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ovoj samostalnoj izlozbi. Slikar se
nije s predumisljajem vratio zane-
marenoj gestici vlastitih pocetaka
te naprosto razbucao nataloZene
slojeve nego je na sasvim novoj
razini doSao do stvaralatke sinte-
ze, ne zanijekavii pri tom ni jedno
od osobnih, svagda latentno prisut-
nih, svojstava i vrlina. Sada ne mo-
Zemo govoriti o akcionom slikar-
stvu, pa ni o njegovu pripitomlja-
vanju, transponiranju, prevodeniju
ili prisvajanju; daleko od vrelista
polokovskih egzaltacija, ali daleko
i od svih takvih namjera Sime Pe-
ri¢ gradi novi i drugaciji slikar-
ski poredak:

Svaka boja odsijeva u kretnji, a
svaka se kretnja sabire u kruznom.
U kruznom tijeku i neprekinuta se
gesta odslikava i nalijeZe; premda
otvorena i bez granica ipak se pre-
tvara u oblik a zadrzava istovre-
meno i sve mogudénosti vibracije.
Boja se ne namede toliko izrazito-
$¢u kontrasta (to bi bilo tonsko,
gotovo graficko rjedenje) koliko
udarnom snagom, cistodom i pro-
zra¢noscu cjeline. U pravu je Zden-
ko Rus kad u predgovoru kataloga
zaklju¢uje: »Umjesto dramati¢nih
dijaloga slikar se obraca glasu
svjetlosti.«

Prisjecamo se na ovom mjestu je-
dnog slikara sasvim drugadijeg, go-
tovo suprotnog temperamenta —
njemackog slikara Otta Pienea. Pie-
neove kruzne nakupine guste crni-
ne, mrkle ¢adi v mnogo &emu su
pravi negativi Peri¢evih bljestavih
cvjetova. Odredujudi, medutim, ta-
mom svjetlost ili svjetlodéu tamu,
odmatajuéi se od rubova prema
centru ili od centra prema rubovi-
ma njihove se slike stjecu u spe-
cifit(nom sjaju Zzarista. Ali Otta
Pienea se prisjecamo i zbog jedne
njegove formulacije kojorm moze-
mo adekvatno zakljuditi razgovor
o Pericevoj djelatnosti. Njemacki je
slikar nesumnjivo nedto rekao i o
smislu ovakva djelovanja kad je
ustvrdio da se w»svjetlosna energi-
ja slikd na neobjasnjiv nadin pre-
obrazava u vitalnu energiju gle-
daoca«.
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Najraniji izlozak, »Drvo« iz 1962.
godine, odmah pokazuje posebnost
Devidéova pristupa likovnoj dje-
latnosti. Tehniéka egzaktnost izved-
be i stroga organizacija povrSine
crteza (u dosluhu, valjda, s upra-
vo tada razbuktalom poetikom »no-
vih tendencija«) rijetka su svoj-
stva u slikarskih poletaraca, pa za
Hrvoja Devidéa mozemo redi (prem-
da mu je ovo prva samostalna iz-
lozba, a i inale se sasvim rijetko
javljao) da ne ostavlja dojam po-
cetnika. On se, medutim, nije zau-
stavio na bezliénoj disciplini iz
vedbe, te dosljedno tome, prosiri-
vao izrazajni registar novim mate-
rijalima ili se razmetao volumenom,
prostorom, pokretom nego se, za
razliku od gotovo svih onih $to
krenuse sa w»scijentistickih« pozi-
cija, priklonio najprostijim i naj-
prvotnijim sredstvima na povrsini
papira. ZadrZao je jasnodu i &istodu
pristupa, ali je njegov crtez sve
riede bivao demonstracija i ilu-
stracija opcenitih zakona i nacela,
a sve vise mjesto njihove kuinje.
Crtanje je u najizvornijem smislu
postalo provjeravanje oblika.

Serijom »Zmajeva« iz 1963. godine
omek3ao je liniju, odustao od pot-
pune pravilnosti. Uz svu nesavr3e-
nost ruénog iscrtavanja priblizio se
nekim op-artistickim postulatima
(osobito je »Zmaj l« po dosljednoj
periodiénoj izmjeni trokuta blizak

Bridget Rileyinim rjeenjima iz
iste godine, dok »Zmaj IV«, otis-
nut pojedinaénim elementom, aso-
cira operativne pretpostavke op-ar-
ta). Neposrednu (rekli bismo &ak:
neposredniju) vezu moZemo tako-
der ustanoviti s problematikom
Sutejevih i, posebice, Kuduzovih
crteza iz tih godina. Jer vise od
iluzicnizma i hapti¢kih efekata De-
vidéa zanima odnos cjeline plohe
prema osnovnim jedinicama, celija-
ma od kojih je, nizanjem, svaki
oblik sastavljen i slozen. Elasti¢na
mreza sitnih ocica (kvadrati pre-
sjeeni dijagonalama u manje tro-
kute) prekriva i razmjerno velike
povriine, povremeno strukturirane
po dalekoj »figuralnoj« asocijaciji
(»Polovi«, 1966; »Dlan«, 1968;
»Pejzaz za Lj.«, 1969), ali karak-
ter modula, osnovne mijere Devi-
déova crtackog graditeljstva rijet-
ko se gubi. Jedino 3to se s vreme-
nom podruéje izravne crtacke in-
tervencije na papiru smanjuje, a
sve vedi postaju pojasevi kolaZira-
ne ili jednoliko nanesene boje. Na
nekoliko mjesta nametnuo se sna-
zan Rothkov primjer organiziranja
planova  (»Napredovanje puza-
njem«, 1970) a zamjecujemo i po-
kuSaj ustrojstva prostora i prema
znatno  drugadijim  (intuitivnim,
organiékim) naéelima gradnje (»U
cast §.V.«, 1969), kao i trazenje
specifi¢ne konceptualne napetosti
(diptisi, triptisi, »Fragmenti«).
Da bi doskoéio eklekticizmu vlasti-
te naravi Devidé kolaZiranjem Zzeli
izmaknuti jednoznaénosti, naglim
cezurama, ostrim srazovima raz-
biti tradicijom (i tudim iskustvi-
ma) posvecena rijeSenja. Sasvim je
razumljivo da u tome desto ne us-
pijeva jer se iza odved »doslovnih«
favova raspoznaju pukotine i na-
padna vjetina aranZmana. Premda
se, dakle, ne ostvaruje kao cjelo-
vita i ariginalna pojava Devidé po-
kazuje da njegovi interesi konver-
giraju nuznoj homogenosti. S neko-
liko radova ved sada zauzima od-
redeno mjesto u hrvatskoj likov-
noj umijetnosti, i to na presjecistu
nekih aktualnih trazenja.
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Vizuelno i u isto vrijeme taktilno-
-hapti¢ko osjedanje materije kao
posebnog tvornog elementa kipar-
skog stvaranja upuduje nas na pu-
tove ocjenjivanja koji su, usprkos
krajnjoj svrsi, odredivanju umjet-
ni¢ke kvalitete djela, u mnogo Ze-
mu drukéiji nego kod vrednovanija
slikarskih radova. Mada mozemo
svaku tjelesnost tumaditi kao skup
bezbroj presjeka na razli¢itim ra-
zinama, nafin ostvarivanja kipar-
skih djela u prostoru ipak je posve
drukéiji nego u dvodimenzionalnom
slikarstvu. Kiparstvo ostvaruje is-
tinsku tjelesnost, masu, a nipodto
samo njezinu iluziju. Njime se uisti-
nu nesto uvla&i u prostor, poku-
§ava se, drugim rije¢ima, prostor
zauzeti. | upravo osjetljivost odnosé
toga kiparski definiranog volume-
na prema okolici poti¢e neprestani
dijalog, 3to ga promatra¢ osjeca
kao sklad ili nesklad izmedu pla-
stike i prostora.

Upravo se zbog toga paznja kipar-
stva ve¢ od konstruktivizma pa na-
dalje sve oditije usmjeravala na de-
finiranje ne samo apsolutnog ki-
parskog volumena, oblikovanog plo-
hama plastike, nego i svega onog
pripadnog, izvanjskog, rekli bismo
relativnog, onoga $to svaki kipar,
svjesno ili nesvjesno, oblikuje i
stavlja u kretanje, modelirajudi ili
klesudi plastiku. Oboje je imanent-
no svim stilskim ina&icama kipar-
stva — takozvanoj tektonskoj blo-
kovnosti, punoplastickom htijenju
kao i slikovito poletnoj barokizaciji
— koje se ciklicki pojavljuju u toku



