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kom tiskanja tanjim ili debljim na-
nosima boja, otiskivanjem na raz-
li¢ito strukturirane papire ili upo-
trebom razli¢itih vrsta bojad (ne
samo uobicajenih $tamparskih smol-
no-uljnih, nego i boja topivih u
vodi, ugledajuéi se u japanske dr-
voreze, itd.). Drvorez se u ovom
razdoblju osamostalio. Oslobodio
se nekadadnjeg prizvuka ilustrativ-
nosti, postavii samostalna izrazaj-
na tehnika. A takav je i ostao u
daljnjim razvojnim fazama.

Tehnika drvoreza, koja se u nas
jako razmahala za vrijeme NOB-a
i u prvim poslijeratnim godinama,
pocela je padati u zaborav, osobito
Sezdesetih godina, u doba struktu-
ralizma. Umjetnost se zagahurila u
trazenje novih, neotkrivenih struk-
tura, nasludujudi ih v mikrokozmu
ili u svijetu odbaéenih, dotad neu-
ofenih materija i predmeta. Grafi-
ka je osobito u metalnim tehnika-
ma bakropisa i akvatinte otkrila
nesludena podruéja tehnickih struk-
turalnih zanimljivosti. Drvorez ovaj
put nije uzmakao bez borbe kao u
doba impresionizma. Pokusavao je
prihvatiti utakmicu, pronalazedi ne-
vjerojatne strukture, koje su bilo
kad prije smatrane neizvodljivima
u tom materijalu. Pojedinci su pri
tom ostajali vjerni »reproduktiv-
nom« karakteru drveta, pa su sve
te strukture urezivali u drvo ili ih
postizali lijepljenjem razlicitih li-
fajeva, piljevine, pijeska i sl., pa
paljenjem, tucenjem ili grebenjem
po povrdini drveta.

Drugi su opet krenuli putem »mo-
notipijskog« skidanja otisaka. Ra-
¢unali su na tehnicisti¢ki sluéajne
draZzi koje ¢e postizati reljefnim
otiscima, razmazivanjem ili izvla-
¢enjem bojd iz usjefenih udublje-
nja u smislu dubokog tiska metal-
nih tehnikd i sl. U trazenju »struk-
turalnih« drazi drvo je kao mate-
rijal, usprkos svemu, zaostajalo za
kovinom i kamenom. Stovise, ono
je sve vise gubilo svoj osnovni ka-
rakter, a time i za umjetnicko dje-
lo nuznu osobinu: likovnu adekvat-
nost upotrijebljenom materijalu.

Gubilo je — sliéno kao u doba
kad se pokusavalo takmiéiti u ilu-
straciji s fotografski preciznim re-
produkcijama — svoju ozbiljnost
koja je podsjecala na nekakvu »ne-
zgrapnost« u usporedbi s prilagod-
ljivoséu metalnih grafi¢kih tehnika.

Danas, kad moZemo utvrditi da je
doba strukturalizma veé proslo
i kad smo u potrazi za izmijenje-
nim  vrijednostima oblikovanja,
njegovim unutarnjim napetostima
i silama koje utje¢u na vanjske
povriine tjelesnosti, osjecamo kako
nailazi doba koje ée hiti sklonije
ovoj tehnici, doba koje ¢e umjeti
potraziti drvorezu nove teme 3to
nece biti u opreci s njegovim osnov-
nim karakterom. U to nas na ovoj
izlozbi uvjerava opus najmladih,
jo¥ studenata akademije, koji nam
ulijevaju nadu da je pronaden iz-
laz iz slijepe ulice, u kojoj se zate-
kao ne samo na3, nego i svjetski
drvorez.
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Zeljka corak

Niz velikih izloZaba 3$to su revalo-
rizirale secesiju veé je poodavno
odrzan; proSao je najZedéi val nec-
secesijske mode koja se uglav-
nom zadrzala na dekorativhom as-
pektu stvari; i takvi pokazatelji
»oscilacija ukusa« kao 3to su opre-
me robnih kuéa ili dizajn reklama
u revijama u svojim ovostoljetnim
povijesnim Setnjama odmakli su
prema tridesetim i Eetrdesetim go-
dinama. Stvarna pitanja koja je se-
cesija na samom pragu stoljeca po-
stavljala zato se nesmetanije otkri-
vaju nasem oku i nasem razumi-
jevanju.

Odatle velike izloZbe 3to se jo$ da-
nas secesiji posvecuju upuluju ra-
dije na razmatranje problema ne-
go na iznenadivanje materijalima.
Stoga je i kielska izloZzba mogla biti
jedan takav poticaj.

Materijal prikazan na izlozbi po-
tjie¢e iskljugivo iz zbirki berlinskih
muzeja, no njegova mnoZina i raz-
novrsnost, od plakata Toulouse-Lau-
treca i Munchovih grafika do Be-
ardsleyevih ilustracija i Laliqueova
nakita, od Olbrichovih arhitekton-
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skih skica ili nacrta za automobil
do Galléovih vaza i namjeitaja, od
Van de Veldea do Muche i od Tooro-
pa do Tiffanyja, s devedesetak au-
tora i vise od dvije stotine izlozaka,
sastavlja dostatan pregled secesij-
skog plastickog stvaraladtva Evro-
pe i Amerike.

Ako bi se neki od eksponata poku-
$ao interpretirati kao motto izlozbe,
onda je to sigurno mala ilustraci-
ja Marcusa Behmera za »Salomuc
Oscara Wildea. U pravokutu zatvo-
renu na nacin stroge strofe, od-
mjeravaju se dvije svjetlosti: svi-
jea i sunce. Svijeda, svjetlost o-
dozdo prema visini, titrav ljudski
plamigak, subjektivno svjetlo; sun-
ce, sjaj odozgora, zadana svjetlost
svijeta, objektivno svjetlo. Na crte-
%u, svijeca zakriva sunce.

Ta mala ilustracija iskazuje jedno
od osnovnih pitanja secesije: pri-
znavanje pluraliteta stvarnosti. U
ovom se sluéaju to pitanje iskazuje
kao pitanje odnosa dviju stvarnosti,
unutarnje | izvanjske. Dakako da
ono ukljucuje prije svega samo pri-
znavanje dvojstva. A »dvojstvoc i
»dvojba« rijedi su istoga korijena;
tako se princip sumnje postavlja
kao nadin meduodnosa dviju stvar-
nosti; na istom crtezu potrebno je
zamijetiti da je sunce crno.

Sliéno pitanje pluraliteta stvarnosti
rastvara primjer plakata »Modern
Art« Arthura Wesleya Dowa. U pra-
vokut plakata upisan je jos jedan
manji pravokut; taj manji sadrzi
pejzaznu sliku. Pejzazna slika po-
sjeduje svoje makro-mjerilo i svo-
ju iluziju dubine. No poloZena je
na podlogu ¢&iste plohe s nekoliko
vijugavih cvjetova (mikro-mjerilo);
time je istoga trenutka dokinuta
tek uspostavljena iluzija, i tek za-
dano mjerilo osporeno drugim. | ta-
ko je upravo napetost i sumnja
sadrzaj ovoga plakata i princip nje-
gove ravnoteZe. |sti sadrzaj iska-
zuje i analiza vremena plakata: dok
sintezna i stati¢éna pejzazna vizija
Zivi u nepomiénoj trajnosti i pred-
stavlja se kao prostorni isjecak

arthur wesely dow

plakat
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viednosti, dotle cvjetovi, sjeéenih
peteljki i krunica, rezani u svom
rastu, pripadaju krhkosti trenutka.
Ali apstraktna podloga na kojoj
se cvjetovi nalaze podloga je bez-
vremena; tako se na plakatu zbi-
vaju tri vremenska obrata: iz traj-
nosti u trenuta¢no i iz trenutaénog
u bezvremeno.

Oblikovna raznorodnost secesije,
koja je ponekad dovodila u pitanje
¢ak i moguénost njezina definira-
nja v smislu stila, proizlazi upravo
iz tog temeljnog stava odbijanja
svake iskljucivosti, odbijanja dog-
me bilo koje vrste. Tako se nega-
cija pojavljuje kao prvi ujedinja-
vajuci element: negacija zatecenog
svijeta, §to znadi i njegove zateene
interpretacije. U tome smislu sece-
sija je ucinila s impresionizmom
ono 5to je manirizam udinio s re-
nesansom: odbivsi vopce kategori-
ju dosezanja vidljiva svijeta, razo-
rila je dosegnuti svijet.

Negacija jednoznacnosti rastvara pi-
tanje ovladavanja mnogoznacnim:
odbijanje iluzioniranja i imitacije
zahtijeva oblike oslobodene za su-
geriranje i mastu. | za manirizam
i za secesiju put prema mnogo-
znaénom obliku bio je put apstra-
hiranja, te odatle teznja za stili-
zacijom na svim stupnjevima vid-
liivog, od prostora do linije. No
kako je kretanje u temelju mno-
goznaéna svijeta, tako ono cdre-

duje i karakter te stilizacije: i u
krajnjemu njezinu vidu — orna-
mentalizmu kompozicije — javlja

se gradbeni element krivulje, orga-
ni¢ki znak kretanja i rasta. »Orna-
ment je roden iz Zelje da nasa ma-
ita djeluje izvan &iste i jednostavne
imitacije prirodnih predmeta . ..
Ono §to obiljezava krivulju jest ne-
zavisnost njezina poteza koji je
podvrgnut iskljuéivo masti ...« —
pife u svojoj »Metodi ornamen-
talne kompozicije« secesijski sli-
kar, graficar, dizajner i arhitekt
Eugéene Grasset.

To Sto secesija svoj apstrahiran i
stiliziran oblik tretira prvenstveno
kao znak, nesumnjivo je uvje-

tovalo sklonost prema podruéju
znaka kakav je slovo. Odatle veliko
zanimanje za plakat, za opremu
knjige, odatle bogato nasljede ovo-
ga razdoblja upravo na polju gra-
fickog dizajna. Znatan dio kielske
izlozbe sacinjavali su izvanredni
primjeri s toga podruéja, od kojih
bi se neki ravnopravno uklopili u
sferu »vizuelne poezije«.

| secesijska slika u najuzem smi-
slu rijedi zapravo je pisana sl i-
ka, pocetni zapis koji usmjerava
daljnji proces razrjeSavanja u mi-
$ljenju i reagiranju. U toj svjesnoj
namjeri moze se prepoznati pret-
hodni$tvo stanovitim zahtjevima i
postupcima suvremene »konceptu-
alne umjetnostic.

Ovo razdoblje kojemu se osporava
drama i koje se smatra razdobljem
sretne povriine, nosi dramu u du-
bini svoje dijalekticke strukture: to
je doba djelatne sumnje i u tome
smislu mozda najmanje samoza-
dovoljno vrijeme ovoga stoljeca. A
njegov veliki napor za sintezom —
kakav se o&itovao i u zamisli kiel-
ske izlozbe — upravo iz svoje du-
bine, a ne iz svoje povriine ostavlja
poruku ovome nafem vremenu.
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U Zagrebu je 6—8. studenoga 1970.
odrzan VIII kongres Saveza likov-
nih umjetnika Jugoslavije. Prvi dan
kongresa uglavnom je protekao u
podnodenju  iscrpnog  izvjeStaja
Predsjednistva Saveza, koji se od-
nosio na rezultate rada i probleme
Saveza izmedu dva kongresa. lzvje-
Staj je podnio generalni sekretar
Predsjednistva Radenko Misevid.

Referat i diskusija otvorili su mno-
ga pitanja na koja je trebalo dati
releventne odgovore. Jedno od njih
je pitanje samoupravljanja u sferi
umjetnickog djelovanja. Kako je
tu rije¢ o specificnoj sferi djelo-
vanja, i forme samoupravljanja u
njoj su specifi¢ne, $tovise, mnogo
sloZenije nego u nekim drugim
oblastima drustvenog Zivota. Na-
gomilana pitanja koja se ti€u ma-
terijalnog polozaja umjetnika, od-
nosa umjetnik—drustvo i specifié-
nosti njegova rada, koje nije mo-
guce rjeSavati metodama proizvod-
no-trzisnih odnosa, traze revalo-
rizaciju sadasSnje situacije i iznala-
zenje specifi¢nih mehanizama koji
bi stvarali i reproducirali baziéne
drudtvene potrebe za umjetnic¢kim
djelom, a time i uvecavali digni-
tet umjetnika i njegova rada. Tra-
Zio se i vedi utjecaj umjetnika u



