ivan picelj
kompozicija 15/1, 1952/1956,
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Opc¢e je mjesto kriticke svijesti da pojam apstraktne
umjetnosti ne znaéi vise ono $to je znacio prije pola
stoljeca, pa ni ono Sto je znacio jo§ prije dvadeset
godina. Da je razvoj ove umjetnosti tada prestao, da
se ona uslijed iscrpljenja urusila u se svejedno bi-
smo bili u prilici da zapazimo oscilacije znatenja
pojma. DomaSaj svijesti u naporu da razumije i od-
redi pojavu ne moZe izbjeti ogranienjima same svi-
jesti. Zato se pred razli¢itim o¢ima svaka pojava
raspada u toliko razli¢itih pojavnosti koliko je razli-
¢itih promatraca; ni jedan vid ne govori o gleda-
nome toliko koliko o videnome — $to ¢e reci, da se,
u svemu Sto gleda, oko i samo ogleda: vid je, tako-
der, dio videnoga.

Ne treba, stoga, pomiSljati da je 1918. ili 1948. po-
stojala apsolutna suglasnost o znacenju pojma ap-
straktne umjetnosti ili pak, da ¢e ikad i postojati.
Ali ¢injenica da apstraktna umjetnost nije do sada
»potrosila« oblike svog postojanja kaze nam da se
pojam o njoj mora izmijeniti ve¢ i zbog toga Sto se
ona mijenjala.

Slikovito ¢e nam otvoriti put razumijevanju naravi
njezina pocetka jedan nedovoljno iskoristen aspekt
predobro poznate pri¢e o izvrnutoj slici u ateljeu
Kandinskoga. Zatomimo li znatizelju povjesnika,
koji u datumu dogadaja (1908) vidi razlog pri¢anja,
obratit ¢emo pozornost okolnostima u kojima je vi-
dena pseudoprva pseudoapstraktna slika, u kojima
je ta i takva slika — ni prva medu apstraktnim, ni
apstraktna medu figurativnim — bila, dakle, pse-
udovidena.

Uzro¢nik je neobi¢na dozivljaja bila denaturirana
slika; na bok povaljen prizor »po prirodi«, usnula
realnost. Iz toga razabiremo da su izvrnuti pred-
meti (tj.: predodzbe predmeta) izvrnute slike stvo-
rili prvu »apstrakciju« i da se ona dogodila kao pri-
guSena, prikrivena realnost.

Zapisi, istiniti i apokrifni, ne razlikuju se mnogo u
opisu puta prema otkricu. Gotovo sve rane apstrakt-
ne slike nastale su prvenstveno apstrahiranjem
predmetnosti i prostornosti i sve one nose tragove
odustajanja od iluzionistickog priskrbljivanja trece
dimenzije. Gotovo u svim ranim djelima apstrakt-
nog slikarstva zati¢u se izvrnuti »predmeti« dozi-
vljajne »slike« Kandinskoga; gotovo svako od tih
djela predstavlja takvu »izvrnutu sliku«: privid bes-
predmetnosti podrzan mnaporom raspredmecenja.
Antistvarnost nedostignute nestvarnosti prvih astra-
tista u prvim njihovim djelima zavrsna je artikula-
cija negacije svijeta stalnih odnosa i svijeta stalnih
iznosa: »objektivnog svijeta« predrelativistickog
razdoblja.

I u cijelom tom vremenu kao u zgodi Kandinskoga
— koja je puna nehoti¢ne simbolike — oblikuje se
odustajanje od postojeceg kao jasna teznja prema
nejasnom jos cilju, teZnja drugom, volja promjene.

aleksandar srnec

kompozicija, 1956.
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»Postalo mi je jasno — piSe Kandinsky — da objek-
tivnosti, slikanju objekata, nema viSe mjesta u mom
slikarstvu; ono mu je, zaista, samo S$tetilo.«! Ali ne
krije da joS ne zna ¢ime ¢e nadoknaditi izgubljeni
predmet i sprijeciti da slika ne iS¢ezne u ¢ilimu.
Jasnije od onoga 3to ¢e naci o€ituje se ono Sto osta-
vlja. Uvjeti za konatno odredenje nisu jo§ bili sa-
zreli. »Materijalno se ne moze kristalizirati ono $to
jos materijalno ne egzistira.«> Drugim rije¢ima: hi-
poteza — pa ni ona o €istim oblicima — ne bi mogla
upravljati nastajanjem i rastom takvih oblika. Bitna
je, ipak, implikacija odbacivanja odredivog zbog ne-
odredenog ta, da je, sa stajaliSta logike, definicija
cilja — tj. same apstraktne umjetnosti — nemoguca
utolike-&to nije dopusteno negativno odredenje po-
zitivnog pojma, $to se onim $to nesto nije ili ne zeli
biti ne moze ustvrditi Sto ono doista jest ili hoce
biti. Medutim je nelagoda zbog neodredenosti i ne-
sigurnosti cilja — koja se ocituje i kao nedomislje-
nost cijele te (buduée) umjetnosti tolika da ¢e se u
razdoblju nastajanja apstraktnog slikarstva nepre-
stano nastojati oko materijalne kristalizacije mate-
rijalno nepostojeceg i prodirivati pojam apstraktnog
na sve §to je protiv starog — prakticki — na cjelo-
kupno (tada) moderno slikarstvo. Prirodna je po-
sljedica svakog nastojanja da se pojave odrede onim
$to nisu — Sirina onoga Sto nije da nisu. Zar je to
stoga i bilo iSta drugo do li pokusaj da se, onkraj
logike, negacija usvoji kao definicija?

Istini za volju, nije samo pojam astratizam (apstrak-
cija, apstrakina umjetnost) natkriljavao neko wvri-
jeme sve teznje moderne umjetnosti. Sa svoje strane
Herwarth Walden sve je nazivao ekspresionistima:
foviste, kubiste, futuriste, astratiste — cak i eks-
presioniste.? Ali nisu tome razlozi bili samo u kri-
tici odnosno, nedostatku modernog filozofskog i filo-
loSkog obrazovanja ljudi koji su se likovnom kri-
tikom bavili, nego je ona, dobrim dijelom, bila slika
prelijevanja, srodnosti, neodluénosti ili eklekticizma
u samim modernim strujama. Kako pojave u nefi-
gurativnoj umjetnosti postaju sve divergentnije
tako definicije postaju sve brojnije i sve uze. Duh
sve militantnije iskljuéivosti potaknut je, dijelom,

1

prema: Peter Selz: GERMAN EXPRESSIONIST PAINTING, University
of California Press, Berkeley and Los Angeles, 1957, p. 184.

2

Kandinsky : »Q duhovnom u umjetnosti«, |ZRAZ, Sarajevo, god. XII, br.
6, 1968, str. 621. (Preveo Andelko Habazin).

3

Waldenov DER STURM ¢&itao se i u nas, osobito u Zagrebu, naveliko pa
ve¢ina nadih ondainjih avangardista ne razlikuje nikako apstrakcije od
ekspresionizma, Usp. A, B. Simi¢: »Ekspresionizam i svefovjefanstvoe,
Proza (!l), Sabrana djela, Znanje, Zagreb 1960, sv. [, str. 187;
Miroslav Krleza: »Protupojam impresionizam« i »Ekspresionizam nije
pocetak«, ESEJI |l, Sabrana djela, sv. 19, Zora, Zagreb 1962, str.
96 — 100. Zvonimir Milkovié pide u svojim uspomenama (REPUBLIKA,
Zagreb, god. XXIV, br. 2/3, 1968, str. 104): »Veé onda je Berlin bio
zadetnikom apstraktne umjetnosti«, a misli na gedinu 1922.

novim pravcem razmisljanja: u dodiru s nekim zna-
nostima umjetnik stje€e spremu za novu analizu
materijalnog svijeta. Daleko su odmakli procesi
tehnifikacije i socijalizacije; industrijski pejzaz evi-
dentna je c¢injenica. Moderna tehnologija stvara
nove materijale i umjetnik poéinje o njima voditi
ratuna. On je svjestan da su — bez obzira na opseg
i dubinu — neka njegova iskustva pionirska. Osje-
¢aj da se realno i realnost po prvi put (uopée) doga-
daju — zato Sto se njima, doista, i dogadaju — pri-
silio je umjetnike da prisvoje termine koji otkrivaju
njihovo uvjerenje da su konaéno stupili na tlo zbilj-
skog. Uvjereni da su se domogli dosad skrivene
stvarnosti oni euforijom istrazivaca lijezu na to svo-
je kopno: jedan stvara konstruktivizam, drugi pisu
Realisticki manifest, treéi osniva konkretnu umjet-
nost; oni se ne zadovoljavaju samo stvaranjem no-
voga, nego zahtijevaju i preimenovanje staroga.
I kao sto ¢e se isprva i mnogi oblici figuracije pri-
brajati apstraktnom slikarstvu tako ée ubrzo gotovo
sva apstraktna umjetnost poZeljeti da se prikaZe kao
konstruktivna, realisticka i konkretna. U tome je
zahtjevu implicite sadrzano trazenje preraspodjele
nekih prava. Novi realisti pozivaju se na znanost.
Oni time, bez sumnje, pokuSavaju ste¢i imunitet;
u stanovitoj mjeri prikazuju se izdancima nuznosti:
djela, pak, kao da su rezultati ispunjenja nekog vi-
Seg reda. Buduéi da je realno ono Sto nije sporno
oni ¢e za se traziti epitet istinitog.

Na daljnu sudbinu apstraktne umjetnosti pocela je
ve¢ od 1922 — mna Evropi nepoznat naéin — utje-
cati politicka sfera: pocelo je raspravama, pokuSa-
jima teoretskog obracuna, a zavr$ilo paleZom, pro-
gonima, fizi¢kim zatiranjem. Prvo u Staljinovom
SSSR-u, a zatim u Hitlerovoj Njemackoj (1937). U
totalitarnim rezimima modernih tiranija drZava se
pojavljuje kao arbitar i u estetskim pitanjima jer po
logici totalitarizma nista u drzavi ne moZe ostati
izvan domasaja Drzave. Ovo nasilje nad slobodom
individualne volje vodeno je, dakako, u ime huma-
nizma. Cinjenica da se nitko osim onih na ¢ija se
podruéja prosirio domasaj ovih sila — Njemadke do
1945, SSSR-a od 1945 — nije pridruzio ovakvoj
obrani ljudskosti govori ponesto o prirodi »huma-
nizma« kojega su argumenti, od potetaka do danas,
bili u sili.

Nismo ni mi, iz poznatih razloga, u poslijeratnim
godinama bili postedeni refleksa tog »humanizmac,
a rjetnik je nekih nasih kritiéarskih pera ¢esto iz-
nenadujuce podudaran s kriticarskom terminologi-
jom Zzdanovistitkom i nacionalsocijalistitkom. Cak
je iu dataciji razdoblja »entartete Kunst« postojala
potpuna suglasnost: od impresionizma, od »trece
republike« dalje. I tako Ziegler u Berlinu 1937. pli-
jevi korov »izopatene umjetnosti«, a desetak godina
potom, u Zagrebu, spasavaju nas nasi tumaéi od tzv.
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necovjetnosti i primitivnosti moderne umjetnosti
razotkrivajuéi da u samim osnovama te pomrkle
umjetni¢ke svijesti Zive sve kriminalne sklonosti
naSeg vremena — izmedu ostalog i: »divljanje fagi-
zmac«! Pripisivalo se toj umjetnosti da je »postala
plijenom one druStvene ideoloske atmosfere, koju
su razvili ideolozi fasizma . . .«; pripisivalo se onima
koje je nacizam pljuvao, palio i gusio da su ideolo-
Ski vodi faSistickog kriminala: u staljinisti¢koj lo-
gici nema pravila — postoje samo ciljevi. Upravo
ono razdoblje, one pojave — ideje, pokrete i li¢no-
sti — koje fasizam sudi kao izopacene, socreali-
zam progoni kao necovjeéne. Izopaceno i necovijec-
no samo su demagoSki epiteti za ono Sto se kao
izraz slobodne ljudske wvolje suprotstavlja strogo
programiranom funkcionalizmu totalitarnih rezima
»tisucgodisnjeg carstva« i »prelaznog perioda.

Slobodna volja pojedinca u tim se okolnostima
iskazuje kao »greska« u osnovnoj dimenziji opceg
drustvenog plana. Osnova je svakog totalnog plana
koncentracija mo¢i odlué¢ivanja (o svemu) u jednom
jedinom mjestu, u jednoj to¢ki, a individualno je
djelo drzavnoj mozgovnoj centrali neshvatljivo:
»bijela mrlja« neprovjerenog, nepredvidivog i ne-
planiranog: potencijalno opasnog. Subjektivno je
djelo, ni¢uéi mimo »drZavnog plana umjetnostic,
bilo nepouzdano i, unaprijed, neposlusno; neprijas-
teljsko svakom pokusSaju dirigiranja svijeséu.

Ono Sto je za naSu kratku rekapitulaciju povijesti
naziva apstraktna umjetnost vazno u ovome doga-
danju jest to da je doSlo do ponovnog drasti¢nog
proSirenja pojma astratizma pod koji se, zapravo,
svodi sve ono 5to se — nastalo od vremena Komune
na ovamo — ne iskazuje neposredno, politi¢ki uti-
litarnim. Tim se ponovnim pokusajem negativnog
zasnivanja definicije apstraktna umjetnost definira
kao umjetnost nespoznajna i protuspoznajna, kao
umjetnost bezsadrzajna i formalisti¢ka. Jo§ jednom
cjelokupno se moderno slikarstvo — da ne kazemo:
cjelokupno postojeée slikarstvo — proglaSava ni-
Stavnim spram jedne »socijalisticke umjetnosti« in
spe i smatra, zapravo, apstraktnim. Doista ne-pred-
metno slikarstvo tumaci se samo kao ekstremni for-
malizam odnosno, kao najradikalniji naé¢in uzmica-
nja pred-stvaraim.

U isto to poslijeratno vrijeme optuZeni je »Zapad«
jednako zasnivao vrlo Siroke i vrlo uske definicije
apstraktnog u slikarstvu. U nekim od kriti¢ckih su-
stava — kao npr. u Sedlmayrovu — povijest mo-
derne umjetnosti povijest je pokuSaja ostvarenja
»Cistih vrsta«: teZnja da arhitektura bude »cista
arhitektura« oslobodena slikovnog i skulpturalnog;
da kiparstvo bude »éisto kiparstvo« i da u nj ne
prodru elementi arhitektonski i slikarski; napokon,

bozidar ragica
gvas, 1953.
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da slikarstvo — samo u sebi — bude »¢isto slikar-
stvoe«.t

Ova je purifikacija takvo odbacivanje stanovitog
broja oznacitelja koje ¢e, na kraju, izazivati po-
plavu moguéih znacenja nedovoljno oznaéenog: »Fi-
gurativna slika (...) moZe nositi vrlo razli¢ita zna-
Cenja, ali je njihov broj uvijek ogranicen (...). Na-
protiv, broj znagenja $to ih moze sadrzavati vidnost
jedne apstraktne slike neusporedivo je veéi.«?
Zami$ljajuéi tu povijest o¢iS¢enja kao povijest osi-
romaSenja Sedlmayr moZe bez poteSkoéa ustvrditi
razli¢ite stupnjeve osiromasenosti pa, prema tome,
i cijelu skalu (relativnih) vrijednosti. U njegovoj
podjeli »¢&iste umjetnosti« dvije su osnovne skupine:
jednu ¢ine apstraktna djela sa znacenjem, drugu
apstraktna djela bez znaenja. »Cista slika« postaje
u ovome sustavu »Sifra jedne oznake bilo Cega«®
pa je apstraktno isto 5to i isprainjeno. Ono se pro-
teze najdalje do ruba figurativnog tj. do na dohvat
znacenja. Proces purifikacije zahvaca cijelu mo-
dernu umjetnost ali je do kraja »oéiS¢eno« samo
ono djelo kojega su znacenja nesaglediva tj. neko-
naéna, neodrediva i neodredujuca; djelo koje, dru-
gim rije€ima, ne znaé¢i niSta drugo do li svoje po-
stojanje.

S druge strane nazivi kao »apstraktni impresioni-
zame« ili »apstraktni ekspresionizam« otkrivaju po-
teSkote istovremenog presirokog i preuskog defi-
niranja.

Ahistoristi¢ki pokusava definirati apstraktnu umjet-
nost Michel Seuphor: »Jednom zauvijek: nazivam
ovdje apstraktnom umjetno$tu svaku umjetnost,
koja nema nikakve sli¢nosti s videnom stvarnosSéu,
i koja ne podsje¢a na nju, bila ta stvarnost polazna
tatka za umjetnika ili ne. Svaka je ona umjetnost
apstraktna, o kojoj s pravom mozemo suditi jedino
s obzirom na harmoniju, kompoziciju i red ili
s obzirom na disharmoniju, kontra-kompoziciju i
nered, koji su smisljeni.«? Treba li uopée i dodati
da je Seuphorov ahistorizam ujedno i nepovijesno
misljenje?

Ono o ¢éemu ne misle skolastici graniéno je, pre-
lazno podruéje otvoreno s obje strane: od figura-
tivnog prema apstraktnom i od apstraktnog pre-
ma figurativnom. Da li je na rubu, kao S$to sudi

4

Usp. Hans. Sedlmayr: LA RIVOLUZIONE DELL’ARTE MODERNA, Gar-
zanti, Milano 1964 (3°), p. 26.

.

Isto, p. 37.

[

Isto, p. 42.

7

Michel Seuphor: APSTRAKTNA UMJETNOST, Mladost, Zagreb
str. 13. (Preveo Radoslav Putar).

1959,

Sedlmayr, »najveé¢i dio djela doista znaéajnih i
humanih u tzv. apstraktnom slikarstvu«® ili su sa-
mo neka — i nije toliko vazno; &ini se vaznijim us-
tvrditi da se nikako nec¢e odrzati ona dogmatska
zamisao o dvjema strogo odjelitim sferama bez me-
dusobnih doticaja i poticaja po kojoj biti na ru-
bu jedne i druge znaéi biti izvan jednog i drugog
dok tretega nema; polutanski poginuti zbog nedo-
sljednosti, meodluénosti i oportunizma.’ Realnost
toga nazora povijest (praksa) neprestance dovodi u
pitanje, StoviSe, opovrgava ga iz samog onog izvora
u koji se — kao u Raskid ili Prevrat — dogmatsko
pokuSava smjestiti. Mi ne pori¢emo evidentnost po-
stojanja ekstremnih oblika, ali ve¢ i to priznanje sa-
drzi imanentno priznanje Postojanja koje prethodi
svakoj podjeli pa sadrzi i sve krajnosti. U kojemu,
dakle, ekstremno jest, izvan kojega nije.

Prva apstraktna djela modernih vremena doista su
sgranicni sluéajevi«; ali takvi da nista nece bolje
od njih opovréi neprestupnost granica. Rub i gra-
nica ne mogu se stoga shvatiti drukéije nego kao
dijalekticka spojna djelidba, kao csmoticka sveza
dvaju sustava kroz dvojnost onoga medu njima ko-
ji nije razdvojen gravitacionim snagama postranih,
nego je izvorno dvojan i u kojemu to kontinuiranje
dvoga nije samo prolazno procesualno izlaZenje iz
jednoga i unilazenje u drugo, nego je i finalno is-
punjenje nacela »unutra$nje nuznosti« duha na
razmedu. Medugraniéni je duh djelatan na pod-
ru¢ju koje takoder ima graniéno i njime se aktivno
sluzi. S jedne mu strane stoji figuralno, s druge
apstraktno: »Izmedu ovih obiju granica leZi bes-
konaéan broj oblika u kojima su prisutna oba ele-
menta i gdje preteze ili materijalno ili apstraktno«
— kaze Kandinsky.!® Zatim: »Iza tih granica (ovdje
napu$tam svoj put Sematiziranja) desno lezi: ¢ista
apsirakcija (apstrakcija veéa od one geometrijskog
oblika) a lijevo ¢ista realistika (tj. viSa fantastika
— fantastika u najtvrdoj materiji). A izmedu njih
— beskrajna sloboda, dubina, Sirina, bogatstvo mo-
gucnosti, iza kojih su podrué¢ja ¢iste: apstrakeije i
realistike — sve je to danas, kroz danasnji trenu-
tak, stavljeno u sluzbu umjetnika. Sadasnjica je
dan slobode koji je mogué samo u vrijeme nicanja
velike epohe (...). A u istom trenutku ta ista iz
kategorickog poziva unutra$nje nuZnosti.«!

Neki su, bez dvojbe, brzo izabrali jednu stranu, ali
su, isto tako, neka od najinspirativnijih djela mo-
derne u potpunosti bila djela granice. Kad god je
;‘jedlmayr, cit. djelo, p. 39.

A s tom su argumentacijom, bolje reéi: tim atributima umanjivana i
djela Otona Glihe, Ljube Ivanti¢a, Frane Simunoviéa . . .
10

»Q duhovnom u umjetnostic« (1), [ZRAZ, XII, 7, 1968, str. 104.
11

»O duhovnom u umjetnostic (I11) 1ZRAZ, XII, 8/9, 1968, str. 267.
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zasnivajuéi kontraktivne definicije apstraktne um-
jetnosti ignorirala njezinu izvornu dvojnost — o
kojoj nam govori spis Kandinskoga i koju potvr-
duju mnoga rana djela Arpa, Brancusija, Delau-
naya, Goncarove, Kandinskog, Kleea, Mackeas,
Marca, Mondriana i drugih — kritiku je zapadala
teSka zadaca da odredi bitno mimo izvornog i re-
alno mimo stvarnog. U tom je pogledu citirano
Seuphorovo odredenje »jednom zauvijek« vise ne-
go karakteristiéno. U negativnom svom dijelu (kad
kazuje koja umjetnost nije apstraktna) ta je defi-
nicija preuska jer sli¢nost sa »videnom stvarnoséu«
ne moze izbje¢i ono Sto se hoce potvrditi kao sa-
mosvojna vidna stvarnost; i apstraktni slikar na-
lazi u »videnoj stvarnosti« mnogo svojih neposred-
nih poticaja ili uzora i ne trudi se uvijek da ih uci-
ni nevidljivima. Jednom je rije¢ o prirodnim, dru-
gi put o geometrijskim strukturama. Veé graficari
epohe jugendstila obilato koriste strukture samih
sredstava pustaju¢i da se otkrije »materija« ono-
ga Sto se otiskuje ili onoga na ¢emu se otiskuje.
Ritmovi rasta drva postaju u Munchovim drvore-
zima vanrednim sredstvom ekspresije, a povrsine
prepustene ovim otiscima struktura drvene ploce
postaju zapravo apstraktnim fragmentima. Drugi
primjer: moZemo li za prostorno-perspektivne ilu-
zije El Lissitzkog, te konstrukcije predocenih koc-
ki, prizmi — svakojakih jo§ tijela i likova geome-
trije — rec¢i da ne slice nicem videnom ¢ak i ako
se ne misli na vidnost same slike kao optitke ¢&i-
njenice? U pozitivnom pak svom dijelu (gdje ka-
zuje koja umjetnost jest apstraktna) Seuphorova je
odredba presiroka: ona podjednako vrijedi za sli-
karstvo i glazbu, kiparstvo i graditeljstvo; drugim
rije¢ima i odredenje je apstraktno, gubi iz vidi spe-
cies, ne razlikuje Schwittersa od Cagea, Pevsnera
od Le Corbusiera.

Unutrasnje proturjeénosti Seuphorova odredenja
proizlaze iz nastojanja da se pred vratima Apstrakt-
nog posto poto sazida istrebljivacko ¢istiliste za cje-
lokupnu »videnu stvarnost«. Uzaludan i besmislen
napor: ne postoji nista $to bi ¢ovjek mogao nasli-
kati — dakle: uéiniti vidljivim — ¢emu vid ne hi
mogao naé¢i analogija u cjelokupnoj stvarnosti vid-
nog. Cak i zvijezde na nebu slazu se u geometrijske
likove.

Modernim su piscima o umjetnosti te ¢injenice po-
lazista: pod le¢om mikroskopa, pod rentgenskim
zracima, uz pomo¢ dalekozora pa i prostim okom
vidaju se svakodnevno »apstrakcije« — »videne
stvarnostic.

U svojoj knjizi Apstrakina umjetnost Seuphor ce
reéi: » ... nisu tu ni zivotopisi poluapstraktnih, kao
5to su Klee, Masson, Baumeister, Mir6...«.1> Ali
¢e u svoj rje¢nik apstraktnog, a ne poluapstraktnog

Seuphor, cit. dj., str. 137.

slikarstva uvrstiti dvojicu od te tetvorice a i mno-
ge druge u ¢ijem su djelu predmetni poticaji vise
nego vidljivi (Balla, Boccioni, Gleizes, Goncarova,
Severini, de Stiel).’® Nije Seuphor jedini koji ima
teSkoca te vrsti.

Raspravljajuéi o enformelu Gillo Dorfles zaklju-
¢uje da je potrebno taj naziv ograniCiti »na one
oblike astratizma u kojima ne izostaje samo sva-
ko htijenje i svaki pokuSaj prikazivanja, nego i
svako htijenje oznacavanja i znacenja.«* A u ma-
lom rjeéniku pojmova na kraju iste knjige priznat
¢e kako postoji moguénost da se pojmom enformela
obuhvate ¢ak i neki figurativni slikari (npr. Dubuf-
fet).”® Gdje sada pronaé¢i odgovor na pitanje kako
¢e se to u figurativnom slikarstvu zametnuti svaki
trag prikazivanja i oznacavanja?

O¢ito je da se teSkoce koje namece svaki pokusaj
egzaktnog odredenja &vrstih granica izmedu figu-
rativnog i apstraktnog ne mogu lako zaobic¢i. Iz-
vorno je pretpostavka apstraktnog slikarstva sadr-
zana u »nacelu unutrasnje nuznosti« tj. stvaranju
takvih »harmonija oblika« kojih ¢e graditeljska lo-
gika poé¢ivati »samo na principu svrhovitog odnosa
spram ljudske duSe«.!'® U odredivanju oblika i nje-
gove dvije oznake Kandinsky je jasan: »Oblik u
uzem smislu svakako nije niSta drugo negoli raz-
granic¢enje jedne povrSine od druge. To je njezi-
na oznaka u izvanjskom. Ali kako sve izvanjsko
bezuvjetno u sebi krije i unutrasnje (koje se oci-
tuje jace ili slabije), tako i svaki oblik ima unutra-
inji sadrZaj.« Zakljutak: »Oblik je, dakle, ispolja-
vanje unutra$njeg sadrZaja.«l?

Sto je u tome za nas bitno? Cinjenica da nista od
ovoga ne dovodi u pitanje opstanak tzv. predmet-
nog slikarstva i da, Stovise, vrijedi kako za apstrakt-
no tako i za predmetno slikarstvo. Jasno je da na-
telo »unutradnje nuZnosti« ne moze otvarajuci put
apstraktnom slikarstvu zaprijeéiti predmetno slikar-
stvo jer »svaki oblik ima unutrasnji sadrzaj«. Svi
su, stoga, oblici podjednako podobni da posluze sli-
karskom izrazu. »Nema nijednog oblika — reé¢i ce
Kandinsky — kao uopée nitega na svijetu, Sto ni-
Sta ne kazuje.«'® Postojanje izjednaava ono S5to

_postoji.
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v. KNAURS LEXIKON ABSTRAKTER MALEREI, Droemersche Verlagsan-
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Pridaju¢i izboru predmeta veliko znaéenje Kandin-
sky ostaje izmedu apsolutista svepredmetnosti i
dogmatika nepredmetnosti: (I) »Umjetnik danas ne
moZe da prode sa iskljuc¢ivo ¢&isto apstraktnim obli-
cima. Ti oblici su mu odviSe neprecizni«; (II) »S
druge strane u umjetnosti nema potpuno materi-
jalnog oblika. Nemoguce je neki materijalan oblik
taéno prikazati.«"

Tezom da izbor predmeta odreduje »unutradnja
nuznost« Kandinsky je priznao svim oblicima —
predmetnim i apstraktnim — moguénost da budu
primjereni stvaralackom subjektu. To znaé¢i da je i
tzv. objektivno bilo subjektivizirano kadgod je, vo-
den unutradnjim nalogom, stvaralac posezao i za
predmetnim oblicima. Tezom o nepreciznosti éisto
apstraktnih i nemoguénosti potpune materijalnih
oblika u slikarstvu Kandinsky neizravno tvrdi da
¢isti oblici — ni onda kad su moguéi — nisu ope-
rativno optimalni. Odstupanje od éisto materijalnih
neizbjezno je, a odstupanje od ¢isto apstraktnih nu-
zno je ne zelimo li »smanjiti arsenal svojih izrazaj-
nih sredstavac.?’

Ono Sto Kandinsky raspoznaje kao pravu mogué-
nost doista je »izmedu granica«. Vidimo da je du-
hovno — poslije izjednaéeno s apstraktnim — znak
primjerenosti vanjskog (oblika) unutrasnjem (sa-
drzaju). »I zato je vanjsko razgranicenje onda sve-
strano primjereno kada ono unutrasnji sadrzaj ob-
lika najizrazajnije iznosi na vidjelo«.?! »Katkada
— dopunja se Kandinsky — oblik najizrazajnije
donosi ono nuZno kad ne ide do posljednje gra-
nice, ve¢ kad je on samo mig, kad pokazuje samo
smjer prema izrazenom vanjskom.«?? Taj su oblik
— oblici: predmetni i apstraktni. Sto znaéi da do
»posljednje granice« me mora i¢i ni onaj koji u
predmetnome trazi izrazajnost, ni onaj koji je tra-
zi u apstraktnome. Predmetnom predloSsku »pred-
metnog slikara« bit ¢e, na primjer, geometrizacijom
(u slici) reducirane neke oznake, ali taj napor ap-
strahiranja koji je u isto vrijeme i napor (likovne)
konkretizacije apstrahiranjem nadenog supstrata
nece zatajiti njegovu (predmetnu) izrazajnost. I
obratno: asocijativnom slutljivo§éu predmetnih
oblika u apstraktnim oblicima, mogu¢im podudara-
njem apstraktnog oblika s nekim simbolskim zna-
kom (npr. kriz) ili, jednostavno, »otvaranjem« ge-
ometrijskih oblika, nepotpunim, nedovoljno egzakt-
nim naznatavanjem geometrijski egzaktnog (kao
u hlapljivoj »geometriji« Vanidte — 1956/1959 —
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u kojoj trapeze, rombove, kvadrate nagriza magla,
neprozirnost, zalet drugih oblika) nec¢e biti ugase-
na apstraktnost oblika zbog toga 35to i oni (kao i
predmetni oblici) mogu biti egzaktni (tj. konkret-
ni), ali i sugerirani (tj. potencijalni). Sto li su ovi
potonji ako ne dostatna naznaka smjera?

Izvorno, dakle, apstraktno i predmetno razdvajaju
se tek u stjeciStu te se pitanje konaénog odredenja
moze postaviti i kao pitanje omjera. Upoznali smo,
tome nasuprot, puristicke poku3aje da se apstrakt-
no odredi kao ono §to je u cijelosti, potpuno i ne-
povratno, izvan stvarnosti vidnog, i vidjeli kako su
zavrSili. Razmotrili smo neuspjeh pokusaja da se
pojam apstraktno upotrijebi kao skupno odrede-
nje cjelokupne moderne umjetnosti: prvi put u vri-
jeme pionirsko kao oporbenjacki barjak protiv sve-
ga proslovjekovnog; drugi put u socrealisti¢koj le-
gislativnoj egzekutivi kao simbol otpora svemu no-
vovijekom u umjetnosti: pokusaj da se apstraktno
protumaci kao duhovno — intelektualno i moral-
no — degenerativno. Vidjeli smo da su oba ova po-
kusaja propala. Ostaje jo$ jedno: istraZiti onu mi-
sao po kojoj viSe nije cjelokupno moderno slikar-
stvo bilo apstraktno nego je, naprotiv, apstraktno
slikarstvo bilo jedino moderno. Na ¢emu se teme-
Iji to uvjerenje? Ono polazi od pretpostavke da je
tek apstraktno slikarstvo postalo internacionalno,
»idealan univerzalni jezik«>® odnosno, od tvrdnje
da opticke slike prirode viSe ne uzbuduju duh i
osjetljivost umjetnika, nego da to ¢ine sami »proce-
si oblikovanja«.?* Na prvo odgovorimo slijedece:
apstraktno slikarstvo kao posebna semantic¢ka cje-
lina, kao jedinstveni kodni sustav me postoji. Kad
bismo ipak — kao 5to ne kanimo — apstraktno sli-
karstvo — en gros — prihvatili kao jedan sustav
(a neki upravo to i ¢ine) morali bismo analogno
slijepi biti i prema figuralnom slikarstvu kao cje-
lovitu sustavu pa — uz pomo¢ zapamdéene povi-
jesti i gledane sadaSnjosti — priznati da figural-
no slikarstvo »kao takvo« nije nikako manje ra-
sprostranjeno u vremensku dubinu i prostornu $i-
rinu od slikarstva apstraktnog. Dostaje da se uzmu
u obzir fenomeni poput nove figuracije i popart-a
pa da propadnu teze o neuniverzalnosti figurativ-
nog slikarstva u naSe vrijeme odnosno, o apstrakt-
nom slikarstvu kao jedinom univerzalnom.

Postoji 1li, medutim, u samom apstraktnom slikar-
stvu viSe kodnih sustava univerzalne rasprostra-
njenosti (53to ne znati da ne postoje i izvan njega!l)

3

v. prikaz Grge Gamulina o diskusiji na VIl kongresu AICA-e: »Moderna
umjetnost kao medunarodni fenomen«, TELEGRAM, Zagreb 30. IX
1960. i, eventualno, Pierre Restany: »Moderna umjetnost«, TELEGRAM,
Zagreb 27. | 1960.
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Werner Haftmann: »O sadrfaju suvremene umjetnostic, KNJIZEVNIK,
Zagreb, god. Ill, br. 19, 1961, str. 90. (Preveo Brano Horvat).

moramo se upitati u ¢emu je univerzalno tih su-
stava. Dosizu li istu takvu rasprostranjenost i neki
figuracijski sustavi onda je prvo Sto ¢éemo pomi-
sliti to da je univerzalnost svakog od tih sustava
(predmetnih i apstraktnih) bitno utvrdena onim $to
im je svima zajednitko. Boja je, na primjer, jed-
no od osnovnih sredstava slikarstva, univerzalno
sredstvo — a zasto? I zato, kazemo, Sto kao fizikal-
no svojstvo svjetlosti pripada jedinstvenom svi-
jetu prirode (iz kojega svi crpe); Sto je prirodno
prije nego li sustavno i §to u sustavnom ne prestaje
biti prirodno; $to u tumacenjima prirode — i sta-
novitih prirodnih zakonitosti (kao u neoimpresio-
nista) — otkriva i svoju vlastitu narav bivajuéi, u
isto vrijeme, sredstvo tumacenja i tumaceni feno-
men. Tu vrst univerzalnosti, oslanjajuéi se na fe-
nomenalno, postize, u nacelu, i svako predmetno
slikarstvo: takva slika »izgovara« svemu svijetu
zajednicke, sli¢ne, srodne i razumljive likove i stva-
ri: 1 ljudski likovi iz Laussela, Alperae, Mbokoa,
Ajante, Ravene, Berma, Sikstine »izgovaraju«, bez
obzira na goleme razlike, i nesto zajednitko: svoj
zajednic¢ki predmet, koji savrSeno jasno »Cujemoc
bez obzira da li je to stilizirani znak ili iluzionistié-
ka predodzba. Uzalud bismo u rije¢ima jezi¢nih
sustava kultura rasprSenih na takvim geografskim
i povijesnim razdaljinama traZzili odgovarajucu tran-
sparentnost.?®.

Nista nam, dakle, ne govori da bi tek kraj predmet-
nog (figurativnog) slikarstva imao oznatiti pocetak
razdoblja likovnog uinverzalizma.

Drugu tvrdnju razmotrit ¢emo na primjerima 3to
nam ih daje Werner Haftmann?®%: (I) » ... suvreme-
no slikarstvo viSe ne reproducira slike prirode. . .«;
(II) »Opticka slika stabla ili rijeke viSe ne potice
senzibilitet umjetnika na reproduciranje«; (III)
» ...suvremena umjetnost viSe ne reproducira ¢to-
vjetji lik . . .«; (IV) »Lik moZe unijeti u sliku samo
figuralnog protagonista drame o ¢ovje¢joj prisut-
nosti, ali ne i samu dramu.«

»Procesi rasta i strujanja«, »procesi oblikovanja«
zaokupljaju osjete suvremenog umjetnika i mi ra-
zumijemo da se ovdje uobli¢avanje pretpostavlja
uobli¢enom i djelatnost djelu; Haftmannov suvre-
meni slikar slijedi tvorbene tokove prirode: suvre-
mena je slika zrcalo mijena: preoblikovanja, a ne
oblika — stoga pokret, ono zaista golo koje silazi
niz stepenice. Tako je suvremeno slikarstvo izjed-
nateno s apstraktnim, apstraktno s gesti¢kim.

25

Za potvrdu dostaje da se usporedi kako se sli€nost ili €ak istovjetnost
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NamreSkanost pjeS¢anih dina, objasnjava pisac, is-
kazuje nalete vjetra; u pje$¢anu plo¢u zratne su
struje upisale krivulje svojih wvalova. Beskrajna
povriina pustinje, golemi reljef koji nam se na tren
— nakon 3to je utihnuo jedan, a jo$ se nije podigao
drugi vjetar — prikazuje kao mrtva, definirana,
(vjetrom) izmodelirana forma — jest i grafikon po-
kreta koji se dogadao i dogodio i koji nam se daje
u tako jasnim znacima da ga bez napora »prevodi-
mo« odnosno: vraéamo iz forme u formiranje, iz
zavrSenog u procesualno. Budu¢i da svaka slikar-
ska »snimka« tih znakova nosi dvojako znacenje (tj.
dva ukritena znacenja) — a nosi ga zato §to u ovom
svom obliku jest simboli¢ka (a simboli¢ka je zato
Sto ne raspolaZe vremenom, 5to se doista ne mre-
S§ka i izravnava S$to, dakle, doista nije — ni onda
kad slikar prigiba glavu vodi, kori, kamenu — ob-
likovanje oblikovanja, nego i opet oblikovanje jed-
nog ma kako kratkotrajnog, prolaznog zastoja u
vremenu ili oblikovanju) — suvremena umjetnost
neée se ograni¢iti na apstraktno. Slikarev makro
ili mikro »snimak« — visinski ili prizemni, tjemeni
ili boéni — pjestanog reljefa nije, dakako, negaci-
ja stanovite prirodne forme ali moze biti i ritam-
ska struktura njezinih neprestanih preobrazaja,
dnevnik procesualnosti, forma koja svojom jasno-
§¢u ne govori dovjeénu uoblicenost nego predstav-
lja ili znaéi samouobli¢avanje, neprestani rad Ziv-
ljenja. U hijerarhiji »otvorene prirode« procesi su
naéelno vazniji od oblika; u zbilji, medutim, §to 1i
su oblici nego zorovi zZivota; sto 1i je ¢ovjek ako ne
odredena jedinica, vrst, koli¢ina Zivota tj. proce-
sa? Mi se slazemo s Haftmannom da »crtez u pije-
sku« korita vode »to¢no izrazava proces toka vode«
i da se u tom znaku i mnogim drugim znacima ili
strukturama »ocrtavaju... drame opstanka i pro-
laznosti«,>” ali ¢emo ba$§ argumentima niegova li-
jepog izlaganja odbiti njegovu tvrdnju da »suvre-
mena umjetnost viSe ne reproducira Eovijecji lik«.
Buduéi da je i suviSe djela koja to jo§ i danas na-
stoje ne moZemo pretpostaviti da covjek kao Sto
je Werner Haftmann ne zna za njih; naprotiv, je-
dino §to smijemo zakljuéiti jest to da ih ne smatra
suvremenim.

Ali ako jedan stari zid, koji i nije djelo prirode
nego Covjeka, moze biti plo¢a u koju se utiskuju
znaci bivanja, mijene i vrijeme — onda je nelogi¢-
no ¢ovjeku, biéu prirode, uskratiti mjesto u pri-
rodi. Isti vjetri zibaju pustinje i mora, mute ljud-
ska lica. Ono 3to se moze oéitati u kori stabla vi-
djet ¢ée se i u zilju ruke; Sto god se kao slovo pro-
laznosti upisuje u kamen usijeca se i u ljudsko
meso. Ne stoji, naime, ljudski lik izmedu slikara i
prirode kao visoka prepona o koju se — u poku-
Saju »prozimanja s prirodom« ¢ovjekom spotice.

7

Isto, str. 90.

Budué¢i da lik u slici nije slikar sam rubovi lika
nec¢e omediti tloris slikareva zatvora: brisanje lika
omogucilo je covjeku da sebe samog postavi »us-
red apokaliptitkog pada«; on je »propustio kroz se-
be kozmitko strujanje«.®® Haftmann otito u sredi-
ste ovih objekcija mece gestiku, stanovit fizi¢ki
elan koji karakterizira dio modernog slikarstva,
gestiku trosnje, te se €ini da ¢ovjek 1 nije tvorac
slike nego prirode, da je i on sam jedna od onih
prirodnih pojava koje biljeze i zapisuju u nepotro-
&vu bjelinu kozmicke drhtaje. Tako je covjek »u
slici« 1 kad nije naslikan. N~ analogno samoj misli
Haftmannovoj lik i oblik ¢ovjekov jest oblik i struk-
tura koju ne mozemo razumjeti izvan prirode, Sto-
vise, ni izvan prirode Covjeka kao bica i dijela pri-
rode 1 taj oblik ili ta suma specifi¢nih struktura
koja je, kao §to nam pokazuju biolozi, najuspjeliji
napor prirode, ¢ak Zwota kao takvog® da dosegne
savrienstvo, ne moze biti mjera kojom ée Covjek
potvrdivati svoju odrodenost, raskid svoje veze s
prirodom: on sam priroda je kao i sve drugo i, za
razliku od svega drugog, jedini u prirodi koji je
toga i svjestan.

Klonimo se uvjerenja da je na$ temeljni zadatak
opravdavanje i dokazivanje jedne aprioristitke vri-
jednosne podjele na apstraktno i figuralno, tzv. is-
kazivaéko i tzv. predstavljatko; nas je zadatak da
dovedemo u pitanje tu podjelu gdjegod ona sum-
njivim kriterijem prirodnosti pokuSava ustvrditi
vrijednosne razine. Osnovni argument mi$ljenja
koje apstrakciju hoée predstaviti kao prirodnije,
kao neotudeno, izravno izrazavanje — ne suprot-
stavljanje, nego prozimanje s prirodom — poéiva,
svjesno ili nesvjesno, na suprotstavljanju (i pretpo-
stavljanju) strukture obliku zato 5to je struktura
Zivotni princip odnosno, model Zivotnosti, a oblik
samo tvorevina, model zivoga. Pa kada lik Covje-
kov prispodobimo s korom Haftamannova stablai
izjedna¢imo u prirodnosti odgovara se, da je, za-
pravo, bavljenje likom zbiljsko bavljenje korom
tj. oblikom, a silazak u koru da je pogled u obli-
kovno; po tome kora bi stabla ili ertez vede u pi-
jesku bili emanacije naturae naturantis, a svi bi
likovi (¢ovjek, predmet) oznacavali zgotovljenost
naturae naturatae. Tu se, medutim, pokazuje gra-
nica djelanja koje je tatno opisano kao »apstrakt-
ni naturalizame«; ovaj, naime, kontradiktoran na-
ziv iskazuje neobiénom jasno$éu kontradikciju sa-
mog fenomena: nama je sasvim jasno da epiderma,
povrSinske erozije i povriinska vegetacija (od so-
matskog cvijeéa zla do psihoti¢kih hypnosovih li-
stiéa) nisu nikakve strukture odnosno, da su toli-
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ko »strukture« koliko su to i bore na licu, a njihovi
biljeznici »strukturalni« slikari koliko su to i figu-
rativni naturalisti. Od prilike do prilike govori se
npr. i o »strukturama zidova« (uz Tapiesa, Ivan-
¢iéa i druge) premda se u pravilu ne misli na slog
(ustroj), nego, upravo suprotno, na epidermu i $to-
viSe, na grafiju erozivnih i destruktivnih sila uop-
¢e, na »dokumente« destrukturiranja.

I mi, naposljetku, moramo odgovoriti na pitanje:
koje je realno odredenje pojma: apstrakino slikar-
stvo? Koje je njegovo najsire, ali ne i presiroko
odredenje? Oprezno kazemo: od slikarstva znakova
(nastalih uzastopnim redukcijama i apstrahiranjem
prirodnih oblika; nastalih likovnom stilizacijom ob-
lika, planimetrizacijom stereometrijskog) od evo-
kativnog geometrizma i evokativne gestike tj. (pa-
rafrazirajuc¢i René Huyghe-a) od realizma apsorbi-
ranog likovnim sredstvima do nesimbolskog, ne-
drugo-znaceceg slikarstva »apstraktnih bivstava«
i »tistog geometrijskog stila«, do »otvorenog dje-
la« anotacijske gestike — ¢istog ¢ina egzistencije
(G.C. Argan).

Ne prihvatamo ona djela koja izravno predstav-
ljaju (opisuju) prirodne oblike i oblike stvari bez
obzira na to da li su te predodzbe (opisi) cilj (na-
turalizma) ili su pak funkcije (simbolizma). Na ru-
bu je ono djelo koje prirodno i predmetno ne pre-
dotava, nego evocira; koje teSe i stanjuje svoje re-
alno, apstrahira odlike i oznake konkretnog sta-
njujué¢ mu i smanjujué proniénost, bivajuci od dvo-
znatnoga (jednoznatno, naime, pripada granici).
Neka nas to ne zbunjuje: povijest umjetnosti pu-
na je sveznih djela: izmedu dviju Skola, na djeli-
stu dvaju vremena, na utoku jednog stila u drugi,
na razmedu civilizacija ni¢u te pripojne tvorbe. Za-
mjeceno je da pojedina kulturna srediSta, sustavi,
pa i cijela razdoblja nose obiljezja grani¢noga; sa-
mo §to se na to jo§ prije nekoliko desetljeta gle-
dalo kao na polutansko i prelazno, zapalo — s ne-
odluénosti ili nezrelosti — u nejasnost, u procijep
izmedu dvije jasnosti, dva stila i sustava; 5to se
tumacilo — morfoloski — kao estetska stramputica
ili — teleoloski — kao funkcionalna stramputica,’®
a danas tu dvoznacnost uvidamo kao posebnost, kao
»graniéni sluéaj«. Ta grani¢nost nije viSe kronolo-
gka grani¢nost drugoga s prvim i tre¢im (kao u pri-
mjeru: renesansa — manirizam — barok), nego je
to simultana, u-djelna grani¢nost dvoznaénog. Po-
misljajna raSélamba ove sintetske tvorbe upravlja
nas dvjema opc¢enitim moguénostima dvoznaéenja
(predodzba — pobuda; deskripcija — evokacija),

£l

Manirizmu je tako u bastardnosti otkrivena grijesna dusa, u prelaz-
nosti nadeno iskupljenje: kao da se kroza nj renesansa prelila v ba-
rok i kao da su nastupom baroka prestali postojati renesansa i on
(manirizam) sam. Taj proslosni i, zacijelo, proili odnos prema svemu
graniénom zadeo se bio u klasistitkom ufenju o vrstama, a uvrijeZio
u vrijeme procvata vulgarnog evolucionizma.

a ne i konkretnim proturjeénim likovnim govori-
ma. Ova je, dakle, dvoznacnost od jednog dvojnog,
a ne od dva jednoznaéna sustava. To upuéuje na
zakljutak da je grani¢no djelo, zapravo, djelo sin-
teze i da ga svaka simplifikacija neizbjezno izne-
vjerava.’!

Pitanje koje nas ne¢e mimoié¢i u pisanju ovih bilje-
zaka pitanje je o zbiljnosti postojanja nacionalnog
u apstraktnoj umjetnosti, u apstraktnom slikarstvu.
Mnogi od dana$njih teoreti¢ara (medu njima i ne-
ki ozbiljni pisci; Read, Argan, npr.) protive se raz-
matranju nacionalne komponente u djelima ap-
straktne umjetnosti; dapace, smatraju da je povi-
jest apstraktne umjetnosti povijest udaljavanja od
lokalnih, regionalnih i nacionalnih tradicija, povi-
jest poricanja vaznosti cjelokupnog prirodnog (ra-
sa, narod, geografski polozaj, klima) i druStvenog
(umjetnicka i op¢a kulturna tradicija i razina, go-
spodarske prilike, politicko ustrojstvo) miljea. To
je, u biti, teorija globalnog, univerzalnog identiteta,
koja pojedinca, narod i rasu razvlaséuje povijesti,
razvlaStuje svega stefenog zaklanjajuéi povijesne
ljude — ljudskom vrstom: nepovijesnim biolos-
kim ¢oviekom. Mozda je paradoksalno, ali samo u
jeziku, da je u zamisli univerzalnog ¢ovjek mogao
potisnuti ljude. Zato domeéemo: jednina je ov-
dje oznatila anonimno, a mnozina individualno; ¢o-
vjek — wvrstu; ljudi — pojedince.

Protiv »op¢ih mjesta parlamentarne internacional-
ne retorike« ustaje Apollinaire ve¢ 1918. predvida-
juéi »da ¢e, ma Sto se dogodilo, umjetnost, sve vi-
Se, imati domovinu.«*?

il

Tipi¢an su primjer nezavidne hvale i bezazlene pokude 3to ih desto —
jedan na rafun drugeg ili jedan zbog drugog — zavreduju u nas Fra-
no Simunovi¢ i Oton Gliha. Ne moZe Simunovié¢ biti u prednosti samo
zato £to je stvarniji, ne moZe ni Gliha biti vredniji samo zato $to je
u apstrahiranju prirodnog oblika otifao wkorak dalje« (kako se obigno
kaze). Takva, naime, skromna argumentacija uvijek unizi ono 3to bi
htjela pohvaliti: od Simunovi¢a bi se nadlo stvarnijih, od Glihe apstrakt-
nijih ¢ak i medu onima koji ih oponafaju. Pa bi se na veliko éudo
naiih »progresistac moglo dogoditi da Pipini¢, njihovom zaslugom,
pretekne Glihu, a na iznenadenje naiih »optimalista« da se, uz njiho-
vu pomoé, Mihanovi¢ popne na glavu Simunovicu.

2

Guillaume Apollinaire: »Novi duh i pjesnicie, KNJIZEVNIK, Zagreb,
god. 11, br. 10/1960, str. é5. (Preveo Jure Kaitelan).



duro seder
kompozicija, 1957.
ivo duléié¢

ljudski odnosi, 1957,

64




65

ivo gattin

blokevi, 1956.
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Imati domovinu to je zivjeti kao $to se zbiljski zi-
vi: uvijek negdje, a nikad nigdje. »Umjetnost ce
prestati da bude nacionalna tek onoga dana kad
¢itav svijet koji Zivi pod istom klimom, u stanovi-
ma izgradenim po istom modelu, bude govorio isti
jezik, s istim akcentom, a to je — nikada.«?

Nigdje, medutim, ta se realnost postojanja mnogo-
strukosti u svijetu ne javlja kao negacija postoja-
nja svjetskosti mnogostrukog. Promotrimo to na
primjeru enformela; zacijelo nema pokreta koji se
toliko bio prosirio po svijetu i za koji bi se moglo
reci da »ne dopuSta ogranitenja i Siri se é&itavim
svijetom, sabiruéi tek slucéajno i gotovo po inerciji
od razli¢itih tradicija neku rasutu infleksiju znaka
ili boje. Ta sporadi¢na i nestalna usvajanja frag-
menata proslosti ozna¢uju samo ravnoduSnost nove
struje prema problemima povijesti: pro§lost je, ra-
zumije se, nesto Sto ostaje iza nas i $to se ne moze
mijenjati, pa dakle nije problem.«%*

Za nas je pitanje da li se iSta dogodilo za svagda
i.nije li moZda Argan neoprezno poistovjetio pro-
Slo s povijesnim.

Kad i ne bi bio stil enformel bi bio fenomen koji
— u izvoru eventualno i bezuzoran, nepovijesan
(kao ¢in bez zamisli) — danas, 56 godina poslije
akvarela Kandinskog i Cetrdesetak godina nakon
Fautrierovih amorfnih slika, ima svoju fenomen-
sku povijest; rodoslovlje, isticajna vrela i receptiv-
ne kanale. Onoga koji godinama poslije prvih eks-
perimenata poduzima jednake ili sli¢ne pokuse te-
Sko da bismo, objektivno govoreéi, i mogli nazvati
eksperimentatorom; prije bi zavrijedio da ga okr-
stimo izvodatem, a s izvodatem ponovo uvadamo
kriterij tehni¢ke relevancije, obnavljamo zahtjev
zanata, uvodimo iznova ono $to bi Argan nazvao
»takmicarskim duhom«, spoznajemo povijesnu for-
malizaciju enformelnog.

Mi nismo na izvoru, od nas nista ne po¢inje no uto-
liko je viSe za nas i enformel stil (u smislu: povi-
jest) sa svim onim Sto obiljezava povijesnost i anti-
povijesnih pojava: jasni su mu izvori, jasni su pu-
tevi sirenja, putevi recepcije. S nasSeg gledista on
se viSe ne ukazuje samo kao fautriereovski (npr.)
prapocetak, nego i kao fautrierovsko (npr.) genea-
losko stablo: on nije samo pojava nego je i izam,
nije samo arganovska obesciljena svijest, nego i
svrhovita svijest: program. Od kada je to, kako je
to i zbog tega — eto pitanja na koja odgovoriti zna-
¢i isto Sto i napisati druStvenu povijest jednog li-
kovnog fenomena, isto Sto i opisati, indirektnim
nac¢inom, jednu sredinu. A koloplet sila koji se u

3
Ibid.

34

Giulio Carlo Argan: »Materija, tehnika i povijest u informelu«, KNJI-
ZEVNIK, Zagreb, Ill, 24/1961, str. 692. (Preveo Matkc Mestrovi¢).

takvoj sredini pokazuje kao ¢imbeno, djelatno po-
seban, cjelokupna tradicija i sadasSnjost, pokazuje
se istovremeno i kao uvjet, kao determinanta sva-
kog djelanja, kao igra¢ki prostor svake drustvene
djelatnosti, kao receptor i, samim tim, kreator sva-
ke pa i receptivne akcije i kao posebna, nacional-
no definirana veli¢ina. To nam daje pravo da i
apstraktnu umjetnost ne u njezinoj teoretskoj, ne-
go u njezinoj konkretnoj pojavnosti ispitujemo sa
stajaliSta nacionalnog. Mi, dakle, ne polazimo od
toga da su enformel kao enformel ili action painting
kao action painting nacionalni fenomeni; polazimo
od toga da duhovna i materijalna bogatstva svake
nacionalne zajednice ispunjaju dio praznog »obli-
ka kao takvog«, »stila kao takvog«, »geste kao tak-
ve« i da se fenomen nigdje i ne dogada izvan ili
mimo tog realnog podanka. Reklo bi se da to Read
i Argan, radikalizirajuéi svoje teze, ne uzimaju do-
voljno u obzir. Mogao bih zakljuéiti da mi pojam
nacionalnog uskra¢ujemo mitu kako bismo ga za-
dali realnosti. I tu dolazimo u dodir s poljem ne
vife lijepog (pogotovo ne samo lijepog) nego isti-
nitog s kojeg opet moZemo uspostaviti na tren pre-
kinuti dijalog s Readom ili mastaviti onaj nepreki-
nuti s Apollinaireom. Doista nismo na ovoj nacio-
nalnoj dimenziji inzistirali iz mazohisti¢kih pobu-
da®* jer nismo zaljubljeni u stilsku retardiranost
cblika hrvatske moderne (kao i stare) umjetnosti
— i to ée nam zacijelo priznati i oni koji se s na-
gim gledistem ne slazu — nego smo inzistirali zato
$to nam je bilo do njezine istinitosti. A istinito ne
prebiva izvan vremena i prostora, u nepovijesnoj
praznini »djela kao takvih«, nego u djelima, ovak-
vim ili onakvim, uvijek nekakvim i uvijek negdje.

Hrvatska kulturna sredina nije se sa teorijama ap-
straktnog slikarstva, razmatranjima o astratizmu
i konkretnim kavgama oko apstraktnog susrela prvi
put istom poslije drugog svjetskog rata. I koliko
god nas sadasnji na$ zadatak formalno razrjeSavao
obaveza da zagledamo u godine prije 1945. — to-
liko nas svaki pokusaj zbiljskog razmatranja na-
Seg apstraktnog slikarstva sili da uzmemo u obzir
postojanje prethodnih pokuSaja apstrahiranja pred-
metnosti i, takoder, razmisljanja o apstraktnoj um-
jetnosti .

35

A druge pobude u maloj i relativno zaostalo] sredini i nisu moguce;
iluzije ne bi imalo 3ta pothranjihavti.
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Tijekom ¢etiri ratne i najmanje Sest poratnih gec-
dina hrvatska ¢e umjetnost zapadati u tjeskobnu
izolaciju: prekinut ¢e se (za rata) i sprijetavati (na-
kon rata) tradicionalni doticaji s evropskim moder-
nim slikarstvom. Pod parolom: »Umjetnost treba
da je po sadrzaju socijalisticka, a po formi nacio-
nalna« bojovna, agitpropovska kritika, zadojena te-
orijom o neizbjeznosti sukoba »dviju klasno nepri-
jateljskih ideologija«, propovijeda »borbu protiv
reakcionarnih ideoloskih osnova umjetnosti ,Za-
pada’«,* ali i — posve kratkovidno — protiv tzv.
»nacionalne forme« koju zahtjeva jer je — progra-
matski edsjeteno od onih izvora i struja kojima je,
kroz vlastite inaéice, konstituiralo i svoju modernu
povijest, i odale¢eno od svih onih pokreta koje do-
tad nije uspjelo, ushtjelo ili dospjelo apsorbirati,
preobraziti i uéiniti dijelom svoga bica — hrvatsko

36

Vidi nepotpisani Predgovor katalogu IV izlozbe ULUH-a, Zagreh 1948.

moderno slikarstvo bilo, zapravo, osporavano. Neke
tiste, ekskluzivne »nacionalne forme« nisu pripa-
dale zbilji, nego uobrazilji, a zbiljske su posebnosti
hrvatskog slikarstva od impresionizma do danas
bile, prije svega drugog, hrvatskim prilikama, tra-
dicijom i individualnim talentima uposebljena opéa
mjesta modernog slikarstva u Evropi (Italiji, Aus-
triji, Njemackoj, Francuskoj), a nije to bila fol-
klorna egzotika.

Nije, dakle, neobié¢no da je veéina hrvatskih astra-
tista pocela utiti zaboravljeni jezik (tj: govore) mo-
dernosti u svojih hrvatskih predaka slikara pred-
metnog, a samo neznatna manjina u svojih evrop-
skih suvremenika, slikara apstraktnog.

U rasutim se rije¢ima traze i gonetaju cijeli govori.
»Sav dar pisanja, na kraju krajeva — rekao je Flau-
bert — sastoji se u izboru rije¢i.« U pismu je knjiga.
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Sve je u slovima, znacima: niSta izvan duktusa. Cje-
line kao da se viSe ne sastoje od detalja, nego od
mnostva cjelind: u Vidoviéu i Juneku pohranjene
su neobi¢ne pouke o moguénostima »¢istog slikar-
stva«. Neki su nasi slikari predmetnog stvorili pod-
nicu naSe apstrakcije, a jedan da je od najljuéih
kriticara apstrakcije rusio — u ime zbiljskog reali-
zma — i one zapreke koje nisu dale da se afirmira
astratizam. Kriza staljinizma bila je uvjet da
apstraktna umjetnost izide iz ilegalnosti, pa se svaki
obra¢un sa staljinizmom, s povijesnog gledista, vo-
dio i za zivotni prostor apstrakcije. Nastaju¢i u pri-
likama koje su ga silile da uzore potrazi u figura-
tivnom slikarstvu, a nenamjerne saveznike tek u
protivnicima svojih duSmana dobar dio naSeg ap-
straktnog slikarstva nije izbjegao stanovitu tradi-
cionalizmu. On se o¢itovao najjasnije u samom na-
¢inu slikanja, kao tehnoloski i tehniéki tradiciona-
lizam, ¢Cista i bistra bastina.

Da su ideje Kandinskog brzo prodrle i u nase strane
imamo viSe potvrda. Vet godine 1916. Duro Tiljak
(1895) slika akvarelom pejzaze u kojima je igra
mrlja tako slobodna da se moze ustvrditi formira-
nje »grani¢nog djela«, a 1919. upisuje se na moskov-
sku Akademiju likovnih umjetnosti gdje mu je pro-
fesorom Kandinsky. U nekoliko zapisa (iz 1917) o
Ljubi Babi¢u Miroslav Krleza spominje zar kojim
se tada mladi slikar pripremao za svoje (nesudeno)
buduée apstraktno slikarstvo. »On ustrajno zeli da
bi se posvetio ¢istom slikarstvu bez motiva, a su-
viSe je nervozan i suviSe je eklektik da ne bi znao
Sto se oko njega zbiva (...)«.’7 Nedugo zatim KrleZa
biljezi: »On govori (u protuslovlju sa samim so-
bom), o apstraktnoj umjetnosti kao cilju spram koga
se razvija likovna umjetnost uopée. Stvari se pre-
Miroslav Krleza: DAVNI DANI, Sabrana djela, sv. 11/12, Zora, Zag-eb,
1956, str. 239/240. (»U Zagrebu, 6. IV 1917 Veliki Petak«).
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tvaraju u simbole, simboli kao konvencionalni zna-
kovi gube od svog neposrednog smisla, simboli se
kreéu kao oblici, oni se rasplinjuju u same boje, le-
lujajuéi se kao sjenke i taj »Schattenspiel« kao i kod
muzike, instrumentacija te igre svjetlosti i sjene bit
¢e jedino slikarstvo buduénosti. Kakav naturalizam,
kakav realizam? Sve kao san u bojama. Orkestra-
cija sna.«*

Potkraj iste, 1917. godine, u prvom broju Vijavice
A. B. Simié govori o umjetnosti koja »ne teZi ni za
¢im«; u drugom broju uzvikuje: »Pozdravljam anar-
hiju koja je u danasnjoj umjetnostix, a u trecem
vet piSe »O muzici forma« jezikom Kandinskog.®

Isto, str, 283 (»7. XI 1917«).

a9

Vidi A.B. Simié¢: »Namesto svih programa«, »Anarhija u umetnosti«,
»O muzici forma«, PROZA (I), Sabrana djela |l, Znanje, Zagreb
1960, str. 42; 69/70; 97/101.

Njemacko je ekspresionisticko Stivo Simié poéeo
posudivati, kako sam kaZe, od slikara Milana Stei-
nera krajem 1916%9).

Godine 1921. javlja i Zenit o apstrakciji; August
Cesarec upoznaje u Moskvi 1922. rusku avangardu
i pise o njoj (nepovoljno) u KnjiZevniku 1924, a
Zvonko Milkovié zivi 1922. u Berlinu (kao dopisnik
Jutarnjeg lista) i upoznaje Waldena, »Sturmovce«
i Moholy-Nagyja, ¢ita Bibliju astratizma (O duhov-
nom u umjetnosti Vasilija Kandinskoga). »Poslije
sam posjetio Moholy-Nagya u njegovu ateljeu i vi-
dio njegove radove u staklu i metalu, sve svjetlo,
kao u medicinskom laboratoriju. (...) Mnogo go-
dina kasnije zagreba¢ki ,Krugovi’ donosili su ¢lanke
40

Sime Vuleti¢ (FORUM, Zagreb, god. VI, br. 12/1968, str. 904) tvrdi
da je Antunu Branku Simiéu »sekspresionisticke edicije« davao »u
vrijeme ratax Zvonko Milkovi¢, ali ne nadoh tome izriCite potvrde ni
u Simica, ni u Milkovica.



marino tartaglia
porecke pinije 1—6, 1945,

73

Moholy-Nagya o novoj umjetnosti.«*' Medu one
koji su bili obavijeSteni o novim smjeranjima u
slikarstvu od poznatih bismo pisaca morali ubrojiti
i Tina Ujeviéa. Zanimljivo je kako je malo analo-
gija u naSem slikarstvu imala ta kriti¢arska rado-
znalost. Istom 1933, nakon Sto se vratio u Zagreb,
nacrtat ¢e Marino Tartaglia seriju Motiva pred pro-
zorom u kojima se predio pretvara u Sesterokutne
znakove. Njihovo znacenje pokazat ée se tek po-
slije dvadeset godina kad slikar u potpunosti pri-
hvati odgovornost konzekventne »eksploatacije«
toga otkri¢a.** A time smo ve¢ u vremenu »druge

41

Cit. dj. (v. biljesku 3), str. 104; pretiskano (s dopunom) pod
naslovom: »Autobiografijac u knjizi putopisa (KRENIMO U RANO JU-
JRO, Kulturno prosvjetno vijeée opéine Varaiin, Varaidin 1968).

4

Tu bi napokon spadale i RadauSeve Dekalkomanije (1937) koje su
apstraktna djela u nadrealisti¢koj tehnici. Ali o specifiénom pitanju

apstrakcije«, u vremenu poslijeratnom.

Kad svrnemo pogled u nasu 1945. onda, kao $to
znamo, toga obnavljanja, nastavljanja i razvijanja
zapocCetog nikako i nigdje ne zamjecujemo. A ni
slijede¢ih nekoliko godina. Samo se ojatalom sta-
ljinizmu (poslije Jalte i sloma Njemacke) moZe pri-
pisati u »zasluge« da pojam entarteie Kunst u Evro-
pi nije nestao skupa s Hitlerom, a samo se nasim
vulgarnim materijalistima i staljinizaciji nekih po-
druéja drustvenog Zzivota moze »zahvaliti« Sto se
poslijeratno hrvatsko apstraktno slikarstvo javlja
tek 1951. To nam daje pravo da godine izmedu 1945.
i 1951. smatramo, barem u kulturi — i donekle sim-
bolicno — godinama rata.

kronaloiki ranih, pienirskih djela i njihova post festum-skog »uskr-
snuca« (1963) ved smo pisali pa upudujemo na tekst »Nadrealizam
i hrvatsko slikarstvo«, ZIVOT UMJETNOSTI, 3/4, 1967, str. 20, i 21.
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Nije, mozda, ne samo povijesno, nego i psiholoski
nerazumljivo §to ¢e se, nakon toga, prvi nasi astra-
tisti pojaviti kao grupae i $to ¢e se u njihovu pro-
gramu raznim formulama isticati potreba socijali-
zacije umjetnosti i uskladenja »progresivnog dru-
Stva« i »progresivne umjetnosti«. Opisavsi time svoj
likovni program kao par exellance socijalisticki i
demokratski program, sukladan »naSoj stvarnostic
exatovel ¢e toj stvarnosti ponuditi neke nove po-
glede na funkeciju likovnih umjetnosti, ali, bez su-
mnje, i svoju idejnu lojalnost. Premda to, kao §to se
moglo i predvidjeti, nije suzbilo sve napadaje funk-
cionalista idejnosti bilo je lako uoéiti, prateéi kri-
ticke odjeke u novinama i ¢asopisima, da su se pri-
like u kulturnom Zzivotu ve¢ bile znatno izmijenile.*?

Manifest grupe Exat 51 bio je proklamiran 7. XIT
1951, a potpisali su ga arhitekti Bernardi, Bregovac,
Radi¢, Rasica, Richter i Zarahovié, te slikari Picelj
i Srnec. Uskoro ¢e se udaljiti Zarahovié, a pristup't
¢e Kristl. Prva izloZba slikara Exata — prva izlozba
apstraktnog slikarstva u Hrvatskoj — odrzana je
u dvorani Drustva arhitekata Hrvatske 18. 11—
—4, TIT 1953. Izlagali su: Vlado Kristl, Ivan Picelj,
Bozidar Ragica i Aleksandar Srnec.

Osnovne svoje teze exatovei nalaze u mnogobroj-
nim djelima svih rodova geometrijske apstrakcije,
u primjerima De Stijla i Bauhasa, u teorijama sin-
teze likovnih umjetnosti. Od samog pocetka Exat 51
razvija dvije temeljne teme: onu o nuznosti socija-
lizacije i onu o potrebi scijentifikacije likovnih
umjetnosti. Aktivnost Exata 51 kao grupe prakticki
je prestala u godini prve izlozbe ali su Ivan Picelj
(1924) i Aleksandar Srnec (1924) exatovsku bitnu
problematiku kontinuirali do u ove dane osjetno
prosirujuéi prvotno skromnu tehnic¢ku razinu svoga
likovnog repertoara. Put kojim su posli da to ostvare
bio je put supstitucije izraza predmetom, subjektiv-
nosti objektom. BoZidar RaSica (1912) predavao se,
s mnogo viSe slikarske slobode, kleeovski infantil-
nom konstruiranju u kojemu smisao za toénost nije
zatro neke unutrasnje, neprogramske porive i u
kojemu je, dokle god je odli¢an graditelj pokazivao
zanimanja za slikarstvo, moguénost pribliznog odre-
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Uostalom i u samom se manifestu grupe Exat 51 to izri¢ito priznaje;
grupa w»smatra svoje osnivanje i djelovanje praktiénim pozitivnim re-
zultatom razvijanja borbe midljenja .. .«. (Citirano prema letku iz-
lozbe Kristl, Picelj, Ra3ica, Srnec, Beograd, 29. Ill — 5. IV 1953.
Letak sadrzi predgovor Jure Kadtelana (»Moguénost novogax ), kratki
historijat i manifest grupe Exat 51 i katalog izlozenih radova).

Ima i drugih dokaza izmijenjenih prilika: npr. kritiéki osvrt Rudi
Supeka (»Konfuzija oko astratizma«, POGLEDI, Zagreb, 6/1953; pre-
tiskano u knjizi UMJETNOST i PSIHOLOGIJA, MH, Zagreb 1958, koji
unatof nedostacima (struéne naravi) predstavlja prihvatljiv oblik ra-
spre jer U njoj negativni sudovi nisu osude. Napokon, fak je i Aka-
demijin BULLETIN (god. |, br. 3/4, 1953. str. 31) dao prostora Vi.
Richteru, ¢lanu grupe, da pozdravi, kako je znao i umio, izlozbu svojih
sudrugova.

denja subjektivnosti bila pretpostavljana egzaktno-
sti op¢ih mjesta geometrijske apstrakcije. Svestrana
darovitost Viade Kristla (1923) u Exatu se samo
objavila. Ali vokacijom bio je on bliZi dadaisti¢kom
minimalizmu Schwittersovu (»Umjetnost je sve Sto
ispljune umjetnik«) nego konstruktorskoj gorljivo-
sti nekih sudrugova. Reklo bi se da je Exatu pripao
po logici svog opredjeljivanja za manjinu, svog smi-
sla za oporbenjastvo, za protivljenje. U »supremati-
stickoj« epizodi Pozitivna i negativa (1959) kao i u
ciklusima Varijabila i Varijanti (1962) on je, kao
fakir relativizma, ponajbolje dokazivao beznacaj-
nost svake konstrukcije, svih rasporeda, sustava,
struktura; jedino je pravilo njegova konstruktivi-
zma da se sve moze sloziti ovako ili onako, da se
moZze mijenjati, izbacivati iz smisla, iz ideje, iz je-
dnog u drugi raspored.

Izlozbom u Beogradu (29. III—5. IV 1953) ova je
slikarska zajednica de facto prestala postojati: re-
zultati do kojih su u to vrijeme dosli bijahu vrlo
skromni, ali »moguénost novoga« — kako je njihov
rad tada opisao Jure Kastelan — makar samo i pret-
postavljena nije se viSe mozla ne vidjeti. niie se mo-
gla odbiti. Tako ne treba poricati vaznost rojave exa-
tovskih ideja na nasem terenu nije ipak odvet te-
Sko ustvrditi da su svi relevantniji rezultati bili po-
sljedice sve odvojenijih putova pojedinaca, a ne
grupnog rada, grupaskog entuzijazma i discipline.
Vidieli smo uostalom da su veé od samono nofetka
realizacije €etvorice slikara mnogo razli¢itije nego
se obi¢no misli i, u svakom sluc¢aiu, daleko od one
jednonusnosti kojom odiSe niihov rrogram. U tome
su vjerojatni razlozi njihove brze demobilizacije, a
u nevelikoj, gotovo sporednoj ulozi koju su, u teo-
riji i praksi, namijenili slikarstvu krila se i njihova
vlastita slikarska sporednost; razlozi neusnjeha nji-
hove agitacije. Nisu to, medutim, i jedini razlozi.
Matko Mestrovi¢ s pravom primjecuje da je »pro-
budeni elan i entuzijazam kulturnih snaga i daro-
vitosti tezio (...) u prvom redu ekspanziji i ispra-
Znjavanju psihic¢kih i emotivnih epterec¢enja i nape-
tosti, i jednoi mnoao idealistié¢nijoi i u stvari roman-
tiénoj predodzbi funkecije umietnika, koja je uosta-
lom i u &itavom svijetu podrzavana.«** Proéi ¢e, od
izlozbe Exata, nekoliko punih godina prije no Sto ce
se neke od zamisli bliskih slikarima Exata pojaviti
i potvrditi u djelima vece uvijerljivosti. Ali tada ve¢
neke su druge sile pocele djelovati, a svijet je poka-
zivao mnogo dobre volje da podrzi svaku predodzbu
o bilo ¢emu.

Znatajna su poticaja revitalizaciji tzv. geometrij-
skih tendencija u hrvatskom slikarstvu dala u dru-
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»Osobitost i univerzalnost (Jedan pogled u jugoslavensko slikarstva
posljednjeg decenija)«, KOLO, Zagreb, Il (CXXIl), 2/1964, str. 267
(Pretiskano u knjizi OD POJEDINACNOG OPCEM, Mladost, Zagreb
1967; v. str. 136).
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gom valu dvojica izraziti individualista : Julije
Knifer (1924) i Miroslav Sutej (1936). Prve apstrakt-
ne slike Kniferove nastale su 1957/58. i ne razlikuju
se mnogo od velikog broja disciplinskih vjezbi »geo-
metri¢ara« cijeloga svijeta osim, mozda, po apart-
nom »sluhu za gluho«: za kromatske akorde nadene
u skali bijelih, sivih, mrkozelenih, smedih i crnih
tonova. U asketizmu slijedeceg razdoblja Kniferova
rada — poslije 1960. i izolacije ritma meandra —
pojavit ¢ée se, u ovome rodu, poslije Maljevica, rije-
dak i gotovo zaboravljen govor »tragi¢nog osjeéanja
zivota«. (Bit ¢e, jamacno, u tome mjesta i nihilistic-
koj rezignaciji pred velikom umjetnosc¢u i debelim
slikarstvom). Gola koljena njegovih Meandara
znaci su, a ne strukture. U biti, njihov sadrzaj ¢ini
subjektivna volja, a ne ¢ine nikakve operativne
formule, ni jedno matemati¢ko nacelo. Zato se i
mogu razumjeti opetovana trazenja njihove simbol-
ske funkcije: u crnome i bijelome, u slomljenom ko-
raku kao u krizevima Maljevitevih osjecanjd.

Element igre u djelima Miroslava Suteja uvijek je
bio oé¢it. Isprva, njegova se ruka pokorava podsvje-
snim nalozima, upija kruznu kretnju infantilisti¢-
kog »odmotavanja« klupka bezbrojnih potisnutih
sadrzaja. Opteretena, ubrzo, prijedlozima scijenti-
fikacije Sutejeva se spontana grafija pocela preme-
tati u neku narativnu matematiku; suzbijajuéi oni-
ricke viskove on je postao egzaktan: fantasti¢ne
preplete tvornih ¢estica, intuicijsku molekularnu
prasumu ranih djela shrvao je red pomno ustroje-
nih »masina«. Oko 1964. priklonio se Sutej, bez re-
zerve, op-artistickom iluzionizmu: u prelogi¢nu sli-
jedu sugestija se supatancijalizira. Slikarstvo, da-
kako, jedva probavlja iluzije; predmete pak, nikako.
Sutej je tada iskoracio, odlijepio se od zida, udomio
u prostoru. (Ali u objektima, osvojenom prostoru,
on ¢e 1968. otkriti s olakSanjem da mu iluzije vise
nisu potrebne i ono $to je izmaklo slikarstvu vracéa
se vrlinama njegovih predasnjih crteza).

Kraj njih izborio je istaknuto mjesto Ante Kuduz
(1934) crta¢ polikadri¢nih slikovnih ekrana, koji —
ispunjeni poljima vrlo razli¢ita znacenja, disparat-
nih ideja, neke vrsti slikovijesti o modernom slikar-
stvu i njegovim smjeranjima — wvladaju svojim
fragmentima kroz dosljednu provedbu ideje o nji-
hovoj prostornoj, izrazajnoj i ritamskoj jednako-
valjanosti, kroz njihov naglasSeni funkcionalizam i,
stoga, neovisnost, njihovu ulogu napajanja prekon-
cipirane ritamske sheme. Ovaj napor klasi¢an je
utoliko 3to stvaraoca prikazuje kao demiurga: od
raznovrsnoga on safinja svoje Jedno, stvarnim hrani
svoje zamisljajno, Cjelinom poraZzava sastavno.

Medunarodne su izlozbe Novih tendencija (1961,
1963) odnosno Nove tendencije (1965) u Zagrebu
skrenule paznju i na djela geometrijske i kineticke
apstrakcije. Ali je interes organizatora ovih mani-
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festacija prema slikarstvu konstantno opadao, da bi
u programu tre¢e bio konaéno i posve zatomljen.
Tako se, u nesto sjajnijoj opremi, ponovila exatov-
ska pouka: niSta se nije moglo doista izmijeniti iz-
mjenom svega: ofigledna devalorizacija svega sli-
karskog nije mogla dati slikarstvu ni novog poleta,
ni novih vrijednosti. Sve $to je izvan slikarstva po-
stignuto dogodilo se u drugom. Picelj i Srnec jedva
da su, zaokupljeni tzv. prostornim i vizualnim istra-
Zivanjima, jo§ marili za »o€evinuk, ali su, i nakon
petnaest godina, njihove slikarske usputnice pripa-
dale u rijetka — pa prema tome: i medu bolja djela
— toga roda u nas. Knifer i Sutej otrgli su se izvor-
nos¢u svojih idioma »opéim mjestima parlamen-
tarne internacionalne retorike«; njima se, naprotiv,
1 jedino njima, svjesno sluzio tipiéni homo faber,
objektivist Juraj Dobrovié¢ (1928), ¢ija su graficka
Polja (1967) svojom kombinatorickom kompleksno-
§éu predstavljala prave »brojéane slike«. Prethodio
im je Piceljev Oeuvre programmeée no. 1 (1966),
no one su ga pretekle »gustocom« i opsegom pro-
gramiranosti: nenaru$ivom koordinatnom orijenta-
cijom, Sto zna€i: striktnom provedbom naéela sime-
trije, potpunom zatvoreno&céu, potpunom determini-
ranosS¢u povrsine.

Marino Tartaglia (1894) tako je dosljedno razvijao
svoju Zivotnu temu motiva-bi¢a, onoga jezgra koje
skriveno prebiva u prizoru pred otvorenim o¢ima
a onda se naglo otkriva iskorac¢ivsi iz bezobliénosti
jedinstvenim oblikom koji ne pripada svijetu objek-
tivnog, nego subjektivnog, koji nije svojstvo
objekta, nego hipoteza vida da ¢e ovi dalekosezni
zakljuéci — tako duboko motivirani desetlje¢ima
otkrivanja — ostati nedovoljno zamijeceni i nepot-
puno procitani znakovi, paradoksalno zastrti — u
vremenu prevrati — svojim logiénim hodom i isho-
dom; evolucionisticke putanje bez unutrasnjih
(s)lomova zapadaju, bez obzira na ucinke, u sjenu
uvijek uoéljivijih revolucija, ma posle ove i s to-
¢aka neusporedivo nizih.

Godine 1954. Tartaglia u slici Na morskom Zalu do-
lazi do takve jezgrovitosti nastale »u izolaciji po-
gleda na motiv« (slikarevo tumacenje!) da se oblik
Sto ga je oko oé€italo sabiruéi analogne, komplemen-
tarne, paralelne i kontrapostne linije razli¢itih ti-
jela u krajoliku, o¢itavajuéi, dakle, dijalosku kri-
vulju (krivulju rezonaneci i interferencija srodnih
i sliénih linija raznih i razli¢itih predmeta u pej-
zaZzu), hipotetiénu povezanost likovnih elemenata
predmeta umjesto rasporeda predmeta — predsta-
vlja kao ideogram. Medutim ovakvo apstrahiranje
provedeno u transpoziciji jednopredmetnog motiva
(Cvijecée, Figura, Slikar) ostaje u granicama nedvoj-
benije konkretnosti. Razlog je tome lako naé¢i: dija-
log linija vodi se neprestance rubom jednog tijela
— &to ¢e reci: granicom njegova opisa — dok »raz-

govor« mnogih, kao konstrukcija jedinstvene forme
rastace tjelesnost svakog pojedinog predmeta.

Edo Murti¢ (1921) nosio je od zgode do zgode — bez
povijesnog pokri¢a i morfologkih potvrda — oznake
prvog pravog hrvatskog astratiste. Sto tome mitu
nije ozbiljnije na$kodila ¢injenica da prvi nije bio
ida su se, i koju godinu nakon prijeloma, u njego-
vim slikama neprestance zametale jasne konkreti-
zacije prirodnih oblika dokazuje koliko je, zapravo,
u svijesti sredine, Murti¢ bio vise slikar, u tradici-
onalnom smislu, od aktivista Exata. On- je, doista,
u apstrakeiju ulazio kao konvertit: apstrahiranjem
figurativne oéitosti prijasnjeg svog slikarstva u ko-
jemu pozitivno kontinuiranje iskustava naseg suvre-
menog slikarstva (Junek, Kopaé¢, E. Kovacevi¢, Ti-
ljak) nije proturjeéilo usvojenoj predodzbi o mo-
dernom slikarstvu uopée i nije suzavalo, ogoljavalo,
Skrtoscu i »dijetom« umaralo i stanjivalo njegova
sredstva, siromasilo govor. Prema Piceljevoj ¢istoj
apstralciji Murtiéeve su se poluapstraktne slike od-
nosile kao ¢iste slike prema poluslikarstvu.
Kolorist i crtaé¢ s izrazitim smislom za ornamen-
talno strukturiranje povrsine Murti¢ je novom na-
sem slikarstvu udario svoj hedonisti¢ki biljeg. Ali
nema spora da su ta, cesto posve povrsna i nerije-
tko dopadljiva djela — nudeci isprva obilje aluziv-
nih znakova i provjerene, koloristicke »evergreenc
melodije — pridonijela popularnosti i udomacenju
apstraktnog slikarstva u nas viSe nego ikoja druga.
Murti¢ je, da se izrazimo adekvatno, slikar s alibi-
jemu pozitivno kontinuiranje iskustava naSeg suvre-
skim ... Na eritrocitskoj provjeri on prolazi kao
partizanski ilustrator; u kulturno-historijskom smi-
slu njegova je osnovica i nacionalna i internacio-
nalna: prvo dokazuje Junekom i ostalima, drugo
Manessierom, Bazaineom, Santomasom i drugima.
Prvo hrvatskim izvorom (»Mare nostrum .. .«: Zla-
rin, Lo§inj, Motiv s Ugljana, Ranjena S$koljka,
Igraéke mora, Prisutnosti mora, Mediteran, Siroko),
drugo internacionalnim stilom. Za sve.one koji su
pred apstraktnom slikom gubili kriterije Murti¢ je
kao zna¢ajan obracenik (koji je u »prvom Zivotu«
bio dobre sreée, koji nije, poput mnogih, bjezao od
neuspjeha) uvijek imao ispriku u vlastitoj slikar-
skoj proslosti. On nikad nije bio onaj koji, popu-
larno reeno, »ne zna drukéije«, nego je uvijek, Sto
gsod ¢&inio, bio dokazani, potvrdeni slikar. Tako se,
eto, sluéilo da mu zogovié¢i nisu mogli na¢i heredi-
tarnog optereéenja, da svojim apstraktnim djelima
nije odve¢ poranio, da je znao (za razliku od exato-
vaca) — po potrebi — risati i figuru.

0Od 1956. Murti¢ slika sve apstraktnije, da bi dvije-
-tri godine potom poéeo odluénije usvajati tasisticke
atribute. To se ubrzavanje nastavilo do danas u sve
vefim i Sirim »inicijalima«, »signalima«, »metamac
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i gestama ameri¢ke provenijencije (od Klinea do
Nolanda).

Josip Vanista (1924) slika 1954. Laternu magicu
naznacéujuéi moguénost ambivalentnog djela, koje
1 kao da neSto stvarno predstavlja i kao da nista
stvarno ne predstavlja. Vanista Kompozicijom
(1956) izbacuje na javu oblike kojih je znaéenje
koliko neodredivo toliko i neograniéeno: pocelo je
rastakanje Laterne magice. Mutna svjetla nagrizaju
rubove ¢elija, mijeSaju se, jedva mlaka, s hladnim
mrakom okolice i potamnjuju osvjetljuju¢ ga. I u
tom doticaju svjetala i toplina zamutit ¢e se staklo
akvarijske pozornice, a sva ¢e bi¢a prosijavati iz
mekog zraka kojim preostatkom oStrine: bridom
nagrizena tijela, sjet¢ivom rasto¢ene plohe. Postku-
bisticki se kompozicioni slog mrvi i kako pomalo
nestaju oblici, tako sve izrazitija, sve zrnatija izbija
materija: hrapavo, bezobliéno trunje, zatim gro-
zdovi, napokon suha, luminiscentna kora (1961/63).
CrteZi su, u isto vrijeme, manje odgovorni tehni¢koj
tradiciji od slika, pokazivali hitrinu rada ruke i ki-
sta. Razrijedeni tu$ ostavlja tragove geste, nekom-
ponirana, nesmisljena ¢ina, ali ve¢ ugljen smiruje
razigranu ruku: suprotstavlja akeciji kontemplaciju,
gestici kaligrafiju. Vanistino je djelo uvijek nosilo
oStar trag intelektualizma i racionalisticke strasti
proizvodenja konzekvencija: odredivanja buduteg
dedukcijom sadasnjeg; strasti ¢iS¢enja, uskraéivanja
do vodoravne polovnice §to se 1964. zaputila preko
sve ispraznjenijih povrsina — kao stvarni ekvator
oko nestvarne Zemlje — ispunjajuéi Flaubertov
ideal: »NajljepSa su ona djela u kojima je najmanje
sadrzaja.« Vani$ti ostade — kad je najljepSe veé bio
postigao — da se prepusti stvaranju manje lijepog.

Izmedu 1956. i 1958. pojavit ¢e se prva apstraktna
djela gotovo svih onih slikara ¢ije je djelovanje bilo
odluéno u slijedeé¢em desetljecu i u kojemu su samo
malobrojni stvaraoci nove generacije uspjeli dodati
po koju doista novu rije¢. Usporedo s novom mor-
fologijom kali se i nova tehnologija; zapaZamo da
¢e se tesko potvrditi ikoji homo novus ne bude li
spreman da ponudi i nova tehnoloska rjeSenja. Tako
se slikarstvo poc¢inje revolucionirati revolucionira-
njem slikarskih tehnika, a njegov se preobrazaj u
drugo zbiva, u biti, kao tehnoloski obrat. Tome je
viSe razloga: éinjenica je da svako razdoblje stvara
nove materijale, a danas su ti periodi — u proizvod-
noj sferi preteZno obiljezeni dominantnom primje-
nom novootkrivenoga — kraci nego ikad prije. Fan-
tastiéni kapaciteti industrije i sve univerzalniji, u
razne svrhe upotrebljivi materijali, podlozni mno-
govrsnim naéinima obradbe poti¢u stvaranje uglav-
nom kratkotrajnih, ali i silno proSirenih materijal-
-kultura s jedne, i tehnologija-kultura s druge
strane, koje se u stanovitim prilikama mogu, ali i
ne moraju identificirati. Cini se da ovo osigurava

smrt umjetnosti, da je tehnificira, a umjetnika da
pretvara u pukog potrosata industrijske robe. Ali
je otito i to da ¢ovjek postupa kao 5to je uvijek po-
stupao: da stvara i svladava nove materijale kao vje-
kovni homo faber i trazi svoj duhovni obzor kao
vjekovni homo artifex. Tako rade¢i postupa razbo-
rito i sa stajalista umjetnosti: ni jedna tvar nije
data kao duhovna po sebi i odbije li on a priori svaki
novi materijal uskratit ¢e mu oduhovljenje a nece
mu mo¢i pore¢i fizicke opstojnosti. Izgubljeno za
stvaralacko u ljudima — proizvodit ée ljudske gu-
bitke, gubitke u ljudskosti.

Polagana, ali stalna izmjena naSeg materijalnog
obzora stvarala je i stvara uvjete za tehnologku re-
voluciju koje neée biti postedena ni umjetnost (samo
sto se, po naSem miSljenju, stvaralacko suprotsta-
vlja potroSackom i time S$to ne zaboravlja; pojava
novog materijala i uz to vezana eventualna nuznost
nove tehnike ne moze dezavuirati postoje¢e /mate-
rijale i tehnike/; jednome ne moZemo dati ingeren-
cije nad drugim tj. razli¢itim, a da to ne bude i ne-
gacija dviju odnosno, obiju posebnosti).

Ono §to takoder, dosta cCesto, ubrzava tehnoloski
prevrat jesu i postignuéa prethodnika; mozda cak
smijemo re¢i — depresivno djelovanje velikih djela
na one koji nisu samo uZzivaoci dobara, nego i nji-
hovi predestinirani nastavlja¢i. Na uzanom pro-
storu teSko se podnose srodnosti, a lako uoéavaju.
Ali nova materija slikara nije nuzno i apsolutno
nova materija: pa i kad samo fizi¢ki udruzuje razno-
rodne stare sastavke on jo§ nije proigrao mogué-
nost zbirno novoga. Kad krpe, fine zupcéanike, li-
mene folije, vatu, iverje ubacuje u vatru jednoga
— slikar duhovnom akcijom proizvodi, doslovce iz
otpadaka, uvijek novu bjelinu.

Ivo Gattin (1926) bio je medu prvima koji su tezili
tvarnoj konkretizaciji slike i koji se u ispunjavanju
te namjere nisu ustrucavali posve netradicionalnih
materijala. Zavrinu konzekvenciju njegova destrui-
ranja klasiéne slike predstavljaju povriine sa zasje-
kotinama: krastave, agresivno crvene, nepravilna
oblika, dubokih, odtrih razreza, otvrdle u vatri. Te
brutalne slike-reljefi koje ni poslije nekoliko go-
dina ne djeluju nista pitomije imale su, na Zzalost,
i suviSe o¢it uzor u znatno starijim »taktilnim sli-
kama« (objektima) njemackog slikara Emila Schu-
machera. Ali u cijelom svom radu koji je bio
ustrajno provociranje ustaljenih nazora i navika
Gattin se mnogo viSe trudio da uzbuni i uzbudi no
§to se rigorozno klonio pozajmica. Mozda su i zato
ta djela dublje zadirala u prostor kulture, nego u
onaj slikarstva; duboko se usijecala, a kratko Zi-
vjela; viSe mijenjala, nego trajala; viSe Cini, nego
oblici. Mnogima se Gattinova pozicija ¢inila pre-
opasnom ili neiskrenom, nepotrebnom ili neoprav-
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danom, nemoc¢nom ili neodgovornom, a nekima,
zasigurno, i nedostatnom. Ne prihvaéajuéi ni jedan
od ovih prigovora kao jedinu istinu, ne odbijajuéi
ni jedan kao neistinu moramo ipak rec¢i da je, Gat-
tin izmedu 1956. i 1961. (od Blokowva, 1956. preko
Konfiguracija, 1959. do Zasjec¢enih povr§ina, 1961)
bio najradikalniji na$ astratista, da se naSao na
mjestu koje je moglo pripasti samo jednomu, a ne
mnogima i da je bio taj jedan. Barem pet godina
navla¢io je na se gnjev, a danas ¢e ironi¢no zamije-
titi da su se mnogi njegovi protivnici mijenjali i na
njegov racun, pod njegovim pritiskom.

Sime Perié¢ (1920) slika 1956. svoje svijetle kompo-
zicije u kojima se moze oc¢utjeti pleneristi¢ki rasap
oblika u punom suncu: crta ne opisuje i ne odije-
ljuje nista ni od Cega: i ona je otvorena svakoj
strani, Siroke mrlje boje slobodno lebde u crtackom
»granju« te se u ovim povrSinama kao u grafickim
transpozicijama prostornih mobila veé¢ naslucuje
budué¢i slikar geste. Ali tada jo§ njegova je morfo-
logija najbliza Santomasovoj premda je moguce i u
hrvatskom figurativnom slikarstvu pronaéi osnovicu
za takve prosljedbe (v. Zlatko Sulentié¢: Na suncu,
1944), a u Peri¢evim prijasnjim radovima pripre-
manje takvog ishoda (npr. u Ribaru, 1954). Onako
lako i onako brzo kao $to je napustio predmetnost
Peri¢ nije mogao napustiti nauk komponiranja slike:
zato i kazemo da je »listove« boja rasporedivao po
crtama »granja«. Istom je utjecaj Pollocka (1958/59)
pomogao da se oslobodi i zadnjih obzira prema
Skoli: platno spu$ta na pod, eksperimentira novim
materijalima, mijeSa slikarske i neslikarske boje,
rabi lakove za metal, upotrebljava zlatni i srebrni
pigment, koristi Pollockovu tehniku lijevanja Zitke
materije (dripping) i u toj se grafiji usmjeravane
slu¢ajnosti (nadgledanih i odabiranih sluéajnosti), u
neprestanom obilaZenju slike-arene, 1 kao poslje-
dica izmijenjene vizure, konatno izgubila jedno-
zna¢na kompoziciona struktura sa gore i dolje, li-
jevo i desno. U toku rada slika je otvorena sa svih
strana: odasvud se podjednako dobro »ulazi«, oda-
svud padaju udarci. Na zidu ona zadrzava nenaru-
§ivost polozaja svojstvenu krugu: rotirajuéi slika
ne gubi oslonista. Kad se, 1960, posudeno prilago-
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Zabiljezit ¢emo ipak malo poznatu éinjenicu da je prvih dana 1960,
godinu i po dana prije Gattina, Stanko Sirid¢evi¢ izloZic u Zagrebu
prve apstraktne slike neortoedarskog oblika. Ovo zlosretno djelo pre-
kidano nizom nesre¢a i slikarevim stalnim, dubokim nesporazumima
sa splitskom sredinom nestalo je gotovo bez traga. Mnogoliko, nesa-
brano i neujednaceno Siris¢evicevo je djelo zbir vrlo razlicitih slika
nejednake vrijednosti; djelo samouka (pismoslikara) divlijeg dara i
najoskudnije kulture. Ono se nije moglo mijeriti sa Gattinovim svje-
snim &inom; napokon Siris€eviceve su paljevine bile neke vrsti kolazi,
papiri ljepljeni jedan preko drugog, prskani bojom, gufvani, rastezani,
s rubova paljeni: djela komornog formata, fizicki krhka i zato zadti-
cena staklom.

Njihova je jedina i skromna prednost u kronologiji dekanonizacije za-
vrijedila, moZda, ovu napomenu.

dilo njegovoj ruci izgubivsi otitost prefabriciranog,
prijenosnog i razmjenjivog (tehnike) u kratkom su
vremenu od dvije godine intenzivna rada nastala
u njegovu ateljeu ponajbolja djela naseg enformela;
onoga mu dijela, koji je poblize odreden kao tasSi-
zam. Ritam (1960), Kompozicija I, II, III (1961),
Zlatni talog (1961), Stari okeri (1961), Smeda slika
(1961) paradigmatska su »otvorena djela« u kojima
je pokret — po tumacenju Ecovu — prozeo cijelu
strukturu, a ne samo prirodu znaka.*®

S izuzetkom jednog ranijeg pokusaja (Glava, 1956)
organiziranja slike kao arabeske ostro lomljenih,
jakih i S&irokih poteza — pokuSaja koji jedva
uocljiv, ostaje opkoljen slikama predmetnutosti u
raspadanju — Ferdinand Kulmer (1925) ¢e oko
1958. godine (Kompozicija I) dospjeti do posve ap-
straktnog izraza koji bismo mogli opisati kao raci-
onalizirani enformel. U nedostatku svake druge
forme, S$to znaci: u granicama nacelno, opcenito
enformelistickim, Kulmerovi ravnomjerni, Siroki
potezi-¢etvorine postaju oblici. Pratimo li oprez
kojim se dotitu i oprez kojim utje¢u jedni u druge
vidjet ¢emo da se mozaitkom strukturom povrsine
prikriva odsutnost oblika i da ista povrSina, zadr-
zavsi okvir, postaje dvojaka: izlomljena i sloZzena:
razbijeno jedno i satinjeno jedno (Tamna kompozi-
cija, 1959). U slijedetem razdoblju (1960/62) crtez
je prakti¢ki nestao, ali se u materiji staloZzenoj u
prave reljefe nastavila opredmeéivati odsutnost
predmeta. Potez je bio oblik i grumen postaje oblik;
ali dok je u potezu oblik bio lik s grumenom ¢e po-
stati tijelo.

Guste naslage nagnjetene materije pocet ¢e Kul-
mer razmicati snaznim zamasima da stvori boriliste
u kojem ce se klupéati zmijurine nesvjesnih gesta.
Od tada, od 1964. do danas njegovo ¢e djelo poka-
zivati kako u inadicama tako i u oStrijim pomacima
viSe koherencije nego prijasnjih godina. Gesta ga
je »izbacila« iz materije, nastavila oslobadati pre-
dumisljajne ukoctenosti mozaicareve, izvedbene spo-
rosti zidareve. U tom je razgibavanju bilo i meha-
nickih pokreta (»puZeva«, krugova), ali je terapeut-
ski efekat »vjezbi« bio vrlo velik: njima je stjecao
brzinu kojom ¢e prete¢i zamisao i oblikovanje ne
samo slike, nego i sebe sama. Godine 1966. provalilo
je potiskivano bi¢e brane svijesti, konvencija i uste-
zanja — sve oblike kontrole — a znaci su se Ne-
-reda dadaisticki rjecito, ali 1 bezgovorno* prelili
povrsinom.

%
Vidi Umberto Eco: »Enformel kao otvoreno djelo«, OTVORENO DJELO,
Veselin Maslefa, Sarajevo 1965, str. 136. (Preveo Nika Milicevic).
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Godine 1956. Ivo Kalina (1925) stvorio je nekoliko
kubo-pejzaznih »graniénih djela« u kojima je kroz
trome, teSke Cetvorine ruka pokazivala snaZne tek
zakotene kretnje. Uskoro je, kao i u djelima Kul-
merovim, materija »ispod« geometrijskog line-
amenta polela Zivjeti svojim Zivotom; razbila se
komplementarnost poteza i namaza odnosno, crtatke
i materi¢ke definicije. Ta je nesloga dovela do dije-
reze planova, stvorila iluziju prostornog produblje-
nja: likovi postaju »prozirni« (usp. Kalina: PejzaZ
/GSU/, 1956. i Kulmer: Glava, 1956). Stetena po-
tvrda moguénosti autonomije poteza daje povoda
obojici slikara da naglase gestu (razvojni luk tog
oslobadanja propedeuti¢ki jasno izloZen je grani-
cama koje ¢ine Kulmerov Admiral, 1957. i Kalinina
Kompozicija, 1960). Gesta ipak nec¢e do kraja isklju-
¢iti iluziju prostornosti: potezi »upadaju« zrakasto,
iskosa, odozgo kao suntevo svjetlo u mraénu pro-
storiju, a u djelima Kaline raskolni sudari bijelog
i crnog produbljuju osjecanje dijereze; euklidske
harmonike koju »razvlafe« Siroki tragovi izlomlje-
nih i nesavitljivih jakih poteza. Pritom je lako po-
kazati da je prve elemente svog stila Kalina nasao
u onoj struji evropskog slikarstva koja od rejonizma
(Larionov) i futurizma (Boccioni) vodi gestualnom
slikarstvu (Vedova). »Geometricka«, kruta gestika
Kaline odredena je i dvama genetickim faktorima:
pre-gestickom tj. postkubistiCkom njegovom stili-
stikom i talijanskim izvorom njegove akcione gra-
fije. S vremenom ¢e, kao i Vedova, prije njega, ra-
zabrati da je ekspresivnost, dakle: ¢itljivost, geste
razmjerna subjektivnosti znaka pa ¢e njegove dalj-
nje metamorfoze karakterizirati sve veéa produk-
tivnost podsvjesnog; gestualni automatizam kojemu
¢e znakovi Franza Kline-a postati razgovjetnim pa-
radigmama (Hobotnica, 1967, Kompozicija V,
1967).

Samo je mali broj slikara gotovo sva obiljezja svoje
prethodne, figurativne slikarske morfologije prenio
u apstraktni idiom, a Zlatko Prica (1916) slika, oko
1960, prva svoja djela takve jednoznaéne dvovrsno-
sti: apstraktno-konkretne slike u kojima se prirodni
oblici podvrgavaju geometrijskoj purifikaciji. Pa
i figurativna djela Pricina (Let uw Indiju, 1957;
Mrtva priroda, 1957) do te su mjere stilizirana —
Sto ¢e reéi: formalizirana — da im je apstraktnost
ve¢ bila imanentna. Istovremeno se u slobodnim
poljima izmedu figura po¢inju stvarati enformelne
situacije. Poslije je, zahvaljujué¢i jo§ samo mnekim
kruznim i eliptiénim crtatkim jezgrenjima ovo sli-
karstvo éuvalo sasvim opéenite asocijacije na oblike
prirodnog svijeta. S vremenom, Prica je razvio oso-
bit crta¢ki brzopis, kurzivnu grafiju, koja je svoju
vlastitu genezu, oblik svoga nastajanja pretpostavila
svim ostalim oblicima. Nova je forma evolutivna,
vremenita: éine je svi (mnogobrojni) potezi prema

pravom potezu; lik i iverje. To Sto se u sveukupno-
sti linija uvijek razabire glavni motiv i oko motiva
svi preostaci njegove gradnje svjedoc¢i da je velik
1 smiren, od krupnih partikula slozen koloristi¢ki
mozaik osnovice bio izvrgnut neprestanoj struji
»kontroliranog automatizma« linije.

Nekoliko su — obzirom na stil i tehniku — ¢&istih
taSistickih djela dali hrvatskom slikarstvu Ivo Dul-
¢i¢ (1916), koji je neusiljeno, iz postimpresionisticke
vreve svojih povrSina doSao jednog trenutka do
spontanog grafi¢kog automatizma (Ljudski odnosi,
1957), Rudolf Sabli¢ (1916) kojega je plahost slabo
odoljevala obavezama pionira i Kamilo Tompa
(1903) rafinirani iluminator éija je sazivljenost s tu-
Sevima, lavisom, jednako prirodno, stvorila predis-
poziciju za vanredno snalaZenje u eminentno taSi-
stitkom prosedeu: slikanju kapljom, »kiSoms, pre-
lijevanjem: u zivo. Sli¢ne je tehni¢ke atribute po-
sjedovao od 1961. crtacki opus Alberta Kineta (1919)
premda su mu izvor i intencije bile razli¢ite. Kiner-
tove mrlje i grafizmi uvijek teZe da se saberu u
znak, viSe ili manje ¢itak, vece ili manje evokativne
nosivosti (obi¢no biomorfno aluzivan), znak koji sli-
kar naziva — ne bez razloga — bezimenim oblikom
ili bezimenim oZiljkom. Znak je oblik, a znatenja
su oZiljaka pohranjena u neimenovanom prostoru
podsvjesnog. Na povrsinu ta su se znacenja morala
naglo probiti, ako je slikaru bilo do toga da im sa-
¢uva uvjerljivost; u protivhom svijest je dospije-
vala korigirati svaki potez, »identificirati« difuzne
oblike nesvjesnog. I zaista: Kinertu nije uspjelo,
nije moglo uspjeti, da — gubeéi brzinu — odbrani
njihova znacenja. Zrnasta, gusta materija na vrsku
kista usporava njegov hod i ruka upada u garvita-
ciono podruéje svijesti: u njemu odrzat ¢ée ga kon-
strukeija, a ne gesta. Oblici ¢e biti »imenovani«.

U podsvjesnom su zacete slike imaginarnih krajo-
lika Ordana Petlevskog (1930). Ali su i te fanta-
sti¢ne konstrukcije bile tek mreze prebaéene preko
svijeta stvari. I dok promatramo kako pokrenuta
masta oprema i zatrpava golu scenu teSko ¢emo se
oteti dojmu da je njezin kostur viSe nego ruSevina,
nego razdrt i rastofen zastor kroz koji se drama-
titno obznanjuje da iza zidina uwopée mema grada.t®
Kao da zastor ni od ¢ega hoce pred nekim zastrijeti
Nista. Ali u preslabom tkanju svjetlost praznine
dubi prozore i ve¢ u PejzaZu imaginacije (1957)
ni¢u enformelne pjege presijecane nervoznim crta-
ma. Petlevski je brzo doSao do rezultata (Kompozi-
cija, 1958), kojemu kao da je prethodila ras¢lamba
PejzaZa imaginacije na slikarsko »dno« i crtacki
»plast«: slici ostade slikarsko, crtezima, pripade su-
visak crtackog. Kad se to dogodilo ritam postade
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organickiji, rubovi se oblika zaobliSe, a gré¢ »teku-
¢ih formi« oznac¢ivsi otvorenost tasSisticke strukture
— prelije te i slijede¢e godine dotadasnja zubata
razgrani¢enja. Materijalnost je namaza u tim prili-
kama bivala sve izrazitija pa su pokuSaji crtanja
zavrdavali u dubljenju; crta i zlijeb postali su sino-
nimi. S bujanjem materije usporavalo se, a onda
i sasvim zaustavilo mijeSanje jezgrenih kapi. Na-
ilaze¢i na nesavladive zapreke u gustoj i nepropu-
snoj tvari rije¢no se i tekuce pretvorilo u jezersko
i stajace, a indeterminizam je taSisticke slike zami-
jenila ikonska centriénost evokativnih znakova.
Bezliéne mrlje kojih je simbolsko znaéenje bilo
izjednaceno s radnjom (lijevanjem) prometnule su
se u sirovinu za gradnju ¢elija ¢iji ¢e oblici postati
nosiocima evokativnog znatenja. Sto ¢e ti oblici
neprestance poticati primisli na mikroskopske vi-
dike, na golema uvecéanja najsitnijih Zivotnih orga-
nizama i najskrovitijih procesa, na skalpelske pej-
zaze, na spletove Zivaca i1 Sume miSi¢nog tkiva —
Sto ¢e biti obiljezavane imenom organicke apstrak-
cije — ne moZe se pripisati ugledanju u gibanja i
oblike nekih organizama, nego Zivotnosti crtaceve
linije koja izviruéi po diktatu »unutrasnje nuzno-
sti« uvijek pronalazi ritam kruzenja koji je pokret
neprestane obnove, pa pokret svestranog sirenja Sto
ga podupiru razigrani rubovi jezgra, ili, na kraju,
onaj zatvoreniji, tvrdi ritam rasta u jednom smjeru
podrzan hodom dugih, ravnih ili nagnutih crta i
oblik koji opasu, Siri u dnu nego u vrhu, odupiruéi
se o podnicu ili poboénice, a ne doti¢uci gornje mede
povrsine (platna, lista). U bogatom, iznijansiranom
reljefu plasticitet tih jezgara jest i stvaran, a nji-
hova »aluzivnost« jo§ izrazitija. Vrlo kompliciran
— grafi¢ki, materiéki i koloristi¢cki — sastav ima za
posljedicu odvajanje znaka od osnowice. Taj rasap
kompenzira ono postvarenje materijom (reljefom),
obestvaruje dezambijentiranjem toboZnje organsko;
dezorganizira funkcionalne sklopove i zamiS§ljaje pa
se u vrlo velikom broju slika Ordana Petlevskog
nikad i neée zamutiti ekran halucinatornih projek-
cija.

Godine 1958. ponovo je utinio aktualnim raspre o
granicama izmedu figurativnog i apstraktnog izraza
Ljubo Ivanéi¢ (1925). Slikar gustoée ambijentalnog
skrece, reducirajuci predmetnu cjelovitost svojih
motiva u znakovnu dovoljnost, iz kviditetske u
entitetsku ekspresiju. Cini se, da je sponatno za-
uzevs§i graniénu poziciju Ivanéié uspio osporiti va-
znost ideji konfrontacije figurativnih i astratisti¢kih
tendencija — ideji koja se u nas pokazala opasnom:
svojedobna masilja politickog pragmatizma u kul-
turi i kult socijalistickog realizma izazivali su, u iz-
mijenjenim uvjetima drustvenog Zivota, revansisti-
¢ke strasti. (Pritom je mnogi negdasnji figurativni
slikar Zrtva svojih ortodoksnih kriti¢ara — ne mo-
guéi iz svoje koze — dospio da i opet bude Zrtva;

ivo kalina
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nerijetko istih onih krititara ¢ija »revolucionarna«
upotrebljivost nikako nije zastarjevala). Ivan¢i¢ je
upozorio da snaga slikarskog izraza ne ovisi o ja-
sno¢i ideoloske opredijeljenosti ni o stupnju pro-
gramatske Zestine: ako nije mogao sprijeéiti da
»iskrivljena svijest« progovara o naslikanim slika-
ma odbio je da nenaslikane slike podvrgne kon-
ceptualnim normama ideologizirane, taksonomske
kritike. Odrzavsi se na granici Ivanéi¢ je svojom
»neopredijeljeno$éu« dramati¢éno upozorio na va-
znost kontinuiteta i znaéenje tradicije u umjetnosti.
U vrijeme kad se ¢inilo da je negacija svih nacio-
nalnih i ambijentalnih odredenja jedini put u mo-
dernost on je dokazivao da kultura i tradicija nisu
zapreke razvoju. Njegovo je djelo stvorilo mogué-
nost neprekinutog razvoja hrvatskog modernog sli-
karstva i preko takvog iskuSenja kakvo je u nas
predstavljala apstrakcija. Od osobitog je znacenja
to Sto se ova obrana realiteta nacionalne kulture i
ambijentalnih tradicija nije gradila na retrograd-
nim premisama izolacionizma; napokon, ta regional-
na komponenta u Ivané¢iéu pripadala je najuniver-
zalnije evropskom: duhovnom podneblju Medi-
terana.

Sto je uopée u Ivanéiéevu slikarstvu oznacavao po-
jam graniénog? Rekli bismo da je graniénosti nje-
govih djela odgovaralo ograni¢avanje mogucnosti
percipiranja cjelovitosti stvari, ali ne i ogranica-
vanja moguénosti percepcije ¢injenica; tako je pred-
metna tvarnost izbijala na mjestima potisnute pred-
mete stvarnosti, a materi¢ko je konkretiziranje &i-
njeniénog ocrtalo Ivanéi¢evu granicu, barem u veéi-
ni slucéajeva, kao pribliZnost stvari: kao na-stvar-
nost. Tako u slici Stara vrata (1958) boja i reljef
odista govore starost zapisanu u samoj tvari, u ma-
terijalu vrata i njegovoj slici, ali niSta ne izgovara
vrata koja ne vidimo. Umjesto toga, i viSe od toga,
odsutnost nas ovog oblika, ove stvari — ¢ak i najav-
liene — stavlja pred zatvoreno.

Najznatniji dio »graniénih djela« Ljube Ivanci¢a
nastao je izmedu 1958. i 1961. godine. Potom je fi-
gura, potom je stvar pocela opet zauzimati prostore
s kojih se bila povukla.

Medu »materickim slikarima« evokativnih sadrza-
ja spomenut ¢emo i dvojicu istaknutih pripadnika
splitskog kruga: Jakova Paviéa (1927) i Milu Skra-
¢ica (1933). Pavié svoje plasticke pobude nalazi, po-
put Ivanéiéa, u detaljima dobro poznatih, obiénih
predmeta, a Skradi¢eve apstraktne ikone inspirira
salonitanska tlorisna arhigrafika.

Slikarstvo je Dure Sedera (1927) primarno znakov-
no; njegove slike oblikuje tragicka svijest i one no-
se na sebi kao zastave znake sumnje u vlastiti smi-
sao (X-Kompozicija, 1959); trpe od neke unutras-
nje nesigurnosti podijeljene izmedu materickog tu-
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-bitka i u nj propale znakovno-metafizicke in-
tencionalnosti. Od 1961. do 1966. zapaZzaju se u nje-
govu slikarstvu, koje postize veéu idejnu i gradiv-
nu koherenciju, utjecaji sa dviju strana: na poéetku
i na kraju njegove ¢e se interpunkeijske slike naci
u orbiti Fontanina spacijalizma, a 1963/1964, sredi-
nom toga razdoblja, pocet ¢e artikuliranje mraka
grozdovima svijetlih znakova. U tome se, iza pot-
pune redukcije boje, geometriénijih akladbi »signa-
la« i optenite objektivizacije povriine mogu ocitati
sugestije Ivanticevih Tragova covjeka (1959/61).
Godine 1968, kao u gigantskim uveéanjima fragme-
nata tih znakova goleme ¢e se polukruzne forme,
sive na crnoj zemlji, ogledavati nijeme u svojoj
kiklopskoj obamrlosti.

Marijan Jeviovar (1922) se pod dojmom pariSke li-
kovne lektire (1954, 1956) odvojio od sumorne fi-
gurativne poetike. Iz Pariza (1956) donosi svoje pr-
vo djelo sredopuéa: apstrahiranu, geometrijsku Fi-
guru. Godine 1958/59. polazi kompromisnim putem
materi¢ckog geometrizma. Ali djelo podlozno stal-
nim mijenama ni godinu poslije imat ¢ée veé izrazi-
to enformelne oznake. Sa Sivom povrsinom (1962)
— 3500 cm? sive boje na platnu — dospio je do ni-
Sta-umjetnosti, nulte totke naSeg apstraktnog sli-
karstva. Iz tog se zagraniéja, koje ne trpi ponav-
ljanja, JerSovar vratio opCenitim znacima kruznih
oblika okomito superponiranih na povrdini platna:
u rhotkovskoj kromatici i jednostavnom redu ma-
terija se istanjila, a znakovitost je istisnula sve zna-
cajke enformelnog (Gibanje forme, 1967).

Posve rijetko doéi ée apstrahiranjem pejzaznog mo-
tiva do na rub nefigurativhog Frano Simunovié
(1908). Gromade njegova zavitajnog kraja pretva-
rat ¢e se povremeno u mitske labirinte (Mali kame-
njar II, 1961): kamene mede ispustit ¢e iz zagrljaja
naramke zemlje, a mrak ¢ée kao rijeka poteéi Zlje-
bovima uzmaklog. Epski vidik odredenog prometnut
¢e se u monumentalni znak moguéeg: ¢éini se da u
tim djelima zemlja ljudskog opstanka pretvorena u
ploce postoji jo§ samo kao arheoloski nalaz.

Oton Gliha (1914) spletove je gromaca ¢itao kao pi-
smena prirode: uvijek iz udaljenosti s koje djelo zi-
danja nije iskazivalo onog patosa okamenjene ge-
stike Simuniéeve koja €ovjeka prikazuje kao rat-
nika u krajoliku. U Glihinim gromatama ruka je
graditelja nevidljiva: te¢e kameno zide u dosluhu s
gibovima tla te bi se reklo da tu ¢ovjek nije vodio
s prirodom borbu za opstanak, nego dionizijski skla-
dao njoj za volju.

Otokom, a ne Zagorom inspirane, na kruznom tlu,
okruzene morem, Glihine su gromace duboko intu-
iranje ove iskonske dimenzije otofkog: skladnost
njegove kompozicije, euritmijski zanos njegove li-
nije, vedrina njegovih bjelina — bistre i zvonke tu-
nike u koje se odijeva njegov kr§ — ne vrijedaju
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istinu. Glihine slike ni¢u iz svijetlog dijela bi¢a, mir-
ne i nepomucene kao lice Mironova diskobola: na-
por se ne vidi, gréevi ne izbijaju na povrsinu. Oslo-
bodena teze podsvjesnog Glihina ruka uwvijek hita
granici: crtatkom arabeskom i reljefnim wvalovima
podjednako.

Oton Postruznik (1900) saé¢inja oko 1960. prva svoja
nefigurativna djela kojih su sve likovne pretpostav-
ke postojale i u dotadadSnjem njegovu slikarstvu.
Kad se oblik povukao u koloristickom je palucanju
satuvan okus organskoga: sladogorak okus gnjileZi,
ziva tvar raspadnutih listova, panjeva, drveca, gra-
nja — zadnjih motiva Postruznikove figurativne
ikcnografije.

Stilizacijom svog florealnog inventara slikar, go-
tovo simbolicki, putujuci ka »¢istim oblicima« do-
spijeva do razgovjetnih, ornamentalno-materi¢kih
reminiscencija na jugendstilske astratizacije. Mozda
je i tu bio na djelu Haeckelov zaken pa se Postru-
znikov put u apstrakciju kroz liS¢e i granje nije ni
mogao dogoditi do li na na¢in donekle poznat. Ta
prelazna djela — od kojih neke gusi prekomjerna
ki¢enost fakture — pokazuju da je pretjeranostima
jedne vrsti prikrivao zebnju zbog oskudice druge
vrsti; da je tehni¢kim paradama »ispunjao« sliku
»ispraZnjenu« nestankom predmeta. Nije proslo
mnogo vremena a znaci su te nelagode isc¢ezli jer je
Postruznik doista doSao na svoje: nakon dvadeset
godina (od Salate, 1940) njegovo nastojanje da sliku
organizira samim mrljama boje dovelo ga je éistoj
povrsini. Ali kako se nidta u djelu ne dogada samo
za se tako je i ovaj pokret izazvao nov proplamsaj
njegove palete koja se oslobodila neke mutne, sme-
de zagluSenosti i svake potrebe opisivanja.
Nikakvom gestom ne otimlju se stvarnom predjeli
Biserke Bareti¢ (1933) jer nikakvim sidrom nisu za
nj vezani. U nje su to — od 1960 — konfiguracije
ploha od kojih najveée dijele sliku na zemnu i zraé-
nu sferu. Vizionarna je analitika djelo nadrealistic¢-
ke imaginacije pa se esencijalno pejzaza nadomje-
Sta esencijalnim pejzaZista, a duboke perspektive
zemlje za prolazenje dubinskim presjecima zemlje
za silaZzenje. Tako se ona uzemljuje u imaginativno:
zemlja nije entitet nego intencija, nije realna, ali
je potencijalna.

Imaginativnom pejzazu tendira i Boris Dogan (1923)
koji, medutim, ne propusta da ga opremi zemnim
i zra¢nim orijentirima. U nebeskom prostoru visi
kao zaStitni znak sunce ili mjesec; zemaljski pro-
stor pokriva ¢ipka feminiziranog, krasopisnog drip-
pinga kojemu je simbolska zadaé¢a da bude trava.

Sa Simom Peri¢em naSe se moderno silkarstvo otvo-
rilo ameri¢kim utjecajima; Kinert i Vanista prvi su
ga izloZili struji dalekoistotne, japanske zen-kali-
grafije. Nova generacija udaljuje se od Evrope jo$

lakSe — mozda samo prateéi seobu duhovnih Zari-
Sta iz Evrope? — i u New Yorku prepoznaje svoj
Miinchen. To ipak ne znaéi da su zalihe evropskog
iskustva do kraja (i za sve) potrosene.

Od prvih izlozbi Tomislava Hru$kovca (1934) —
1959. 11960 — i jo$ viSe, uvjerljivim nastupom Mi-
ljenka Horvata (1935) god. 1961. — pocinje se osje-
¢ati prisutnost novih ideja ma bile jo$§ i nesigurne
ruke koje ih oblikuju. Godine 1962. materiéko sli-
karstvo Kulmerovo produzuje do paroksizma bru-
talnim nihilistickim zidem svojih Malampija Eugen
Feller (1942), a odmah za njim ée Miroslav Sutej
(1936) s lakoéom premasiti optikalisticka iskustva
prethodne generacije.

U djelima Mladena Galiéa (1934) i Ljerke Sibenik
(1935) odvajanje je od evropske tradicije osobito
razgovjetno to vise, §to je njihovo zanimanje uprav-
ljeno k dvama od najezoteri¢nijih vrela (muzikaliz-
mu Louisovih traka i Nolandovim zonama »tvrdih
rubova« — »radikalnom udaljavanju od apstrakt-
nog ekspresionizma«*'; zaboravljanju i brisanju po-
vijesti) i Sto su njihova djela realizirana s neospor-
nom receptivieom inteligencijom, stilski ¢isto i teh-
ni¢ki korektno. Danas im je osnovnom orijentaci-
jom blizak i Eugen Feller ¢ije matericke slike veé
nekoliko godina pripadaju proslosti.

U blizini Murtiéevoj ili, bolje reéeno, u znaku action
painting-a newyorske Skole naslikao je prve svoje
apstraktne pejzaze Nikole Koydl (1939), a onda je
sabrao udarce u oblike, sprijetio rasprskavanje,
ohladio rubove: otvorenosti gestickog djela suprot-
stavio vezani ritam komponiranog.

Zanimljivo je da ée (bez obzira na pojedina¢ne na-
klonosti) dotadasnje pojedinaéne i usamljene poku-
Saje provedbe »materitkog prevrata« u slikarstvu
mladi ufiniti imanentnim programom: Horvat i
Hrudkovec kolaZiraju najraznovrsnije materijale,
prirodne i industrijske, Sutej »slika« saémom,
Feller cementnim nanosima, Sirid¢evié paljevina-
ma, Ante Schramadei (1934) »tkanjem« od plasti¢ne
niti, Zdravko Tidljar (1938) reljefnom grafikom (ju-
vigravurama) itd. sve do »hitparade« Gali¢a, Kudu-
za, Sibenikove i Suteja (1967) koja je radosno otvo-
rena kao primjer »ambijenta« da bi, joS iste veteri,
oslobodivsi nepredvidivo snazne ludi¢ke porive i ne-
otekivano velike zaostatke agonalne energije jed-
nog dijela gledalaca te izazvavsi eksploziju enviro-
mentsko-klaustrofobske razdrazenosti drugog dije-
la, zavrsila kao stvarno uniStavanje predmeta (obli-
ka) i simboli¢no, dakako, uniStavanje materije.
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