Povodom petog Ljubljanskog bijenala
erafike 1963. Matko Mestrovié je dao sle-
decu principijelnu opasku koja i do danas
ostaje tadna u svojim osnovnim postavka-
ma: »Primarna svrha ljubljanske meduna-
rodne izlozbe grafike bila je: uéiniti kultur-
ni napor koji ¢e omoguditi da se nasa um-
jetnicka aktivnost uklopi u medunarodna
zbivanja na polju grafike, te da se i u nas
stvori pozornica i platforma na kojoj ée se
ta zbivanja ne samo pratiti, nego time i de-
Savati. U tom je smislu ljubljanski bijena-
le grafike od samog osnutka imao znacajnu
i vrlo korisnu ulogu, animirajuéi umjetnic-
ke snage u zemlji«; i dalje »No, nastojeci
pokazati sve $to se radi na podrudju gra-
fike u najrazli¢itijim kulturnim sredinama,
gdje umjetnost ima najrazli¢itije uvjete op-
stanka, kao i razli¢iti dru$tveni korjen i
zadatke, ljubljanski je bijenale gomilao ma-
terijal koji je pruzao kvantitativne, meobra-
dene neklasificirane podatke. Gubio je sve
vise mogucénost jedne posebne inicijative
koja bi postepeno mogla utvrdivati 1 pri-
kazivati samu bitnu problematiku umjetno-
sti i njene razloznosti danas. Drugim rije-
¢ima, umjesto da jednostavno prati i regi-
strira aktuelnu produkciju, bilo bi daleko
pozeljnije da je bijenale poku$ao rasvjet-
liti njene puteve i razloge« (Od pojedinad-
nog opcem, Zagreb 1967. strana 111). Doista,
u ovoj Mestrovidevoj dijagnozi jasno su u-
o¢ene osnovne pozitivne i negativne karak-
teristike ljubljanske medunarodne izloZzbe
grafike. Jer, s jedne strane, nema sumnje
da je tokom svoga skoro dvadesetogodis-
njeg postojanja ova izlozba stvarno pred-
stavljala jedan od onih retkih punktova
preko kojega je umetnost nase sredine u-
spevala kroz duZze vreme odrzavati direkt-
ne kontakte sa tekudim internacionalnim
gibanjima, osiguravajuéi ucedée niza zna-
¢ajnih pojedinaca koji danas deluju na te-
renu grafike i okupljajuéi oko sebe mnost-
vo faktora koji to delovanje podrzavaju i
prate. Ljubljanski bijenale je, takode, po-
sluzio i kao vrlo pogodni most prenosenja
na$ih dometa i rezultata na podrucju gra-
fike u S$ire relacije savremene umetnicke
produkcije, pruzajuéi jugoslovenskim auto-
rima destu mogucénost odmeravanja vlasti-
tih snaga i stimulirajuéi ih na stalni napor
usavr§avanja svog izraZajnog i tehnickog
nivoa. No, s druge strane, ispunjavajuci
ove vaine zadatke, Ljubljanski bijenale ni-
je uspio prevaziéi niz koncepcijskih i orga-
nizacionih protivre¢nosti sa kojima se iz
lozbe ovakvog karaktera inace stalno su-
sreu. On je, naime, od samog poletka do
danas bio zami$ljen kao masovna panoram-
ska smotra nacionalnih paviljona, ponavlja-
juci, u stvari, shemu koju su pre njega
veé¢ praktikovale gotovo sve tradicionalne
bijenalne institucije poput onih u Veneciji,
Sao Paolu i Tokiju. Pri tome su kvantita-
tivni pokazatelji ucedéa Sto vedeg broja ze-
malja i prisutnost zvuc¢nih i poznatih ime-
na bili organizatorima mnogo vazniji od na-
pora kritickog i problemskog sagledavanja
i analiziranja samih suStinskih kretanja na
podrudju danadnje graficke produkcije. Osim
toga, organizatori Ljubljanskog bijenala
spremno su prihvatili sve onex ve¢ uhodane
mehanizme koji su tokom poslednjih de-
cenija sigurno funkcionirali na medunarod-
nom umetnickom trzi§tu, obimno koristeci
proceduru premija i nagrada, $to su naj-
¢edée bile dodeljivane mnogim poznatim i
veé prethodno afirmiranim liénostima sav-
remene umetnosti, kao $to su, na primer,
Joan Mird, Hans Hartung, Pierre Soulages,
Giuseppe Capogrossi, Victor Vasarely, Anto-
ni Tapies, Jasper Johns, Robert Rauschen-
berg, Emilio Vedova, Frank Stella i drugi.
Nije, usto, izostala ni teinja otvorenog fa-
voriziranja domadih slovenackih izlagaca
i to ne samo na radun inostranih autora,
ve¢ i nma radun umetnika iz ostalih jugo-
slovenskih centra, tako da se namede uti-
sak da je prvenstvena funkcija Bijenala bi-
la u tome da se stvori jedna pogodna me-
dunarodna platforma za forsiranu afirma-
ciju tzv. »ljubljanske graficke Skole«. Da
organizatorima Ljubljanskog bijenala nije
ni bilo stalo da ovu izlozbu osveze novim
idejama koje donose izmenjeni zahtevi vre-
mena najbolje pokazuje slucaj ovogodiSnje
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smotre, koja se zasnivala na posve identic-
nim koncepcijskim temeljima kao i prva,
odrzana jo§ 1955. godine. I dok su, na pri-
mer, poslednji venecijanski bijenale ili pa-
riski bijenale mladih makar pokus$ali osa-
vremeniti  svoju organizacionu strukturu
nekim novim zahvatima (kao $to su temat-
sko diferenciranje osnovnih problemskih
istrazivanja, ukidanje nagrada i napuStanje
sistema izlaganja po nacionalnim sekcija-
ma), Ljubljanski graficki bijenale ostao je
dosledan svojim ve¢ rutinskim radnim pro-
gramima, $to u danas$njoj osetljivoj i ak-
tivnoj duhovnoj klimi deluje veé posve pre-
zivelo i promaseno. Ovo nam mozZe pasti
tim teze s obzirom da su inicijative za jed-
nim stvarno slobodnim i demokratskim
funkcioniranjem umetnickih priredbi potek-
le iz sredina u kojima su trzi$ni interesi na
umetnickom podruéju jo§ uvek veoma mo:l-
ni, dok se kod nas, gde takovi interesi u
pravom smislu rec¢i nikada nisu ni postoja-
li, i nadalje nastavlja sa praksom koja sa-
mu umetni¢ku problematiku shvata pre
kao sredstvo nego kao cilj vlastitog drust-
venog i kulturnog delovanja.

lako od strane simih organizatora Ljub-
ljanskog bijenala nisu bili izvr$eni nikakvi
posebni  kriti¢ki zahvati koji bi unutar
amorfnog i heterogenog sastava izlozbe po-
kusali ukazati na neka generalna problem-
ska kretanja savremene grafike, moguce je
ipak direktnim naporom <ditanja znadenja
izloZzenih dela doéi do izvesnih zakljucaka
koji, makar u relativhim dimenzijama, go-
vore o trenutnoj situaciji na ovom vaznom
umetni¢kom podruéju. Namede se utisak
da je na terenu savremene grafike nastu-
pio period rezimiranja mnogobrojnih isku-
stava koje su doneli razlic¢iti plasticki je-
zici poslednje decenije: ne postoji danas,
naime, samo jedan aktuelni pravac koji bi
se u ovom momentu javljao kao potpuno
novi jezi¢ki fenomen, veé, naprotiv, ¢ini se
kao da veé poznata otkri¢a ulaze u fazu
daljih kvantitativnih razrada koje viSe oz
nacavaju prosirenje mnego produbljivanje
osnovne izrazajne tematike. Novi geomel-
rizam i umetnost dru$tvene reportaze, ta
dva dominantna plasticka toka 60-tih go-
dina, jo§ uvek snaZno obeleZavaju reperto-
ar formi i predstava najveéeg broja prob-
lemski aktivnih eksponata ljubljanske gra-
ficke izlozbe: jasno je, medutim, da u ovom
trenutku ni jedno od ovih usmerenja nema
viSe karakter stvarne inovacije, ve¢, pre to-
ga, karakter pojadanog Sirenja onih pozi-
cija koje su otkrili i uévrstili pojedini zna-
¢ajni protagonisti posleratne umetnosti. Ta-
ko je na podrudju novog geometrizma, po-
red prisustva pionira kao 8to su Agam i
Vasarely, primetan S$iroki raspon koji ide
od ¢iste opticke apstrakcije nekadadnjih
pripadnika pokreta Novih tendencija (Le
Parc, Morellet, Cruz Diez, Alviani, Biasi,
Picelj), da bi se preko ideje »novog orna-
menta« (Stella, Luc Piere, H, Kiyooka, Dam-
njan, Knifer, Morrison, Bak) i saZetog vi-
zuelnog signala (Carmi, Claisse, Leppien,
Urbasek), do8lo do zamisli geometriziranog
prostornog iluzionizma, ¢estog u delima ja-
panskih umetnika (Sugai, Miyamoto, Okuyz,
Amano, a pored njih G. Smith i Y. Kracht),
te, najzad, do postavke grafike-objekta kod
naéih autora Suteja i Lj. Sibenika. Na dru-
goj strani, medu umetnicima koji ostaju
verni tumadenju predmetne realnosti uoc-
ljiva je vrlo lzraZena teZnja da se medij
fotografije iskoristi kao motiv, ili ¢ak kao
gotovi predloZak ikonografske strukture gra-
figkog lista. Ova teza u biti nije nova i vec
je bila mnogo ranije poznata iz iskustava
Rauschenberga, Warhola i evropskih Mec-
-artista Bertinija i Rotelle, dok u ovom tre-

nutku &ini se da koincidira sa jednom stru-
jom »hiperrealizma« koji je, kao danas ak-
tuelna tendencija, bio $iroko zastupljen na
poslednjem Bijenalu mladih u Parizu.

slu¢aju ovog izrazajnog jezika radi se o ob-
jektivnim i anonimnim predstavama pred-
meta, predela ili figura Cije se osobine re-
gistriraju u krajnje preciznoj opisnoj ka-
rakterizaciji, dok se u disciplini grafike,
ova koncepcija zasniva na serigrafskom
prenosenju foto-snimaka u funkciju i di-
menzije standardnog grafi¢kog lista. Pri to-



me, ovaj postupak moZe biti voden razli-
&itim idejnim 1 plasti¢kim motivacijama:
jednom se intencije umetnika svode na do-
kumentarni tretman prikazivanja ambijena-
ta i likova savremenog Zivota (Kimura,
Isobe, Noda, Yoshida, Kadishman, Winner,
Trosche, Richards, Colverson, Weege i dr.),
dok je, drugi put, m nizu primera ovaj
nadin rada dskoristen u cilju kritickog
i pamfletskog razotkrivanja nekih_ telucih
pitanja danasnje dru$tvene i politicke real-
nosti (Segui, Maddock, Irizarry, Rabascal,
Forsberg, Hannemann).

Razumljivo je da pored ove dve osnovne
i jasno izraZene teze postoji u sastavu Ljub-
ljanskog bijenala jo§ &itav miz_individual-
nih pozicija koje u jednom opstem Kriti¢
kom pregledu nije moguée mimoici. To su,
s jedne strane, oni istaknuti pojedinci koji
predstavljaju vazne karike u razvojnim to-
kovima posleratne umetnosti i koji se gra-
fikom uglavnom bave samo kao nadopunom
svog slikarskog ili skulptorskog rada (Miro,
Moore, Hartung, Vedova, Tapies, Saura,
Chillida, Pasmore, Dorazio, Piene, Rauschen-
berg, Lichtenstein), dok s druge strane, LO
su bili majstori klasi¢nih grafickih postu-
Eaka (Friedlaender, Hamaguchi, Debenjak,
uginbiihl, Piza, John i dr). Ni jedni ni
drugi ne izlaze, medutim, izvan svojih po-
znatih i veé¢ davno formuliranih shvatanja,
figurirajuéi danas, u stvari, samo kao plal-
forma na kojima izloZbe ovakvog karaktera
zasnivaju prestiz svog drustvenog i kultur-
nog statusa. Nasuprot njima, kao Ziva i ak-
tivna problemska komponenta unutar opste
fizionomije ovogodi¥njeg Ljubljanskog bi-
jenala, stajala su retka dela mekih od pio-
nira konceptualne umetnosti (kao S§to su
Robert Morris, Sol Le Witt i Antonio Dias),
bez obzira §to u grafi¢koj redukciji njihove
zamisli ne postizu puni stepen svoje stvar-
ne idejne efikasnosti, Potpuno usamljena
nalazila se u kontekstu izloZbe kompjuter-
ska grafika Edvarda Zajeca, koji izlaZe u
italijanskoj sekciji i &ije smo rezultate ima-
li prilike upoznati na IV jugoslovenskom
trijenalu u Beogradu 1970. godine.

Cetvorica dobitnika nagrada na proSlom
Jjubljanskom bijenalu imala su ove godine
pravo samostalno retrospektivnog nastupa:
bili su to Giuseppe Capogrossi, Janez Ber-
nik, Jirzi Anderle i Lourdes Castro. Capo-
grossijeve grafike, nastale u periodu 1953-70.
i izvedene preteZno u litografiji, a znatno
rede u serigrafiji i reljefnoj S$tampi, zasni-
vaju se, kao i njegovo slikarstvo, na razradi
ideje prostornog kretanja jednog standari-
ziranog znaka, Ciji sastavi u kadru plohe
nikada nemaju jednu &vrstu kompozicionu
odreclenost, veé su, naprotiv, dati kao_frag-
menti jednog kontinuiranog i nezavrienog
girenja. Pri tome, Capogrossijev tip znaka
nije redukcija nekog predmetnog ili figural-
nog motiva nego jedna vrsta samostalnog
ideograma koji se sa podjednakim udelom
temelji ma &istim vizuelnim zakonitostima
kao i na jednom unutarnjem athetipskom
sadrzaju. Brojnost varijanti koje je Capo-
grossi izveo iz svog osnovnog formativnog
principa otkriva retku fleksibilnost plastic-
kog miéljenja unutar.koordinata jedne za-
dane i limitirane tematike. Bernikova samo-
stalna izlozba obuhvatila je vremenski ra-
spon od poslednjih deset godina, a u mo-
tivskom smislu kretala se od serije Zapisd,
preko predmetnih predstava Jabuka i Pre-
stola, do novih grafika, u kojima se on ko-
risti ikonografijom objektivnih prizora fo-
to-snimaka. Eklekti¢ka priroda ovog umet-
nika lako se prilagodavala recentnim zah-
tevima umetnigkog trzidta, zasnivajuéi do-
met svoje umetnosti, pre svega, na nagla-
%avanju perfekcije same izvodalke tehnike.
Rezultati ¢ehoslovadkog graficara Anderlea
otkrivaju napor da se precizno$éu tradici-
onalnog zanatskog postupka u bakropisu
kompenziraju tematska ograni¢enja jednog
u osnovi retardiranog nadrealizma. Nasi-
prot njemu, portugalska umetnica Lourdes
Castro, koja, inale, %ivi u Parizu, pokazuje
potpunu otvorenost ka mnizu novih prose-
dea: svoje motive, koji pripadaju jeziku
»siluetisticke figuracije< otiskuje u tehnici
serigrafije na tkanini, pleksigasu i rodoidu,
prevazilazedi u pojedinim_ slu¢ajevima plos-
nost klasi¢nog grafi¢kog lista i dolazedi ta-

holger hannemann demonstracija, 1970.
(serigrafija u boji)

frank stella line up, 1970. (serigrafija u boji)

lourdes castro senka, 1970.
(serigrafija u boji na rodoidu)

ko na prag trodimenzionalnih reSenja, u
kojima grafi¢ko delo podinje da poprima
pojedine karakteristike objekta.

Materijal poslednjeg Ljubljanskog bije-
nala, sagledan u generalnim linijama i neo-
visno od pojedinih individualnih odstupa-
nja, otkriva u sebi simptome nekih vaznih
promena u karakteru izrazajnih moguéno-
sti savremenih grafi¢kih tehnika. I dok je
nekoliko prethodnih izlozbi proteklo u zna-
ku ravnopravnih konfrontacija izmedu tra-

dicionalnih zanatskih nacina otiskivanja i
novih industrijskih postupaka Stampanja,

ovogodidnji Dbijenale potvrduje punu kva-
litativnu i kvantitativhu dominaciju ovoé
poslednjeg radnog pristupa. Primetno je,
naime, da serigrafija u boji postaje danas
najradirenija graficka tehnika, a njena spo-
sobnost lakog ummnoZavanja u tiraZima ve-
likih serija u potpunosti odgovara izmenje-
nom dru$tvenom statusu grafike kao one
umetni¢ke discipline koja u naSem vreme-
nu poseduje i najvede perspektive opste
socijalizacije. Prate¢i, dakle, onaj temeljni
tok savremenih civilizacijskih kretanja, gra-
fika je, vise od ostalih likovnih rodova, u
sebi reflektirala onu bitnu promenu instru-
mentalnih medija, promenu koja ide od
prevladavanja manuelnih ka usvajanju no-
vih tehnolotkih modusa produkcije umet-
nigkih objekata. Karakteristi¢no je i to da
ovu promenu u podjednakoj meri podsticu
i prihvataju umetnici koji se izrazavaju je-
zikom &istih opti¢kih i konstruktivnih struk-
tura, kao i umetnici koji se izrazavaju je-
zikom reportanog tumadenja prizora i
predmeta realnosti. I kod jednih i kod dru-
gih zajednika je teZnja ka pojednostavlji-
vanju i svesnoj depersonalizaciji komuni-
kativnih termina: za njih graficko delo ni-
je vise refleks subjektivnog stanja svesti
veé prenosnik jedne $to objektivnije celine
znakova i predstava ¢ija ée olakSana Eitlji-
vost biti u stanju da probije barijeru ne-
komuniktavnosti i uspostavi odnos mogu-
¢eg saudesnidtva izmedu autora i gledaoca.
Krecuéi se dalje u tom pravcu, grafika ce,
verovatno, sve manje posedovati atribute
jedne posebne umetnicke discipline, a sve
¢e vige postajati medij direktnog vizuelnog
saop§tavanja: ona se, naime, neée vise ra-
diti za izlozbe i kolekcionare, veé de se, u
prvom redu, proizvoditi za potrebe Zivota
i za prostore namjenjene svakodnevnom
postojanju. Medutim, upravo u ovom tre-
nutku kada prisustvujemo konainom zala-
sku njenih tradicionalnih oznaka i kada sve
jasnije mnasluéujemo tu njenu novu drust-
venu situaciju, javlja se jedna ozbiljna di-
lema koja potinje dovoditi u sumnju te
izmenjene dimenzije njene egzistencije: da
li, naime, put kojim grafika danas krede
znaéi ujedno i cenu §to je ona placa op-
§tem poloZaju kulture u kontekstu savre-
menog potro$ackog drudtva koje prebrzo
asimiliza sve duhovne vrednosti i koje ih
nezaobilazno svodi na razinu $to jednostav-
nijeg i §to rapidnijeg komercijaliziranja?
Da 1i ovaj put demokratizacije savremene
grafike ima kao svoje nali¢je proces nje-
nog integriranja u one osnovne pokretad-
ke snage koje danas determiniraju alijeni-
ranu suétinu savremenog sveta? Na ova pi-
tanja tedko je dati nedvosmislene odgovore:
jedino 3to sa sigurno$éu moZemo utvrditi
jeste da se dana¥nja grafika, kao uostalom
i umetnost u celini, nalazi u stadiju teme-
ljitog preispitivanja svojih dosadadnjih funk-
cija i otkrivanja svojih buduéih mogué-
nosti.
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