mer kao prikaze snova ili literano podstaknute mizanscene. lzmedu
Ja i njegovog otelotvorenja u sliku te€e mnogo energije i za otvore-
nost nove slike je karakteristicno to da te energije vise oslobada
nego $to ih ukalupljuje. Slika se stoga ¢esto &ini kao avantura, u ko-
joj se stalno otvaraju nove moguénosti izrazajnih materijalizacija, i
nije uvek mogucde utvrditi u kojem i koliko zavr§enom stadijumu se
nalazi pojedina slika. Slikarstvo nove slike je istovremeno umetnost
brutalne, jednodimenzionalne poruke kao pronicljive igre s nagove-
Stajima i analogijama.

Kljuéne inovacije u slovenagkom slikarstvu nove slike tiéu se
tri stvari: nije moguce negirati da ta umetnost znaéi prodor novog
ukusa, ne samo u slikarstvu, radi se o nekoj novoj nastrojenosti u
celokupnoj civilizaciji, o0 promeni kriterijuma dobra i zla, kvaliteta i
smisla, estetskog i umetnikog. Slikarstvo nove slike otvara druk-
¢iju senzibilnost — 8to je drugi kljuéni momenat, gradi posebnu
ikonografiju u kojoj se bez teSkoca iskazuje novi simbolni govor sli-
karstva i u njoj zive motivi koje umetnost sedadesetih godina nije
omogudavala: vra¢a se jungovska arhetipika, nove spiritualno &ita-
nje anti¢kih motiva, porodiéna fotografija se pretvara u ekspresivno
secanje, u boji se oseéa njeno metafiziCko dejstvo, crtez moze da
ilustruje stanje sna, da predstavlja odjek proste asocijacije, ili je ot-
voren za erotsku mastu. Prema tome, slikarstvo nove slike je, bar u
svojim boljim rezultatima, neka vrsta nadgradivanja realnosti. A ovo
je trece kljuéno dostignuée ove struje: slikarstvo nove slike je izra-
zito urbana umetnost, &iji »realizam« dokazuje da nema nikakvog
o¢uvanog ruralnog realizma koji bi bio osnova i nepomiéni kamen
savremene slovenacke umetnosti, »realisticke« osnove slikarstva
nove slike dokazuju visoko autonomnu isproduciranost te umetno-
sti, »realizam« nove slike je privid, fantazma. |z ove pozicije se sli-
karstvu nove slike otvaraju nesluéene mogucnosti. Uski, zatvoreni
monolog slikarstva u stanju je da se otvori u aktivni, slozeni, zah-
tevni dijalog, potisnuta kritika je u stanju da se preokrene u agre-
sivnu retoriku, povr$ni nagovestaji u obavezujuée izjave. To sli-
karstvo je u stanju da se u sliku isto&i kao u dramu — ne samo u
patetiChom smislu literarnih uporedenja, nekakvih novih »tableaux
vivants«, nego u znatno inovativnijem, bogato struktuiranom
smislu; u delatnost kojom ¢e povezivati i nadgraditi Sizofreno uZiv-
liavanje i ekspresivni ritam nove slike s novim odredivanjem spiritu-
alnog i oseéajnog dejstva boje, koje ¢e novim odnosom izmedu Ja
i slike tragati i za drukd&ijim ras¢lanjivanjem polja slike. Dostignuti
stepen u slikarstvu nove slike, doduse, jo$ uvek ne daje preterano
veliku nadu da ¢e se to uskoro desiti, ali je ogigledno da se sada
otvaraju putevi meditacije i proveravanja, produbljivanja iskustava i
raspodele oblikovanih sloboda, koje su donele poslednje godine.
Istovremeno, ti postupci koji se predskazuju bude umetnicki inte-
res i za delatnosti za koje se &inilo da idu sporednim putem moder-
nizma, odnosno koje je euforija nove slike odbacila ustranu: u slo-
venatkom slikarstvu je tako opet otvorena mogucnost dijaloga s
elementima modernizma (pre svega mislim na Bernardovo sli-
karstvo) ili je moguée zahtevnu meditaciju o »nivou nula« grafi¢kog
lika transformisati u senzibilnost osamdesetih godina, a da se pri
tom ne izgubi etika strogosti i analize (skre¢em paZnju na sjajne
Gorenceve graficke listove iz 1982. godine). Dakle, ono $to je nago-
vesdteno pre je $irina istrazivanja nego iznudivanja jednostranih eks-
kluzivnosti, a ono $to je ranije u defanzivnom smislu oznac&eno kao
neobavezujuéi pluralizam, pretvara se u sve vi§e definisana egzi-
stencijalna i spriritualna likovna saznanja. Tako eruptivni ekspresio-
nizam pre faze postmodernizma klizi polako ka svojoj meditativnoj
konsolidaciji. Tako se u 1983. godini u sasvim zasebnim terminima
obnavlja onaj istorijski preobrazaj koji slikarstvo nove slike odre-
duje kao »kasnu« civilizacijsku delatnost — upravo simbolizam
nove slike nagovedtava »umetnost dvehiljadite godine«.

Sa slovenackog preveo Jaroslav Turdan
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»prepleti«
lidija merenik

U vremenu umetnosti »proZimanja«, jedna jedina umetniéka
istina zamenjena je nizom individualnih. Prividno haotina situacija
u umetnosti naseg doba isti¢e permisivnost i polisemitnost kao
njene bitne karakteristike. Priviacnost, iskusenje umetnosti lezi u
anarhiji individualnog, u moguénosti da se bude podjednako u /iz-
van nasleda civilizacije/ umetnosti, u pronalazenju uvek i jedino iz-
medu dve krajnosti — pro$losti i buduénosti, Zivota i smrti, nade i
beznada... Ve¢ je reSeno da ¢e naredni vek prihvatiti samo dva
tipa, dva ustrojstva, dve suprotne forme — one Kkoji delaju i Zele da
se dokazu i one koji u ti§ini ekaju preobrazaj — da drugih, osim
zloginaca i svetaca, ne bi trebalo da bude. . . Upravo tako se suota-
vamo s opasnim kretanjem izmedu dijametralno razli€itih vrednosti
/uzora u trenutku kada ¢e se pozitivno i negativno, crno i belo naéi
na dva kraja ne da razdvoje, ve¢ da pokaZu da su delovi jedne nena-
rusive celine.

Da bismo govorili o »fenomenu nove slike«, moramo znati, pre
svega, da taj i takav fenomen nije vezan samo za sliku /platno/ dve
dimenzije, te same bitne odrednice onoga $to se &esto spominje
kao »senzibilitet osamdesetih«. Kada tvrdimo da »nova slika« nije
samo slika, ne mislimo samo na ona svetska dostignuéa na tom
planu (npr. odredeno ambijentalno tretiranje boje i povrsine u radu
Nikola de Marie, »opsesivni« ambijenti umetnice Judy Pfaff, rad
Jona Borofskog ili, na primer, izvanredni neoekspresionisti¢ki per-
formansi Castelli-Salomé. . .), ve¢ i na onu orijentaciju mlade jugo-
slovenske /beogradske umetnosti koja odri¢e bilo kakvo epi-
gonstvo transavangardi i traga za sopstvenim identitetom na drugoj
strani. Svakako da u tom sluéaju moramo imati na umu bitne odlike
senzibiliteta osamdesetih, kao $to su, ukratko, individualno ispolja-
vanje umetnitkih aktivnosti koje ne poseduju svoj manifest ili je-
dinstvenu poetiku; specifi¢nost/ konvencionalnost likovnog jezika
u smislu odredenog konformizma umetni¢kog stava, koji se ogituje
pre svega u povratku na pikturalni tretman date povrine, kao i na
poja&ano osecanje za kolorizam i ekspresionisti¢ki gest, te na poku-
Saje Gisto koloristickog i opsesivnog opisivanja /konfrontiranja s
ambijentom. . .; desto pominjemo nomadizam kao jo$ jednu bitnu
odliku novog senzibiliteta — shvatamo ga kao slobodu da se bude
anarhi¢an u okviru odredenih istorijskih referenci, interpretacije
»proslosti«, »u mobilnosti, gde je svako pripajanje moguce«. ..; u
oseéanju krize na prelomu epoha leZi jo§ jedna odrednica novog
senzibiliteta — stoga je anarhija individualnog samo posledica,
simptom, nikako ne inicijator tekuée umetni¢ke delatnosti; popular-
nost »nove slike« posledica je njene prividno vece »&itljivosti«, bar
na nivou odredenih koloristi¢ko-figurativnih konotacija, kao i u po-
kuajima re-makea stripa, fotografije, crtanog filma i reklame u »kla-
si¢ni« medij slike i skulpture.

Verovatno da jo§ jednom treba postaviti pitanje o pravim
odrednicama »fenomena nove slike« i zapitati se nije li u nekim slu-
Gajevima do$lo upravo do zamene teze na liniji »nova slika« — Oli-
vina definicija transavangarde. U prvom slu¢aju postoji moguénost
ravnopravnog dijaloga s umetnoséu trenutka, kao i kvalitativnog
odredivanja ponudenog materijala; u drugom, uz »model« trans-
avangarde pristaju samo malobrojni. Ako, upravo po Olivinoj defini-
ciji transavangarde, postoji mobilnost, hiljadu otvorenih moguéno-
sti. . . fleksibilnost stava i interesovanja. . . moramo dozvoliti moguc-
nost ravnopravnog egzistiranja razliéitih umetnickih pristupa u ok-
viru fenomena »nove slike«, i tek tada pisati o sveobuhvatnom i slo-
%enom fenomenu jugoslovenske umetnosti osamdesetih godina. U
Beogradu, na ovako sirokom polju umetni¢kih jezika osamdesetih,
stvara grupa umetnika mlade generacije, koji su svoju aktivnost
podeli jo5 u vreme poznih dela »nove umetni¢ke prakse«, koji su
se, u jednom krajnje odgovornom, gotovo avanturisti¢ki odgovor-
nom momentu, zadesili izmedu modela $kolovanja na Likovnoj aka-
demiji, nasleda koncéptualizma, nove umetni¢ke prakse, perfor-
mansa, umetnosti pona$anja i environmenta, kao i, s druge strane,
sopstvenog subjektivnog osecanja, koje bi se kod mnogih dalo
identifikovati poznatim »uzivanjem u slici« ili »pravljenjem slikarstva-
po-svaku-cenu-danas, iz sopstvenog uzasa i uzitka. . .«

»Umetnik trazi opasnu avanturu, ali njegov put teCe uvek un-
utar kulture koja ga je proizvela. Tako on nikada nije potpuno sam.
Pojedinac nije neko ko je sam«. Uz ove regi, postaje nam jasnije da
ni svekolika avantura umetnosti devete decenije ne obavezuje na
beskonadénu otvorenost i fleksibilnost. . . jer uvek postoji jedna sila
koja vraéa (veruje, sputava) u okvire sopstvenog nasleda, tradicije
ili vremena. . .

Pred nama su krajnje specifitni radovi beogradske likovne
scene, koje vise ne moZemo odrediti transavangardnom »koncepci-
jome« slike. Svakako da uz stavke o »novom senzibilitetu« moZemo
izdvojiti nekolika interesovanja beogradskih umetnika. Pre svega



ona, moZda u trenutku najrasprostranjenija, za sliku-pikturalno-dve
dimenzije. U ovakvoj slikarskoj delatnosti je dozvoljeno, moguée
tzv. uzivanje u boji, materiji, &inu — umetnici, svakako ne bez sopst-
venih istorijskih referenci, stvaraju odnose¢i se spram nasleda,
prodlih uzora i moguéih trenutnih uzora, najblizih pozicijama tzv.
novog ekspresionizma. »Citati«, prevodenje pro$losti na sopstveni
jezik, ponovno tumacnje istorije umetnosti /slikarstva nisu greh
ve¢ nacin da se stvori jedan novi, postrevolucionarni jezik umetno-
sti; zanimanje za skulpturu — prostor podrazumeva ne samo ono
8to bismo nazvali klasiénim medijem skulpture/ male forme, veé i
odredeno ukidanje granica ovog medija stapanjem s prostorom, na
nacin koji bi bio najblizi koloristi¢kom/nepikturalnom uspostavlja-
nju odnosa u datom ambijentu.

Tu, npr. u radovima Krnajskog, Stevanovi¢eve, nailazimo na
sreéni spoj umetnosti kao mentalne i &ulne biologke aktivnosti, na
kompletno, sveobuhvatno i kontemplativho poimanje prostora
/boje/ oblika; »ambijentalni novi prizor« predstavljao bi moguéu sin-
tezu prethodna dva interesovanja za medije, tj. takvo organizova-
nje, arhitektoniku ambijenta, koja poseduje sopstvene reference s
razli¢itim (sakralnim) istorijskim ambijentima. Qdredena likovna/pik-
turalna grupacija tada stvara ambijent u ambijentu. Prelazak iz dve
dimenzije u tri posmatramo dijametralno razli¢ito kod After imago i
kod M. Baji¢a. Kod prvih se ovakvo oslobadanje dimenzija &ini na

nekoliko nivoa, koji od izvesne doslovne slojevitosti, ¢ak i u upo-
trebi materijala, na gotovo neprimetan nadin stvaraju slojevit odnos
spram proslosti, uspostavljaju¢i tako na jednom jedinom radu dija-
log sa, ako hoéemo, celokupnom »memorijom kulture«. Citanje tak-

vog jezika obavezuje na nivoe — onaj vizuelni, dak i taktilni, sadrzin-
ski i na kraju istorijski — koji, buduéi najkomplikovaniji, sme&ten u
okvire dekorativnog, podrazumeva na$ sopstveni odnos spram
pomenute »memorije kulture« i koji se, svakako, najteze &ita. Kod
drugog umetnika se stvari odvijaju drugadijim, uglavnom subjektiv-
nim tokovima — prelazak dve dimenzije u tri deSava se u momentu
kada slika »ozZivljava«, kada njena potreba da bude svrhovita i sa-

mosvojna postaje ocigledna jedino u slu¢aju sopstvenog otelotvore-
nja u tre¢oj dimenziji/prostoru. Na jednom $irem planu, mozemo je
smatrati »imitacijom imitacije« ili imitacijom imitacije Zivota. .. kada
se ukidaju granice izmedu ¢ulnog i misaonog, vizuelnog, taktilnog i
meditativnog.

Tako, u odredenom znacenju, »fenomen nove slike« postaje
kardiogram umetni¢kih avantura s kraja veka, koje ne Zelimo i ne
mozZemo u potpunosti da predvidimo, narodito ne pretpostavljajuéi
jedan likovni model drugom. Ako je to rdava (ne »rdava«<) umet-
nost, onda je to zato $to, svesna sebe, ispituje svoje sopstveno ro-
denje.

volja za slikanje

povodom izlozaba dure sedera, nine ivanéi¢, brede beban i
marine ercegovi¢ u galeriji suvremene umjetnosti

marijan susovski

O pojavi slikarstva u postkonceptualnom periodu hrvatske um-
jetnosti ne mozemo viSe govoriti kao o novosti. Dvije pune godine
otkako su se pojavili simptomi okretanja novoj slici — boji i figural-
noj predstavi, dovoljno su dug period da se zamjete karakteristike
ove pojave, njezina rasirenost, vrijednosti, a posebno autori i nji-
hove individualnosti. Kako je opcenito u svijetu slikarstvo naglo
prevladalo donedavnu asktsku, karizmatsku i angaZiranu umjet-
nost, ispoljenu najzraznovrsnijim medijima izrazavanja, tako i je i
samo u kratkom vremenu doZivljavalo promjene, pa je doseglo, ve¢
moZemo naslutiti, vrhunac svog zaleta. Ekspresija u boji i formi os-
novni je obiljezavajuéi »stil« ovog trenuta¢nog »duha vremenac,
bez obzira na to kojim ga imenima nazivali. Ova ekspresija, negdje
vise negdje manje naglasena, viSe ili manje originalna u spoju no-
vootkrivenih ekspresionisti¢kih izrazajnosti i namjernih preuzimanja
ranijih ekspresionisti¢kih faza povijesti umjetnosti, izbija iz jedne
nove unutrasnje prisile dana3njeg umjetnika da savlada ponovo
gustu i ljepljivu masu boje, i da je inervira nemirom koji ga, svijesno
ili nesvijesno, u dana$njici progoni.

Nakon razdoblja tzv. nove umjetni¢ke prakse u Hrvatskoj, koja
je podrazumijevala razliite oblike djelovanja umjetnika i razli¢ite
medije, a kojima materijalna strana djela nije bila krajnji cilj, oko
1977. godine u postkonceptualnom razdoblju umjetnici usmjera-
vaju paznju na fizicku stranu materijala kojim rade. Javlja se najprije
primarno slikarstvo $to sliku svodi na osnovne gradevne elemente
kojima se svaka slika fizi¢ki konstituira. Slikari su analiti¢ki preciz-
nim postupcima gradili sliku od njezinih specifi¢nih materijalnih
komponenti. Sliku su saéinjavali jedino potez kista, naslaga boje i
tekstura platna ili druge podloge. Pod utjecajem konceptualne um-
jetnosti, to je slikarstvo bilo liseno svih drugih zadataka osim da
ispolji vlastitu materijalnu sustinu. Za tim slikarskim asketizmom sli-
jedilo je analiti¢ko ispitivanje drugih materijala koji su mogli postati
predmet interesovanja umjetnika upravo zbog specificnih vrijedno-
sti svojih struktura. No, sama strukturalnost materije nije vise jedini
cilj umjetnika, nego su to i plasticke kvalitete koje iz nje proizilaze.

Taj se razvoj mogao pratiti na radovima Borisa Demura, Damira
Sokiéa, Milivoja Bijeli¢a, Ante Ra$i¢a, Zdravka Santraca i Nine lvan-
¢i¢. Unutar ove mlade generacije umjetnika, koji su se vratili boji i
slici, Nina Ivanci¢ je prva pokazala interesovanje za obojeno polje
platna kao mjesto slikarskih operacija kistom, koje nisu, kao kod
primarnog slikarstva, kontrolirane, sistematizirane i unaprijed za-
dane, nego spontane i uvijek ovisne o meduodnosu s ostalim zahva-
tima na slici. Obojene plohe i tragovi kista prekrivaju se medu-
sobno i pretapaju u vizuelno vibrantnu i koloristiki Zivu povrsinu.
Bila joj je svojstvena analiza bojenog polja — odnos brizljivo boje-
nih ploha i poteza kista. Rezultat nije bio »lijepa slika« nego »nova
slika«, slika koja, polaze¢i od iskustva apstrakcije do konceptualne

umijetnosti, traZi nove izraze bojom i formom. U tom periodu ana-
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lize, Nina Ivangi¢ je gotovo kodificirala svoj slikarski postupak. Un-
utar okvira slike postavlja kvadrat, ili na neki drugi na¢in odreduje
sredisnju zonu, oko koje ili unutar koje vibriraju kratki potezi kista.
Boje su uglavnom Zuta, zelena, plavi¢asta, smeda i ljubitasta, sla-
gane u kombinacijama koje stvaraju ili veoma prigusene, ili veoma
reske tonove slika. Njezine novije slike napu$taju tu strogost.

Oblici postaju organicki, biomorfni, a podloga se pretvara u pro-
stornu magmu koja ih obavija ili oni u njoj lebde. Nemoguce je usta-
noviti kada je prostor odreden a kada nije, kada su oblici apstraktni
a kada sugeriraju predmetnu stvarnost. To §to je prikazano nalazi
se izmedu fantasti¢nih formi sna i poetike slobodnih formi. Sve nas
na tim slikama podsjeéa na ne$to poznato — stvari kao da pozna-
jemo, ali ih ne prepoznajemo. Slike su radene u vrlo Svrstom kom-
pozicionom jedinstvu i snaznim potezima ekspresionisticke gu-
stine. Za razliku od prethodne faze, u novim slikama nastupilo je,
dakle, oslobadanje formi, umjesto gotovo ungprijed zadanog raspo-
reda elemenata na ovim slikama oni su smjeSteni spontano ili, mo-
gli bismo redi, intuitivno. Stovi§e, same forme poprimaju onakve
karakteristike kakve se autorici &ine najpogodnijim u odredenom
dijelu slike ili fazi rada na slici. Nina vangié, dakle, ovim novim sli-
kama iz 1982, godine Cini korak prema novom ekspresionizmu, ali
ne unosi onu notu angaziranosti koju ima novi njemacki ekspresio-
nizam upotrebom motiva ljudske figure. Medutim, nalazimo istu
»sradunatu nervoznost« koja testira nase granice tolerancije, nemo-
gucénosti bilo kakve diskusije o lijepom i ruznom na slici, buduéi da
upravo »ruzno« ima neobjadnjivu priviaénost, a svojstvena joj je i
bizarnost boja i oblika, koja karakterizira i »stari« i novi ekspresioni-
zam.

Volja za slikanje, ispoljavanjem ¢ulne strane slikarstva, totalnim
prekrivanjem kadra i teznja za kaotiénim i vibrantnim koloristi¢kim
intenzitetom prisutna je kod jednog drugog umijetnika, pripadnika
starije generacije — Dure Sedera. Ova volja za slikanje koja ga je
dovela do slikarstva u po&ecima, ostala je uvijek prisutna, i upravo
je naglo izbila s prvim novim slikama oko 1976. godine, a zatim pos-
lije u dva navrata dozivijavala promijene. Sederova platna su prekri-
vena gustim namazima, do poslednjeg djeli¢a, ekspresivnim pote-
zima kista. Slike su radene akciono, kao u jednom duhu, &ini se-bez
promisljanja i odlugivanja o kompoziciji i propisanom odbiru boja.
Preovladavaju pretezno tamne i hladne boje — siva, plava, zelena,
ljubi¢asta s ponekim akcentom toplije ili svijetlije boje, koje se zbi-
jaju u neobi¢no snhazno kompoziciono jedinstvo. Ma koliko ti sra-
zovi poteza kista i zvukova boje bili dramatiéni i ekspresivni, ipak
ostavljaju dojam zatomljene energije, zakoGenosti i bezglasnog
krika. Kada se iz inage apstraktnog ili neiluzionisti¢kog fonda slike,
ili unutar njega, jedva pomaljaju ili izdvajaju likovi, oni su nedefini-
rani i shematizirani. Cesto su ugrebeni ili ucrtani o&trim predmetom
u masu boje kao dodaci, ili ih je teSko razabrati unutar nje. Sederov
slikarski Cin upravijen je na sam postupak slikanja slike. Zbivanje
podredeno volji da se polje prekrije i da se stvori totalna, gusta,
ziva povr$ina boje. Za Sedera je to oslobadanje emocionalnih nas-
laga njegove elementarne potrebe za stvaranjem slike kao kromats-
kog dogadanja. Poslije 1981. Sederovo slikarstvo se u izvjesnom
smislu mijenja. Boje postaju svijetlije, figure izrazitije. Platno pre-
plavljuje boje u rasponu od svijetloplave do razli¢itih tonova Zute
zelene. Potezi kista su 8iri, jate zahvacaju plohu i izrazitije su ge-
ste. Sudari tonova boje su jo$ snazniji. Ako nema suceljavanja boja,
tada jedna boja djeluje svojom agresivnod$¢u. Od nejasnih, jedva
naznagenih kontura likova, ucrtanih otrim predmetom u boju ili iz-
vedenih samom bojom, Seder je pre$ao na jasnije ocrtane i snaz-
nije figure. Uglavnom se radi o jednom ili najvie dvije shematizi-
rane figure, &ije su glave ili gornji dijelovi tijela u nekom nejasnom
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