratila opasnosti koje su
se nametale. Opazio ih je slikar sam; otuda naglo
usporenje u trazenju ideja koje bi omogucile novo
strukturirane povrsine (tempere: Dubrovacko ljeto
iz 1956, Rodoslovno stablo iz 1958, Zalo i mreZa iz
1959, i jos poneke). Ali to usporenje koincidira ipak
s pocetkom jedne drugacije djelatnosti koja ¢e Dul-
¢ica zaokupiti u toku 60-ih godina i apsorbirati velik
dio njegovih snaga: to je sakralna umjetnost u raz-
nim tehnikama.

Problem je postao aktualan i u svijetu s izvjesnim
razuriranjeme« religioznog i crkvenog Zivota, a kad
je Ivo Duléi¢ 1959. dovrsio golemu fresku Krista
kralja u Gospi od zdravlja u Splitu, bilo je to ne-
obi¢no za naSu sredinu. Povezati modernu umjet-
nost sa vjerom starom kao na$ civilizacijski krug —
je li to mogucée? — bilo je pitanje koje nas je zbu-
njivalo. Ué¢i za nekog ljetnog dana, na prolazu, iz
bljeSteceg splitskog dana u sjenu ove crkve, bilo
je iskuSenje za nasu osjetljivost, ali i za stvaralaéku
imaginaciju umjetnika samog.'”

Slijedile su i dalje takve narudzbe koje su nasSeg
slikara odvodile na putove eksperimenta i u posve
nova dozivljajna podruéja: oltarna slika kod »Cr-
nijeh fratara« u Dubrovniku (1963), ukras hrvatske
kapele u Essenu (1966),' mozaik Dubrovacke vari-
jacije u hotelu Argentina u Dubrovniku (1967), mo-
zaik Posljednja vecera u Sv. Mihajlu u istom gradu
(1970), ali ono sto je mozda iznad svega ovom slikaru
svjetlosti i boje omogucilo aplikaciju slikarskog
iskustva, bili su vitrazi u Sv. Franji u Zagrebu:
Pjesme brata sunca. Cetiri godine rada, izlozba u
Zagrebu (Salon ULUH 15—31. XII 1965), posao
neobiéan i nov, i na kraju bljestav ciklus ovih Sare-
nih prozora na Kaptolu, koji nas, na vrhu Opatovine,
doéekuju u intimnom dijelu starog grada neoceki-
vanom snagom prozirnih obojenih membrana.' Opet
jednom slikarstvo kroz koje prolazi sunce! Bilo je
ono uvijek u Duléi¢cevim slikama, ali ovdje se real-
nost medija (stakla) uistinu srela sa sunc¢evim zra-
kama, i od prozora do prozora nase se ¢udenje po-
stepeno pretvara u tihu sre¢u, a ovaj jednostavan
i neznac¢ajan prostor postao je zaista svetiste, koje
grad jo$ ni otkrio nije.

Neocekivano i bez buke Duléi¢ je, dakle, proveo
»sintezu« o kojoj su mnogi na$i umjetnici i arhi-
tekti toliko teoretizirali. Jos je nekoliko puta on
uSao u arhitektonske prostore, stare i ponekad nove,
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i cijela ova njegova djelatnost trazi, zacijelo, po-
sebno ispitivanje. Od 1962. godine, naime, ovaj na$
slikar preteZno je zaokupljen svojim »sintezamac,
i pitanje prisutnosti nove vrste je sada pred nama:
njegovo je djelo tu, stalno pristupaéno, ali na nekim
odvojenim punktovima, i u posebnoj funkciji. Bez
obzira na ekskluzivno turisticku ili na religioznu
funkeiju, te su »integracije« usle u nadu povijest
umjetnosti, i usle su kao koherentni dio Dul¢iceve
umjetnosti, a nove (ili bolje stare) tehnike dale su
joj poseban sjaj. Ne znam tek, je li jo$ taj dio umje-
tnikova djela toliko opsezan i »Cest« na naSem sva-
kodnevnom putu, da bi mogao odigrati ulogu stvar-
nog konstituensa naSe svakidasnjice?

* Pa ipak, u toku ovih 60-ih godina, nije, osim por-
treta, bilo u nasem likovnom Zivotu »slika sa stalka«
Ive Duléti¢a, pa je posljednji dio retrospektive za
to za nas posebno znacajan i zanimljiv. Temeljna
ocjena tog dijela mogla bi se rezimirati s utvrde-
njem: prvo, da je poriret (pored ve¢ spomenute
djelatnosti) neko vrijeme bio glavna »Stafelajna«
kompenzacija (od oko 1965. do 1969); drugo, da
strukturirane povrsine, koje se i sada sporadi¢no
javljaju ili poprimaju heteromorfne oznake, kao
tempera Novi Zagreb (1964) i ulje Sidro na Zalu
(1970) — ne dosizu inventivnost i unutrasnju ra-
vnotezu ranijih takvih djela iz polovine minulog
desetljeéa; ili pak da »prebacuju metu« kao u Moru
iz 1969, gdje se ¢ini da je doslo do uskog dodira
s »akcionim slikarstvoms«, a tragovi se moZda na-
ziru veé¢ u Mlijeénoj stazi iz 1960, ili u temperi
Stradun ljeti iz 1964, kod koje nuZno asociramo
Tobeya kao, uostalom, i na kolazu Malo vijece iz
1964.2° Nije lako ocijeniti radi li se tu o krizi jednog
veé ostvarenog postupka ili su umjetnika privukle
nove teme i postupci. Veé u Ranjenom mjesecu
(1966) javlja se nov odnos cjeline i detalja, realne
slike mjeseca i fine, konc¢aste strukture pigmenta
samog. Nije li simptomatiéno, da se bas 1965. ponovo
javlja realan i dubok prostor na Stradunu (vl. J.
Dujmié), a Molitva Kristu za gladne, 1966, ima cak
klasiéni element mrtve prirode.?!

Ali tek poslije niza portreta koji se nizu do 1969.
(a Portret Antuna Masle 1 Portret Koste Strajnica
mozda su vrhunci u tom nizu®*) godina 1970. kao da
pokazuje naglo oslobadanje u takvom smislu: cje-
lovita vizija predmeta dominira na povrsini platna.
Levut i Portret masline primjeri su u kojima u
kompoziciji i u inveneciji rezultati jo§ oCituju nesi-
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gurnost traZenja i stanovitu zabunu pred predmetom
sto se odjednom ponovo nasao na slikarevu platnu.?
Sv. Vleho je klasiéniji, ali i sretniji u jednostavnom
prikazu lika i u kromatskom iskoristavanju mogué-
nosti. Grana smolve i oba Portreta bora ¢ini se da
su nesigurni pokuSaji povratka. Predmet se tu
nije dao svesti niti na cjelinu lika niti na ritam
elemenata. Ali dvije su slike nasle siguran put i
¢ini nam se da su ve¢ postigle posve novu ravnotezu,
onu koja se ve¢ dulje vremena nazirala. Ne bi se,
naime, trebalo zavaravati, u ovom trenutku, u ko-
jemu se ponovno postavlja pitanje: zastati i zaostati,
ili prije¢i u nov stupanj svog vlastitog razvoja, i
uévrstiti svoju viziju, kao sintezu koje jo$ nije bilo.
Zato ni »povratak« ocigledan na Stradunu iz 1965.
nije put kojim se moZe dalje nekamo do¢i. A Levut
i Sv. Vieho izgledaju takoder problemi odviSe laki
za slikara koji nas je svojom mastovitoséu toliko
puta iznenadio, i koji je uprave s novim idejama
znao u hrvatskom slikarstvu otvoriti poglavlja, u
univerzalnom smislu nova i nevidena. Od umjetnika
ovakve maste, koja polako dozrijeva da bi u nekim
évornim to¢kama podigla stvarala¢ku vrucicu do
obrata, u kojima se ujedno radaju paradigme stila,
octekujemo djela poput Plaze, Pijanih stolova, Hvar-
skih vala i vitraza kod franjevaca na Kaptolu. I na
ovoj smo ih izlozbi dogekali.

To su djela apsolutno koherentna i ujedno nova u
umjetnikovu vlastitom opusu: PoZar na otoku i
Dubrovacke ljetne igre?! Ne bi trebalo propustiti
da u njima sagledamo ono $to je bitno (a mozda i
veoma odsudno) za Dul¢i¢ev daljnji put: to su cje-
lovite cjeline, koje moZda imaju unutrasnju vibra-
ciju, 1 neku nervoznu kaligrafiju koja nas i kao
takva privlaéi, ali kojih je smisao u uzdizanju je-
dnog motiva do slike, ili toénije u izgradnji slike od
tog motiva, od ove naranéaste vatre Sto se razgra-
nala po zelenoj povrsini malog otoka. Zapravo, oba
elementa kao da su uzdignuta do simbola, ali i kao
takva djeluju samo svojom slikarskom vrijednodéu.
Nije 1i to tako i na velikoj, ina¢e bogato razluéenoj
slici Dubrovacke ljetne igre, koja sva prsti od boja,
ali je vidljivo sazdana na elementima: gledaoci,
glumei, pozornica?

To su, dakle, ne samo morfoloske indikacije na no-
vom putu, nego ujedno i velika ostvarenja. U istra-
Zenim prostorima stila (univerzalnim i svojim vla-
stitim) nije moguce aktivno prebivati — to je pouka
toliko puta gorko iskusana. Bilo je veliko svojstvo
Ive Dultica Sto je znao na vrijeme osjetiti istro-
Senost postupaka (invencija, kaligrafije...) koje je
sam bio pronasao, i $to nije preuzimao one koje su
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ce vet drugdje ostvarile. Tako je on ostao slikar
koji nije »prevodio«. Izbjegao je nadrealizam i en-
formel, akciono slikarstvo i sve varijante konstruk-
tivizma, odnosno, kad je i reagirao na njih, njegove
su reakcije bile u tolikoj mjeri globalne, da su od-
mah vrijedile i kao njihove transcendencije.

Zato je Ivo Duléi¢ i bio (od pocetka veé) medu onima
koji su, izmedu zavicaja i svijeta, dizali ove visoke
mostove, stvarali svoje varijante opé¢ih kretanja.?”

Ako se ne udaljimo od primorskih krajeva, nije
teSko zaokruZiti te »univerzalne regionaliste«: Fra-
nu Simunoviéa, Otona Postruznika, Otona Glihu,
Ljubu Ivané¢ic¢a (i jo§ mnostvo njih, koje ée kritika
zacijelo iznijeti u punije svjetlo: Antu Kastelanciéa,
Branka Kovatevi¢a, Antu Masle...). Samo mate-
rijalnoj i organizacionoj slabosti nase zemlje, a Re-
publike Hrvatske posebno, treba zahvaliti $to svoj
zavicaj nisu uspjeli unijeti u slikarski univerzum
naSeg doba. Tek, nije li taj problem jo$ uvijek stvar
buduénosti i, u prvom redu, nase kritike? Zato je
i mogao ostati u svom podneblju kao »baséinac«
neki, rekli bi nasi knjizevnici, koji je staru baséinu
pokazao u njenom suncé¢anom sjaju. Ima u tom sjaju
(kao uvijek) ironije i sjete. Pored »vecernjeg zlata
blagih Zdravomarija« na Duléicevim se slikama
raspadaju dubrovaéka vlastela. Smijeh i nostalgija.

Vet u figurinama $to napuéuju prve pejzaze osjeca
se dobrodugna ironija ovog umjetnika. U gotovo
svim portretima ona i daje onu ostrinu koja Duléi¢a
¢ini najizrazitijim portretistom ovog vremena u
hrvatskom slikarstvu. Tako on otkriva i fizionomije
stabala i neZivih stvari, i ¢itava jedna pokrajina po-
¢inje na njegovim slikama Zivjeti Zivotom umjet-
nosti, a iz dubokog modrila Hvarskih vale (koje ¢e
nas u povijesti naseg slikarstva pratiti kao Zuta boja
Jurja Planc¢i¢a ili crvenilo Ignjata Joba) izbija nje-
gov zanos za tom pokrajinom djetinjstva i zatrav-
ljene proslosti. Bila je to za nju sretna okolnost, i za
na$u umjetnost u njoj, 5to je vizuelna masta Ive
Duléiéa nasla mogucnost da joj se, poslije $kolova-
nja i putovanja, vrati neotudena i svjeZa.

Sada su se iskustva jo§ jednom dovinula do nekih
slojeva koje nismo ocekivali. Kad bi se samo moglo
sabrati paZnju na ovakva djela, u kojima se, bez
rasipanja i mrvljenja vizije, kao u nekom fokusu,
dozivljaji zgusnjavaju i taloze u dragocjene taloge,
guste i prozirne u isti mah.
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