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Simpotmati¢no je da sve kriticke reak-
cije, koje su usledile nakon odrZavanja prve
izloZbe primarnog slikarstva (]?amn]an—To-
dosijevi¢-Urkom na Tribini mladih u Novom
Sadu, krajem 1974, te u Salonu Muzeja sav-
vremene umetnosti u Beogradu i u_Galeriji
suvremene umjetnosti u Zagrebu, 1975),_ms_u
vopéte uzimale u obzir ¢injenicu postojanja
&itavog jednog sloZenog kretanja u americ-
kom i evropskom slikarstvu poslednjih go-
dina, kretanja u ¢iji bi se kontekst prirodno
mogle uvesti i orijentacije pomenute tro-
jice beogradskih autora. Primeri Rymana,
Mardena, Mangolda, Bishopa, Edde Renouf
i drugih u Sjedinjenim Drzavama, Hoylanda
i Alana Greena’ u Engleskoj, Griffe, Verne,
Battagije, Gastinija, Esposita, Carmenglorie
Morales i drugih u Italiji, Cana, Devada, Vi-
allata iz grupe Supports-Surfaces u Frqnct}-
skoj, Girkea, Gaula, Erbena u _Nemackp_],
Teraa i Berghiusa u Holandiji i niza drugih,
ostali su u jugoslovenskoj kritici potpuno
neregistrovani, pa stoga i nije bilo slutajno
¢to je nastup Dammjana, Todosijevica 1
Urkoma bio zapravo shvacen kao sluCajni,
trenuini eksces koji, navodno, nema _nikal-
vih paralela s usmjerenjima koja bi se u
podruéju slikarstva uopste i mogli dogoditi
u tekucoj umetni¢koj praksi. Ne mislimo na
ovom_ mestu pledirati za automatsko uklju-
¢ivanje nadih autora u ovaj $iri problemski
kiug niti unutar njega Zelimo valorizovati
njihov doprinos, nego samo pokusavamo
ukazati na jednu ve¢ vide puta ponovljenu
situaciju, po kojoj neinformisanost pretez-
nog dela kritike, kao i drugih umetni¢kih
i stru¢nih krugova, a priori izvodi izvan
mogucnosti relevantnih rasprava (a time do-
prinosi hendikepiranju na moralnom i eko-
nomskom planu) &itav niz pojava koje u
sebi nose karakter novog ili, makar, druga-
¢ijeg pristupa, bitno razli¢itog od preteznog
dela u izrazajnom smislu veé¢ konvencional-
ne, a u drudtvenom smislu veé etabilarne
umetni¢ke prakse. Ne treba prikrivati &i-
njenicu da se u takvom ponaSanju uporne
ignorancije mogucih alternativnih predloga
krije teZnja za odrzavanjem duhovnog sta-
tusa kvoa, a takva vrsta valorizacije nije
zapravo ni$ta drugo nego specifi¢ni oblik
ideoloske arbitraze.

U. toku 197677, doflo je, medutim, do
ispoljavanja jo§ nekoliko individualnih pozi-
cija (ovoga puta u Ljubljani i Zagrebu) za
koje moZemo utvrditi da se kredu u delo-
krugu, ili makar u blizini problematike pri-
marnog i elementarnog slikanja. To mnam
i daje razloga da govorimo o odredenom
prodirenju ove tendencije, mada smo pri
tome svesni okolnosti po kojoj je, samim
tim, sve teZe saduvati jezi¢ku homogenost
pojave, bududi da je primetno da neki od
ovih primera tangiraju pomenutu proble-
matiku na naéin izvesnih proZimanja s ne-
kim bliskim, no u biti ipak i drugadijim
orijentacijama. Nezavisno od ovih ograda,
zelimo ipak zabeleZiti tok dogadanja u umet-
ni¢koj produkciji, ostavljajuéi za neku dru-
gu priliku posao daljih i neophodnih meto-
dologkih preciziranja.

Situaciju u Ljubljani karakiterie mastup
dvojice mladih umetnika, Tugomira Susnika
(1948) i Andraza Salamuna (1947), c¢iji rad
prati i teorijska delatnost TomaZa Brejca,
kriti¢ara temeljito upoznatog s.idejnim i
cperativnim pretpostavkama ove pojave u
inlernacionalnom kontekstu. (O radu Valen-
tin¢ida, koga Brejc pominje u svom tekstu
o primarnom slikarstvu u katalogu V trije-
niala, ne moZemo ovom prilikom govoriti,

. buduéi da nam nedostaje neposredni uvid u

njegovo slikarstvo). Za razliku od autora
koji su akcenat svoga rada postavili na sim
proces slikanja, kao i na analizu sredstava
koridéenih u tom procesu, Sudnik se jos
uvek zadrzava na primeni metoda pravilnog

serijelnog rasporeda vertikalnih crno-belih
pruga, uzastopno nanizanih unutar dimen-
zija slikanog polja, $to ga, u stvari, pribli-
zava nekim vremenski prethodnim koncep-
tima minimalne i post-slikarske apstrakcije.
No, nezavisno od simptoma ovog formalnog
recidiva, Sudnikova dela nose mnoge karak-
teristike novog pristupa: to je, pre svega,
objektiviranje slike autonomni entitet u ko-
me se postuje konkretna i bitno dvodimenzi-
onalna priroda podloge/povrSine, pri ¢emu
se¢ 1 postupak nanoSenja materije-boje izvodi
kao operacija krajnje antiiluzionistickog
tretmana slike. To radikalno odbacivanje
predstave, ekspresije i asocijacije, pridaje
Su$nikovim delima osobline specifiinog ob-
jekta, koji prenosi znacenje tautologske evi-
dencije postupka slikanja na jednom naj-
te$éem  standardizovanom kvadratnom ili
pravouganom formatu platna. Ova svest o
autonomiji medija slike istaknuta je u Sus-
nikovom primeru jo$ i rasporedom njegovih
eksponata u galerijskom prostoru: u _Pf)ledl:
nim slu¢ajevima slike su bile na uobicajeni
nadin okacene na ravninu zida, dok su drugi
put bile na tlu, samo prislonjene na zid, &i-
me je, u stvari, bila potencirana pretpostav-
ka o predmetnosti (objektualnosti) njihovog
fizi¢kog korpusa.

Ako je za primarno slikarstvo tipi¢an je-
dan u osnovi analititki pristup, koji nemi-
novno vodi redukceiji i minimalizaciji mate-
rijalnog statusa slike, moZe se onda oprav-
dano postaviti pitanje kako se unutar ovog
problemskog kompleksa pona$aju refenja
AndraZa Salamuna. Jer, Salamunova dela,
Yellkl forr_nati platna, koja su slobodno oka-
Cena na zidu, lisena standardnog okvira (ra-
ma), nose na sebi sklopove amorfnih hro-
matskih konfiguracija koje ukazuju na pro-
cesualnost spontanog i improvizirajudeg
postupka. Osim toga, boje koje Salamun
koristi sadrZe prizvuk organskog: to su
najcescée tamnoplavi, tamnocrveni ili tamno-
zeleni tonaliteti koji, usled meSanja pojedi-
nib slojeva, stvaraju na odredenim mestima
utisak blagih sfumatura, No, uprkos pri-
sustva ovih _elemenata, Salamunovo slikar-
sivo ne odaje tragove ckspresionizma, kao
$tc se ne pribliZava ni koncepciji »apstrak-
nog pejzazax: naprotiv, svest koja ga vodi
pri nastajanju ovih slika nesumnjivo pripada
aktuelnom idejnom pristupu, §to se ispolja-
va u tautolo§kom principu koji regulise tok
etapa neophodnih u procesu elaboracije ov-
og tipa dela. Te prividno ambivalentne oso-
bine ovog slikarstva precizno je razdvojio
Tomaz Brejc u slededoj konstataciji: »U sli-
kama Andraza Salamuna ponovo se javlja
haoti¢ni sindrom telo/boja/povrsina/ma-
terija, koji, doduSe, moZe da se ukaze u
razli¢itim perceptivnim i pojmovnim novi-
ma, no za koji je ipak karakteristi¢no to
da nastaje kao neposredni culno-plastic¢ki
trag slikarstva kretanja oko i na povriini
platna«. Razlozi ovog ambivalentnog statusa
Salamunovog rada bide nam jasniji, ako se
podsetimo da je on viSe godina delovao kao
¢lan grupe OHO, da nije dakle slikar ni po
formaciji ni po svom prethodnom iskustvu,
ved je pre umetnik jednog specifi¢nog tipa
procesualnog ponafanja koje, u ovom slu-
¢aju, rezultira elaboracijom objekata datih
u proceduralnom i fizickom mediju slike.

Dok Sus$nik i Salamun, uz saradnju To-
maZa Brejca, ¢ine malobrojni, ali ipak sves-
no orijentisani krug istomisljenika koji pred-
stavlja (uz Druzinu iz Sempasa i autorski
par Nu$a i Srefo Dragan) jedinu alternativu
dominantnoj estetici i idelogiji slovenacke
umetnosti, autori koji deluju u Zagrebu pri-
padaju razliitim generacijama, tako da me-
du njima ne samo da ne postoji nikakva
radna koordinacija, veé verovatno ni osnovni
licni kontakti. Zbog razli¢itosti prethodnih
iskustava, ni njihovi putevi ka podrucju pri-
marnog slikanja nisu bili jedinstveni, a takvi



su i njihovi finalni rezultati, ¢itljivi iz kon-
kretnog medija slike. Marijan JevSovar
(1922) pripadao je svojevremeno grupi Gor-
gona, a izmedu 1960 — 63. napravio je i niz
slika u konceptu radikalnog informela, te
se &ini da je upravo u ovim stanovi§tima
sadr#an i izvor njegovog dana$njeg pristupa
tematici primarnog slikanja. Klju¢ni polazni
momenat na ovom putu jeste Siva povrsina
(1960—62), za koju je Nena Dimitrijevi¢ ut-
vrdila da predstavlja »djelo koje je nastajalo
tokom dvogodi$njeg procesa brisanja i po-
nevnog premazivanja netom nacinjene slike,
dok na koncu nije ostalo nedto $to se, po
autorovim rije¢ima, ‘me moZe dalje uniStiti,
tc prema tome predstavlja savrSenstvo'«.
Ovo nekadadnje iskustvo posluZilo je Jevio-
varu kao polazi§te za nastanak mnekoliko
slika u 1976, koje nose karakteristicne na-
zive — Unistenje povrsine, Premazivanje ili
Namaz. Na svim ovim delima JevSovar je
izveo slede¢u operaciju: na beloj povrsini
platna, uvek istog formata (99x69), on je
kistom ili $paklom povukao nekoliko brzih
poteza, nanoseéi materiju, boju, ali ne s
ciljem da gestom izrazl stanje eckspresije,
ve¢ s namerom da obavi &in »prljanja¢, od-
nosno »degradacije« plohe u smislu prvo-
bitnog pristupa samom postupku slikanja,
1o odgovara onom elementarnom stadijumu
koji prethodi bilo kakvoj daljoj oblikovnoj
ili ikonografskoj nadgradnji. Mada u biti
¢ini nastavak prethodnih stavova iz »gorgon-
skog« perioda, ova poslednja Jeviovarova fa-
za poseduje, ipak, ignori§uci sve formalne i
estetske obzire, mogucnost jedne solucije u
delokrugu primarnog slikanja, pa se stoga,
uprkos pomenutih koncepcijskih oscilacija,
moze ukljuéiti u tematiku koja ¢ini predmet
ovoga razmatranja.

Istom ovom problemskom podrucju mo-
cu se pribliziti i poslednje slike Dejana Jo-
kanovida (1946), prikazane na izlozbi Ak-
tuelnosti u hrvatskoj likovnoj umjetnosti.

- Jokanovié je pripadao grupi autora koji su
svoje prve nastupe imali u Galeriji Student-
skog centra u Zagrebu (Ambijent +, 1969,
s J. Segolinom), a nakon toga radio je niz
crtea i seriografija u duhu slobodnog geo-
meétrijskog karaktera. Dela slicnog shvata-
nja, izvedena ovoga puta olovkom na belom
platnu, Jokanovi¢ je 1976. izlagao u galeriji
Art Centar u Milanu, a to je, u stvari, bio
prelaz ka slikama Portret A. D. i Portret B.
D., koje ve¢ pokazuju orijentaciju ka radi-
kalnom sazimanju i koncepcijskom procis-
¢avanju njihove formalne strukture. Na ov-
im slikama Jokanovi¢ je, na crnom ili sivom
neprepariranom platnu, olovkom izvlagio ne-
ke krajnje elementarne aksiomatske znako-
ve, ¢ime je slika bila dovedena gotovo do
zakljuénog i ireduktibilnog stadijuma. Mada
ne Koristi detku i boju, sto je upravo pre-
duslov analiti¢kog pristupa postupku slika-
nja, i mada zadrzava izvesnu geometrijsku
sirukturu rasporeda povréine, ovi Jokanovi-
éevi radovi opravdavaju ukljucivanje u te-
matiku ovoga razmatranja, zahvaljujudi ok-
olnosti &to medij kojim se sluZi poseduje
fizicki status slike, a artikulacija znakova
na njenoj povrdini tretirana je na krajnje
primarni i elementarni nacin.

Za orijentaciju Borisa Demura (1951) mo-
Ye¢ se utvrditi da i konceptom i svescu o
vlastitom radu pripada sdmoj osnovnoj ma-
tici pojave primarnog slikarstva. Demur je
&lan grupe mladih umetnika koji su se tok-
om poslednje dve godine okupljali oko No-
ve galerije u Zagrebu, a jedna od osnovnih
zajedni¢kih osobina mnjihovog rada jeste
teZnja ka konkretnijem rukovanju sredstvi-
ma i materijalima kojima se u radu sluZe.
Medu njima, Demur se jedini bavio slikar-
stvom, ne odustajuéi pri tome od osnovnih
tautolodkih principa, srodnih radnim pristu-
pima ostalih pripadnika ove grupe. O tome
svedote sledeéi Demurovi iskazi u kojima
naglasava da svaki njegov »rad objasnjava
sebe, jer je &injenica«, a »&injenica nije ilu-
strativna, iluzionisti¢ka ili simboli¢ka«. Spe-
cifirajuéi ovu generalnu napomenu na pod-

rudje svoga slikarstva, Demur je (prema
navodu TomaZa Brejca u tekstu o primar-
nem slikarstvu, u katalogu V trijenala) dao
sledeée objasnjenje koje zbog jasnoce tu-
macenja donosimo u op$irnim fragmentima:
»Izveo sam jednu seriju radova u kojima
sam poistovjetio funkciju materijala s nje-
govim karakterom. A to-je dokidanje iluzio-
nisti¢ke, simboli¢ke i estetske funkcije boje,
da bih dobio njeno istinito stanje... Upo-
trebio sam bijelu boju, jer pri postavljanju
dvije ili viSe njih na plohi dolazi do kom-
pozicionih odnosa... Bijelu boju sam uzeo
kao najneutralniju, da bih istakao sam pro-
ces slikan;a. Radim jednom veli¢inom kista,
jednom bojom, na podlogama istog materi-
jala i istih dimenzija. Svi materijalni faktori
pojednostavljeni su u §to je mogude vecoj
mjeri, da bi dopustili $to &itljiviju operativ-
nost unutar simog procesa slikanja.

Na temelju ovako heterogenog sastava
autora, ofigledno rukovodenih razlic¢itim is-
kustvima i motivacijama, ne bi bilo moguce
i opravdano traZiti neki jedinstveni idejni
stav s kojim bi oni-bili voljni da se zajed-
ni¢ki do kraja saglase. Novo slikarstvo, po-
smatrano u celini svoje pojave, nije jedan
pokret ili jedan stil, i medu autorima kao
§to s, ma primer, Ryman ili Cane, Mangold
ili Verna, postoje znatne razlike ne samo u
nadinu rada, nego i u shvatanju znalenja
toga rada. To bi se isto moglo redi i za po-
menute jugoslovenske umetnike, tim pre
jer me postoje podaci koji bi govorili
o nekoj njihovoj teorijskoj postulaciji koja
bi se, kao $to je to slucaj s pojedinim_ino-
stranim primerima, oslanjala na komponen-
te lingvistike, logike ili psihoanalize. Za sve
ove autore moglo bi se re¢i da mogucénosti
primarnog slikanja pristupaju kao empirij-
skoj aktivnosti i da tu aktivnost shvataju
kao pogodni model ispoljavanja jedne speci-
ficne prakse: €ini 'se da bi se svi oni slozili
u tome da je slikarstvo »modus operandi«
koji se zasniva na upotrebi sredstava karak-
teristi¢nih iskljucivo za ovu izraZajnu discip-
linu. »Slikarstvo je prakti¢na aktivnost iz-
raZena uz pomo¢ oznacenih povrsina, najces-
ée kvadratnih, ravnih i smes$tenih na zidu,
sa svim intelektualnim i emocionalnim oz-
nakama koje je ono u stanju da izrazi«, tvrdi
James Collins, a ovo bi bila ona najsira
pretpostavka koja bi mogla obuhvatiti pri-
mere ovde uzete u razmatranje. No, kada
je u ovom slucaju reé o »oznakamac, jasno
jc da se one odnose samo na registraciju
procesa nastanka slike u uslovima rukova-
nja elementima kao $to su podloga, format,
boja i orude kojim se materija nanosi na
plohu, pri emu se upravo programski od-
bijaju i izbegavaju svaki, pa i najudaljeniji
refleksi evociranja ili asociranja pojavne
predmetnosti. Radi se, dakle, o razlicitim
glediftima na jednu zajedni¢ku tezu koju
mozemo safeti u jednadini »slikarstvo je sli-
karstvoe ili »slikarstvo kao slikarstvos, Sto
otigledno nije samo radni uput, vedé je ujed-
no i moralni i socijalni stav, sa sasvim od-
redenim i konkretnim implikacijama. Treba,
pri tome, istaéi da je upravo u sferi-teorije
novog slikarstva (ta¢nije, u onom njegovom
krilu koji &éini grupa Supports-Surfaces) bilo

.detaljno analizirano dejstvo slike u druStve-

nom, ideoloskom i ekomomskom kontekstu,
a jedan od zakljulaka bio je i taj da u
svakom delu postoji ne$to »neizreeno« (»ne-
izgovoreno«) u odnosu na stratifikaciju isto-
rijskih zbivanja u momentu u kome to delo
nastaje. A to »neizrecenoc, u delima slikara
o kojima je ovde bilo redi, moglo bi se
smatrati kao oéigledno svesno odbijanje
mogucnosti zasnivanja sadriaja i znacenja,
§to stoje izvan kontrole subjekta koji je
tvorac i jedini odgovorni tuma¢ ovih poru-
ka, a to u krajnjem slutaju jeste predlog
izgradivanja umetnosti koju nece mo¢i da
obuhvate zahtevi i potrebe postojec¢ih ideo-
logija.
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Kknjige

»MARKSIZAM I SAMOUPRAVLJANJE« —
Marksisti¢ka teorija samoupravljanja, I, II
Zavod za udZzbenike i nastavna sredstva
Beograd 1977.

Pise: Radivoj Stepanov

Marksizam, kao teorija revolucije i re-
vpluciﬁnarna praksa, u svom punom i auten-
ti¢tnom smislu je nosilac ideje i potrebe sa-
moupravljanja. Politi¢ki i ekonomski, a pre
svega istorijski i filosofski smisao maksizma
temelji se na ideji samoupravljanja i pred-
vida njegovu ostvarljivost.

Danasnjica nesumnjivo potvrduje da se
ostvaruje epohalna deonica istorije ljudskog
druitva, koju »van sumnje moZemo nazvati
dobom samoupravljanja« (str.
131). Uprkos toj éinjenici, »objektivno, a ti-
me i subjektivno, do danas nije mogla da
se formuliSe i u celini razvije savremena
teorija o samoupravljanju... To se odnosi
na sve zemlje i na samu Jugoslaviju, u ko-
joj je ideja samoupravljanja dozivela pravu
savremenu renesansu i prvu smelu priment
(str. 151).

Knjiga MARKSIZAM I SAMOUPRAVLIA-
NJE, &iji je podnaslov Marksisti¢ka teorija
samoupravljanja, predstavlja napor istaknu-
tih jugoslovenskih nau¢nih i javnih radnika
da se utvrde i celovitije definiSu osnovni
identiteti jugoslovenske marksisti¢ke teorije
samoupravljanja, te tako doprinese savre-
menoj teoriji samoupravljanja i, istovreme-
no; predstavi organska veza marksistxclge
misli i prakse samoupravljanja, kao ideje
i stvarnosti nade epohe, kojima jugosloven-
ska nauéna i politicka misao i samoupravna
praksa godinama daju doprinos.

Prvi tom ove knjige ¢ine tri dela:

U prvom delu — Marksizam-teorija revo-
lucije — bit marksizma eksplicirana je kao
»oruzje nauke i znanja u rukama radnicke
kiase u njenoj borbi za oslobodenje snaga
koje veé postoje u nedrima postojeceg dru-
tva, za praksu sutrainjeg danac (str. 24). U
tom kontekstu suitina samoupravljanja kao
ssistemac« brojnih i razli¢itih oblika, vredno-
sti i znadenja definisana je kao »oblik radne
celije drustva, ali i ’'vezivno tkivo' njegove
strukture. Ono spaja oblik i strukturu jed-
nog drudtveno-politickog sistema 1 ¢ini ga
vite sistemom od drugih-novim sistemom«
(str. 160).

U drugom delu — Kriza i klasna borba
u savremenom kapitalizmu-zahtev za samo-
upravljanjem. Marksizam kao kritika kapi-
talizma i revolucionarna samosvest radni¢-
kog samoupravljanja — saZimaju se osnovne
protivureénosti kapitalizma u sledeca dva
momenta: protivurednost izmedu proizvod-
nje kapitala i istorijskog razvoja proizvodnih
snaga, te protivurednost izmedu upotreb-
ne i prometne vrednosti radne snage-robe.

Prva protivurednost ispoljava se posred-
stvom tendencijskog pada profitne stope i
videstrukih: pojava i oblika strukturalne kri-
zZe.

Druga protivureénost ispoljava se »kroz
ogranidavanje potrebe... a zatim
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