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nova
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hrvatsko
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Sve do izlozbe »Nova slika« na 13. salonu mladih
ponovno aktualiziranje slikarstva smatralo se mar-
ginalnom pojavom,” unatoc fome §to tragove »nove
slike« mozemo, barem u Zagrebu, pratiti od 1977/
/78. godine, dakle i prije znacajnih izlozbi kao $to
su one odrzane u New Yorku, Londonu, na Vene-
cijanskom bijenalu (»Aperto '80«), pariskom Bije-
nalu mladih 1980, gostojude izlozbe u Beogradu i
Zagrebu »America Now« 1979. Nekoliko je po-
jedinaca ovdje, kao Nina Ivanéi¢ i Zvjezdana Fio
na jednoj strani, te Duro Seder na drugoj, osjetilo
vaZne impulse, samostalno th razvijajudi kao i ge-
neracija slikara u Rimu, New Yorku, Kélnu, Diis-
seldorfu . .. Drugi razlog koji me je naveo da pri-
bjegnem kroni¢arskom biljezenju dogadaja oko
»nove slike« u nasoj sredini jest taj §to su odmah
nakaon izlozbi na Salonu mladih i one u Kopru po-
jedini galerijski sluzbenici poceli izvrtati ¢injeni-
ce, svjesno ih presudivati ith ih podeSavati svojoj
poznatoj retardiranosti. Tako Galerija suvremene
umjetnost 1 Zagrebu organizira izlozbu »Inova-
cije u hrvatskoj umjetnosti sedamdesetih godinac,
najprije u Zagrebu, pa je zatim potkraj travnja
1982, prenosi u Beograd i dopunjuje sekcijom »No-
vi obrat — slikarstvo« gdje se pojavljuju mahom
isti autori koji su izlagali na Salonu mladih i iz-
lozbi »Podobe — Immagini«, a da se nijednom
rije¢ju ne spominje njthovo ranije zajedni¢ko po-
javljivanje. Stovise, nastoji se u djelima tih umjet-
nika vidjeti kontinuitet prakse 70-ih godina, stvo-
riti dakle slika lanéanog slijeda koja je upravo za
generaciju »nove slike« krajnje neprimjerena. lz-
lozba »Novi obrat — slikarstvo« pokazala je tako
diletantizam ne samo s gramatickog stajalita (»no-
vi obrat«!?}, nego 1 stru¢nog.

* Savjet 13. sclona mladib pozvao me do u okviru ove izlei-
be organiziram zasebnu sekciju, da izaberem autore i njiho-
va djegla te toko zaokruzim jedan problem koji se u krugu
mladih umjetnika jasno nazirao i fragmentarno pojavljivao.
lzabrac sam djela dvanaestoro slikara koji su svaki na svoj
nadin predstavijali svojevrstan povratak slici, a wvecina njih i
povratak predodzbi. Sekciju sam nazvao »MNova slika«., U isto
vrijeme kad je u Umjetnickom paviljonu bio otvoren Salon
mladih (prosinac 1981), w Galeriji suvremene umjetnosti otvo-
rena je izlotba »Talijanska transuvangarda« 3to ju je orgo-
nizirao Achille Bonite Oliva, %oji je tado boravio u Zagrebu
i uprili®io razgevor u povodu svoje Izloibe, a Andrej Madved
u Kopru priprema fizlofbu »Podobe — Immaginie, zajednitku
izlozbu tolijanskih i jugoslavenskih umjetnika pripadnika istog
trenda — »nove slike« (»transovangardas, nuova immagines,
wnew image painting«...). Talijone je izabrac 1 predstavio
Achille Bonito Oliva, a jugoslavenski dio, toénije receno umjet-
nike iz Zagreba, Ljubljane i Kopra, Andrej Medved i ja. Ko-
parska je izloiba otvorena 30. prosinca 1981, a u proljeds
1982, prenesena je u Celje i Ljubljanu. Ponudena je takode-
zagrebackoj Galeriji suvremene umjetnostl, koja ju je odbila.
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Sedamdesete godine u hrvatskoj umjetnosti, kao i
umjetnosti opéenito, karakterizira pluralizam ide-
ja 1 ideologija. U osamdesete se ulazi sa slikomn 1
slikarstvom s jedne strane, dok se s druge medu
mladima jo& uvijek osjecaju razliditi derivati kon-
ceptualizmma. Ovi drugi esto sebi prisvajaju nazi-
ve kao »alternativna« umjetnost, umjetnitka pra-
ksa zadojena Sirokim i opdenitim pojmom angaz-
mana, odnosno kolektivne ideologije. Rijec je, me-
dutim, o pseudo-alternativi, o prividno nekonven-
cionalnom koje je pod okriljem Drzave, kontro-
lom muzeja i galerija. Rije¢ je, zapravo, o perver-
tiranoj ideologiji kasnih 60-ih, koja ¢e s umjetni-
cima nove generacije postati amblemom jedne laz-
ne demokracije. Volja za modi, za posjedovanjem
privilegiranog statusa Umjetnika skrivena je ovdje
iza jeftinih parola, pa tako nastaje ¢itava grupa
podrziavljenih i akademiziranih »alternativaca«. Ta
pojava nuzno povladi za sobom hiperprodukciju u
kojoj se iskrivljuje pojam pluralizma, u kojoj se
naivno vjeruje kako je osvanuo dan za Lautrea-
montovu utopiju u kojoj demo svi postati umjet-
nici. Hiperprodukcija kod umjetnika imala je zas-
titu dijela kritike koji su o svakoj pojavi, o svakom
pojedincu pisali kao o historijskom dogadaju. Ma-
hnita Zelja kriti¢ara za dokumentarno¥c¢u pretvorila
ga je u ¢inovnika statisti¢kog ureda, $to je bilo
najuocljivije na dvjema izloZzbama koje je organizi-
rala Galerija suvremene umjetnosti — »Nova um-
jetnicka praksa« (1978) i »Inovacije u hrvatskoj
umjetnosti sedamdesetih godina« (1981).

Krizu kritike povezujem, prvo, s nepostojanjem
kriterija, i, drugo, s gubitkom povijesne dimenzije
u svijesti kriti¢ara. Daleko od toga da zagovaram
neku novu normativnu kritiku. One na $to ciljam,
1 $to i danas smatram relevantnim, jest stav §to ga
je odavno iznio Lionello Venturi, a kasnije modi-
ficirao Giulio Carlo Argan, stav po kojemu se um-
jetnost proslosti i sadasnjice ne smiju shvadati
kao antiteti. Stovise, svijest o proslosti, i davnoj
i onoj od juder, mora biti neprestano prisutna, Ne
posjedovati je, znadilo bi gubitak kompasa. Dvije
spomenute izlozbe u organizaciji Galerije suvre-
mene umjetnosti, izlozbe koje su mahom prezen-
tirale produkciju 70-ih, pokazale su upravo takav
gubitak kompasa. Drugim rije¢ima, ideje 3to ih je
formulirala generacija koja se javlja 1968-—1970.
postaju u interpretaciji mladih kolokvijalne i tri-
vijalne. Kriti¢ari, liSeni povijesne dimenzije svije-
sti, pridavali su svakom dogadaju identi¢nu vaz-
nost, a to je i rezultiralo iskrivljenom slikom um-
jetnicke produkcije. Kako je ovdje, u Hrvatskoj
I Jugoslaviji, rije¢ o rubnoj, provincijalnoj sredini,
to se 1 ponovinom javljanju jasno moglo dijagno-

sticirati potpuno rasulo ideje vodilje, ideje zacete
oko 1968.

Medutim, u istoj toj generaciji koja se pocinje
javljati u drugoj polovict sedamdesetih, stasao je
niz izuzetno vrijednih pojedinaca koji su afirma-
cijom medija slike ukazivali na vlastite probleme,
vlastite ideje. Tu prije svega mislim na Borisa De-
mura, Milivoja Bijeli¢a, Antu Radida i Damira So-
kic¢a. Demur tako svodi sliku na nulti stupanj, na
osnovne materijalne cestice koje ne daju nikakvu
izvanslikovnu znacenjsku nadgradnju. Slika je sli-
ka, to jest povr§ina (: platna, kartona . ..) na kojoj
ostaju zabiljeZeni tragovi slikanja, mirnog, pot-
puno neekspresivnog povladenja kista natopljenog
bijelom bojom. Slika je tako goli produkt slikanja,
registriranje elementarnog procesa rada, a dokraja
lisena metaforickih vrijednosti. Bijelom se bojom
jo¥ viSe nastoji anonimizirati ploha, osamostaliti
od bilo kakvih subjektivnih natruha. Takvoj de-
notativnoj slici bili su u odredenom razdoblju sklo-
ni i Milivoj Bijeli¢, Ante Ragi¢ i Damir Soki¢. Me-
dutim, oni su iz minimalizacije slike izvlaéili druk-
¢ije pouke. Shvatili su, naime, da se u ovom pro-
cesu kriju jo$ neke vrijednosti, vrijednosti koje
nede biti u suprotnosti sa slikom-kao-slikom, sli-
kom u njezinu doslovnom materijalnom smislu.
Te se vrijednosti ticu upravo materijalnosti, tvar-
nosti slike, ili todnije medija. T dok de Bijeli¢ u
razgradivanju i ogoljenju slike zadrzati znatno $iri
kromatski izbor {osim bijele boje on ¢e upotreblja-
vati jod i plavu, crvenu i Zutu), Rasdi¢ i Sokic¢ ili
potpuno odbacuju boju, ili upotrebljavaju isklju-
¢ivo bijelu, ¢esto gotovu, neslikarsku boju (gips,
bijeli lak na gotovim tvorni¢kim povriinama leso-
nita, bjelinu keramickih plodica itd.). Ali, ti um-
jetnici zato traze stanovite ltkovne osobine u ma-
terijalu i minimalnim zahvatima isti¢u te sirove
likovne ¢injenice. Rasi¢ tako konstatira, a ne ana-
lizira, bjelinu otisaka na gipsanoj plohi — otiske
daske, najlona, kista... Ili konstatira siromas$nu
pikturalnost papira u seriji lijepljenih segmenata
iskidanog pak-papira. Soki¢ opet, osim lakiranih
lesonit-plo¢a i gotovih papirnatih vrecica, upotreb-
ljava $per-plo¢u, vodu, kamene kocke... da bi iz
svakog materijala potencirao njegovu fizicku go-
lotinju, a istodobno ukazao i na stanovite piktu-
ralne efekte koji se mogu zamijetiti na pigmentu.
Godine 1980. Bijeli¢ 1 Sokié¢ iznova de zakoraditi
u slikarstvo, svakako na vrlo osoben nadin. Prvi
tako izvodi niz slika velikog formata nastalih uti-
ranjem tragova bijele, Zute, crvene i plave boje na
najlonu, drugi prekrivanjem kvadratiénih povrsi-
na kartona bojom koja oponaia mramor i nak-
nadnim slaganjem tih kartona u ritmicki pravilne
ejeline. Izraziti »malerisch« efekti mogu se lako
prepoznati i u Bijeli¢a i u Sokidca.
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U isto vrijeme kad se pocinje javljati ova genera-
cija, nekoliko ¢e pojedinaca ovdje pristupiti druk-
¢ijoj afirmaciji slikarstva. Tako de Zvonimir Sant-
rad iéi suprotnim putem od Demura i Soki¢a. Nje-
gova su platna krajnje zasicena slikarskom mate-
rijom, a iz rukopisa izbija snaina ekspresivnost i
senzualnost. Boja se na grubu platnenu povrsinu
nanosi neposredno rukom, bez kista, pa je tako
aiklonjena distanca izmedu tijela i plohe na koju
se sada u svojevrsnoj ritualnoj igri biljeZe nekon-
trolirani, mesputani pokreti. Kao $to se na Demu-
rovim slikama osjeca intelektualna pronicljivost,
neki kartezijanski duh, tako se na Santralevim
jasno prepoznaje energija tijela I snaZzna emocio-
nalna uzbudenost. Nina Ivandic, koja se skoluje na

Akademiji zajedno sa spominjanim autorima, bit
¢e ved sa svojim najranijim slikama najdalekovid-
nija, ona ¢e potkraj sedamdesetih otkriti senzibili-
tet iducdeg desetljeca. Mnogi su u ranim njezinim
radovima prepoznali neobidnu, recimo otvoreno,
zakasnjelu apstrakciju iz pedesetih godina. istina,
ta je »apstrakcija« po mnogo ¢emu odudarala od
povijesnog taloga, i sve do velikih izloZbi, kao onih
u New Yorku, Veneciji, Parizu 1979/80, teiko je
bilo definirati jezik te slikarice. A kada je bio pro-
naden problemski okvir, moglo se bez vedih tesko-
¢a konstatirati kako Nina Ivandié¢ pripada isto]
generaciji, istom duhu kao 1 mladi slikari Sirom

svijeta. Drugim rijecima, ova je umjetnica isla is-

pred kritike, ispred vladajuc¢ih normi. Ono $to je
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kavakteriziralo te njezine rane slike bili su spon-
tanost, bogati kromatski motivi, cesto referencije
na povijesnu bastinu i shvadanje slike kao totalne
plohe koja se ne dopunjuje nikakvim iluzionizmom.

Samostalna izlozba Pure Sedera 1977. godine u
Osijeku moZe se takoder shvatiti kao jedna od an-
ticipirajucih, to prije §to je ovaj slikar uéinio zna-
fajan zaokret u odnostt na svoju raniju praksu.
Pripadnik umjetni¢ke grupe »Gorgonae« s kojom
je na pocetku fezdesetih godina radikalizirao i pro-
divio umjetnicki jezik, on je tada do$ao do one po-
zicije na kojoj slikarski jezik dokraja sagorijeva
u sebi samom. To je majuoéljivije na seriji crnih
monokromnih slika gdje se autor ne samo oslo-

bada problema predoéivanja i bilo kakvih referen-
cija na stvaran svijet, nego je s plosnine slike do-
kinuo metaforicke odnosno simbolicke vrijednosti,
s jedne strane, i natruhe iluzionizma, s druge. Nove
slike kojima se predstavio na spomenutoj osjeckoj
izlozbi bile su za povrina promatraéa dobar korak
unatrag, korak koji je umjetnika vracao u razdob-
lje prije monokroma i prije »Gorgone«. Na slikama
su se sada uocivale figure, a mnostvo boja nane-
senih ekspresivnim potezima davalo je dojam zlat-
nog hedonizma. Otada pa naovamo Seder izvodi
velik broj slika, a one koji su bili u nedoumici uv-
jerava u nuZnost svojeg povratka slici. Likovi koji
iskrsavaju iz guste mreZze boje nemaju korijena u
stvarnom svijetu, oni potjefu iz irmaginacije i shu-
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¢aja, spleta slutajnih poteza na povrsini platna. Li-
kovi nastaju procesom brzog nanosenja boje, in-
tenzivnog uranjanja u materiju koja &itavu sliku
¢ini podjednako gustom, podjednako punom ener-
gije 1 imaginacije.

Uz Sedera i Ninu Ivandié¢ Zvjezdana Fio svojim ra-
nim djelima, onima s kraja sedamdesetih godina,
takoder upucduje na problem »nove slike«. Medu-
tim, u njezinoj itkonografiji i slikarskom rukopisu
dolazi do izraZaja bitno drukéiji stav. Tz anarhi¢no-
sti, spontancsti 1 uzitka slikanja i5¢ezava herojska
fraza:; slikarica nas uvodi u svijet sitnih, obi¢nih
¢injnica upudéujudi pri tom na svoju bogatu senzi-
tivnost. Ove »kritke osobnog Zivota« lisene su sim-
boli¢kih vrijednosti, a ukazuju na ideologiju frag-
menta. Svaki je detalj slike obiljezen duboko in-
dividualnim znakom: od ikonografskog inventara
do formalnih elemenata — boje, prostora, rukopi-
sa ... Zvjezdana Fio slika svoj atelje, predmete u

njemu, svoje lice, biljke koje rastu u bliskom pro-
storu ... Medutim, ta individualna mitologija ni-
kada ne pada u banalnost, u sentimentalno bi-
ljeZzenje osobnog svijeta. Autorica ne prica pridu
o sebi, 0 svojem svakodnevnom amnbijentu. Ona
¢istim likovnim (slikarskim) postupkom razgradu-
je narativnost izabranog predmeta i sklopa pred-
meti, pa se stoga na njezinim slikama moZe zami-
jetiti odredena destruktivna komponenta. Kubni se
prostor tako razgraduje u zaobljene plosnine. On
postaje Zitak i nepostojan, preveden u prividno ne-
sigurne plohe sirove boje koja ima metonimijske
vrijednosti i upuduje na trenutadno stanje slikanog
predmeta (soba je topla — Zarkocrvena boja i tome
sl.). Kao $to je u organizaciji slike provedena de-
strukecija, tako je isto i na ikonografskom planu.
Stvari i tijela nemaju statusni poredak, sve je pod-
jednako vaZno, svaka figura ima jednaku znakov-
nu vrijednost. Kao $to se na ikonografskom polju
poseZe u blisku ckolinu, tako se isto zahvada i u
kulturnohistorijske zalihe. Na pojedinim se slikama
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osjeca prisutnost Miréa, ekspresionista ili ranog
Pollocka. Autorica to ¢ini svjesno, nivelirajuéi tako
individualne i opde historijske vrijednosti.

Na 12. salonu mladih (1980) izlaZe dio autora koji
¢e naredne godine biti zastupljeni u sekciji »Nova
slika«. Oni se sada javljaju kao pojedinci, od kojih
neki s dobrom reputacijom: Nina Ivanci¢ ima iza
sebe veé niz znacajnih izloZbi, Zvjezdana Fio je
nagradena. Medu tim je slikarima, ¢ija je djela Ziri
prihvatio, i Breda Beban. Ona se predstavlja sli-
kama vec¢ih formata, na kojima u pravilnom rit-
mitkom slijedu ponavlja isti, dokraja pojednostav-
njen motiv (tulipani, papiga .. .). Izrazita dekorativ-
nost njezinih slika, plo$nost i serijalno ponavlja-
nje istog elementa, iz ¢ega se moZe naslutiti éak i
svojevrsni ornament, upuduju na americko porijek-
lo »nove slike«. No, na ovom Salonu mladih Ziri
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odbija radove Igora Roncevida i Marine Ercego-
vié. Ronéevié e biti nagraden iduée godine za sli-
ke iz istog ciklusa. Ovaj je umjetnik naoko mozda
najblizi klasi¢noj slici: mirni, dobro proporcioni-
rani formati ispunjeni su nenametljivim rukopi-
som, a boja je uvijek paZljivo odabrana. Ipak, iza
prvog se dojma mogu ispod pigmenta otkriti obi-
liezja svojstvena »novoj slici«: plodni prostori ne
dopustaju nikakav dubinski pomak, slika se ras-
prostire poput ravnog ekrana na kojemu se uka-
zuju crvoliki, amebalni motivi $to potjedu iz ru-
kopisa tjeranog hmaginacijom, a ne iz stvarnog
svijeta. Ovdje je zaista rijec o afirmaciji slikarskog
postupka i uopée medija slike u totalitetu. Marina
Ercegovi¢ opet saZima razli¢ita iskustva, i s for-
malne i s ikonografske strane, potvrdujuéi duh
zdravog, kreativnog ekleticizma koji se u poetici
snove slike« uzdiZze na nivo svojevrsne nozme, Na
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tim se slikama susrecéu razlic¢ite kulture: tradicio-
nalni perzijski ormament na bordurama zatvara
svijet poznat iz novoholivudskih filmova koji je
slikan na nadin ranog Matissea (»Bonheur de viv-
re«). Isto tako beskrajno ponavljanje jedne iste
figure, ¢esto preuzete iz inventara subkulturne iko-
nografije, ima za cilj ritmizirati povrsinu slike do
monotomije i tako istaknuti njezinu plo$nost. Tim
uzastopnim ponavljanjem figura i razmaka medu
njima autorica postize tautolo$ko nacelo i na for-
malnoj razini: slika jest ploha, prostor je dokinut,
a percipiranje se odvija iskljuéivo horizontalno i
vertikalno. Plo$nost je osnovna dinjenica slike kao
predmeta, stoga nas svaka iluzija dubine udaljuje
od temeljnih zakona slikarske prakse. Vidljivi po-
tezi kista, jednako kao i smigljeni izbor boja, samo
potenciraju tu nakanu, Rukopisom i bojom Marina
Ercegovi¢ nastoji u sliku unijeti emocionalou di-

menziju, istaknuti neposrednost i jednostavnu eks-
presivnost. Zajedni¢ka mjesta s »novom slikome«
prepoznaju se prije svega u afirmaciji slikarskog
&ina, u isticanju dekorativnih svojstava slike, kao
i u ikonografiji. Nadalje, to se moZe uociti u svjes-
nom eklekticizmu, u referencijalnoj zasicenosti dje-
ia.

Plosnost slike, ormamentalizirani prostori, impul-
zivan rukopis te »neobi¢na« ikonografija mogu se
jasno uoéiti i na slikama Anje Sevcik, gdje se ta-
koder tragovi »primitivnog« slikarstva preplecu sa
sofisticiranim svijetom heraldike. Autorica gradi
sliku s infantilnom neposrednoséu: figura se nado-
vezuje na figuru po okomici i horizontali $to pod-
razumijeva pune profilne prikaze — bez prikrata,
bez uvlafenja u dubinu. Pokret se sugerira jasno
izra?enom konturom koja prerasta u arabesku, i
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tako se ponovo naglasava dvodimenzionalnost slika-
nog polja. Mnostvo sirovih boja ima jasnu meto-
nimijsku vrijednost i u ¢vrstoj je vezi s ikonogra-
fijom koja svoje sokove crpi iz dalekih tropskih i
uopée romantiénih predjela. Izraziti pikturalni
efekti, koji se otituju prvenstveno u rahloj tekstu-
ri, pojacani su dodanim bljestavim trakama meta-
la i krhotinama zrcala, ¢ime se slici nastoje pridati
svojstva sofisticiranog kia i agresivne dopadlji-
vosti, a s dovoljnom mjerom ironije. Naoko neo-
bi¢an rjeénik figura, svojevrstan bijeg u egzotiku,
u slikarstvu Anje Sevéik znadi jedan drukliji as-
pekt uranjanja u sebe. Autorica, naime, Sifrirano
prenosi svoje opsesije, svoju duhovnu svakodne-
vicu.

U proljece 1982, slikar Ferdinand Kulmer predstav-
lja se novim djelima na samostalnoj izlozbi u Ga-
leriji Forum, a sudjelovao je takoder i na spomi-

njanoj izlozbi u Kopru. Te nove radove mogude
je promatrati u kontekstu ranijih njegovih djela,
nastalih u razdoblju 1975—1979, ali isto tako i u
kontekstu »nove slike«. Mitski likovi, anegdotal-
nost, pseudosirovost, kao i zamjetna koli¢ina iro-
nije, upozoravaju na neka mjesta aktualne prob-
lematike. I dok je na ranijim Kulmerovim djelima
figura izranjala na povriinu iz gustog spleta pra-
vilno ritmiziranih poteza, ona sada u punom smi-
slu dominira kadrom. Briga za formalnu dotjera-
nost slike postaje sve labavija, a umjetnik se svijes-
no poigrava normama slijepoge slikanja. Superior-
nost 1 odnosu na metier i odredena sofisticiranost
ne mogu izmaknuti paZnji promatraca. Karakteri-
sti¢an slikarev rukopis prerasta u plosnine, a fi-
gura postaje zastitnim znakom slike,

Izrazitu figurativnost nalazimo na slikama Nelle
Barisi¢, Taj figurativni jezik derivira dijelom iz
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evropskog pop-arta, ali isto tako apelira na histo-
rijsku avangardu s pocetka stoljeda. Upravo ovo
posezanje za prosloscu priblizilo je slikaricu duhu
»nove slike«. Vedrina i koloristicka svjeZina dopu-
njeni su smjelim rakursima, neobi¢nim kadrira-
njem i rezovima figura. Zasidenost ornamentalnim

$arama na slikama Nelle Barigi¢ predstavlja hom-
mage Matisseu, a istocdobno jasno upuduje na es-
tetiku subkulture, ¢ime se ne nastoje pomiriti ili
uskladiti razliciti kulturni talozi, veé postaviti na
isti nivo da bi se tako iskazao vlastiti kriticki od-
nos.
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Gréevitu i krajnje deklarativou sirovost mozZzemo
prepoznati na djelima dvojice mladih autora, Du-
Sana Minovskog i Danila Duéka. Medutim, ta na-
klonjenest zabranjenom, ne-estetskom, Stovise ruz-
nom, potjede ipak iz razlid¢itih impulsa i razvija se
u razli¢itim praveima. I jedan i drugi poseiu za
ikonografijorn subkulturne produkcije (stripovi,
jeftine reklame ...). Ali, Minovski svoju pricu is-
kazuje elementarnim, divljim potezima, bojomn ko-
ja ima snaZzno metonimijsko svojstvo. Dudak, opet
ki¢izira, banalnost postavlja na nive norme.

Koliko su analiticki pravei u umjetnosti Sezdesetih
i sedamdesetih godina, osobito primarno slikar-
stvo, bili denotativni, toliko »nova slika« podrazu-
mijeva razli¢ite konotacije. »Nova slika« referen-
cijalna je umjetnost: ona nas upucéuje na brojne
izvore iz proslosti, a veliku vaZnost u formiranju
njezina jezika imaju specifi¢ne, ¢ak lokalne tradi-
cije. U talijanskoj se »transavangardi« take mogu
uoditi nasljeda metafizi¢kog slikarstva, u njemac-
koj novoj umjetnosti prepoznajemo odjeke eks-
presionizma, u francuskoj fovizma. Sve to, narav-
no, 1t nas ne dolazi do izrazaja bududi da smo bili,
i ostali, grani¢na sredina. Ali, iz tih se graniénih
svojstava ipak razaznaju osobine koje se ne mogu
niti smiju zanemarivati. Traziti lokalne vrijednosti
u ovih umjetnika bilo bi besmisleno. Sredstva ko-
jima se ti umjetnici desto sluZe jesu parafraza, pa-
rodija, ki¢. Naravno, svaki na svoj nacéin. Pojedini,
kao B. Beban, podmetnut ée i plagijat kako bi bili
up-to-date. U vedine je rije¢ o krajnjoj sofistici-
ranosti, o svjesnom izvrtanju pojmova i rufenju
estetskih normi. »Lose slikanje«, »lo§ ukus«, tri-
vijalnost, banalnost, pretjerano estetiziranje . .. sve
dakle ono Sto je donedavno bilo zabranjeno, sada
buja s punom svijes¢u o postupku i funkcionira-
nju u sistemu wmjetnosti. Potkopavati umjetnost
iznutra, i to sredstvima na koja je Umjetnost od-
uvijek stavljala anatemu, otkriva subverzivni ka-
rakter »nove slike«. Medutim, iza toga subverziv-
nog karaktera krije se bitno afirmativni stav pre-
ma praksi, shvacanje umjetnosti kao bogate zalihe
u koju se poseZe i iz koje se crpe vitalni sokovi.
Ne poseie se prema tome u stvarnost (stoga i ne
mozemo govoriti o figurativnoj umjetnosti u tra-
dicionalnom smislu rije¢i), ve¢ u sistem, u gotove
vrijednosti. 1z toga se i moZe zakljuéiti kako »no-
vu sliku« valja promatrati kao maniristicku um-
jetnost.

breda beban
njeina Guvstvo, 19871,

breda beban
tople i hladno {veliko veselje), 1281.
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u kontekstu
likovnih tendencija
osamdesetih godina

Stavljajuéi u naslov ovoga teksta drugu polovicu
slavne udarnicko-ratnic¢ke krilatice iz junacke nam
pro$losti nismo se vodili nikakvim nivelacijskim
zahtjevima niti zastupamo uvjerenje kako bi svi za
jednoga trebalo da budu Zrtvovami. Naravno, ne
zalazemo se ni za elitisti¢ke konzekvence istoga sta-
va prema kojima bi pojedinac bio kadar nadomje-
stiti ¢itavu grupu. Jednostavno, refenom smo se
sintagmom posluzili u znalenju partis pro toto,
znajudi da dio moze relvantno govoriti o cjelini ma-
kar nam i ne bilo dovoljno proverbijalno (Looso-
vo) dugme da rekonstruiramo ¢itavu civilizaciju.
Ipak, nije slucajno da in artibus preferiramo go-
vor o oscbnosti opdenitim razmatranjima o vrsti.
Ne moramo stoga biti opsjednuti biografizmom ni
obiljezeni croceanskim atributima; ¢injenica je da
se u individualnoj putanji katkad bolje razabiru
karakteristi¢na svojstva trenutka negoli u ishitre-
nim stilskim kategorijama. Dakako, mnogo zavisi
od odabranog uzorka, to jest od samog umjetnika
i snage kojom se uspio nametnuti stanovitoj sre-
dini u odredenom vremenskom isjecku. Dakle, ma i
na mala vrata, nemimoilazan je aksioloski krite-
rij, odnosno vrijednost primjera o kojemu je ri-
jed.

Ne samo po nasem misljenju, stvaralastvo Borisa
Bucdana reprezentativno je za likovna nastojanja
¢itavog njegova naradtaja. Medutim, dok su ga ne-
ki voljni prepoznati iskljudivo unutar tzv. primi-
jenjene umjetnosti — u granicama rezervata pla-
kata i grafickog dizajna — nama se &ini bitnom up-
ravo autonomija njegovih postupaka, po kojoj je
zapravo uvijek izmicao ogranidenjima primjene a
tezio jedino ¢istodi i efikasnosti vlastite poruke. De-
likatno je pitanje nije li time povremeno iznevje-
ravao prihvacdene zadatke; svakako, autorski pred-
loZeni znakovi nisu se redovito poklapali s oceki-
vanim znacenjima, ali su zato tvorili nove, naj-
CesSde metaartisti¢ke konotacije.

Gledano u cjelini Budanovo djelo ostvaruje funk-
ciju ispitivanja rubova i prosirenja podrucja plas-
tickog misljenja. Zasnovano na jasnoj dosjetki ono
munjevito prelazi put od ideje do materijalizaci-
je, zadrzavajudéi se katkad stroZe u blizini samoga
koncepta a katkad neposrednije uranjajuéi u svoj-
stva tvari. U svakom slu¢aju metaforiéno spaja
dvije razli¢ite zbilje, dvije razine postojanja, iza-
ziva kratki spoj izmedu takozvanih oblika i sadr-
Zaja, pri ¢emu neizbjeino frea iskra humora i pali
se zizak razumijevanja {(naravno, skad upali« — ali
mozemo redi da uglavnom uspijeva pustiti u pogon
svoju »Zaruljicu«).

Boris Budan zapoleo je djelovati i javljati se
1969. godine, dakle na samom izmaku Zezdesetih
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godina (odnosno, ¢ak »prve godine nove ere« ako
ozbiljno shvatimo da je 1968. zakljudila jednu cije-
lu epohu i definitivno onemogudila komotan nasta-
vak prethodnih nastojanja). Bez obzira na to, nje-
gava »Pikturalna petlja« (izvedena prema ideji Jo-
sipa Stogica) znaéi pravi prolog prostornih, ambi-
jentalnih i environmentalnih istrazivanja $to de u
nasoj sredini obiljeZiti jednu od temeljnih orijen-
tacija naredne dekade (ponajte$ée u verziji tzv.
»intervencionista«, medu kojima de se 1 sam javiti
na prvej, manifestativinoj izlozbi »Mogudénosti za
T1«).

Ali njegove moguénosti nede se ograniditi na po-
slu¥no provodenje neke zborne poetike, 1 on de
vrlo brzo istupiti iz kolektivnih saturnalija, na-
stavljajuci, medutim, s razvijanjem vlastite ludié-
ke komponente 1 njegujuéi ustrajno dragocjenu
vlastitu »ludu Zicu«. U granicama plakatnih ob-

GALERWJA  SUVREMENE

veza izdvojit ¢e se neusporedivom jezgrovitoséu i
sazeto§¢u. Nakon serije izvedbi za Galeriju Stu-
dentskog centra cjelovit autorski pristup pokazat
¢e u nekoliko sezona rada za Dramsko kazaliste
»Gavella« za koje izvodi kompletnu graficku op-
remu svih manifestacija i popratnog materijala.
Do danas se pamte rjeenja za plakate predstava
kao $to su »Klupko« i »Samoubojica«, »Baltazar
ili osvajac« i »Gospon Horvat i palikude«.

»Ovim je ciklusom — zabiljeZio sam veé daleke
1971 — Budan nesumnjivo ostvario kod nas sasvim
nove vrijednosti. Treba li nam makar pribliZzno
'stilsko” odredenje, moZemo ga svrstati medu za-
stupnike 'minimalne’ umjetnosti, ‘esencijalizma’,
‘nove apstrakcije’ i sl.« Doista, nacin na koji je osa-
mostalio posljednja slova naslovne rije¢i »Klupko«
ili »Samoubojica«, ona velika izdvojena i na svoj
nadin trtirana O i A, doveli su ga do samog praga
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plasticke osjetljivosti. Znakovi reducirani na naj-
nuznije, a opet tako izazovni i naglaSeni s pone-
kom trakom boje, svjedocili su punu zrelost i si-
gurnost u upotrebi vlastitih sredstava.

Daljnjim radovima prekoratio je navedeni prag.
Naime privukla ga je znalenjska dimenzija i htio
je ma primjeru povladtene rije¢i ART dotjerati ad
absurdum nage prihvacanje stereotipa i amblema.
Iskoristivéi fundus svjetski poznatih zastitnih zna-
kova (primjerice, Ford, Agfa, Swissair, KLM) i up-
leéudi u njih medunarcdno prihvaéni pojam um-
jetnosti, izazvao je svjesni poremecaj u komunika-
ciji: umjetnicki je »posvojio« efemerne ambleme i
logotipe, a istovremeno je devalvirao posvedeni ter-
min umjetnosti, koji se dotad najfesée vezao uz
stilske orijentire. Da paradoks bude vedi, serija
radova imenovanih kumulativno »Bucan-Arte iz
vedena je klasitnom tehnikom slikanja na platnu

23.12.81 - 17.1.82

— ako je do desakralizacije, dobrodogla je i tradi-
cionalna metjerska vjeStina!

Na ovom mjestu vrijedi navesti toénu opasku Zvo-
nimira Mrkonji¢a: »Premda bi se moglo kazati da
se Budan u materijalnoj izvedbi svog nacrta slui
vizijom pop-arta, ideologija 'Bucan-Arta’ ne dopu-
§ta tu pretpostavku.« Jer Budan je veé o snu stra-
nu znaka, ne zanima ga plocha ni epiderma nego
funkcija poruke u evidentnom sustavu »gluhih te-
lefona«. Da izbjegne svaki gubitak u transmisiji,
usredotoduje se na sam koncept, te se na specifi-
¢an nadin priblizava okruZju nepredmetne, kon-
ceptualne umjetnosti.

Svojevrstan manifest takva stava jest rad nazvan
»Laz«. Velika svilena krpa s istoimenim natpisom
vje$a se na ulaze galerijskih prostora ili na mje-
sta uobifajenih susreta s umjetnoséu. Pod zasta-

1-13.17-20 SATH
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vu »Lazi« moZe tako svrstati sva djelatnost pret-
hodnika i suvremenika, ali se smisao, dakako i sa-
mo po sebi razumljivo, okrede i protiv njega sa-
moga i protiv istoga tog rada, koji treba da je la-
zan na drugu potenciju (a sve ostalo, dakle, isti-
nito?).

Serija okrétena »Museum Palmolive« u neku je ru-
ku nali¢je »Bucan-Arta«. Objekti najrazli¢itijih vr-
sta i namjena {(da ne govorimo o tehnikama) aso-
cijativno su povezani s imenima velikih umjetni-
ka i groteskno, ali i sirovo efikasno €ine njihova
karakteristi¢na ostvarenja ili stilske stikove«. (Pri-
mijerice, razglas stoji umjesto Munchova »Krikax«,
zrnata tv fotografija umjesto Seurata, okomito za-
bodena igla umjesto Brancusija, uokvirena se nov
¢anica izlaZe pod naslovom »Djelo za prodaju« itd.).
Rezime sliénih iskustava nalazimo u recenici koja
zakljuéuje Budanovu samostalau izloZbu u sijeénjn
1976: »Tachidiot = stil«.

Obilju ideja iz te faze odgovara maksimalna suz-
drzanost materijalizacije. Kao od fale (i 5 nemalo

fale) Bucan prebacuje sve norme redukcionista i
koceptualista, a ipak svoje radove ne »one¢iséujec
likovnim atributima i jo$ manje dopadljivim aran-
zmanima. Iskljudivo jasnom prezentacijom ideje
postize puni ucinak. Na podruéju plakata, medu-
tim, to su »gladne« godine, vrijeme pukih slogana
i nekoliko primjernih »anti-plakata«, znacajnih
zbog definitivno steCene autonomije — koja, na-
ravno, prijett da postane sama sebi svrhom.

Vjerojatno je autor vrlo skore shvatio da udara u
zidove sebi samome nametnutih ogranicenja, nepri-
mijerenih vlastitu stvaralaékom temperamentu, te
da odved Zrtvuje svojstvene vrline i moguénosti.
Potkraj sedamdesetih godina realizira nekoliko pla-
kata golemih, za nade razmjere obijesno velikih di-
menzija na kojima uspijeva iZiviti svoju prebogatu
invenciju 1 ni$ta manju tehnolosku dosjetljivost
(»Disco club SC«, »Dervi§ i smrt«, »QOslobodenje
Skoplja«, »Lado«). Ovdje doista dolaze do izrazaja
i elementi popartisti¢ke provenijencije (strip, pucka
slika, uvecani detalji), ali i gotovo ornamentalni
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horror vacui, odnosno Zelja da se povriina ispuni
do zasidenja.

Ako sam za radove nastale na pocetku sedamdese-
tih godina morao ustvrditi — u ve¢ spomenutom
tekstu — kako su »srijetki oni koji tako skrtim,
posnim sredstvima (bez geste, bez namaza, bez cr-
te?a — dakle 'poslijeslikarskim’) mogu i znadu os-
tvariti tako osoban udio i biljeg«, za plakate na-
stale na izmaku istog decenija morao bih formuli-
rati ne§to upravo suprotnc. Ne ba§ da se vratio
»slikarstvue, ali svakako da se odao bujnosti i raz-
metljivosti te da ostvaruje modne uliéne slike ja-
kog dekorativnog naboja i efekata.

Bucan se evidentno mijenjao, ali nekako upravo
u tempu s promjenama okoline i kulturnog kon-
teksta. Ne znaéi da je ubrzano slijedio trendove,
radije bih zakljuéio da ih je &ak predvodio. Sto-
vise, ostao je redovito prepoznatljiv i na svo] nadin
sebi dosljedan: prihvacao je razli¢ite morfoloske

izazove ali uvijek s namjerom da ih dovede do
krajnjih moguénosti i iscrpljenja, pa ih potom pre-
okrene kao rukavicu. Od tezinje za radikalno$éu ni-
je se, ¢ini se, umorio ni poZelio da uzgaja mono-
kulturu u dodijeljenoj lijehi nekakva kandidov-
skog vrta.

Vec od pocetka Buéanovo stvaraladtvo ima pomalo
frenetican karakter. Kao da radi za okladu i nepre-
kidno dokazuje da moZe jog brie ili jo$ bolje, jo§
¢isce ili jod gusde, jos jezgrovitije ili jos duhoviti-
je. Tako se neprestano usporedivao sa sobom ali i
s cjelokupnom predajom moderne likovne umjet-
nosti. Svijest i samosvijest trajmo su u podloz
njegovih gesta i opredjeljenja.

Ne znamo jesmo li nizanjem razlit¢itih etapa us-
pjeli pokazati koliki je put Budan prefao i kolike
je dionice slikarske bastine kreativno asimilirao.
Ako i zanemarimo »Museum Palmolive« kao ne-
dovoljno obvezujudi preCac ili nelegitimni saZetak
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niza pojedina¢nih vrhunaca, ostaju segmenti od
pop-arta do analitickih tendencija, od oblikovanja
ambijenta do postobjektivmih istraZivanja. A ne
zaboravimo ni na koketno namigivanje platnu i
kistu, u vrijeme kad se veéina vrsnjaka zaklinjala
na njihov definitivan izgon.

S takvom kulturoloskom prtljagom docekao je
osamdesete godine iznimno spreman da se upusti
u igru slobodnih asocijacija i opudtene kombinato-
rike. Po naravi »nomad« a iskustvom mandrist, mo-
Ze se lako nadmetati sa svim zatonicima upravo
stasalog »nomadizma« i sljedbenicima hipostazi-
ranog neomanirizma. Bucdanu, uvjereni smo, nije
ni trebao proglas »povratka slikanju« ili »novog
obrata«; on se slici odlucio »vratiti« onda kad ga
je akumulacija iskustava na to navela, kad su ga
pocele svrbjeti merealizirane vizuelne sintagme i
kad je u njemu samom sazrelo vrijeme da »spre-
okrene plotu«. Ne zelimo redi da je to ulinio osa-
mljenicki i izolirano od drugih, samo naglasiti da

su mu vaznije od afurnih informacija bile jasne
kordinate vlastite civilizacijske situiranosti.

Plakat za Salon mladih 1980. zadobiva u tom smi-
slu vrijednost programa: i kao osobni stav i kao
iskazivanje poetike novog narastaja, odnosno no-
vog trenutka. Na njemu je predstavljena parabo-
la zapo€injanja iznova: sitna figura postavljena uz
tekstovni dio plakata (dakle, mladi umjetnik) za-
puéuje se dugackom stazom 3Sto vodi kroz gustid
formiran od »prikaza« velikana ovostoljetne avan-
garde (karakteristitnim isjec¢kom mnaznadeni su
Munch, Klee, Picasso, Moore, Calder i Giacometti).
Puteljak vrluda zmijoliko kroz duhovno nasljede
avangarde i ide preko njega, dalje u beskraj, bez
pretjerana strahopostovanja. Moral je »pri¢e« evi-
dentan: da bi se stvorila »nova slika«, treba prodi
tjesnacem ved »starih novosti«, da bi se iziglo iz
avangarde, definitivno kanomizirane i fiksirane, tre-
ba bezobzirno zakoraditi kroz i preko — pa makar
se to putovanje zvalo i »transavangardome.
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Sli¢an stilski plurizam zamjeiljiv je i na plakatu
»Razgovor umjetnika, dizajnera i kifera povodom
30 godina ULUPUH-a«. Sa suptilnom ironijom pr-
voimenovani je konstruiran kao uglasta kubofu-
turisticka tvorevina, kier je prikazan realisticki,
frontalno, s kosuljom dezena »havajskih palmic, a
dizajner suzdrzanih obrisa ima autoportretne crte.
Ostentativni eklekticizam karakterizira i nmarotito
izduzene plakate poput »Hipodroma 81« i »Lada«
(nova verzija): elementi su nanizani vodoravno u
ujednacenu ritmu, ali svaki od njih ima izri¢itu
morfolosku individualnost. U prvom slu¢aju glaz-
beni su instrumenti antropomorfizirani i animirani
u taktovima plesa, a u drugom raznolike folklorne
gare takoder su Covjekolikih ili zoomorfnih kon-
tura, s nekoliko razigranih pokreta. Plakat za Jazz
fair »When the saints go marchin’ in« prilika je
za primjerene posudbe iz repertoara secesije s ade-
kvatnim naglascima afro- amerlckog porljekla 1z-
lozba Andraza Salamuna popradena je izravnim
citatom neoekspresionisticke fakture samog slika-
ra, s infantilistickim paleoclitskim aluzijama.

Ali reference nisu uvijek tako izravne: smijemo li
u bikovskim rogovima nasadenima na stolicu za
»Fiestas de San Isidro 81« prepoznati hommage
Picassoovo]j glavi bika sloZenoj od volana i sjedala
bicikla? Je li dopudteno povezivati sa slavnom Lau-
treamontovom usporedbom susreta $ivaceg stroja
i kiSobrana Budanovu duhovitu metafori¢nu spre-
gu Sivadeg stroja 1 Zenske silhuete (ma plakatu za
Rosu Lavin, modnu kreatorku)? Ta dva plakata,
osim toga, svjedode kako Budan ni sada ne zane-
maruje lapidarne solucije, izvedene rijetkom ele-
gancijom u najstrozem crnilu.

Objava predstave mlade glumacke druZine sAkter«
pretvorila se u pravu paradu vibrantnih ploha. Raz-
mjerno monotona kompozicija, sa Sest vertikalno
nanizanih obrisa Zivotinja, aktivirana je €udesnom
raznoliko$cu uzoraka krzna (recimo leoparda, lava,
tigra, jaguara, geparda, pume). Konceptualno su
najznacajnije bocne strane: na lijevoj su Zivotinj-
ske plave zamijenjene ljudskim konturama, a na
desnoj prepleteni repovi zavr$avaju u ¢vrstoj ruci
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dresera. Tedko da se adekvatnije mogla izraziti vi-
talna energija podvrgnuta kolektivhom projektu
— $to je i karakteriziralo rad mladenacke kazalis-
ne grupe. Uz namjernu pomodnost »mustre« (safa-
ri, casual, military-look} rad je ostentativan i po
discipliniranom neredu, te je uz plakat za »Salon
mladih« najbliZi estetskom credu novije Budanove
faze.

Dva neStampana plakata, pokazana takoder na ne-
davnoj izlozbi: »Teatrock, Zardin — relativio slo-
bodna grupa, Studio za image« i »Smotra "Parti-

T

zana' Jugoslavije '82«, pruZila su
nam prigodu da vidimo kako se
Budan suvereno snalazi unutar m-
strumentarija »nove slike«. Rade-
ni polikolorom, a dopunjeni sloje-
vima Stirke koja je dodatno des-
ljem obradivana, oni su dokazom
iznimno slobodna tretmana povr-
$ine 1 ¢isto slikarskog »uzitka u
teksturie. I po crtezu i po gesti i
po namazu — da nabrojimo atri-
bute kojih se nekad svjesno klonio
— ti radovi ulaze medu najbolje
primjere novije slikarske prakse,
ne samo u nas. Da i ne govorimo
o imaginativnoj svjeZini i snazi,
posebno prvog plakata — zadinje-
nog sintetiénim portretom izrazi-
tih fizionomijskih karakteristika
— dok se drugi plakat isti¢e ne-
konvencionalnim kadriranjem i vr.
lo apartnim, profinjenim kolori-
tom na bazi sivila, s nekoliko pod-
rugljivih vrpca i pruga »engleskog
$tofac,

Ne treba zakljuivati tekst o stva-
raocu koji je u punom naponu i
koji je jedva presao onu danteov-
sku »polovicu Zivotnog puta« (uo-
stalom, jo$ je u godinama kad i-
ma pravo izlagati i na »Salonu
mladih)«. Privremeni zakljucak,
medutim, sam se namede na teme-
lju navedenih svojstava i sumar-
nih opisa faza i radova: Boris Bu-
¢an je likovni djelatnik i umjetnik
neobifna raspona i iznimna inten-
ziteta. On ima idejno i figuralno
pokrice da se koristi tekovinama
tradicije a da pri tom povremeno
isplazi jezik vlastitoj vjestini: to-
boze, nije bas mislio ozbiljno. U-
potrebljava sasvim slobodno ra-
zornu ironiju i persiflazu, traves-
tiju 1 parafrazu, a ipak mu je na
pameti kako su to samo ogranite-
na sredstva dok je njegov pravi
cilj 8to neposredniji i §to izravniji
iZraz.
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Osamdesete godine donose u suvremenu umjet-
nost novo slikarstvo koje ponovo gradi na ra-
skosi boje 1 poteza te na oslobodenoj igri maste.
Ponovo je vaino unutarnje iskustvo 1 dogadaj koji
je naslikan brzo, ekspresivno i esto upravo naiv-
no. Mogli bismo govoriti ¢ak o namjernom primi-
tivizmu crtefa, doZivljaja. »Nuova immagine« u
Italiji, »new image painting« u raznim varijanta-
ma »lodege i »dekorativnog« slikarstva u Sjedinje-
nim Drzavama, »naive nouevaus, »novi fovizame
i »agresivno slikarstvo« u Njemackoj, u Svicars-
koj, te nova jugoslavenska slika protuintelektual-
ni su, hedonisticki, gestualni; katkad su i kicasti,
dekorativni, a prije svega koloristi¢ki, puni boje.
Osmo je desetljeée uprave zato prijelomno.

Milan Eri¢, JoZe Slak, Zivko Marusi¢, Andraz Sa-
lamun, Nina Ivandié, Zvjezdana Fio i Igor Ronde-
vi¢ slikari su koji na prijelazu u nove doba znace
najodluéniji pomak u suvremenu jugoslavenskom
slikarstvu. Sedamdesete su godine zauvijek poko-
pane, a s njima i konceptualizam 1 postanaliticka
slikarska manira; ondje gdje ve¢ dugo (a prije
svega u naSoj tradiciji modernizma) nije bio mo-
gué korak naprijed. Krizu te tradicije mozda je
najoditije pokazala izlozba »Male slike« prema iz-
boru kriticara Tomaza Brejca, Jure Mikuza, Jese
Denegrija, Zvonka Makovida i Andreja Medveda u
koparskoj galeriji Meduza, kad je dvadeset sedam
hrvatskih, srpskih i slovenskih slikara »potvrdi-
lo« slom toga tako priznatog gibanja u nas.

E3 ¥* *

Nekadasnja avangarda koraéa sitnim koracima,
stoji na mjestu kao da je jo$ mogude poceti izno-
va, ni iz ¢ega. A i kritiari zaostaju »okuZeni« teo-
rijom s autorefleksivnim modelima umjetnicke
prakse, ne mogu se stopiti s »novom slikome i
adekvatno je ocijeniti. Takva je bila, na primjer,
posljednja postava suvremenoga slovenskog sli-
karstva 1 kiparstva u beogradskom Salonu Muze-
ja savremene umetnosti koja je, djelomiéno prosi-
rena 1 dopunjena nekim imenima, bila stavlje-
na na uvid i u piranskoj Gradskoj galeriji (Mestna
galerija) prema izboru dra Tomaza Brejca, gdje je
zakazala kriti¢areva neposredna senzitivnost, nje-
gov eroti¢an tjelesni dodir sa slikom. Zato bismo
morali, govoredi o novom slikarstvu, progovoriti
najprije o krizi kriti¢ara i galerista koji su vise
od jednog desetlje¢a utemeljivali neku sasvim od-
redenu umjetni¢ku produkciju v nas, a sad u po-
vodu novih likovnih pobuda ne nalaze vise pravi
pristup, odnosno, suprotstavljaju im se te se dak
odri¢u galerijskog i kriticarskog djelovanja.

Posve su, naime, suvina razmisljanja u negativ-
nom smjeru o funkciji kritiara i o njegovoj ne-
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modi da i sAm zauzme takvo iznimno stanoviste
prema umjetnicima, kao §$to je to radio i dosad.
Upravo obratno: kritidareva uloga postaje jasnija,
izrazita, a sve je znacajniji njegov ravnopravni
stvaralackt dijalog s autorom, s djelom u proce-
su. Kriticar nije demijurg, nije u distanci s um-
jetni¢kim djelom i ne skriva se vie iza teorije. On
nije ni pasivan ili po strani, a nije ni nasilan (pri-
govori da kriti¢ari sstvaraju« umjetnost), veé ak-
tivno slijedi stvaralacki zanos i tok maste u dje-
lu koje nastaje, njegovu teoretsku i tjelesnu ras-
prienost.

Isto bismo tako tesko mogli pristati uz tvrdnju
koju zagovara Brejc da je danas osnovno pitanje
mladog umjetnika njegov socijalni status. Taj je
status problemati¢an za niz drustvenih slojeva u
nas te ga nikako ne smijemo pretresati odijelje-
no od radikalne kritike nasega sveukupnog dru-
$tveno-politickog sistema. No to uopde nije pravi
uzrok krize mladih stvaralaca. Galerije 1 kriti¢ari
mogu, naime, biti jo§ uvijek — a i vi$e nego u pro-
$lom desetlje¢u — nosioci novog, mediji 1 sustva-
raoci danasnjih individualnih i intimnih likovnih
trazenja. Jest, individualnih i intimnih; jer grupna
umjetnost i grupni projekti davno su ved zamrli. T
»nova slika« nikako nije jedinstvena, nije pokret,
profil, nije totalitarna; ili izrazito nezavisna, samo-
svojna u smislu velikih mitologija koje su bile ka-
rakteristi¢ne za sedamdesete godine. Zato kolektiv-
ne dzlezbe, koje su u posljednje vrijeme za trenutak
1 naoko ujedinile razlidite autore bez zajednickih
polazi$ta (u galeriji Tivoli i u atelijerima, npr. kod
Mladena Jernejca u Ljubljani), ne predstavljaju ni-
kakve altennative ili ¢ak neku »drugu« mogucénost
u likovnom razvoju.

Na sve to ukazuje i »prijelomna izloZzba« »Mladi
slovenski umjetnici: nove generacije« u Beogradu
i u Piranu, koja je sigurno realan prikaz stanja i
rjeéit primjer »djelovanja« kriti¢ara, njegova osob-
nog odnosa, dijaloga, njegova popustanja, naglasa-
vanja, zaborava; odnosa koji jo$§ 1 sad bitno odlu-
¢uje o unutarnjoj gradi predstavljenih ostvarenja
{iako u nacelu osporava takvo rjeSavanje) i koji bi
napokon valjalo vidjeti u tome da autor sam po
svojoj Zelji izabere djelo koje treba da ga pred-
stavi,

Ishodi$ta izbora za tu izloZbu, koju se neki nasi
kriticari kovali u zvijezde, prozirna su jer kritiCar
kaze: »MoZzda je najznadajnija crta novije sloven-
ske umjetnosti bag to oprezno, ali odlu¢no tendi-
ranje k redukcionisti¢kom, analitickom moderniz-
mu, govoru simbola, zasad jo§ cenzuriranih; no
kad se upitamo: §to ima znaciti simbol, ponovo se,
po kruznoj logici njihove stvaralacke prakse {(osim

u malobrojnim izuzecima), nalazimo pri fenomeno-
logiji materijala i na¢ina njegove upotrebe, pri pro-
blemu lokacije objekta, pri internim pitanjima ras-
Elanjivanja slikovnog polja, ali i pri psihoanalitic¢-
kim zahvatima u status i strukturu slike.« — Tak-
vo stanoviste, dakako, iskljuéuje »novu sliku« koja
je postavljena na posve drukéijem temelju, tako da
piranska izlozba ukazuje na neku osnovu dvojnost
u umjetnosti novih generacija; na granicu koja di-
jeli stvaraoce sedamdesetih od stvaralaca osamde-
setih godina. Zbog toga su na proslogodiinjoj beo-
gradskoj izlozbi neka imena bila prenaglaéena dok
su druga bila izostavljena. To, prije svega, vn]edl
za slikarstvo. Tako neki jog i sad ustraju na izrazi-
to studijskom i analiti¢kom radu: Bernard, Gru-
den, djelomice Valentinéi¢, koji se predstavio kru-
tom i rigidnom slikom 5to je samo odraz tudih uzo.
ra te ju je slovenska avangarda vec nadi$la, npr.
Susnik. A posve je nerazumljivo da je figurativnost
u prvobitnoj zamisli izlozbe zastupao tek Lojze Ce-
mazar, kojega bismo tesko bez griZnje savjesti uk-
ljucili u »novo figurativno slikarstvo«, §to se, po
misljenju dra TomaZa Brejca u prigodnoj krono-
logiji, pocinje uvazavati u razdoblju 1979/80. s ime-
nima Pregelj, Atanasov, Skubin, Vizjak i Zlate, Bas
obratno, to je bilo zapravo vrijeme kad su bile o&i-
te veé druge, znafajnije pobude u smjeru figurativ-
ne slike, pa su se kasnije radirile u »novu sliku«, a
predstavljaju je slikari ukljuceni naknadno (koje
smo vidjeli i na izlozbi »Podobe — Immagini« u
Kopru i u Ljubljani u izboru Achillea Bonita Olive,
Zvonka Makovida i Andreja Medveda): Salamun,
Marusié, Krasovéeva — potpuno drukdéija od one
koju smo poznavali — te mladi Erié, najveda nada
slovenskog slikarstva.

Upravo oni, uz Hrvate Ivandidevu, Rondevida i
Zvjezdanu Fio, ¢ine vrhunac jugoslavenske trans-
avangarde i postmodernizma, pri ¢emu je rijeé¢ o
vrlo specificnim osobnim nadinima izrazavanja, a
ipak i o nacionalno i lokalno karakteristiénim po-
iavama. Tako moZemo govoriti ujedno o zagrebad-
kom, koparskom i ljubljanskom slikarstvu u po-
sebnom odnosu prema talijanskoj, njemackoj i
americkoj slikarskoj »$§koli«.

Pozabavimo 1i se jo$ za trenutak Brej¢evom izlo-
Zbom, koja je znacajna ba$ zbog toga §to oznaduje
kraj jednog razdoblja, treba redi da se skromni
rezultati pokazuju i u minimalnim, analiti¢kim
listovima Bojana Gorenca, koji jedini zastupa gra-
ficke pobude, pa smo ga zajedno s Tanjom Spen-
ko i Alojzom Koncom 1981. godine vidjeli u zag-
rebackoj Galeriji Nova; treba redi da jo$ gledamo
radove koji na najpriprostiji, a naoko zapleten, na-
¢in »igraju na karte« teorije. Tu mislimo, daka-
ko, na Mandiceve spekulacije s Lacanom kojima
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Brejc nasjeda (»Na dnu mog oka sigurno se rige
slika; slika je, dakako, u mom oku, pa ipak sam
ja, ja sam na slici«). — A i kiparstvo je nekako de-
personalizirano i jednosmjerno, i u prvem redu
studiozno kao ono Matjaza Poé&ivavieka. Pogotovo
ako usporedujemo njegove posljednje radove na-
stale u New Yorku, u vremenu od listopada godi-
ne 1980. do lipnja 1981, s konstrukcijama Luja Vo-
dopivea prije dvije godine, pod istim utjecajem.
Ali, danas Lujo oblikuje kipicée koji znade kvalitet-
no vradanje ranijim polaziStima, dakako uz zna-
nje i iskustva prijedenog puta. Na Zalost, u izlo-
7bu nije ukljucen Jakov Brdar sa svojim fascinant-
nim gestualnim djelima koja stoje na samom za-
¢etku novog kiparstva.

* *

Oznacimo i Brejcevu izlozbu razmedem »prodlog«
slovenskog slikarstva i kiparstva, tada su »Podo-
be — Immagini« prvi putokaz prema mnaprijed.
»Nova slika« — kako je prikazuje ta izlozba —
— mnogovrsna je 1 videslojna; nije vide jedinstve.
na, gibanje — projekt; nije vife sredisnja, tj. ve-
zana samo na jedno mjesto, kriti¢ara i galeriju,
ve¢ je u prvom planu perifernost, slikovna i geo-
grafska. Zagreb, Kopar i Ljubljana sredista su no-
ve avangarde, no medu njima su ipak bitne razlike.
Primorski autori: Maru$i¢, Salamun i Vrkié izra-
zito su mediteranski, bliski Talijanima: figurativ-
ni, optimisti¢ki, gracilni. Ljubljana (Slak, Eric,
Susnik) slika ironmi¢no, groteskno i/ili apstraktno-
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-ekspresivno s iznimkom Kraovéeve koja je u svo-
jim novim crtezima »talijanska« (iako u nje nala-
zimo ironi¢ni moment); pa ipak, Ljubljana je —
— iako trenutno »depresivna« i implozivna — jo$
figurativna. Zagreb je, naprotiv eksplozivan, u pro-
vali kicaste dekorativne slike; rije¢ je o brzom,
povrsinskom i povr$nom oponaganju tudih uzora,
pa ¢ak 1 o plagijatu.

S druge strane, djeluje stroga linearna norma koja
ne dopusta figurativni izraz i konkretizaciju. Te
tvorbe, ti oblici na platnima Nine Ivandi¢, Igo-
ra Roncevida 1 Zvjezdane Fio Zive sami za sebe:
meki 1 pravilni, geometrijski i Zelatinozni, galertni,
amebni, ‘crvoliki’, bez kostiju; ulovijeni u kromat-
ski Zar, svojstvenu prozracnost i napetost koja ne
ovisi o ockolici nego raste s unutarnjom genezom
slike. Tada sve te predmete, likove i figure, koji
se 1 konacCnoj fazi sreduju 1 zgudnjuju u sliku
(stvorenu pogledom, namijenjenu pogledu), gleda-
mo u njihovu zastoju; u zaustavljenu gibanju ko-
je je u isti mah arhetipno i osobno, ali uvijek iz-
van svake ideologije. (Potez postaje, doduse, u po-

sljednjim radovima mek$i i autor unosi ponegdje
nove boje, novi kolorit $to postaje upravo »baroke,
barokni, nasuprot »manirizmu« jednog Marusica ili
Talijana Cucchija i Chije; no to ne odluéuje.) Pri-
marne forme pobuduju u nama sile koje je zapre-
talo vwrijeme te smo ih zaboravili pod pritiskom
postojeceg rezima. Revitalizacija tih znakova vra-
¢a nam dakle jezik; i mo¢ jezika i suzbijene Zelje
i upornost.

Zanimljivo bi bilo u politici te umjetnosti i u so-
cijalnim okolnostima istraZiti uzroke tome da se
Marugic i Salamun priklanjaju figuri, da Eri¢, Slak
1 Susnik slikaju ironiéno i ekspresivno, dok Zag-
reb ne dopusta opredmedenost, odnosno dopusta
tek trenutaéne povriinske figuralne »flefeve«. To
inaime, nisu niposto sanje i naivnost ni automat-
sko pisanje ili egzotika 1 arabesknost, kako vole
tvrditi oni koji ne poznaju nova umjetnost; nego
je to odgovor na zatiranje, na prisilu 1 prazninu
minulog desetljeca.

»Nova slika«, dakle, stilisticka je reakcija na for-
malizam sedamdesetih godina: razbijanje znakov-
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nog hermetizma, vradanje vlastitom razvoju i ima-
nentnim sredstvima. »Nova slika« vrada se isku-
stvu i dostignudima $to ih donosi povijest umjet-
nosti, geneza avangande, pa zato u tim slikama ne-
ma pravog naturalizma; to znaci da slikar ne tra-
ga izvan slike u odnosu svijet — umjetnost, on je
vezan za unutarnja traZenja u odnosu arte — ar-
te. Stoga moZemo odmah prepoznati nebrojene re-
ference prema Matisseu i Carrau, De Chiricu, Cha-
gallu i fauvistima, prema Art Nouveau i simboli-
zmu; prema Kleeu, Miréu, Kandinskom, Picassou
i Magrittu, zatim prema avangardi pedesetih i Sez-
desetih godina, prema pop-artu, informelu, patter-
nu, i minimalizmu. Ili, kako kaze Achille Bonito
Oliva u popratnom tekstu izlozbe »Podobe — Tm-
magini«: »Umjetnici Slika (Podobe — Immagini)
stvorili su niz djela koja instinktivno slijede da-
daisti¢ki, nadrealisticki jezik i jezik informela i
transavangarde. Njihove tehnike svjedole o nuz
di izraza koja pripada umjetnosti 1 povijesti suv-
remene umjetnosti. Konstante su tih djela u po-
vriinskoj praksi jezika, jer im prostor nema i ne
opisuje nikakvu dubinu, nego se ukazuje poput

dvodimenzionalnog nosaca, supstancije koja ne po-
znaje urudavanja ili utonuda. Znakovi se razvrsta-
vaju bez reda, diseminirano i rasprieno te uvijek
iznova slijede odredenu ekspresivnost . . .

A ekspresija nije neko jedinstvo ili znacenje, vec
nagonski zgusnut i fragmentaran raspored znako-
va. Jezi¢ni je sustav sustav konstelacije, prepleta-
nja i iZaravanja sredi$ta koje ne poznaje hijerar-
hi¢nost prema periferiji, nego udruzuje sliku —
— figurativnu ili apstraktnu — tek u obliku i di-
spoziciji Zarisnog vijenca. Pa i boja stupa u igru
kompozicije da intenzivira snagu djela koje ujed-
no nastaje u opcéoj kulturnoj svijesti. Jezik, da-
kako, posjeduje svoju unutarnju ideclogiju, talo-
ge i usmjerenja koji mu dopudtaju da se razlidito
rasporeduje, Jer umjetnik je umjetnina kaoc zali-
ha energije koja iZarava iz slike . ..

Ponegdje se opaZa utjecaj Matissea, lakoda luia-
juceg i ispraZnjenog znaka, crta koje dotaknu ko-
Zu slikarstva i naslikanih predmeta; koje se po-
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novo vradaju kao da lebde, kao da su oslobodene
nutarnje teZine, opisane vizuelnim izrazima; koje
jedva da oznacuju predmete i postavljaju ih u
jedva zamjetljiv medusoban odnos. Zatim i dru-
gi predmeti gube svoju teZinu te se izdiZu na po-
vréinu prozra¢no i nestalno. Odsutnost dubine u-
kazuje na odnos stanja prema istini u kome ne-
ma predmeta $to bi bio znaéajniji od drugog. Kat-
kada dolazi do interferencije i prepletanja premeta
koji postaju Culni i nestalni. Ikonografiju poje-
dinih predmeta jednake znakovne vrijednosti Ces-
to prate geometrijske ravnine. Ako prostor ne sa-
dr7i takve suprisutnosti, predmeti se podreduju ge-
ometrijskom toku i predano se upisuju u povrsi-
nu...

U djelo ulazi kucaj nereda koji raskrojava kompo-
ziciju i preokrede postojeéi red. Tijela se i pred-
meti medusobno mijedaju u nerazmrsiv uzao i tako
uspostavljaju nestalne i prijetede odnose koji leze
na nesigurnosti ili u nekoj trenutnoj évrstodi.

Ekspresionizam znakova i boja izmedu Saronea i
Scipionea preplede radnje te ih naposljetku dovo-
di do slike koja nije viSe u simetrifnu odnosu pre-
ma svojim realnim modelima, $§to dokazuje da je
taj govor iznad svakog naturalizma. Slikar nikad
ne slika svijet nego ga promatra da bi ga zabora-
vio. Tada prevladava ekspresivnd jezik sa svim svo-
jirm tragovima i lapsusima, sa svim svojim devi-
jantnim, a ipak i deklarativnim nabojima. Figu-
ra i pozadina stapaju se u nerazrieSiv odnos. Bo-
ja, razmazana preko crteza, klizi preko granica i
obrisa figure. Ruka se ofito odrice svake sli¢no-
sti i reprodukcije. A svakako, slika nikada nije
halucinantna, u najboljem je sludaju halucinira-
na. Ona oznacuje svoje unutarnje stanje, a isto-
dobno postaje prisna s vlastitim prividima.

Autori se ne boje susreta s prividenjem koje pre-
biva u jeziku, u pravom indijanskom rezervatu
njegovih dubina. Likovi ne zamjenjuju druge li-
kove jer su oni jedini podobni za prikazivanje.
Katkada hine da oponasaju znaéajke neke pozna-
te i prisne crte, nekog lica ili predmeta; a zapra-
vo se zaodijevaju krinkama izrazito lingvistickih
znadenja, ta i oni sami posjeduju vjestinu prilago-
divanja i moc¢ da se ne pozivaju ni na $to drugo
do na vlastiti put.

A i krajolici padaju strmo duZ dvodimenzionalne
povriine te hvataju ravnoteZu izvan vlastite stati-
ke, duZ dijagonala, gdje su nanizane kude, prirod-
ni elementi i Hudski likovi. Sve je zahvadeno u ni-
skom letu kao pogledom koji se rudi i priblizuje
stvarima; ili se strmoglavo od njih udaljuje. U
tim je krajolicima skriveno animisti¢ko znadenje,
Kleeova linearnost zacrtava suptilne, nitaste geo-

metrije. I upravo je Kleeova zamisao da je geo-
metrija sadriaj prirode, dematerijalizirana struk-
tura svijeta.

Ukratko, umjetnici su 'Slika’ osluhnuli sve sti-
love suvremene umjetnosti i prehodali put unat-
rag, put koji su ostvarili umjetnici drugih genera-
cija $to su bili uvijek za obnovu primitivnosti i
devijantnosti u umjetni¢kom oblikovanju te su ta-
ko naglasili nuzdu da se priblize temeljnim, iskon-
skim stanjima koja ¢ovjeku vracaju neko $ire zna-
nje i svijest.«

* * *

Pri tom, dakako, nije rije¢ o epigonstvu, o golom
oponasanju pojedinih spoznaja, to su odredeni
umjetni¢ki »pronalasci« oZivjeli i utkani u novu
atmosferu, u novu doZivljajnost, tako znacajnu za
umjetnost koja upravo nastaje. Obnovljena senzi-
tivnost gradi na snovima i masti, koji nipodto ni-
su izvjestaceni kao $to misle neki likovni kriticari,
a ponajmanje je to banaliziranje suvremenih psi-
hoanaliti¢kih tvrdnji. Transavangarda (slovenska
kao i hrvatska) odbija, naime, svaku povezanost
s teorijom, ideologijom i politickom realnoscu; ia-
ko, zapravo, moZe biti njezina zrcalna slika, to
jest pozitivna jezgra njezine izvrnutosti, perver-
zije. Dakako, bez refleksije, podrobme analize i
manifestacije »realnih &injenicac.

Slikarstvo Zeli ponovo postati samosvojno gibanje,
vitalna sila, vlastiti proces koji se napokon pret-
postavlja — konfrontira se realnoj svakodnevici
i njezinu pozitivizmu. Naposljetku, svaki je umjet-
nicki razvoj usidren u napredak i krizno stanje
drustva, iako slikarstvo ima svoju unutarnju ge-
netiku koja retrogradno utjefe na moguénosti i
uvjete nase egzistencije. Njegova je velika pred-
nost stoga da je sposobno i u najtamnijim vreme-
nima graditi vlastitim snagama i ponovo i pono-
vo vradati se vlastitim specifi¢nostima. Da je, da-
kle, transavangardno: da »probija« vanjske ograde
-— jednostavnije reCeno — unutradnjim razvojem.

* * *

Umjetnost je posljednjth dvadesetak, dvadeset pet
godina doZivljavala razlidite faze. Sezdesetih go-
dina bila je dru$tvena, politicka; sedamdesetih, bi-
le su znadajne individualne slikarske mitologije.
Usporedo s tim rasla je objektivisti¢ka, idealna i
ideoloska te sve formalnija i oportuna stvaralaé-
ka praksa. U konceptualnoj i analiti¢koj umjetno-
sti imao je znafenje minimalni zahvat autora i nje-
govo teoretsko opredjeljenje, $to je iz godine u
godinu postajalo isprazaije, banalnije; da, mogli
bismo reéi éak i rezimsko, mogli bismo slobodno
govoriti o novom »socrealistickome« razdoblju,
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Umjetnik je danas odijeljen od skupine, od grup-
nog nastupa; istodobno je iskljuden iz drustva.
On vise nije u frontalnom, neposrednom dodiru
sa svijetom. Zato se bori s okolnostima na nivou
forme (stilisticki obrat), s njezinom transforma-
cijomn i sa »sjedanjeme na proslost. Novo slikar-
stvo (kao u manirizmu, kaZe Bonito Oliva u knjizi
o talijanskoj transavangardi, u djelu »Il sogno del
arte« i u mnogim drugim tekstovima) konstatira
krizu, te individualno iskustvo suprotstavlja ob-
jektivnosti, sistemu; zato i postaje fragmentarno,
pluralisticko, snesigurno«. »Nova slika« tako je
u nckom smislu »neomaniristicka« jer se vraca
unutarnjoj ekonomiji. — Podto je izgubljeno sre-
dite, pa se razotkrivaju nekada¥nji stereotipi te
mreze uzorka laZne avangarde (konceptualno, ana-
liticko traZenje, procesualno stvaralaitvo, video i
mail-art), avangarde koja do beskraja, do slabo-
umnosti i cinizma reda svoje nemoci, umjetnost
vide nije linearno stanje, kontinuitet, nego su mo-
guéi skokovi, sloboda u izboru, u oponadanju, u
stilu. Ona nije mirno, uredeno rastenje, ve¢ mice-
lij s nebrojenim prikljuécima; tu djeluju »stro-
jevi zelja« (Deleusove »machines desidénrantes«),
koji ruse totalitarnest svake stvaralacke prakse,
zarobljenost u kéd, u stablo hijerarhije. — Tu mo-
femo opet rije¢ima Bonita Olive izraziti vlastitu
biologiju umjetnosti, koja na opasnost politizirane
socijale odgovara nacelom genetickog izbora: um-
jetnost je u tom izboru mjesto simbola te je iz-
van svake organizacije, nacrta; ona je tako mobil-
na 1 sposobna za brze obrate.

Slikarska je transavangarda svojevrsno nomadstvo
(u deleusovskom znaenju), putovanje koje vodi
bilo ruke umjetnika na tragu vlastite maste 1 sli-
karstva samog; uZivanje u igri i u izboru, u stram-
puticama, mijenama i obratima. Umjetnik danas
proizvodi, tj. postavlja, pokazuje i ujedno brise
prostor svoga djelovanja. Teritorijalizira ¢uvstvo
i dogadaj, a u istom ih &asu ved ukida i raselju-
je, deteritorijalizira. Tako postoje zapravo spro-
tuproizvodnja« politici 1 ustoli¢enoj »kulturnoj in-
dustrijic.

Obnavljanje igre i uzitka ukazuje opet na roman-
tiéni efekt. Stoga treba odmah utvrditi da »nova
slika« nikako nije utopisti¢ka i iluzivna: da ne sli-
jedi neku novu mogudénost za promjenu svijeta, ve-
liku alternativu, svijetlu buducnest, vieru u ideju.
Dogadaj koji nam nudi to slikarstvo, u heidegger-
skom smislu, kac Er-eignis, nije eshatoloski, ot-
kupljujuéi, nego se oc¢ituje u bezbroj rubnih, peri-
fernih, minornih, ali uvijek, uvijek individualnih i
osobnih uboda i proboja koje dopusta unutarnje
putovanje ovog ili onog slikara; protivno vanjskom
nomadstvu, tako znalajnom za Sezdesete godine.

Suvremeno je slikarstvo, dakle, pomaknuto iz sre-
dista i »porazmjeiteno«. Jer, usprkos tome ito su
stilovi i pristupi mnogostruki, svaka je slika, svako
djelo integralno, istodobno i jednokratno. Umjet-
nost nije vife transparentna, nego postoji tek u
sebi i iz sebe; u sebe uhvadena, utjelovljena u vla-
stitom tkanju.

Danas zato mozemo doZivjeti jedinstvenu atmo-
sferu ne samo u razli¢itim gradovima, od slikara
do slikara, i ne samo u razli¢itim slikama, ved 1
u samom jednom djelu. T u tom ne-stilu i stilisti¢-
koj pulziji (koja napokon omoguduje identitet au-
toru) mozemo slijeditt usporednice, prijelaze, iko-.
nografske mikroveze u koloritu, u senzitivnosti i
u detalju forme, $to mozZe biti apstraktna ili figu-
rativna: ovisno o strukturiranosti dru$tva. Socijal-
na i kulturna zgrada, na primjer, u Sjedinjenim
Americkim DrZavama svakako je opcenitija i na-
¢elna; stoga je takav i umjetni¢ki »naboj«. Jer
su temelji vlasti pojedincu otudeni, pa i1 zbog
optimizma, zbog vjere u americki pragmaticki mo-
del. Evropa je u umjetnosti mnogo konkretnija; i
depresivna, krizna. Socijalni i politicki korijeni re-
presije ofitiji su, vidljiviji, predmetniji. Stoga su
komika i ironija, gnjev i grotesknost osobine ev-
ropskog slikarstva. Tu, dakle, treba potraziti i uz-
roke slikama Erida i Slaka. A ostali, kao na prim-
jer Stella i Zakanich, Kulmer, Ripps, Mc Connel
i mnogi drugi uz Bredu Beban, Marinu Ercegovié,
Nellu Barisi¢ i djelomice Anju Sevéik, vise su de-
korativni i transparentni, iluzivni, u smislu deco-
-arta. T kad americki, a isto tako i njemacki i hr-
vatski slikari, oblikuju figuru, to je vedinom mini-
mizirano skradivanje, slika u slici, §to nije u vezi
s drudtvenim kontekstom.

o -

Bilo bi ipak nepravedno tvrditi da je novo slikar-
stvo izraz straha pred praznim plainom, da je is-
punjavanje povriine. NajvaZnije je, napokon, spon-
tano, evokativno, ritualno putovanje, bez patosa,
bez cilja, ipak s podosta smionosti 1 medasa, pri
¢emu se nikada ne pubi cjelina. A to je mogude tek
u ponovnom dijalogu slikara sa slikarstvom. Ta-
ko onaj koji slika nije vise odluéni Ja (»nove sli-
ke« ne treba izjednacivati s »action paintings«), ved
slika ono neoscbno, nesvjesno: genetitko sjecanje
na slikarsku praksu. Iako to ne znadi da je slikar
indiferentan, impersonalan. Vazna je dinamika sli-
karstva kao slikarstva, 5to omoguduje emotivno,
gestualno djelo. Umjetnik slika u afektu (autoafek-
tu) koji je »prisvajanje« ili »izrastanje« slike 3to
nastaje, bez ostataka i distance, bez praznina. Sto-
ga moramo u povodu nove senzitivnosti 1 predmet-
nosti govoriti i o novoj subjektivnosti modernog
slikarstva.
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»Nova slika«, dakle, nije izmi$ljotina kriticara i
galerista, ta ona nastaje istodobno na raznim mje-
stima (u Kolnu i Rimu, u Baselu i Berlinu; u
Zagrebu i Kopru). Transavangarda je u prvom re-
du fenomen koji se izraZava u sabranosti slikar-
skih iskustava, u investiranju slikarskog osjecanja,
te kao osobna ekspresija, »lavoro dentro«, unu-
tarnji razvej. lako zato sluSamo prigovore da no-
vo slikarstvo ne donosi nista §to ne bismo pozna-
vali iz povijesti modernizma, da unosi u umjetnist-
vo diletantizam 1 glorificira svakojako neznanje,
prije svega je vazno da te slike gledamo na drugi
nacin, drugim oé¢ima. Da ne trazimo samo slicnost
s nekadadnjom avangardom i njezinim inventa-
rom. Jer, slikarsko se »ukritavanje« (umjetni¢ko
sjecanje) danas ostvaruje u djelu koje ujedinjuje
znanje i trenutacnost dozivljaja, tj. poucenost I
gradu. Slika je istodobno intelegibilna i poetska,
fizicka, konkretna i apstrakina.

Dakako, u prepoznavanju biviih avangarda, nji-
hovih pronalazaka i poruka nije rije¢ o mucnoj
refleksivnosti, o kriti¢nosti poput samoosvjes$civa-
nja u brechtovskom smislu. Rije¢ je o spajanju,
proZimanju, o nesvjesnom izjednacenju s elemen-
tarnom teZnjom vremenski daljih i udaljenih spo-
znaja. Tu djeluje unutarnji mehanizam koji prati
krajnje stvaralastvo i neokrnjeno uZivanje u tek-
sturi slike; istinsko sladostrasce. Zato je slika di-
namic¢na, astralna i fluidna; odluénost geste, sije-
vanje stvari i ekspresiviost boje. Otkrivanje stra-
sti koje su se Cinile davno pokopanima. 1li, kako
kaze Bernardo Bartolucci (u nekom intervjuu):
»Mislim da je vrlo vaZno vidjeti i pokazati da smo
imali proslost koja je bila ispunjena strastima,
borbama i zivotnom teinjom; posve razlidito od
Zivota kojim Zivimo danas. Ako smo imali pro-
slost ispunjenu strastima, imat ¢emo i buduénost.
... Taj je optimizam osnovni preduvjet da se po-
sto-poto ukljudimo u klasnu borbu. Mislim da je
bitno da ljudi, bar na trenutak, spoznaju kako je
neko¢ zivot bio druk¢iji i kako se mozZe ponovo
promijeniti. U tome je — po Gramsciju — pesimi-
zam intelekta i optimizam volje. .. Ali: ne moZemo
ponovo i ponovo slijediti nekomunikativne mode-
le 3ezdesetih godina koji su odgovarali svom vre-
menu, svojoj epohi. Treba i dalje i iznova zapodi-
njati dijalog.«

»Nova slika« ostvaruje se, dakle, na viSe razina:
u urmnozenosti spoznajnih i nepoznatih znakova,
u proizvodnji nesvjesnih uzmaha koji se uoccuju
usprkos kaosu i anarhizmu Zelje. (Pri tom nije ri-
je€ o oblikovanju nove istinitosti ni o negaciji sta-

re, ve¢ o mnogostrukosti ¢uvstava i dogadaja koji
su isto tako istiniti i apsolutni kao nckadasnja
»objektivnost«.) Zato izmice estetskim odrednica-
ma, teoriji; ili ith bar zavodi. Njezin je govor ne-
pregledan i heterogen, na granici fragmentarnosti,
na granici »shizoteksta«; neprekidna reverzija —
inverzija u odnosu autor : povijest, neprestano tra-
7enje, eksplozivnost, vitalizam.

Slikarstvo je sada opet prelijevanje slika, a ne re-
dukcija i omedenje. Svaka nas slika doslovee o-
mamljuje svojim nekontroliranim i nepredvidivim
jezikom. Jedan dogadaj slijedi drugi, ukrudeni su
i ujedno pulsiraju; od naseg pogleda i tijela oni
zahtijevaju pravu avanturu. Svuda vlada prozraé-
nost i omamljivost, §to nehotice tvori ljepotu sli-
ke. Ljepota izbija iz neprestanih instiktivnih »fle-
seva« boje; ljepota trenutka, gotovo nerealnog
hipa §to nema vremena, teZine.

I svi ti elementi forme, 1 sve te ptice 1 Zivotinje, s
druge su strane naturalne reference. T ta masta,
koja je jedina relevantna, nikad nije dubinska i
globalna, ve¢ predstavlja tek lanac laganih dodira

{i odnosa), gdje je mogude preoblikovanje, prije-

laz u simboli¢an govor, gdje vlada suzvucje dije-
lova i cjeline. Sada slikanje viSe ne znaci smjesta-
nje predmeta u platno, nego smireno, tj. nipodto
nasilno, rasporedivanje slikarskih znakova u ti8i-
ni. VaZzno je da su slike tihe, nijeme. Ondje gdje
su nastale nema Sumova ni glasova, ni vremena
ni povijesti A kao takve na neki su drugi naéin po-
sve prirodne, ¢ak umirujude.

Slikar sliku ¢isti i ogoljuje da se pokaZe unutarnja
gustoca geste, te konadna, apsclutna snaga njego-
vih videnja. On mas prisiljava da bez primisli sli-
jedimo kruZenje likova koje bi jednom moglo mo-
?da prekriti sve manje istinite slike nase svako-
dnevice. Zato sva ta djela treba gledati, promatra-
ti. Vazan je pogled, oko u akciji i stvaralacki dija-
log sa slikom. Neka aktivno oko gledaoca doslovce
uze svjetlo i sve boje da slika oZivi u svoj svojoj
imaginativnoj snazi.

Danainje je slikarstvo neposredna ekspresija, »odi-
tost«, dodirljivost«. Mjerilo slikarskog ¢ina posta-
lo je minijaturizirano slikarsko iskustvo (la picco-
la emozione dell’arte), §to dopusta sve osim spe-
kulacija u odnosima izmedu umjetnosti i svijeta.
Umjetnik je u svom djelu opet samosvojan, gotovo
manican; a ujedno manirist te svoje prisnosti, ma-
nije, Ponovo je na svome tlu (i ne trazi veze s dru-
$tvenim sistemomy), gdje se ne boji da zaluta, is-
klizne; gdje se nista ne gubi. Ponovo on cio ulazi
u sliku i ne podvaja se; nije vife razluéen na umjet-
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nika, na teoriju i na realizaciju projekta. Sad se
on ne $iri agresivno u $irinu, veé stvara u »tisuéu
ravinina« unutarnjeg rasta. [ u tome je krotkost
novog slikarstva.

Umjetnitko je djelovanie, dakle, ponovo u sredi-
stu; ili jo$ bolje: umjetnost je posljednji prostor
gdje je jo$ mogucde pravo stvaralatvo. Svi drugi
{mentalni, socijalni i erotski} prostori zabranjeni
su 1 ograniteni. Stoga je utjecaj konkretne repre-
sije ponegdje jos preadit i prekrut, brutalan, da
bi slikar mogao izmacdi njezinu refleksu. Otud iro-
niénost, grotesknost Slakovih »izreza«, te njemac-
kog slikarstva. Samo kod Salamuna i kod Talijana
moguca je jo§ gracioznost te blage i1 emocionalne
slike koju postavlja unutrasnja pri¢a — motiv $to
ga slikar posebno 1 ne tumadi, jer je zapravo opdi,
iako nastaje u zatiju slikarova atelijera. Potreban
je tek dodir oka, i slika oZivi. Beskrajno jasna,
prozraéna, luminozna (bez sjencanja, tame) oba:-
java to opskurno vrijeme u kojemu Zivimo.

No vratimo se izloZzbi »Podobe — Imagini«, gdje
je hrvatski izbor jo$ ukljuc¢ivao najsiru frontu no-
vog slikarstva (uz starije, Sedera i Kulmera, jo$ i
Bijelica i Sokida koji zastupaju posve drukéije sli-
karsko usmjerenje). Zvonko Makovi¢, naime, u
popratnom katalogu kaze da se nova slika samo
naoko suprotstavlja konceptualizmu 1 primarnom
slilkarstvu, ona »otkriva dugo godina predudivane
vrednote, koje se zovu uZitak, strast i radost sli-
kanja, ono $to je slikarstvo naslijedilo od Matis-
sea. Kao §to je primarno slikarstvo bile '¢isto’ i
krajnje denotativno, toliko 'meova slika’ podrazu-
mijeva razli¢ite konotacije«. Takvo stanovidte, da-
kako, posljedica je kriti¢areva negdasnjeg zanima-
nja za postkonceptualne i analiticke radove; o to-
me svjedoce i izuzelno znadajne izlozbe 3to ih je
pripremio u Galeriji Nova potkraj sedamdesetih
godina. Slazemo se da je »Nova slika« referentna
umjetnost koja nas vodi »k mnogim izvorima iz
proélosti; sredstva, pak, koja upotrebljava jesu
parafraza, plagijat, parodija i ki¢. Radi se o kraj-
njoj sofistikaciji, o svjesnom izvrtanju poimova i
rusenju estetskih normi. 'LoSe slikanje’, 'lo& ukus’,
trivijalnost, vulgarnost, banalnost, pretjerano es-
tetiziranje . . ., ukratko sve 3to je bilo do nedavna
zabranjeno sada buja s punom svijeséu o postupku
i funkcioniranju u sistemu umjetnostis.

Slovenski izbor, nasuprot tome, ved je na toj iz
lozbi izoétric kriterije, pa se danas — kad to pi-
§emo — ograni¢uje na Eri¢a i Slaka, Krasovce-
vu, Marugi¢a i Salamuna. »Otpaoc« je Tugo Susnik,
iako se tesko moZemo posve odredi njegovih ge-

stualnih i ekspresivnih djela. Ter, veé je 1 prije u
njegovim slikama postojala dekorativnost, i slikar
je stvarao brza, gestualna platna na kojima je i
te kako znacajna ekspresivnost kontrasta boje, div-
liina i autenti¢nost njegova zapisa, slikarova po-
teza. Bila bi potrebna, dakako, podrobna uspo-
redba s geometrijskim izrezima, nabitima bojom,
koje je autor 1980. pokazao u Pilonovej galeriji u
AjdovEdini 1 u ljubljanskom SKUC-u; tu je odit
utjecaj Matissea i Franka Stelle. A kad govorimo
o dekorativnosti, ne Zelimo niposto reéi da su
Susnikove slike formalisti¢ke; upravo obratno. Tu
mislimo ipak na metodolosku i motivsku dekora-
tivnost. I uprave americ¢ki apstraktisti (i oni naj-
strozi, Newman, Reinhardt), koji su utjecali na
Susnikove radove, pri rjelavanju sadasnjih pita-
nja slikarstva otverili su nove putove i nove mo-
guénosti u smjeru dekorativne umjetnosti. »Deco-
rative Art« posljedica je dinamic¢nosti 1 procesa,
gradnje i razvoja slikarske prakse iz nje same, ta-
ko da slika nema druge funkcije mego da svjedodi,
verificira i preoblicuje odredeni nadin slikarstva. I
to je ved neka filozofija, ¢ak i etika, kao sto u
jednom tekstu kaze C. Millet,

I Slakovi su radovi (kao Susnikeovi) »americkie,
iako je on 1w mikrolikovnim rjefenjima katkad
blizi — korelativan — Talijanima. Mogli bismo
napraviti pravu ekspertizu i produbljenu analizu
pojedinih identi¢nih, elementarnih forma. Dakako,
tek u drugom planu: kao samostalan i osamljen
znak u jezgri drugoga znakovnog sustava. Slak u-
nosi u slovensku sliku novu normu vrednovanja,
ukusa — normu kica; i tu i tamo vidljivi su utje-
caji »deco-arta«. »Ki¢-art« je uzdizanje (podizanje)
banalnih materijala i doZivljaja na razinu vrhuns-
koga estetskop uZitka, gdje nisu vise tako vaini
savrienost i trajnost umjetnickog proizvoda, ali su
zato izrazita fluidna stanja, divljaitvo boje, mla-
zovi svjetla, kromatski »udarcix.

Salamunovo slikarstvo agregacija je figure i nje-
zina »poopdenja«, smjesa likovnih i ekstralikovnin
pristupa. Njegov »skraceni« potez-gesta, razdijeljen
po povrsini dvostrukih i1 jednostrukih platna, ta-
ko znacajnih za slikarstvo novog doba, znadi za-
pravo samo dodir, vanjsko okrznucde hoie o tka-
nje platna, uporifnu tocku koja nije realna, a ni
iluzivna; pa ipak je na nju postavljena cjelokupna
zgrada i ideja djela. Naslikan dogadaj zato kao
da lebdi, visi, kuca u ekranu platna, gdie nam sli-
kar uvijek iznova dolarava svoje doZivljaje, privi-
de, zive sanje §to nisu ni daleko ni blizu; tj. kao
da ne mogu u zbilji utjecati na nas, na na$ nadin
Zivota. No one nisu tek jednostavna igra, samo od-
bljesak, zrcaljenje intimnih stanja.
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AVERTING bANGER

To medustanje, taj privid prostora, to lebdenje,
ima svakako dublje korijene, i odjek je drudtvene
nemodi umjetni¢kog djela. Jo§ nedavno se &inilo
da je mogué prijelaz umjetnosti — i poezije — u
sistem upravljanja i vlasti, pohod umjetnikov u
drustvo, s»estetski preobraZzaj«. Kakav neuspjeh,
deziluzija! Otud svjesni »primitivizame crteza, na-
ivnost dozivljaja, te minornost likovnog pisma u
»novoj slici«; gdje nema, ponavljamo, dileme iz-
medu apstrakinog i konkretnog. (A kad smo vec
pri toj famozno] dvojnosti slikarstva nafeg stolje-
¢a, mozemo ustanoviti da je kod Talijana, na pri-
mjer, figura ona koja se moZe apstraktno nadgra-
diti, dok je kod Salamuna, obratno, lik, konkretna

stvar, posljedica apstrakcije, apstraktne forime, ko-
ja je posljednjih godina fascinirala slikara.)

»Talijanski« su i Krafovéeva i Marusi¢, take je ri-
jec o bitno razli¢itim stilovima. CrteZi i platna Met-
ke Krasovec, posve drukciji nego $to smo ih do-
sad poznavali; nastaju u oazi krajnje intimnog za-
pisa, te ih moZemo usporediti s djelima Adele Lo-
tito, ma primjer: bez neposrednih utjecaja, uzora.
Vodecu ulogu suvremene jugoslavenske »nove slhi-
ke« imaju sigurno Marusiceve slike, gdje ponovo
istupa kolorit i pogled odozgo (kao u letu ptice),
znacajan za stav razvoja njegova slikarstva, 1 na
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kojima je najeksplicitnije odredena »znakovna
mreza« 3to kao osnovni vez — kao temeljna zna-
cajka — odreduje slike najrazliditijih slikara, od
Cucchija i Chije do ameri¢ke new image. MrezZa
sastavljena od tocaka i kriZica, crtica, ¢rékarija i
skradenih poteza ono je, dakle, $to drzi sliku da
ne isklizne i da se ne urusdi. Te &rékarije, ti izdanci
i kon¢iéi, ti zarezi, cik-caki, kruZidéi, Sarasti zapisi,
temelj su i pozadina $to zadrZava slikovnu povr-
§inu; jer ne postoji nikakva supstancija ili ideja
prostora, odnosno, prostor je slike razapet na
vanjsko tkanje slike, a istodobno u na§ pogled,
koji se susrece s autorovim unutarnjim pogledom.

Te su dakle €rckarije — koje linearno ili Sizofre-
no pune povréinu te se poput micelija razrastaju
svuda gdje bi promatra¢ miogao interpretirati na
svoj nadin ili bi dodavao nepotrebne misli — »me-
duprostor«, medij koji daje jasnu i evidentnu sliku
dok brise i onemoguduje svaku dvojnost, dvostru-
kost, metaforu i preimenovanje. Neki »$izotekste,
razigrana 1 kaoti¢na tekstura, nemirna &rékarija,
sizofrenitan potez koji postavlja ruka, unutarnja
umjetnikova ruka u dubini svoje maste I mnogih
vlastitih egzistencijalnih stanja. Nevidljiva ruka
koja zdruzuje i spaja, daje usprkos neizmjernoj
raspréenosti i disperziji slike opet mogude trenut-
no izmirenje, identitet; daje ponovo mogude usva-
janje i predanost gdje nema prikrivanja ni istine.
Te ¢rékarije, $izotekst 1 automatski potezi, ta pul-
zija upravo seizmografskih zapisa zapravo je »for-
ma stila« ili, ako hodete, ne-stila nove avangarde.
Jer, njezin se jezik od autora do autora razlikuje,
heterogen i ekspresivan, na granici fragmentarno-
sti i anarhije; u suprotnosti s totalitarnom &isto-
dom slikarskog Sistema koji $turo, iako naocko
lako i perfektno, obnavlja uvijek isti okorjeli red,
Takav jezik i takav stil zato izmi¢u oznakama, pa
su naoko nepregledni jer su izjednaceni s promje-
nama dogadaja, s mijenom dozivljaja.

Znakovna mreza ¢rékarija ¢ini da su naslikani
predmeti i figure medusobno proZeti, iako bez te-
Zine, bez korijena, bez fundamenta; poput leptira
u letu. Nalazimo se na granici lika i1 glasa gdje
nas slika usisa i izbaci, gdje nema ni unutra ni
vani, tek meduprostor koji lebdi, kromatsko Za-
renje zapisa i tragova; gdje otpada svaki ucbiéa-
jen razumski i znanstveni pristup.

Znakovna mreza sad je uistinu tocka spoja i raz-
lu¢ivanja. T oganj koji spaljuje materiju, ideju, da
bi ih zatim ponovo oZivio. Povezana sa svjetlom,
suncem; i s gestom, i s krvlju. I miSi¢ava, poput
bila; i puna — prazna, simboli¢ka i konkretna, I

maska koja to nije; matrica koja rada. Cas ukru-
¢ena, ¢as u zaletu hitrih uboda.

Ta mreza oslobada na$ pogled i glavu i ¢itavo bi-
¢e, te nas vraca erogenoj povriini slike koja je od-
vajkada mjesto meograniena uZitka i naslade.

Recimo jod na kraju tog uvodenja u nove slike
slovenskog slikarstva da se oblikuje ve¢ i novo ki-
parstvo koje zastupaju Jakov Brdar i Lujo Vodo-
pivec; gdje je znmacajan dijalog s umjetnickopovi-
jesnim razvojem, bizarnost i eroti¢nost sadrzaja,
sabitost formi, »besprostornost«. O¢it je kod Vo-
dopivea, dakako i dijalog s vlastitim spoznajama,
tj. ukljuéivanje elemenata koje donose posljednja
dva razdoblja (1977/78, 1979/80). — A Brdarovi su
radovi jo§ mnogo tjelesniji, ¢ulniji, gestualniji. Ri-
je¢ je, naime, o ruci — ruci autora — koja je ra-
sprostrta u tijelo; svako mjesto njezine povrdine,
njezina dodira, znaéi »budenje«, oZivljavanje u no-
vo bice. Tako iz svakoga tijela kipar materijalizi-
ra neko davno ali realno iskustvo; bezvremensko,
bez povijesti. Tjelesnost koja je ujedno i ziva i
mrtva; mumija koja hoda, neantropomorfna for-
ma; dekristijanizacija tijela (u Artaudovu smislu).

To vradanja unatrag, to »prisvajanje« maste, bes-
polno je, hermafroditsko; pred nama izrasta bide
bez organa, tijelo §to postoji »po sebi samome, a
nije nipo$to organizam. Brdarove skulpture zato
su neka vrsta zive anatomije, kostani kadaveri $to
Zive svoju smrt. Te su dakle mumije, ti ugrusci,
vraéanja tijela koje seze preko epohe, s onu stra-
nu historije; vradanje ponora, $ok, grimasa, naka-
za; zametak — sarkofag. Corpus hermeticum, oba-
mrla ¢ulnost. Zato imamo osjecaj da je pred nama
neki ostatak, neki fosil, iskopina: arheolo$ki na-
laz. Taj je osjedaj tofan, jer je zapravo rije¢ o
arheologiji. Kiparstvo postaje sada medij u koje-
mu Jakov Brdar (na svojstven i moZda radikalni-
ji nadin nego Vodopivec) iskopava i opredmeduje
svoja bida. Tajna 1 §ifra te snage zasad nam osta-
ju jo¥ skrivene.

Napisano u travnju 1982.

Prevela sa slovenskog
Vlasta Vince
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Postalo je vel nekako ucbidajeno da se zbivanja
u suvremenoj umjetnosti omeduju razdobljima de-
cenija, iako je posve razumnjivo da se te vremen-
ske podjele nipo$to ne moraju podudarati s pro-
mjenama u samoj umjetnickoj praksi. U tom je
obi¢aju, dakle, prije rije¢ o potrebi kritike da pro-
nade putove vlastita snalaZenja u slozenosti umjet-
nickih pojava nego o bilo kakvim zakonitostima
§to bi navodno vladale u podruéju samog odvija-
nja umjetnosti. Pa ipak, kad se govori o aktualnoj
situaciji, nije bez temelja tvrdnja da se upravo
negdje na prelasku iz 70-ih u 80-te godine dogadaju
u umjetnosti stanoviti procesi promjena, $to na-
mece potrebu retrospektivnog sagledavanja pret-
hodnog perioda i ujedno utvrdivanja onih orijen-
tacija koje bi mogle biti karakteristiéme za podetak
tekuceg decenija. Raspravama koje se o toj te-
matici trenutno vode poku$ajmo ovdje dati pri-
log upucivanjem na neke podatke $to se odnose
na zbivanja u talijanskim umjetni¢kim prilikama,
buduci da su se upravo u toj sredini odigrali pro-
cesi koji se mogu smatrati vrlo indikativnima za
cjelokupnu klimu promjene umjetnic¢kih orijenta-
cija u kasnim 70-im i na pocetku 80-ih godina. Od-
mah kadimo i to da se ovdje ne pretendira na
krajnju potpunost tih podataka, a i zbog prvenst-
veno informativne namjene teksta pregled cijele
situacije namjerno d¢e biti saZet u okvire jednog
novinskog &lanka.

Izloibe, éasopisi, galerije

Procesi koji se smatraju posebno karakteristi¢ni-
ma za umjetnost 70-ih godina — nazovimo ih ov-
dje uvjetno procesima »dematerijalizacije umjet-
nickog objekta« — zapoceli su u talijanskoj sre-
dini jo$ potkraj 60-ih godina s pojavom Arte po-
vera, bez sumnje znac¢ajnim poglavljem cjelokupne
evropske umjetnosti posljednjih petnaestak godi-
na. Na samom pocetku 70-ih godina, kao 3to po-
kazuje izlozba Gennaio 70 u Bologni, Arfe povera
je veé potpuno afirmirana, a njezini protagonisti
Merz, Kounellis, Anselmo, Boetti, Zorio i dr. na-
stavit e cijelo desetljede s razradom vlastitih in-
dividualnih orijentacija. Oko sredine 70-ih godina
(toénije u toku 1973—1975) dolazi u Italiji do snaz-
nog nastupa novog slikarstva (Nuova pittura, Pit-
tura-pittura i sl.), s izlozbama kao $to su Fare pit-
tura u Bassano del Grappa, Riflessione sulla pit-
tura u Acirealeu, obje odrZane 1973, i dr., a cijeli
taj tok ¢ini se ve¢ praktiéno zakljuenim na iz-
lozbama Empirica u Veroni 1975, 1 Cronaca u Mo-
deni 1976. Istodobno se niZu brojne izloZbe foto-
grafije kao umjetni¢kog medija (na primjer Foto-
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-ideja u Parmi 1976, Fotografia come analisi u To-
rinu 1977), kao i izlozbe Narrative Arfa, dolazi za-
tim do organiziranja mnogih performansa (od ko-
jih valja pomenuti festival u Bologni 1977), a us-
poredo s tim teku i izloZbe u kojima je akcent
stavljen na pitanja reafirmacije manuelnosti rada
i upotrebe konstantnih umjetni¢kih materijala
(Charte-papers: manualita e taurologia u Milanu
1977, Factura u Acirealeu 1978. i dr.). T dok se jos
uvijek intenzivno razvija umjetnicka praksa za-
snovana na primjeni novih postupaka ili na kon-
ceptualistickom nasljedu tautologije, javljaju se

u 1977. nagovjestaji preorijentacije druk¢ijem for-
miranju i ¢itanju rada: izlozbe Dopo e forse me-
tafora u Veroni (u organizaciji Adriana Altamire)
i Il verosimile critico u Acirealeu (u organizaciji
Ttala Musse), iako sadrie vrlo heterogeni materijal,
predlaZu prijenos akcenta na unutarnju, metafo-
ricku dimenziju umjetni¢kog jezika. Upravo je
Italo Mussa bio, &ini se, prvi kriti¢ar koji je — u
katalogu izlobe In/visibile u Milanu u oZujku
1978 — u povodu rada autora kao $to su Bartoli-
ni, Camorani, Del Re i dr. govorio o »postmoder-
nome« razdoblju u tekudoj umjetnosti, zapodinju-
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¢i raspravu o promjeni karaktera te umjetnosti
u odnosu na dominantnu »avangardnu« duhovnu
klimu 70-ih godina. Na izlozbi La alternative del
nuovo u Rimu u svibnju 1979, na kojoj su kritica-
ri birali mlade umjetnike, Achille Bonito Oliva
predlaZe Enza Cucchija, G. M. Accame Omara Gal-
lianija, a oni ¢ée obojica — naravno s razli¢itih po-
zicija — predstavljati nosioce tog obrata k slikarst-
vu nove predodibe. Posljednjih mjeseci 1979. dva
pola tog slikarstva ved se pocinju jasnije razazna-
vrati: na izlozbi Opere fatte an arte u Acirealeu
u toku studenog i prosinca Bonito Oliva okuplja

FRCORRRARRY i ralh SR el ]
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autore koji ¢e ¢initi sastav Transavangarde (Chia,
Clemente, Cucchi, De Maria, Paladino), iako se taj
termin u ovom trenutku jo& ne spominje, dok u
prosincu 1979. i sije¢nju 1980. Demetrio Paparoni
organizira u Siracusi izlozbu L'Annunciazione di
Antonello na kojoj sudjeluju Altamira, Camorani,
Galliani, Mariani, Parisot, Trotta i Zappettini, od-
reda autori koji se bave analizom i preradom pred-
lozaka umjetnosti klasidne prodlosti. U 1980, niZu
se izloZbe u kojima se nova umjetnicka klima sa-
svim profilira: u Bologni R. Barilli — pozivajudi
se na desetogodisnjicu odrZavanja izlozbe Gen-
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naio 70 prireduje izloZbu pod nazivom Dieci anni
dopo — I nuovi nuovi, zatim Marisa Vescovo u
Alessandriji organizira izloZbi Fiat Lux, Bonito Ol
va u Ravenni izlozbu Italiana: nuova inmmagine,
Flavio Caroli na Trijenalu u Milanu prireduje in-
ternacionalnu panoramu Nuova Immagine — New
Image, naravno uz sudjelovanje vedeg broja tali-
janskih autora, a isti kriti¢ar organizira jo dvije iz-
lozbe sliéne tematike, I nuovo contesto u Milanu i
Bologni, te Magico Primario u Ferrari, na venecijan-
skom Bijenalu Bonito Oliva (zajedno s H. Szee-
manom) autor je izlozbe Aperto 80 na kojoj su od
talijanskih umjetnika zastupljeni preteino pred-
stavnici Transavangarde, zatim nekolicina talijan-

skih umjetnika nastupa na X[ bijenalu miadih u
Parizu, a u isto vrijeme kad i Bijenale mladih ot-
vara se i izlozba A propos de l'Eclectisme contem-
porain koju organiziraju Marcelyn Pleynet i De-
metrio Paparoni. Potlkraj 1980. Ttalo Mussa osiav-
ljuje publikaciju L'inattualita dell’arte, a Bonito
Oliva knjigu La Transavanguardia Italiana i orga-
nizira izlozbu Gewnius Loci u Acirealeu. U istoj go-
dini dole je i do velike ekspanzije talijanskih u-
mjetnika u evropske galerije (i na evropsko trzis
te): slijede izlobe predstavnika Transavangarde
u Bazelu, Amsterdamu, Essenu, Beonu i dr., da vi-
Se ne spominjemc mnogobrojne individualne i
grupne nastupe u samoj Italiji. Napokon, na veli-
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koj izlozbi Linee della ricerda artistica in Italia
1960—-1980. u Rimu na pocetku 1981. niz pred-
stavnika tih pojava doZivljava i svoju prvu »histo-
rijsku« verifikaciju u rasponima jezi¢kih promje-
na u talijanskoj umjetnosti za posljednjih dvade-
set godina.

Jasno je da u tako razgranatom umjetnickom si-
stemu kakav je talijanski tu produkciju ne samo
prati nego umnogome uvjetuje i podstite opseZna
izdavaéka i galerijska mreZa. Casopisi koji donose
najvide materijala o tim zbivanjima i koji, stovi-

$e, znacajno utjeéu na cjelokupnu umjetni¢ku kli-
mu prelaska u 80-te godine jesu G 7 Studio iz Bo-
logne, Segno iz Pescare i u posljednje vrijeme po-
znati i u 70-im godinama vrlo vazni Flash Art. Do-
lazak jedne umjetnosti koja u odnosu na prethod-
nu nosi znatno izmijenjeni senzibilitet i ideologi-
ju morao je izbaciti na povriinu i novi kadar kri-
ticara. Od onih koji su pratili umjetnost 70-ih go-
dina smisao za nova zbivanja pokazao je najvise
Bonito Oliva utjecudi, §tovide, na njihovu fiziono-
miju iznalaskom pojma Transavangarde; tim se
zbivanjima prilagodivao Barilli, dok su se Celant,
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Menna, Calvesi i Trini drZali na distanci, podria-
vajuéi ponekog pojedinca, ali niposte cijelu poja-
vu. Razumljivo je da su karakter tih zbivanja naj-
bolje mogli osjetiti mladi kriticari medu kojima
su primjetni Italo Mussa, Silvana Sinisi, Massimo
Carboni, Demetric Paparoni, Roberto Pasini, Ida
Panicelli, Laura Cherubini, Loredana Parmesani i
dr. Ne treba kriti da je ta umjetnost, zasnovana
prvenstveno na mediju slikarstva, znatno pridoni-
jela konsolidaciji trZidnog mehanizma, kao Sto je
i taj mehanizam otvoreno podrzavao cijelu tu pro-
dukciju. Osim galerija koje su iz &isto komercijal-
nih razloga pratile novu klimu javile su se i one
za Cije je djelovanje vezan prodor te klime, a to
su Ugo Feranti, Giuliana De Crescenzo, Mario Dia-
cono iz Rima, Giorgio Persano iz Torina, Artra
Studio i Studio Cannaviello iz Milana, Ginevra Gri-
golo i Fabibasaglia iz Bologne, da se spomenu sa-
mo one najaktivnije u posljednjih nekoliko godi-
na.

Prekid ili kontinuitet: i jedno i drugo

Sigurno je da zbog velikog broja umjetnika koji
su sudjelovali na spomenutim izlozbama nece ov-
dje biti mogude opsirnije govoriti o pojedincima,
nego valja pokusati ukazati samo na neke general-
ne orijentacije cijelog toga zbivanja. Cak ni to ni-
je sasvim jednostavno bududi da su razli¢iti kri-
ticari kao autori izloZbi davali tim pojavama ce-
sto i vrlo razli¢ite interpretacije. U odredenju fi-
zionomije umjetnosti kraja 70-ih i1 pocetka 80-ih
godina treba stoga podi od opdih karakteristika: s
gledista medija preteZno je rije¢ o slikarstvu i cr-
tezu, a s gledista tipa tog slikarstva i crteza u pi-
tanju je umjetnost zasnovana na postojanju pre-
dodzbe (immagine). Veé po tim osobinama umjet-
nost posljednjih godina bitno se razlikuje od umjet-
nosti prethodnog decenija kad su prevladavali iz-
vanslikarski postupci, uz vrlo raSirenu primjenu
novih tehnickih sredstava, a kad je rije¢ o disci-
plini slikarstva, uodava se prijelaz od analitickih
k predstavljadkim, ¢esto i metaforickim formula-
cijama. To je, naravno, dalo povoda da se govori
o obnovi manuelnosti, o povratku slikarstvu i u
vezi s tim o povratku figuraciji, uz $to se veZzu za-
kljuéoi o protuavangardnoj reakciji te umjetno-
sti u odnosu na avangardni karakter umjetnosti
70-ih godina. Mislim — posebno kad je rijeé o ta-
lijanskoj situaciji — da se ne treba zadovoljavati
pojednostavnjenom formulom sprogresa« i »reak-
cije«: suvremena umjetnost i inace Zivi u krajnjoj
sloZenosti procesa niza medusobno isprepletenih
zbivanja, vrijednosni sudovi o umjetnickim poja-

vama ne smiju se poistovjecivati s ideoolskim su-
dovima, a u skladu s tim valja izbjegavati ocjene
koje stoje mimo verifikacije samoga umjetnickog
djela i razumijevanja kulturnohistorijskih ckolno-
sti u kojima je to djelo nastalo. Samo ukratko
treba reéi ovo: umjetnost pocetka 80-ih godina ni-
je »povratak« (bududi da u umjetnosti fakticki po-
vratka nema), ponajmanje je ona »povratak figu-
raciji« (termini figuracija — apstrakcija pripada-
ju, zapravo, kritickom arsenalu 50-ith godina i ne
daju nikakvu ozbiljniju teorijsku podlogu za tuma-
¢enje umjetnickih pojava od pop-arta nadalje),
iako se, istina, ne moZe poreci da su ideali i cilje-
vi danadnjih mladih umjetnika zaista bitno druk-
¢iji od onih koji su zaokupljali prethodnu genera-
ciju.

U ¢emu se, kad je rije o talijanskoj situaciji po-
Cetka 8C-ih godina, otkrivaju simptomi prekida, a
u ¢emu simptomi kontinuiteta s periodom 70-ith
godina? Prekid je ocito sadrZzan u samoj naravi
jezika: u umjetnosti 70-ih godina — dakako uz
mnoge pojedinacne iznimke — prevladava duh ana-
liti¢nosti i objektivne moguénosti verifikacije ling-
visti¢kih termina, bilo da je posrijedi klasi¢ni me-
dij kakav je slikarstvo ili novi medij kakav je fo-
tografija. Uz komponentu analiti¢nosti logi¢no ide
it redukcija sredstava i generalno cdredenje umjet-
nosti kao samooznacujuce, dakle u sebi zatvorene
autonomne prakse. Od te pozicije dalje se ide k
pozivanju na pojam »novoge, sa svim konotacija-
ma koje taj pojam ima u kulturnom i ideolo$kom
smislu. Umjetnost podetka 80-ih godina ne nastav-
lja se na putanju redukcije formalnih elemenata,
a time odstupa od onog evolucionistickog nadela
§to ga je mogude pratiti gotovo od Cézannea i
Seurata do konceptnalne umjetnosti; ona ofito
ne potpada pod djelokrug »analiticke linije mo-
derne umjetnosti«, kako ju je odredio i objasnio
Menna u svojoj poznatoj istoimenoj knjizi. No
unatod primjeni predstave i prizora, umjetnost po-
cetka 80-ih godina ne stoji u znaku skretanja iz-
van specifiénog i autonomnog polja umjetnickog
jezika: to je Bonito Oliva isticao u svojim teks-
tovima o Transavangardi, i nije slué¢ajno $to se je-
dna od prvih izloZbi te umjetnosti nazivala Opera
fatte ad arte, 3to otprilike znadi Djela sadinjena
od umjetnosti. Umjesto analize konstitutivnih ele-
menata umjetni¢kog jezika imamo ovdje otvara-
nje k imaginarnom, no time se ipak u prostor u-
mjetnosti ne unose svjetovni i predmetni sadrzaji
— desto vezani uz ideologiju i politiku — kao $to
je bio slu¢aj s tzv. novom figuracijom 60-ih godi-
na. Umjetnost podetka 80-ih godina — posebno
kad je rije¢ o onoj struji koja se slufi »citatima«
i »preradivanjima« djela proslosti (Arte e storia
dell’arte — Citazioni e Riseriture, o Eemu je pisao
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M. Carboni) — ne izlazi iz autonomnog i »umjet-
nog« podruéja umjetnosti i time se pokazuje na-
¢elno, iake naravno ne i formalno, srodnom onoj
strogoj konceptualisti¢koj struji u kojoj se takoder
niposto nije napuitalo specifi¢no disciplinarno od-
redenje »umjetnosti kao semiotike umjetnosti«
(C. Millet).

Razlike medu tim pozicijama sastoje se ipak u
ovim bitnim simptomima: Konceptualna umjet-
nost dovela je analizu umjetni¢kog jezika na kraj
jedne putanje u kojoj je vizuelno moralo prijeci
u pojmovno i tekstualno, a treba priznati da se
taj ishod pokazac kao jedna od najradikalnijih
inovacija u cijeloj povijesti moderne umjetnosti;
umjetnost pocetka 80-ih godina kretala se suprot-
nim putem od pojmovnog k vizuelnom i time je
naigla na prividno ve¢ poznate forme koje je, me-
dutim, bilo moguée ispuniti drukéijim i stoga se

moZe reéi 1 novim konotacijama. Taj je proces
dao povoda da se danas govori o »neaktualnosti
umjetnosti« {Mussa), o »ponavljanju s razlikama«
i o »ve¢ videnom ali na drugi nain« (Barilli) ili
opet o »zadovoljstvu jedne namjerne staromodno-
sti« (Bonito Oliva), pri ¢emu se jasno vidi da nije
rije¢ o jednostavnom »povratku« nego o izmijenje-
nom shvacdanju onoga $to se obi¢no u umjetnosti
naziva »novime. Zaista, situacija pocetka 80-ih go-
dina ozbiljno pobuduje na razmisljanje o tome
dokle je u umjetnosti moguce i¢i pravecem »uvi-
jek novoge, §to je u biti to novo i postoji li mo-
guénost da se u danim okolnostima iskustvo mi-
nulog pokusa iznova razmotriti i u konkretnoj u-
mjetnickoj praksi formulirati kao ne viSe stilisti¢-
ki novo ali ujedno i kao novo sa stajalista druk-
¢ijih shvaénja necega §to je kao globalni pojam
o umjetnosti postojalo veé u slojevima njezine po-
vijesti.
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Alternative u umjetnickoj praksi: »ponavljanje s
razlikama«, Transavangarda, Nova predodiba,
Novi kontekst i ostalo

Valja ukazati na to da su se prvi simptomi tog
zaokreta k refleksijama o umjetnosti proslosti ja-
vili u talijanskim prilikama upravo u krugu pred-
stavnika Arte povere: nedugo nakon radova u koji-
ma prevladava tautelo$ki tretman siromanih ma-
terijala dolazi kod Pistoletta, Kounellisa, Fabra i
dr. do zamisli koje se temelje na baratanju »ljustu-
ramac historijskih formi, a jedan od umjetnika to-
ga kruga — Giulio Paolini — <¢ijelo de svoje djelo,
zapravo, zasnovati na tezi 8to je Calvesi naziva »ar-
te ciritica«, razumijevajuéi pod tim »brisanje svake
pregrade izmedu kriticke aktivnosti i umjetnic¢ko-
-kreativne aktivnosti«<, Istim putem umjetnosti kao
kritike umjetnosti i¢i ¢e neéto kasnije Vettor Pisa-
ni i Claudio Parmiggiani koje Calvesi, naravno uz
Paolinija, smatra protagonistima te postavangard-
ne orijentacije. S druge strane, izvore linije »ponav-
ljanja s razlikama« Barilli vidi u djelu Salva i On-
tanija, dvojice autora koji su u svojim pocecima
bili vezani za klimu »ponasanja« u duhu umjetno-
sti 70-ih godina, a ako se tom krugu umjetnika pri-
klju¢i i C. M. Mariani, koji je, iako izraziti »kla-
sicist«, Cesto izlagao s nekadadnjim poveristima
kod Speronea i Paula Maenza, modi de se zakljuditi
da taj oklon prema formama umjetnosti proglo-
sti niposto nije motiviran idecloskim razlozima
konfrontacije s iskustvima avangarde 70-ih godi-
na nego se, naprotiv, ¢éini da zajedno s njom ¢&ini
jednu od komplementarnih problemskih linija u
sloZenoj umijetni¢koj situaciji kraja prethodnog i
pocetka ovog decenija. Barilli, koji je inade sklon
da svoja razmatranja vodi putem usporedivanja
antitetickih parova, govori o fenomenima eksplo-
zivnih i implozivnih gibanja u tekudoj umjetno-
sti, pri ¢emu prvi od termina tog binoma oznacuje
$irenje perimetra umjetnickih iskustava, a drugi
koncentraciju na unutrasnje prostore tog iskust-
va, §to nije u medusobnoj kontradikciji nego, na-
protiv, ¢ini komponente one problematike u ko-
joj pitanje o naravi umjetnickog jezika postaje
primarnim sadrfajem sime umjetnosti.

Na liniji reelaboracije stilema umjetnosti proslo-
sti krede se rad jo$ nekolicine autora kao ito su
Omar Galliani, Trotta, Parisot, Zappettini i dr., u
povodu kojih bi se mogla povesti rasprava o »u-
mjetnosti kao historiji umjetnosti«, odnosno »u-
mjetniku kao historiéaru umjetnosti«. Pa ipak, pi-
tanje koje je Mussa postavio pred slikama C. M.
Marianija (»U kojoj se epohi zalsta nalazimo?«)
ne moZe se primijeniti na spomenute umjetnike:
u nacinu postavke koja ima karakter instalacija u

prostoru, a takoder u povremenoj upotrebi medi-
ja fotografije, uoc¢ljivo je njihovo asimiliranje po-
jedinih stehnickih« iskustava umjetnosti 70-ih go-
dina, a s umjetnodéu tog decenija oni dijele jo$ i
osobine analitiénosti i refleksivnosti postupka, s
tim $to tu analizu s razine jezika prenose na razi-
nu kodificiranih ili modificiranih predlozaka umjet-
nosti proslosti. Sasvim po strani od tog oslonca
na »citate« i sprepisivanja« ve¢ poznatih formi,
iako ne i u suprotnosti s tezom o neaktualnosti
umjetnosti zajedni¢koj klimi pocetka 80-ih godi-
na, stoji linija Transavangarde za koju se otvore-
no zalaZe Bonito Oliva, Tip nove predodibe (Nuo-
va immagine) umjetnika kao $to su Chia, Clemen-
te, Cucchi, De Maria | Paladino tip je jedne bitno
imaginativne predodZbe metaforickog tli metoni-
mijskog karaktera, predodibe ostvarene u materi-
ii boje i postupku crtanja kao elementarnim sred-
stvima tehnike slikarstva, $to zna&i da ovdje do-
lazi do revalorizacije manuelnosti rada kao nadi-
na primjene te tehnike. Nadéelo Transavangarde
svjesno zaobilazi zahtjev za homogenodéu jezickih
¢inilaca: umjetnik nalazi zadovoljstvo u neusugla-
genim vezama znakova i figura, ne suzdriava se
spojeva disparatnih fragmenata, koristi se poslje
dicama slucajnih odluka, a sve to govori da u-
mjetnost jos jednom u svojoj novijoj povijesti u-
kazuje povjerenje apsolutno subjektivnim izbori-
ma, dakle izborima kojima kao prepreka ne stoji
nijedna ideoloska prekoncepcija. Djelo Transavan-
garde Bonito Oliva definira kao »nomadsku mapuc
u kojoj je umjetniku dopusteno da ukrstava razli-
Cite morfeme i da ne vodi racuna o stilskoj dosljed-
nosti, a upravo tim odustajanjem od zakonitosti
lingvisti¢kog evolucionizma, koji vodi krajnje re-
duktivnoj formi i €ak djelu izvan materijalnosti
forme, dolazi ovdje do narusavanja ofekivanog iz-
gleda »novoge« i do afirmiranja pojma »neaktual-
nog«. No time ne samo da nije bio zako&en tok
neizbjeznih umjetni¢kih promjena, nego je napro-
tiv taj tok ubrzan u jednom, istina, nepredvide-
nom ali zato i ne manje izazovnom smjeru.

Zahvatu Bonita Olive moze se zamjeriti $to je po-
jam Transavngarde kao ideologije umjetnosti po-
¢etka 80-ih godina vezao uz djelo svega petorice
autora i time praktitno inzistirao na podjeli iz
medu protagonista i sljedbenika, $to ne odgova-
ra realnosti tekude talijanske umjetnicke situaci-
je. Caroli je, nasuprot tome, odlu¢no odbijao taj
kult protagonizma i cijelo je to zbivanje promat-
rac ne kao novu umjetnicku tendenciju nego kao
kulturno-antropologki kompleks koji se razvija
po horizontali mnogobrojnih doprinosa manje-vi-
se ravnopravnth sudionika. Istina je da ocdgova-
rajuéi uvid u umjetnost pocetka 80-ih godina u
Italiji mora obuhvatiti ne mali broj autora, 3to
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otezava kriti¢arsko klasificiranje tih prilika, ali za-
uzvrat vodi rafuna o stvarnoj slozenosti konkret-
nih zbivanja. Uz mlade umjetnike, uglavnom ro-
dene oko i poslije 1950, koje je Caroli pozivao na
tzlozbe Il nuovo contesto, Nuova invmagine i Il
Magico Primarie (L. Bartolini, M. Joni, A. Fag-
giano, A. Spoldi, L. Giandonato, N. Longobardi,

P. Manai, E. Tatafiore, V. Cassano, R. Caspani i
dr), valja spomenuti i one koji se tako tijesno
ne vezu uz pojam nove predodzbe ali se ipak ne
mogu zaobi¢i kad se govori o umjetni¢kim zbiva-
njima ovog trenutka (M. Bagnoli, M. Camorani,
G. Notargiacomo, T. Durante, L. Romualdi, B. Ce-
ccobelli, E. Esposito i dr.).
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One umjetni¢ke pojave pocetka 80-ih godina koje
nose predznak postavangarde ocitovale su se u
vedini zemalja zapadne kulturne sfere (s poseb-
nom ekspanzivnoséu u Sjedinjenim Amenickim
Dr7avama), a uz to su nasle svoje koresponden-
cije 1 s drugim disciplinama, kao §to su arhitek-
tura (tzv. postmoderna), teatar, film i literatura.
Ipak, upravo u povodu tih zbivanja potelo se go-
voriti o kraju mita internacionalizma u suvreme-
noj umjetnosti i o revalorizacijama kulturnih tra-
dicija sredina u kojima se pojedine komponente
cijelog toga kompleksa javljaju. Kad je rije¢ o
talijanskim prilikama, kritici nije promakla jed-
na moguda usporedba s onim historijskim shaca-
jem obrata koji se odigrao oko 1915. u relaciji iz-
medu futurizma i metafizike. Barilli je ¢ak dao
i nekoliko konkretnih uputa u simptome tih pa-
ralela: kao §to su se — smatra taj kriticar — ne-
koé¢ Carra i Severini udaljavali od avangardne po-
zicije futurizma, tako su se nedavno Paolini, Kou-
nellis, Fabro, Salvo i Ontani udaljavali od neo-
avangardne pozicije Arre povere 1 umjetnosii po-
nafanja da bi s¢ — naravno u medusobno vrlo
razli¢itim rjesenjima — poceli pozivati na poti-
caje pojedinih historijskih primjera. Bilo je sto-
ga razumljivo da je u posljednje vrijeme medu
talijanskim umjetnicima i kritiCarima poraslo za-
nimanje za nasljede metafizike: De Chirico se
smatra duhovnim prethodnikom umjetnosti 80-ih
godina smjenjujué¢i trenutno na poloZaju velike
uzore Duchampa i Maljevi¢a, Carra iz metafizi¢-
kog perioda privladi vi$e painje od Carraafutu-
rista, ponovo je na cijeni kontemplativni pristup
Morandija i sloZeni metaforicki nacin misljenja
Savinija, a indikativni su i nagovje$taji okreta-
nja prema specifi¢nom ekspresionizmu Scuole Ro-
niane poslije 1930. (Scipione, Mafai), kao i prema
fantastici Licinija iz njegova kasnog ciklusa Ama-
lasunti, nastalog izmedu 1946, 1 1950. A ako se ide
jo§ dublje u historiju, naiéi ée se na veliko pog-
lavlje manirizma koje se po mnogim svojim oso-
binama — kako lingivisti¢kim, tako i onim socio-
-psiholoskim ~— pokazuje srodnim s klimom Tran-
savangarde i1 njoj bliskim pojavama, o ¢emu je
pisac Bomito Oliva u tekstu Manierismo e neo-
-manierismo u posljednjem broju Flash Arta (br.
103, svibanj 1981). Sve te mnogobrojne referen-
ne spone danasnje talijanske umjetnosti s umjet-
noséu blize ili dalje proslesti u vlastitoj kultur-
noj sredini navode na ovaj naéelni zakljudak: Za-
ista je nemoguce tekuca umjetni¢ka zbivanja pra-
titi po linijama izravnih i medusobno povezanih
evolutivnih etapa, umjetnost se odito ne krede pu-

tem od »starog« k »novome (ali, naravno, ni ob-
ratno — putem »povratka na staro«), nego je to
ona duhovna oblast koja Zivi pod znakom labi-
rinta, dakle pod znakom kretanja izvan i mimo
bilo kakva konatnog i unaprijed predvidenog is-
hoda.

Sigurno je da bi svi ti procesi zahtijevali daljnje
i detaljnije napore ispitivanja: trazit ¢e se odgo-
vori na pitanja o sociolodkim i politickim okviri-
ma u kojima se umjetnost pocetka 80-ih godina
krede, valjalo bi poblize poznavati danas aktual-
na duhovna i ideolo$ka strujanja kojima sc ona
prozima. Ne moZemo se, na Zalost, u sve to upu-
§tati jer trenutno nedostaju mnogi osnovmi uvidi,
a uz to nema ni prijeko potrebne historijske di-
stance. Ali svakome tko Zeli pratiti neizvjesne pro-
cese danasnje umjetnosti jasno je da se njezini
tokovi nikada ne prekidaju: historija umjetnosti
ne poznaje »praznih poglavlja«, pa je stoga i 80-
-im godinama namijenjeno jedno od poglavlja u
toj historiji. U talijanskim umjetnickim prilika-
ma kraj 60-ih i cijele 70-e godine progle su u in-
tenzivnim zbivanjima koja su zapodela pod zna-
kom ideclogije »velikog odbijanja« kao refleksa
poznatih dogadja iz 1968, da bi se s vremenom ta
situacija transformirala u pluralisticku lepezu ra-
zli¢itih pozicija medu kojima viSe nijedna sebi
ne smije pridavati iskljudivo pravo ideoloikog
predvodnika. Upravo takvo raspoloZenje dovodi,
¢ini se, do stanja koje danas mnogi vide kao

stanje dezideologizacije umjetnosti, a to drugim

rijetima znaéi i stanje kraja avangarde. Zaista,
umjetnost trenutno vise ne predlaze projekte za
buduée vrijeme, ne nudi eshatoloske poruke, od-
bija svaku vezu sa znano$cu, ne gaji iluziju da
moZe trasirati put socijalnoj revoluciji i ne vje-
ruje da je s njezinom pomodu mogude izvesti pre-
obrazaj moralnih obifaja. To, medutim, nipodto
ne znaci da staje na stranu snaga reakcije: ona
trazi upori$te u vlastitoj metafizi¢koj naravi i
momentano se koncentrirajudi na te svoje unu-
tradnje sadriaje odekuje historijski trenutak po-
novnog izlaska u svijet zaostrenih globalnih prili-
ka. Ta umjetnost Zivi — kako je toéno uodio Bonito
Oliva — u situaciji »avangarde prelaska« ili »avan-
garde prijelaznog stadija<: priznavajuéi jo§ jed-
nom svoju socijalnu izolaciju i marginalizaciju,
ne odustaje od uvjerenja da mjesto svoga sredi-
Snjeg znacCenja u suvremenom svijetu moZe os-
tvariti jedino u daljnjem produbljivanju duhov-
ne dimenzije koja je samo karakteru umjetnosti
bitno svojstvena.
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Od velikih srednjovjekovnih wuzora razvija se u-
mjetnost manirizma, stilisticka reakcija Pontor-
ma, Bronzina, Rossa, Fiorentina i drugih. Alito ne
ostaje samo pitanje stila, ve¢ postaje Zivotna prak-

sa Sto potpuno zaokuplja egzistenciju umjetnika,
koji je izlozen ne samo ambivalentnoj privlacno-
sti uzora nego i posebnim druStvenim i moralnim

Pontormova sumornost, Bronzinova
malaksala ekscentri¢nost, znaci su povijesnog pre-
kida kojemu nema lijeka. Strategija koju slijedi
maniristicka umjetnost oslanja se na onu koju je
definirala, na jednoj izlozbi suolenja sa suvre-
menim umjetnicima u odnosu prema navodu, kao
»ideologiju izdajice« (»Iskrivljeni navod: ideolo-
gijax u Critica in Atto, Roma, Palazzo Taverna,
1972.).

napetostima.

lzdajica je odvojen od grupe, od druStva, da bi ga
gledao u njegovoj otudenosti, Zzeli ispraviti stvar-
nost, a ipak je ne moze ispraviti: iskljucen iz svi-
jeta a potreban svijetu, okrenut prema praksi ali
u njoj moze sudjelovati samo posredstvom nepo-
kretne jezic¢ne veze. Ako se umjetniku maniristu
oblik postavlja kao nadopuna stvarnosti, jasno je
da on postaje osnovna jezgra njegova naglaSeno
individualistickog stava prema svijetu; ali rijec je
viSe o izobli¢enju nego o obliku.

S manirizmom umjetnik gubi izravan pogled na
svijet, te zauzima opasan pokrajnji polozaj, odakle
gleda stvarnost koja mu bjezi zavojitim i neosvo-
jivim putovima izvan njegove sfere utjecaja. Sa-
dasSnjost za njega postaje neupotrebljivo vrijeme,
u kojemu se moze pribje¢i samo sje€anju i pro-
Slosti, dakle kulturi. Umjetnost ne zahvaca svijet
neposredno, vec¢ predstavlja samo mogucénost i is-
krivljeni navod. Pri tom je iskrivljavanje ruSilaoka
taktika koja se provodi kodificiranim jezikom Sto
podrazava sada ve¢ izmijenjenu i neprepoznatljivu
stvarnost. Odatle napadaj i zlobna i sistematska
korekcija upucena renesansnoj perspektivi.

Jer perspektiva je, kao S§to kaze Panofsky, sim-
bolicki oblik ideologije koja potvrduje prvenstvo
razuma prema antropocentrickim mentalitetima i
univerzum izmjeren spravama koje covjek izradu-
je u toku svoje evolucije. Sada on Zivi u svijetu u
kojemu je kaos odagnalo pravilo, a pravilo je plod
jedne od njegovih poglavitih znacajki: razuma. Ali
kad umjetnik primijeti da se njegova domena i vla-
stita sigurnost klimaju pod naletima vjerske kri-
ze, ili opéedrusStvenih kriza (pljacka Rima 1527. i
protureformacija koja kulminira zatvaranjem Tri-
dentskog koncila 1563.), onda se izvjesnost i geo-
metrijska zaledenost renesansnog prostora poci-
nju raspadati, pa umjetnik izravnije izrazava vla-

stitu tjeskobu. Tako krizi perspektivne vrijedno-
sti odgovara oslobadanje sretnoga razuma. | veé
imamo odgovor jedne nove antropologije: prostor
viSe nije racionalno mjerilo (kaze Goldsmith), nego
je osjecaj koji zrac€i iz tijela predmeta S§to se pri-
kazuju.

teznja prema osobnom i su-
bjektivnom iskustvu, protiv objektivne izvjesnosti
renesansnog razuma. Tako ono na S$to Sedlmayr
zloslutno ukazuje kao na gubitak srediSta, odno-
sno pad srediSnje perspektive, prije je oslobada-
nje i bijeg likova u prostor i vrijeme, ikoni¢ki ek-
vivalent onoga nuznog udaljivanja od srediSta mje-
sta gdje maniristiCki Covjek Zivi. MnoStvo djela u
Palazzo Strozzi svjedoCi o takvom stavu, pokazu-
ju€i kako prostor nalazi razlicit razmjeStaj, mrv-
ljenje vidika, mnogostrukost pravaca koji na sli-
ci stvaraju pokrajnje tocCke bijega, rasutost i ne-
izvjesnost.

Manirizam postaje

| transavangarda prihvaca prethodne jezi¢ne uzo-
re, ali ne na razini pukog navodenja, jer navesti
ipak znaci uvesti neku razliku, ve¢ preko stilistic¢-
kog prijelaza (koji ne znacCi izjednacCivanje) pre-
ma mjestu slike koja se svaki put mijenja. Suvre-
mena umjetnost preuzima od manirizma misao o
krizi, ali izvrée njezinu urodenu dramu i udaljuje
djelo od bilo kakva takmicCenja sa svijetom.

Napose talijanska transavangarda (Chia, Cucchi,
Clemente, De Maria, Paladino i mladi umjetnici
koji djeluju s takvim duhovnim ustrojstvom) raz-
vija takav izraz, neomaniristicki stav, s razliCitim
i slozenim ishodima, a moze potvrditi rezultate sa-
mo u odnosu na slikarsku tehniku. U svima prevla-
dava smisao za umjetnost koja se smjeSta na dvo-
struko bilo prijelaznosti i neprijelaznosti. Prva
proizlazi iz izrazajne svesrdnosti djela, iz sposob-
nosti iznoSenja na nacin koji nije hermeticki ili
naprosto pojmovni, dakle u terminima emotivne
komunikacije napetog stanja.

Druga proizlazi iz posebnoga unutraSnjeg stanja

umjetnosti, koja se sastoji u tome da je ona plod
jedne jezicne prirode, po kojoj se put djela —
premda prelazi druStveni meduprostor — nanovo

vraéa u okvir svoje unutrasnje ekonomije. U tom
smislu djela tih mladih umjetnika ne sadrze ni
truna improvizacije, nego su ispunjena primjere-
nom jeziénom svijeS¢u. Djelo je svjesni plod kruz-
ne biologije umjetnosti.

Prevela: Maslina Katusi¢



