jovan bijeli¢
apstraktni predeo, 1920.
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Potrebno je odmah na pocetku pokuSati raScistiti
jedan vazan terminoloski problem koji se javlja kao
prepreka svakom razmatranju o pojavi i postojanju
apstraktnog slikarstva u suvremenoj umjetnosti u
Srbiji. Pregledom dosad ostvarenih oblika u srp-
skom slikarstvu naseg vijeka mozZe se, naime, utvr-
diti da ono nije sadrzavalo primjere ¢istog plastickog
misljenja (shvacéenog bilo u kategoriji »apstraktnog«
o kojoj je pisao Kandinsky i koju je teorijski preci-
zirao Seuphor, bilo u kategoriji »konkretnog« o ko-
joj su svojevremeno govorili Arp, Van Doesburg i
Bill), buduéi da su u vecini djela, koja bi se po svo-
joj izvanjskoj morfoloskoj gradi mogla ukljuciti u
razne struje evropske apstrakcije, ipak postojale u
osnovnoj polaznoj ideji slike, mnoge manje ili vise
primjetne relacije sa svijetom predmetnih motiva-
cija i iskustava. Ne bi bilo u ovom momentu posve
jednostavno utvrditi sve razloge koji su uvjetovali
nastajanje tog fenomena: oni sigurno imaju svoje
korijene u raznim duhovnim i kulturnim konstela-
cijama koje su utjecale na formiranje opteg menta-
liteta suvremene umjetnosti u Srbiji od pocetka
vijeka do danas, a ti se razlozi sastoje, s jedne strane,
u nekim éini se urodenim likovnim afinitetima sre-
dine, i s druge, u vanjskim utjecajima koji su te
afinitete s vremenom modificirali. Naime, otkako je
u prvim decenijima vijeka doSlo do slabljenja veza
sa srednjoevropskim umjetni¢kim centrima i do sve
neposrednije orijentacije ka Parizu, u srpskom sli-
karstvu pocelo se postepeno formirati odredeno
shvacanje o sustini i karakteru slike, shvac¢anje koje
je u svojim osnovnim crtama slijedilo programe ne-
kih wvaznih evropskih pokreta (fovizam, kubizam,
ekspresionizam i poetski realizam, a u poslijeratnom
periodu tzv. »apstrakini pejzazizame«, informel i
nova figuracija) koji su ili neposredno nastajali u
Parizu ili su u Parizu bili potvrdeni kao dominantni
plasticki jezici odredenog historijskog momenta.
Utjecaji ostalih centara, medu kojima su se i nala-
zila glavna Zzarista evropske apstrakcije (ruski po-
kreti, De Stijl, Bauhaus i strujanja koja u toku po-
sljednjih godina u novim formama razraduju nji-
hova polazista), nisu se u Srbiji snaznije osjetili, $to
je svakako i prouzrokovalo odsutnost utjecaja ¢istih
plastickih jezika kao Sto su konstruktivizam, neo-
plasticizam i njihovi poslijeratni posredni nasta-
vljaéi. Zato mi se ¢ini da je u sluéaju specifi¢ne
umjetnicke situacije u Srbiji metodoloski ispravnije
govoriti o nefigurativnim nego o ¢istim nepredmet-
nim i apstraktnim oblicima, razumijevajuéi pri tom
pod terminom »nefigurativnosti« odsutnost nepo-
sredne predmetne osnove slike u uzem smislu rijeéi,
ali, isto tako, dopustaju¢i mogucnost najrazliéitijih
vizualnih i duhovnih referencija izmedu umjetniko-
ve svijesti i fenomena vanjskog svijeta u nacéinu
oformljenja plastickog organizma slike. Ili taénije,
oblici na koje se ovdje misli nastaju viSe procesom

plastickog apstrahiranja forme od jedne polazne
predmetne ideje, nego Sto proizlaze iz jedne u osnovi
¢isto plasticke operacije, koju karakterizira harmo-
nija, kompozicija i struktura u geometrijskom kon-
kretizmu i neokonstruktivizmu, odnosno gesta, ak-
cija i znak u lirskoj apstrakeciji i slikarstvu pokreta.
Stoga predlazem da se u razmatranju teme o nefi-
gurativnom slikarstvu u Srbiji uzmu u obzir oni
oblici koji ne pokazuju eksplicitnu predmetnu na-
mjeru, neovisno o tome Sto se na odredeni naéin na
predmetnost oslanjaju; ili ta¢nije, oni oblici kod
kojih je u toku njihova formativnog procesa vodena
briga o momentu Sto samostalnije plasti¢cke organi-
zacije slike, za razliku od momenta naracije i di-
rektne simbolike, $to je i nadalje ostala dominantna
intencija u postoje¢im ekspresionistickim, nadreali-
stickim i neofigurativnim stanovistima.

Godine poslije I svjetskog rata, ta¢nije, period iz-
medu 1920—1925, obiljezene su u srpskom slikar-
stvu burnim previranjima unutar kojih su se i u
kritici i kod samih stvaralaca po prvi put javile
ideje o napusStanju strogog predmetnog integriteta
slike u korist njene sto autonomnije plasticke grade.
Tako jos 1921. Rastko Petrovi¢, kriticar izuzetno
smjelih i lucidnih pogleda, postavlja ove teze: »Slika
daje jednu novu i zatvorenu mogucnost Zivota ne-
ovisno od teme u slici, neovisno od njenih pojedi-
nosti, neovisno od sklopa tih pojedinosti«, i dalje, na
drugom mjestu: ». .. slika je pre svega dozivljaj koji
se zbio iznad pravila po kojima zivi nas suncani
sistem«, a u tim njegovim formulacijama bila je
vrlo odredeno i nedvosmisleno istaknuta svijest o
autonomiji organizma slike u odnosu na motive
predmetne realnosti. U praksi nekolicine umjetnika
to udaljavanje od striktnog prikaza predmeta dola-
zilo je preko onih pravaca koji su u evropskom sli-
karstvu trasirali put k apstrakeiji. U okvirima ku-
bizma lotovske varijante, s umjerenom redukecijom
forme ali jo§ uvijek uz jasnu ¢itljivost motiva, na-
staje 1921. nekoliko mrtvih priroda i kompozicija
»Skulptor u ateljeu« Save Sumanoviéa. Sumanovié
je u organizaeciji tih slika usvojio princip poliper-
spektivnosti izgleda predmeta, ali nije u tom smislu
povukao radikalne zakljucke veé se i nadalje ¢vrsto
drzao teme ne napustajuéi bitno vizualnu prepoznat-
ljivost predmetne forme. Odluénije stanoviste u
pravcu udaljavanja od opisa predmetnosti postavio
je u »Sivoj mrtvoj prirodi« 1 »Kubisticko] mrtvoj
prirodi« iz 1922. Milan Konjovi¢, kreéuc¢i se od
pouka analiti¢kog kubizma brakovskog tipa do nekih
postavki o maglasenom plasticitetu forme u duhu
lezeovskog kubisti¢kog principa. Kao mozda manje
homogena no znatno dinamiénija ¢ine nam se danas
traZzenja Ivana Radovica u godinama izmedu
1921—1924: u nizu crteza i akvarela on tada razvija
pojedina kubisticka nacela razlaganja forme, prvi
shvaéa karakter upotrebe nepikturalnih materijala
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mihailo s. petrov
kompozicija 77, 1924.

i u tom duhu radi kolaze s fragmentima novinskih
isjecaka, a u pojedinim crtezima dodiruje i proble-
matiku futuristiékih simultanih sekvenci pokreta,
¢ime je predmetna forma bila dovedena do granice
potpunog prijelaza u jedan apstraktni dijagram kre-
tanja. I dok je teznja k udaljavanju od integriteta
predmetne forme u sluéaju Sumanoviéa, Konjoviéa
i Radovic¢a dos$la preko utjecaja zapadnoevropskih
pravaca (kubizma i djelimiéno futurizma) — istina
s osjetnim vremenskim zakaSnjenjem i nikada di-
rektno ve¢ preko naknadnih i sporednih transmisija
— Jovan Bijeli¢, Mihailo S. Petrov i Vasa PomoriSac
stupaju u dodir s idejama apstrakcije preko nje-
mackih i srednjoevropskih uzora. Bijelicevi su pc-
vodi, kako to pokazuje slika »Apstraktni predeo« iz
1920, neka iskustva apstrahiranja forme po moti-
vima pejzaZa, blisko nac¢inu Franza Marca. Pomo-
rifac je u nekim skicama malog formata nastalim
oko 1922. dolazio do ruba nefiguracije razvijajuéi
dekorativne intencije secesije, dok je Petrov, koji
ie 1922. prvi u nas preveo i objavio jedan fragment
iz knjige Kandinskog »O duhovnom u umjetnosti«
i koji je izmedu 1921—1922. prosao kroz kratkotraj-
nu dadaisticku avanturu, napravio niz apstraktnih
i postkubistickih linoreza (objavljenih u »Zenitu«
Ljubomira Mici¢a i »Dada-tanku« Dragana Aleksi-
¢a) u kojima se koristi slobodnim crno-bijelim geo-
metriziranim formama, kao i akvarel »Kompozicija
TT« iz 1924, s autonomnim znaenjem brojeva i slova
u organizmu cjeline, priblizavaju¢i se tako onom
najistaknutijem punktu do kojega se u srpskoj
umjetnosti izmedu dva rata doslo u pravcu napusta-
nja atributa prepoznatljive predmetne forme. Me-
dutim, putovi kojima su svi spomenuti autori kre-
nuli poslije 1925. nisu znacili nastavak eksperime-
nata iz prethodnih godina: povratak na neku vrstu
klasicizma kod Sumanoviéa, Konjoviéa, Radoviéa i
Pomorisca, kao i na nesto slobodniji realizam kod
Bijelica i Petrova, prekinuo je ovu izuzetno zani-
mljivu i vaznu protoapstraktnu enizodu u srpskom
slikarstvu treceg decenija, a posljedice tog zastoja
bile su, €ini se, odlucujuée za daljnju sudbinu ap-
straktne umjetnosti na nasem terenu. Striktna pred-
metna tematika slike, dana u razlié¢itim oblicima
plastiéke interpretaciie u rasponu od koloristickog
ekspresionizma do intimisti¢kog realizma i socijalno
angazirane umjetnosti dominira u slikarstvu cetvr-
tog decenija i u tim okvirima izgradit ¢e se, dosta
izolirano od avangardnih evropskih pokreta, konacni
profil srpskog slikarstva u periodu izmedu dva
svietska rata. Po mom misljenju, vrijeme izmedu
1920—1925. bilo je, i na planu op¢ih umjetnickih
ideja i na planu konkretnih pokrenutih plastickih
problema, doista herojsko vrijeme naSega medurat-
nog slikarstva, i prava je Steta Sto sticaj razlicitih
okolnosti nije dopustio sdmim protagonistima i nji-
hovim suvremenicima da dalje razrade neke postav-
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ke koje su bile, makar u jednom kratkom trenutku,
lucidno i smjelo nagovijeStene. Ono $to je dalje sli-
jedilo bila je, mislim, o¢igledna problemska involu-
cija, a jedna od njezinih posljedica jest i osjetno
zakasnjenje problematike naSega meduratnog sli-
karstva za problematikom opé¢ih svjetskih i evrop-
skih tokova, 5to je svakako moralo imati odredene
odraze i na razvoj umjetnosti u Jugoslaviji u godi-
nama poslije drugoga svjetskog rata.

Poslijeratni period zapo¢inje u naSoj umjetnosti do-
minacijom tzv. »socijalistickog realizma« koji je u
prvim godinama bio programski prihvaten kao je-
dina navodno autenti¢na umjetnost novog drustva.
Sloboda umjetnickog vjerovanja bila je podvrgnuta
strogoj ideoloSkoj kontroli, a u takvim uvjetima svi
napori za izrazavanje mimo usvojenog kodeksa bili
su promatrani s nepovjerenjem i otporom. Na srecu,
takvo se stanje, zahvaljujuéi dobro poznatim dru-
Stvenim i politickim dogadajima u 1948. godini, nije
dugo odrzalo, a osamostaljenje jugoslavenskog unu-
tarnjeg zivota u odnosu na staljinizam pridonijelo
je pripremanju mnogo pogodnije duhovne klime u
kojoj je mogla do¢i do izrazaja sloboda ispoljavanja
razliéitih individualnih stanovista.

Prva takva snazna inicijativa ispoljila se, u umjet-
nosti beogradskog kruga, u slikarstvu Petra Lubar-
de. Njegova izlozba iz 1951. smatra se danas opcenito
u kritici kao vazan prijelomni moment koijim je bilo
otvoreno nekoliko, za naSe tadadnje prilike, novih
problemskih pitanja. Zapravo, materijal izlagan na
toj izlozbi kretao se u rasponu od folklornog realiz-
ma i figurativnhog ekspresionizma do svojevrsnog
nadrealizma i tendencije k apstrakciji na bazi pla-
sticke redukcije motiva pejzaza. S obzirom na ka-
rakter naSeg zadatka, razumljivo je da ¢e nas ovdje
prvenstveno zanimati samo ova posljednja kompo-
nenta Lubardina slikarstva tih godina. Motiv je u
Lubardinim slikama ostao i nadalje stalno prisutan
kao opte duhovno stanje slike; on je, naime, posto-
jao u umjetnikovoj svijesti kao neka vrsta regula-
tora kompozicionih zamisli koje su, medutim, u sa-
mom toku realizacije slike mogle doZivjeti znatna
udaljavanja od svake predmetne jednoznac¢nosti.
Dobivene su tako cjeline koje u opcem utisku pri-
zora nose obiljezje apstraktnog, dok se u isto vrije-
me, u mnogim pojedinaénim dijelovima forme,
mogu i nadalje, s manje ili viSe prepoznatljivosti,
¢itati odredeni predmetni sadrzaji (»Kamena puci-
na«, »Fantasti¢cni predeo«, »Kleveta«). Lubarda. da-
kle, nikada nije bio pre$ao granicu potpune nefigu-
racije, ali je istakao primat ideje o predmetu nad
samim oblikom predmeta i u tom cilju pokazivao je
znatnu samostalnost plasticke organizacije slike.
Takoder je i funkcija pojedinih plasti¢kih &injenica
dobila odredenu autonomiju znaCenja: hromatski
sklop slike dan je u éistim otvorenim zvukovima
crvenog, zZutog, zelenog i svijetlo-plavog, a nanos

zoran petrovic
beli friz, 1960.

vera bozickovi¢-popavic
mala slika 1962.
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pikturalne materije bio je postavljen slobodno i
ujednacéeno, ne vode¢i ra¢una o materijaliziranju
fakture odredenih predmeta. Te osobine svoga ra-
nog poslijeratnog slikarstva Lubarda je zadrzao, a
u nekim elementima i razradio, u periodu izmedu
1953—1956, unose¢i mjestimiéno u organizaciju
svoje slike kompozicione regulatore u diskretnom
geometrizmu forme (»Motiv iz Brazila« iz 1955).
Poslije 1960. osje¢aju se, medutim, znatne promjene
i u izboru motiva i u tehnoloSkom postupku: javlja
se neka vrsta taSizma kojim se uobli¢avaju asocija-
tivne forme »kozmi¢kih pejzaZa« 1 transponiranih
mitoloskih i fantastiénih figura. Osjetno slabi eks-
presivna snaga slike, o¢ito je da primjena nove teh-
nologije nije usuglasena sa stvarnim umjetnikovim
temperamentom kome, ¢ini se, vise odgovara robust-
na faktura namaza od »drippinga« koji, uostalom, i
zahtijeva od motiva potpuno osamostaljenu plastié-
ku ideju slike. Lubardin kulminativni moment
ostaje, dakle, koncentriran na period izmedu
1950—1956, kad je on i svojom orijentacijom i kva-
litetnim dometom svoga slikarstva zauzimao jednu
od problemski najaktivniiih pozicija u Jikovnoj
umjetnosti Jugoslavije pocetkom proslog decenija.
Jo§ dvojica umjetnika starije generacije na temelji-
ma su svoga meduratnog koloristickog ekspresioniz-
ma dosla do granice eliminiranja dominantne funk-
cije predmetne forme: tako je Milan Konjovi¢ oko
1953. napravio relativno samostalnu koloristicku
kompoziciju (»Slika 53«), a Jovan Bijelic je oko
1955. naslikao seriju »imaginarnih predjela«, u ko-
jima je boja bila dovedena do punog oslobodenja, a
namaz je dobio gustu informnu stratifikaciju u ko-
joj je sama materija postala osnovni nosilac ekspre-
sije slike. Dok je Konjovi¢ tu orijentaciju ubrzo
napustio vrativsi se na svoj raniji svijet vojvodan-
skih tema slikanih u postekspresionisti¢koj maniri,
Bijeli¢ je do kraja Zivota ustrajao u ovom smjeru, a
nekoliko njegovih naislobodnijih invencija nastalih
uglavnom izmedu 1955—1956. (»Crvene maglec,
»Oluino nebo« i dr.) mislim da se mogu smatrati
autohtonim nagovjestajima informela prije njegove
Siroke pojave u slikarstvu srednje i mlade generacije
oko 1960. godine.

Lubardino djelo nije imalo neposrednih nastavljaca,
ali je njegov primjer trazenja individualnosti go-
vora indirektnim putem stimulirao slikare naredne
generacije, koji sredinom 50-tih godina s razli¢itih
formalnih izvora teze izgradivanju vlastitih stano-
vista. Ujedno, i komunikacije s inozemstvom postaju
sada sve CeSte, i osnovni problemi tadaSnje evrop-
ske umjetnosti nisu wviSe bili potpuno nepoznati
mladoj generaciji slikara i kriticara. Pariz, ve¢ tra-
dicionalno mjesto ufenja i usavrSavanja beograd-
skih umjetnika, ponovo postaje centar koji slikari
cesto posjec¢uju, bilo radi kra¢ih studijskih boravaka,

bilo u trazenju umjetni¢ke afirmacije u toj velikoj
svjetskoj metropoli. Dolazi postepeno do formiranja
jedne sloZzene duhovne klime u kojoj ¢e se javiti niz
dotad nepoznatih plastickih problema, medu kojima
¢e potkraj decenija do¢i do naglog jacanja razli¢itih
oblika nefigurativnih jezika.

Unutar »Decembarske grupe«, u kojoj se u svoje
vrijeme bila okupila vec¢ina vodec¢ih slikara dana$-
nje srednje generacije, postojala je znatna polariza-
cija stavova, medu kojima je prevladavala razrada
nekih postkubistickih nacela, ispoljenih u umjere-
nom geometrizmu forme zasnovane na bazi razli¢i-
tih predmetnih motivacija. Nefigurativnu tezu li-
Senu oslonca na konkretne predmetne podatke
jedini je unutar grupe sredinom decenija zastupao
Milo§ Baji¢, ¢ija otvorena radoznalost, koja se kre-
tala od slobodnog geometrizma pa do pokuSaja sli-
karstva akcije, nikada nije rezultirala homogenim
i individualnim plastickim govorom. Zatim se oko
1958. nefiguraciji asocijativnog karaktera priblizio
Zoran Petrovié, ne dostizué¢i medutim u svojim sli-
kama one vrijednosti koje je prethodno bio ostvario
u svojim laviranim crtezima nadrealistickog karak-
tera i u skulpturi sa¢injenoj od fragmenata »nade-
nih predmeta«. Tek naktn raspustanja grupe oko
1961. do¢i ée kod nekolicine njenih prijasnjih ¢la-
nova do odluénijeg usmjerenja k nefisuraciji, i to
kod Stojana Celiéa i Miodraga B. Protiéa u pravcu
shvacanja koje se moze nazvati »anstraktnim pej-
zaZzilzmome, a kod Lazara Vozarevica i Aleksandra
TomaSeviéa u pravcu transponiranja nekih motiva
srednjovjekovne umjetnosti, 5to bi se uvjetno moglo
nazvati »ornamentalnim strukturalizmoms«. Medu-
tim, s obzirom na to da njihova stanovista samo
jednim svojim dijelom ulaze u nasu temu, kao i da
se u svojoj razvijenoj i definitivnoj formi javljaju
u toku posljednjih nekoliko godina, éini mi se po-
trebnim prethodno razmotriti kompleks beograd-
skog informela oko 1960, poslije ¢ega bih se vratio
na pitanja koja u kontekstu ove teme postavlja sli-
karstvo te Getvorice nekadasnjih ¢lanova »Decem-
barske grupec.

Evropski informel klasificiran je u kritici kao »¢&isti
¢in egzistencije, osloboden svake intencionalnosti
1 svake refleksije a posteriori« (Argan) ili kao
»ona forma slikarstva iz koje je odsutan ne samo
svaki pokuSaj figuracije veé¢ i svaka znakovna i
semanticka volja« (Dorfles). Treba, medutim, na-
pomenuti da oblici beogradskog informela ne do-
piru do tih propozicija o strogom apstraktnom ka-
rakteru slike, ve¢ se i unutar njih osjeta, manje
ili viSe, neka nostalgija za impresijom prirodne
forme ili prikrivenom ali ipak prisutnom projek-
cijom znacenja izvan sdme konkretnosti slike. Mo-
gute je, pri tom, uociti dvije struje u pojavi in-
formela u beogradskom slikarstvu: jedna dolazi
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od umjetnika srednje generacije koji su informelu
prisli poslije raskida sa svojim prethodnim figura-
tivnim fazama (Mi¢a Popovié¢, Vera Bozickovi¢-Po-
povié, Lazar Vozarevi¢), dok drugu sainjavaju
umjetnici mlade generacije koji su tek u informelu
nasli svoja potetna opredjeljenja (Branko Protig,
Zoran Pavlovié, Zivojin Turinski, Vladislav Todoro-
vié). Ma koliko se ta distinkcija moze €initi u sustini
nevazna, mislim da je potrebno na nju upozoriti
buduéi da ukazuje na dvostruke putove kojima je
informel dolazio do na3e sredine: prvi se sastoji u
naknadnoj orijentaciji k informelu i najceSc¢e je
plod utjecaja svjetski poznatih uzora, drugi je na-
stajao u klasama doma¢ih akademija i uz normalno
vezanje za postojete vanjske primjere ipak sadrzi
odredeni autohton prizvuk. Napominjem, pri tom,
da to diferenciranje niposto ne podrazumijeva i vri-
jednosni sud o djelu, ve¢ samo ukazuje na slojevi-
tost postojet¢ega kulturnog gibanja u kome su se
oblici srodnih morfologkih oznaka u isto vrijeme
javljali razli¢itim putovima i medu slikarima razli-
¢itih generacijskih pripadnosti.

Miéa Popovi¢ karakteristican je primjer umjetnika
vrlo razvijenih sposobnosti asimiliranja tekucih
plastickih iskustava (»obavestenost nije pomodar-
stvo vet stupanj«, kako je jednom prilikom sam
izjavio), a zahvaljuju¢i ovoj osobini svog duha, on
je ¢itav decenij, od svoje prve izlozbe 1950. pa do
svoje prijelomne izlozbe 1960, igrao u beogradskom
slikarstvu ulogu neprekidno aktivnog pokretaca no-
vih plastickih ideja. U njegovu slucaju rije¢ je o
jednom specifitnom eklekticizmu viSeg nivoa, o hi-
storijski i kulturno vrlo korisnoj misiji upoznavanja
i privikavanja sredine na probleme opé¢e internacio-
nalne duhovne klime i to na nac¢in koiji podrazumi-
jeva superiorno poznavanje bitnih karakteristika
doti¢nih problema. Popovié¢ je informelu prisao po-
slije 1958. poveden izvanredno sugestivnim primje-
rima mladog Spanjolskog slikarstva (Tapies, Milla-
res, Feito, Canogar i dr.). Pod tim uplivom njegove
slike iz tih godina sadrzavale su gustu slojevitost
materije s ostrim i dubokim urezima u njeno tkivo,
a potpunu odsutnost boje zamijenilo je dramatsko
kontrastiranje crnih ugaslih povréina i bijelih pro-
boja svjetlosti. U slikama iz 1963. dolazi do sve izra-
zitije upotrebe konkretnog nepikturalnog materi-
jala, Sirokih metalnih povrSina, organiziranih u
slici po primjeru Burrija u diskretnu geometriziranu
strukturaciju cjeline. Informel Vere Bozi¢kovié-Po-
povi¢ takoder karakterizira upotreba raznih nesli-
karskih materijala (pijesak, katran), a osnovna jc
vrlina nekih njenih slika izraziti antiesteticizam i ro-
bustnost ekspresije, imanentni pravoj prirodi infor-
mela kao tzv. »druge umjetnosti«. Poto je napustio
svoj figurativni izraz inspiriran motivima srednjo-
vjekovnog Zivopisa, Lazar Vozarevi¢ je oko 1961.

Zivojin turinski

mali inicijal, 1962,
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naglo prisao jednoj vrsti besformnog slikarstva u
kome odsutnost vidljive predmetnosti nije prekinula
vezu s gotovo literarnim znacenjem slike: javlja se
evokacija prosSlosti u opisu patine srednjovjekovnih
ikona, tako da je na tim slikama doSlo, kako je to
taéno napomenuo Aleksa Celebonovi¢, do »simbioze
koja je spajala materiju i predmet«. Dok je Popo-
viéev informel konceptualno jasan, iako se i on u
nekim slu€ajevima priblizava utisku »apstraktnog
pejzaza«, Vozareviéev je u opc¢em osjetanju slike
nedvosmisleno vezan za odredenu. iako vrlo trans-
poniranu, ideju predmetnosti, i u toj dilemi izmedu
napustanja forme i zadrzavanja direktne simbolike
slike otkriva se tradicionalisticki balast njegove
koncepcije informela.

Struja informela u beogradskom slikarstvu na po-
¢etku 60-tih godina dobila je snaZnu potporu u po-
javi jedne grupe slikara mlade generacije (Branko
Protié, Zoran Pavlovi¢, Zivojin Turinski. Vladislav
Todorovi¢) koju je kao homogenu cjelinn predsta-
vio u ozujku 1962. Lazar Trifunovi¢ na izlozbi »En-
formel« u galeriji Kulturnog centra Beograda. Ka-
rakteristi¢no je za tu ¢etvoricu slikara da su infor-
melu prigli jos na akademiji ili neposredno poslije
nje, tako da su relativno brzo definirali svoje stil-
sko opredjeljenje i nisu prolazili kroz one ¢esto
divergentne mijene koje obiljezavaju razvojne pu-
tove slikara prethodne generacije. U {oj grupi
Branko Proti¢ je prvi doSao do odredene koncepcije
slike u kojoj je forma bila dovedena do potpunog
iS¢eznuéa, boja je ustupila mjesto dominantnom si-
vo-maslinastom tonalitetu, a povrsina je rijeSena
slobodnim Sirenjem materije u kojoj su tek mjesti-
mic¢na plasticka izdignuéa nagovieStavala tragove
kompozicionih fokusa. Medutim. iako je u odnosu
na funkeciju forme Proti¢ povukao radikalne za-
hvate, njegov odnos prema materiji ostao je upravo
klasi¢an, pun pikturalnog estetiziranja i njegovanja
tonskih gradacija, 8to ie njegovu slikarstvu u cjelini
davalo gotovo neotradicionalisti¢ki prizvuk. Mozda
je bas u Proti¢evu slu¢aju najjasnije ispoljena dile-
ma koju su slikari naSe sredine osietili ulazeéi u
avanturu informela: oni su u njoi lako mogli Zrtvo-
vati neke sekundarne elemente slike (kao Sto su bili
tema ili kompozicija), ali nisu mogli prihvatiti onaj
izmijenjeni karakter nac¢ina slikanja koji je upravo
i bitan za stvarni inovatorski karakter informela.
Kod Proti¢a, kao uostalom i kod ostalih predstav-
nika beogradskog informela, u sgdmom ¢inu slikanja
vodilo se strogo rac¢una o pikturalnoj logici slike, a
upotreba gole materije nikada nije bila rukovodena
motivacijom »antislikarstva«. I djelo ostale trojice
nosi u sebi sli¢na obiljezja, po kojima se pojedini
principi informela prozimaju s nekim elementima
klasi¢nih slikarskih zahvata. Tako su u Zorana Pav-
lovica povrSine raznorodnih tekstura proSivenog
platna podvrgnute brizljivom, diskretno geometrizi-

ranom artikuliranju cjeline, u Turinskog je gusta
informna materija koncentrirana u brizljivo izbalan-
sirani oblik »znaka«, dok se u Todoroviéa mjestis
miéni potezi brzog gestualnog postupka zaustavljaj.li
i prekidaju da bi se opé¢em utisku slike dao karakter
prizora koji evocira prisutnost jedne slobodno inte¥:
pretirane pejzazne teme. é

Posebno je pitanje u kolikoj se mjeri slikari tzv.
rapstraktnog pejzazizma« uklju¢uju u okvir razma-
tranja problema nefigurativnog slikarstva. Tu istu
dilemu osjetio je jo§ Aleksa Celebonovié kad je u
travnju 1962. pripremao izlozbu » Apstraktni pejzaz«
u galeriji Kulturnog centra Beograda, i mislim da se
zakljuéci do kojih je on tada doSao mogu uzeti kao
nacelno prihvatljivi: gledajuéi sa stroge teorijske
platforme, termin »apstraktni pejzaz« je paradoksa-
lan, a slikari koji se tim Zanrom bave moraju se
smatrati predstavnicima odredenog i precizno defi-
niranog oblika predmetnog slikarstva. Medutim, ako
ge uzme u obzir visok stupanj transpozicije polazne
impresije, 5to ¢esto ide do gotovo potpunog gublje-
nja prepoznatljivosti predmetnog motiva, neki pri-
mijeri takvog tipa slikarstva mogu nesumnjivo do-
prijeti do razine vrlo autonomne plasti¢ke organi-
zacije slike. Slikarstvg Stojana Celi¢a, pogotovo ono
poslije 1942, najbolje karakterizira ovaj sluc¢aj: nje-
gova slika stalno ¢uva u svojoj osnovi dozivljaj pro-
stora koji je ostvaren u obliku »idealnog pejzaza«,
no sdm put do slike voden je vrlo metodiénom raz-
radom pojedinih plasti¢kih elemenata (forme, povr-
§ine, boje i arabeske), a njihov je konaé¢ni sklop do
te mjere racionaliziran u svom znacenju da se im-
presija videnog motiva povla¢i u drugi plan i za
samu zavrsnu plasti¢ku sudbinu slike postaje €inilac
od sporedne vaZnosti. Kod Celi¢a se, dakle, sim &in
slikanja odvija u toku mirnog i kontemplativnog
odmjeravanja kompozicionih i koloristi¢kih zamisli,
a takav proces rada nuzno zahtijeva i podrazumijeva
od predmetnosti vrlo emancipiran sistem plastickog
misljenja. Sliéne probleme sadrzi i slikarstvo Mio-
draga B. Proti¢a poslije 1961, s tim Sto je kod njega
prisutnost predmeta jo§ odredenija, uslijed ¢ega
kompozicione koordinate slike ostaju, ¢ak i kada
predmetni motiv nije eksplicitno vidljiv, uvjetovane
prisjecanjem na njegove osnovne formalne atribute.
Stoga Proti¢evo slikarstvo samo povremeno dodiruje
osnovni problem nase teme, 1 to najvise u onoj seriji
»imaginarnih predjela« iz 1964. u kojima je inter-
pretacija motiva provedena krajnjim reduciranjem
ploénih prostornih planova i odabrane, vrlo saZete
kromatske skale.

Jedna od komponenti koja je u poslijeratnom beo-
gradskom slikarstvu bila neprestano prisutna jest
uglédanje na razlitite motive srednjovjekovne
umjetnosti. Dok su oslonci na predloSke ste¢aka i
fresaka uvjetovali pojavu jedne vrste figuracije sti-
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liziranih oblika (Vujaklija, odnosno rani Vozarevié¢
i djelomiéno Srbinovié¢), oslonci na pojedine primje-
re dekorativnih motiva utjecali su na nastajanje
neke vrste »ornamentalnog strukturalizma« Lazara
Vozarevica poslije 1964. i slikarstvo Aleksandra To-
mageviéa u toku 1966—1968. podine. Nastoje¢i da
nakon prethodne faze informela ponovo nade uto-
¢iste u jasno definiranom obliku, Vozarevié¢ je od
materijala specijalnih Zeljeznih ¢avala gradio pra-
vilne geometrijske povrsine kvadrata, pravokutnika
ili kruga, koje je potom prelazio zlatnom patinom
da bi asocirale na stare, medijevalne predmete. U
konstituciji tih Vozarevitevih slika sustietu se reci-
divi informela sa izvanjski shvaéenom lekeijom op-
tickog strukturalizma, udruzeni s naglasenim deko-
rativnim uéinkom, 5to ie njegovu slikarstvu po-
sljednjih godina davalo karakteristike izrazite jezic-
ke heterosenosti iskazane s osobinama manirizma i
u invenciji i u plastickom izvodenju. TomaSevi¢ je,
naprotiv, motive ornamenata fresaka shvatio samo
kao bazu za samostalnu plasticku organizaciju cje-
line, a u izboru sredstava napustio je klasi¢an naéin
slikanija i usvojio je sistem povezivanja uniformnih
drvenih modula u sastave koii su nadmasivali deter-
minante ravne slikane povrsine i povrimali neke
atribute »slike-objekta«. Pojedini primjeri Toma-
Sevicevih »Dela« iz 1967. uspiievali su upravo tom
instrumentalnom inovacijom da se jedan u osnovi
retrogradni idejni program obrazlozi plastickim
ucinkom koii je po ¢isto¢i i lapidarnosti forme mo-
sao zadovoljiti afinitete suvremene vizualne osjet-
ljivosti.

Slikarstvo Ivana Tabakovi¢a oznacio je u svoje vri-
jeme M. B. Proti¢ kao »pokuSaj da se krug realnosti
prosiri do ruba svesti o njoi«. I doista, Tabakovic
se moze u osnovi smatrati slikarom fenomena real-
nosti, samo 3to on te fenomene realnosti ne sagle-
dava sa objektivistickog, ve¢ upravo sa jednog »me-
tafizickog« stanovi$ta; ili ta¢énije, on ne slika po-
javnost neke odredene stvari, ve¢ sdmu primisao o
toj stvari ili pojavi, i to onu primisao koia se rada
negdje na rubu svijesti i podsvijesti. TeSko je zato
uéi u ikonografiju njegovih prizora i razjasniti zna-
¢enje scene koju njegova slika predstavlja. Osje-
¢amo, naime, da nastanku slike prethodi konkretan
povod, otkriven ili u svijetu iskustva ili u domeni
spoznaje, samo Sto je taj povod toliko individuali-
ziran, da ne kazem »pomjeren« od normalnog shva-
¢anja stvari, da je gledaocu u konaénom ucinku
slike sugeriran posve neuobitajen 1 ne-stvaran spe-
kulativni sadrzaj. Upravo zato mi se ¢ini da se Ta-
bakovi¢ moZe smatrati, ne apstraktnim slikarom,
ve¢ slikarom misaonih apstrakcija, bez obzira na to
Sto se u pojedinim dijelovima njegove slike mogu
¢esto prepoznati sasvim odredeni predmetni frag-
menti smjesteni u koordinatama iluzioniranog tro-
dimenzionalnog prostora.
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Po mnogim svojim shva¢anjima slikarstvo Rado-
mira Damnjanovi¢éa-Damnjana izdvaja se iz kon-
teksta dominantnih umjetni¢kih gibanja sredine u
kojoj nastaje. Njegovo djelo posjeduje kontinuiranu
logiku razradivanja odredenih plasti¢kih problema
koji su bili pokrenuti oko 1960. u jednom specifié-
nom tipu pejzaznog slikarstva, odakle je Damnjan
redukcijom i proc¢is¢avanjem forme od naslaga opi-
snih elemenata postepeno dosao (oko 1964) do vrlo
sazete vizualne sistematike u kojoj je forma dobila
karakter »znaka«. Damnjan je neprestano inzistirao
na jasnom vizualnom djelovanju slike, ali nikad
ogoljenom do ¢istog kombiniranja geometrijskim
likovima, ve¢ naprotiv, sjedinjenom sa znacenjem
koje ¢e u sebi sadrZavati mnoge mogucnosti kore-
spondencije s fenomenima realnosti. Damnjan, da-
kle, tezi simbiozi vizualnih i semanti¢kih vrijednosti
slike, s tim $to su i njegov plasticki jezik i intenci-
onalnost znacenja njegove forme otvoreni prema
onim sadrzajima u kojima prepoznajemo prisutnost
nekih, istina vrlo transponiranih, oblika Zivota da-
nasnje industrijske epohe. Damnjan svojim opredje-
ljenjem, podjednako vizualnim i idejnim, prvi u
beogradskom slikarstvu nedvosmisleno sviedo¢i o
prerastanju naSe sredine od »prirodnog ambijenta«
u »tehnicéki ambijent« i time ukazuje na jednu od
bitnih éinjenica naSe suvremene Zzivotne situacije.
Na odreden naéin ukljutuju se u ovu temu i neki
projekti Kolomana Novaka, koji su zapravo prvi
pokusSaji kinetitke umjetnosti na naSem terenu.
Njegov »Kinemati¢ki wvarijabile«, izloZen 1965. na
izlozbi »Nove tendencije 3«, moZe se po svom vizu-
alnom uc¢inku smatrati nekom vrstom »pokretne
slike«, a i njegovi posljednji radovi, u kojima je do-
$lo do intervencije stvarne svjetlosti u dobivanju
efekta pokreta, nisu liSeni svojevrsne »slikovitostic,
iako u samoj biti svoje pojave napustaju sve for-
malne oznake slikarstva i prelaze u poseban i auto-
noman plasti¢ki rod.

U zaklju¢ku, poslije toga kratkog osvrta na mnoga
individualna shvaéanja u okviru nefiguracije u su-
vremenom slikarstvu Srbije, trebalo bi se vratiti na
neka nacelna pitanja. MoZe se prije svega utvrditi
da su slikari o kojima je bilo rijeéi vrlo rijetko mi-
slili izvan koordinata predmetnosti, ali je isto tako
primjetno da ih ta prisutnost ideje o predmetu u nji-
hovoj svijesti nije omela da se upute u razvijanje
mnogih samostalnih problema gradnje slike. Moglo
bi se, paradoksalno, reé¢i da su oni neprestano raz-
miSljali o predmetu, ne vode¢i, medutim, u trenu-
cima rada na slici, o njegovoj prisutnosti strogog
racuna. Ponovo stoga treba ista¢i da je termin »ap-
strakcija« u svom uZem teorijskom znaéenju tesko
prihvatljiv za oblike koji su, u teznji za prevlada-
vanjem neposredne predmetne intencionalnosti, na-
stajali na naSem terenu, i upravo ta ¢injenica nepo-

stojanja posve ¢€istih oblika apstrakcije mislim da
je jedna od karakteristiénih crta u fizionomiji srp-
ske suvremene umjetnosti. Razlozi toj pojavi sigur-
no su mnogostruki, kulturni i socioloski: s jedne
strane, neki urodeni pogledi na karakter umjetnosti
i umjetni¢kog djela, ¢iji korijeni vjerojatno sezu
dublje u proslost, nisu do kraja dopustali emancipi-
ranje vizualne fantazije u mjerilima koja pozna
svjetska i evropska suvremena umjetnost, a i sami
slikari su se u odabiranju svojih uzora prije orijen-
tirali na one izvore koji su u sustini vise potvrdivali
nego opovrgavali njihova u odredenom smjeru vec
formirana gledista. S druge strane, apstrakcija kao
nac¢in misljenja moze se u svom ¢istom i radikalnom
stupnju javiti u nauéno i tehniéki visoko razvijenim
sredinama, $to nasa u svom dosadasnjem historij-
skom razvoju svakako nije bila. Svi su ti momenti
uvjetovali postepeno konstituiranje odredenih dru-
§tvenih prilika i duhovnih stanja koji su u posljed-
njih pola vijeka odnjegovali na ovom tlu one tipove
plasti¢kih jezika koji su ne samo najbolje odgova-
rali ustaljenim shvacanjima sredine, ve¢ su ujedno
na odredeni nac¢in ta shvaéanja upravo i najadekvat-
nije izrazavali. Iz svega toga, medutim, ne bi trebalo
zakljuciti da je ovdje rije¢ o neoformljenom i nedo-
raslom naéinu reagiranja na opéa duhovna i plastié-
ka iskustva suvremenosti: jer unutar te historijsko-
-umjetnicke cjeline javio se ipak, usprkos mnogim
ograni¢enjima koja su uvjetovale prilike i moguéno-
sti sredine, niz uzbudljivih individualnih avantura
koje su na realnost svog vremena znale odgovoriti
zivom mislju i autentiénim stavom. Od samih um-
jetnika mislim da se viSe i ne moze zahtijevati; a ka-
da se sve te njihove pojedinaéne sudbine poveZzu u
jedan zajedni¢ki organizam, dobiva se onaj kom-
pleksni kontinuitet misljenja u kome svi individu-
alni slucajevi prerastaju u jedno opce gibanje Sireg
historijskog, dru$tvenog i kulturnog znacenja. U
tom smislu moze se zakljuéiti da oblici nefigurativ-
nog slikarstva iznikli na nasem tlu vjerno tumace
odredena stanja i sklonosti sredine kao svojevrsni
svjedoci vremena i prilika u kojima su nastali.
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