ESEJ O GABRIJELU
STUPICI, SLIKARU
ZA SVA VREMENA

tomaz brejc

Slikar | istorija: na po&etku je ta strahovita, neute3na, fantaz-
miéna komunikacija sa »slikovitom« proSloséu evropskog sli-
karstva, ponekad do ludila preterano ¢eprkanje u magi¢nom sledu
&etkice, u kojem oZivi mekoca puti, zanjiSe se svileni ornat ili se ble-
sak odiju zarije u posmatraga. Stupica je tu nezadrZivu ¢eZnju, koja
je zapravo spoj dva pravca, antickog ideala potpune mimesis i ev-
ropske svesti o slikovitom oZivljavanju sveta u percepcijskom rezu
subjekata, jedinke, potisnutog u svet pojava, sugerirao svojim tuma-
&ima do te mere da smo se mi, gledaoci, pogeli pitati gde se ta op-
sesija zaustavlja. Po$to je na slikama koje su nam dostupne u galeri-
jama - i kod Stupice vazi kao apsolutno pravilo ispitati originale, a
reprodukcije su samo dokaz koliko je jo3 daleko od duha likovnog
dela u doba elektronski stimulisanih i nadziranih reprodukcija origi-
nala — ta opsednutost nekako skrivena u njihovoj unutradnjosti tek
tada nam je jasno da je njegovo hodo&as¢e Goji po evropskim gale-
rijama ($ta bi tek rekao o Gojinim Kovadima iz zbirke Frick u New
Yorku?) Neosporno vezano éudnovatom spregom za dozivljavanje
njegovih slika. Slikar nam ne nudi samo vizuelni dogadaj, anipulide
izgledom tako da iza papirusne opne likova doZivimo neko dublje,
trajnije iskustvo, eminentno i isklju¢ivo slikarsko, koje nazivamo
faymski portret, ikona, gotsko ukritanje, Isenhejimski oltar, Cara-
vaggo, El Greco Zubaran, Manet; ili Giotto, Rafael i Leonardo.
MoZzda ée nam biti lak$e da identifikujemo taj utisak ako se setimo
melanholije Jana Sixa, ili ostarelog Rembrandta, koji nas posmatra
kao Terminus, bog vremena i prolaznosti: ili Velezquezovog mladog
barjaktara u Predaji Brede, jer se kac prikaza u holanskoj svetlosti
javlja njegov za&udeni, potreseni i neopisivi izraz decje predanosti
u tumadenju dogadaja, i sve to dodarano briljantnom igrom boje,
onako kako je mistiéna slikovitost bila u sluzbi »umetnosti sli-
karstva«, koju su zastupali Velazquez ili Vermeer, i mnogi drugi maj-
stori zaposleni gospodstvenim slikarstvom medu septem artes libe-
rales, u vreme od pozne renesanse do otvaranja drzavnih, javnih
akademija. Zato ako propustimo banalne primere i slicnosti izmedu
Noéne strae | Bakljade, Goynih portreta sa Stupiginim likovima
kéerke, mora nas interesovati ona dublja i zato teze shvatljiva istini-
tost &injenice da je veliki slikar pre svega onaj koji nastavlja, produ-
zava i transformiSe dugu liniju evropskog slikarstva, na kojoj sre-
éemo i Stupicu. Ako bolje razmislimo o tim prividnim zahtevima u
umetnosti i pri tom zanemarimo stvarne povrSine tog slikarskog
dogadaja, lako je shvatiti da mnogi ne zadovoljavaju. Ne zato $to bi
trebali raditi s umetni¢kom bastardnom, sintetizatorskom imaginaci-
jom, veé zato §to teZe drugadijem razmisljanju o slikarstvu i njego-
voj sudbini uop$te. Tako kao da neko Zeli da iznade neku ¢vrstu,
nepobitnu i istovremeno obavezujuéu osnovu sveg slikarstva, neko
utopijsko pra-polje slike, prikrivenu generalnu matricu, u koju se
upisuju samo retki bogomdani geniji. Stupica nas, pak, upozorava
da je slikarstvo rezultat znanja i savladivanje zanata, i to nam govori
samo u tradicionalnim Zanrovima, gde je to moguée, sjajno urade-
nim portretima, bez ikakvih vavpoti¢evskih ili jak&evih Sablona, po
kojima ljudi nisu uzdignuti u naroéito mudra i dubokoumna bica,
kakva su bili u obi&nom Zivotu, ve¢ iz njih izbija na povr8inu slike nji-
hova zemaljska oseéajnost, mizerija, gordost ili konfuzija. Sigurno
smo, dakle, udostojeni videti slikara u kontinuumu evropske sli-
karske tradicije, ali jos uvek se nalazimo u previ$e op$tim oprede-
ljenjima.

Recimo: $ta uraditi sa njegovim preokretom u drugoj polovini
pedesetih, tada nezaustavljivim procesom, slikarsko platno je pro-
pustio belini? Prvo ga shvatamo kao veliki izazov, jer belo mora
postati boja, upravo onoliko opisana i govorna kao bilo koja druga
— mada je to izuzetno te$ko, iako dostupno. U maStovitoj interpre-
taciji dogadaja to je najviSe dijalekticko razumevanje potpune meta-
fizike chiarascura. Caravaggiov cilj nije bio samo alegorijski naturali-
zam dogadaja, umetnik je istovremeno udvajao doZji ¢in, odvajao
svetlost od tmine, stvorio svetlost, koja nije bila samo scenski Kel-
lerlicht (zaluzine u Pozivu su slepe!), nego nosilac duhovnih preo-
kreta. Bela je fizicki medij koji zna udariti, slepoéom isterati de-
mona iz Savla i materijalizovati ga u Pavla, metafizi¢ko bivstvo, koje
egzistira u svetlosti saznanja i daje vrednost pojavama: samo u svet-
losti te moci prepoznatljivo je kao istinita egzistencija, koja ima smi-

sao iznad vlasitog privida. Tako je nastala bela Stupitina svetlost, u
posveéenom, frojdovskom 20. veku pretvorena u prepoznatljivost.
Sve 5to se zna o njenim snovima, podignuto je u sferu psihe i nje-
nog nestalnog bi¢a; mrtve stvari, izgubljene sitnice, migovi i $ifro-
vane poruke dogadaja i napakovanih stvari postaju tako glavni no-
sioci psihiékog dela li¢nosti.

Umetnikovo veselje s trompe —I' oeilom, iluzionisti¢kim triko-
vima se menja. Bela povrSina u Trijumfu Flore je, u stvari, Sar8av, ali
tu je re¢ umetnik jasno napisao i sintaksi¢ki pot&inio izgledu; isto
vazi za napisane i kolaZirane »vendi¢e«, medutim, to kako je napi-
sana reé »ljubidica«, nagovestaj je da krene za ironijom projekcije.
Jo§ dugo zurimo u sliku, iz koje pred nama, kao na uvenom Leo-
nardovom zidu, izbija silno bleskanje boja, privid iz beline. Zatim je
tu radna mitologija ateljea, na koju je nedavno iznova upozorio pes-
nik: medutim, atelje je, kao uzviSeni, gotovo mistiéni prostor stvara-
nja, sada jo3 samo ispraznjeni arhearhetip i Stupica upisuje u njega
samo novi stav, u kojem vlada samoca &to je izgubila znacaj sveto-
sti i beli prostor ateljea je jo§ samo svetovni zatvor, koji je istovre-
meno i granica slika. Taj spoljni mitoloSki momenat odvodi nas ka
tome da pomislimo kako je obavezujuéi svaki podatak koji istrg-
nemo iz tog slikarstva, iako je stvaranje tih slika pretenciozan, go-
tovo opasan posao. Sigurno né samo zbog toga $to je umetnik ob-
daren najviS$im izvorom spretnosti i duha discipline, jer joj se u celo-
sti podreduje i nalazi u njoj potvrdu celokupnog Zivota, za sve od-
luke i saznanja. Ako bismo nastavili tim putem, slikar bi nas ver-
ovatno odveo tamo odakle bi nam se samo smejuljio: njegovu
Floru bismo razumeli zato 5to se se¢amo Primavere, njegove ven-
Sice zato Sto poti¢emo sa sela, a njegove slike, koje prete da budu
opasne po naSe spoznaje (i to izrasta u osrednji problem), razumeli
bismo samo kao jedan deo 3arene humanisti¢ke teorije slikarstva
koja nastupa pod geslom ut pictura poesis. Stupica bi nas tako za-
veo dalje od istinskih problema, u miru bi nastavljao svoje delo, dok
hismo se mi borili s dekorativnom upegatljivo§éu videnog.

Ovaj nam se slikar sasvim drugacije prikazuje ako ga potis-
nemo iz tog sugerisanog, gotovo mitologiziranog ugla u procep
sada$njosti. Zapravo je istina, jer smo pisali o fantazmi¢noj komuni-
kacji, u istorijskom toku, u koji je usao, koji se menja i zahteva
uvek visoko i novo istupanje likovnosti i briljantnosti, u helenizmu ili
baroku isto kao i u 20. veku, istovremeno se umetnikovom delu
nude savremeni inpulsi kao krute, nesreéne, razgaljena poruke
koje teraju savest na razdvajanje i boleéivost. U tome nema niceg
nedostojnog, nikakvog nagovestaja ili »elipti¢nog zaklju€ivanja« po
zavrSetku dela. To je saznanje koje razotkriva umetnikov crtez,
istovremeno dedji i nesnosno sofisticiran. Njegov spontani izgled
(paznja, to je povr$an utisak) uistinu je posledica obratnog izrazaj-
nog procesa. Nekada je na mestu sadadnje detinje, nezne pred-
stave Zivela — ona obavezno sledi — predstava o Rafaelovom
crtezu, njegovoj blagoj oblosti i ruzitastom dahu puti, i to upravo
tamo gde danas prodire dibufeevska kontura. To saznanje otvara
put za nove hipoteze; da je tragovima prekrivena belina posebna
psihi¢ka opna, u kojoj vladaju elementi svakidasnjice, s moénim psi-
hoanalitickim temeljima, s neospornim odsjajima kida i eroti¢ne
bezvrednosti, ironizirane birokratije, popularne kulture sa svim pra-
teéim zabavnim i crnim plastevima.

Da je to istina, potvrduje sudbina slike oko koje se ve¢ neko
vreme vrtimo: Trijumf Flore. Godine 1966. slika je jo$ bila u svom
»devianskom« statusu. Kasnije su gledaoci poceli dopunjavati
sopstvenim zapisima njenu belinu. Shvatili su njenu sustinu i pre-
poznali trijumf kao bedni trenutak pre defloracije. Tamo gde je ra-
nije bio, dole desno, naslikan trougao, neko je, kome se slika uéi-
nila kao uli¢ni zid, kao kolektivna tabla, dodac natpis »mena«, i to
hemijskom olovkom, koja se kao gubav trag urezala u povrSinu.
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Ogigledno je neznanac shvatio neosporni naboj slike, njen okleva-
juél psihi&ki status i preokrenuo ga u bestidnost, te okoncao njen
varljivi trijumf. Ugeniji varvar je odozgo dodao re¢ »satisfakcija«.
Devojke su se samo ptopisale, a neko je kod »Fride« zabeleZio gra-
fikon vulve. Da li su to gruba rugenja krhkog znacenja koje je ranije
guvao atelje? Svakako je taj hortus conclusus slike uklonjen, mada
ne mofemo kriviti samo nepoznate »pisce«. Njihov varvarski gest je
sigurno otkrio nevolje te slike, zapravo »pisci« nisu shvatili u celosti
boleéivost njene poruke. lako su neosporno sliku potisnuli u svet
svojih vlastitih predstava, ipak ¢ée ih sopstveno iskustvo jednom nau-
&iti da su bili samo glupaci koji su se poigravali svojim saznanjem.

Stupica je,, naravno, majstor ¢ak i u atmosferi hipermoder-
nizma. Nasluéujemo Picassov crtez, Schwittersov kolaz, Wolsovo
oklevanje, svu suvidnost Fautrierovih stilizacija, cvrkutavu materiju
enformela, te Rauschenberga i Johnsa. A prvenstveno blago talasa-
nje pop-arta, kao izvora neusliene inspiracije (narodito Dinea i OI-
denburga); ne u kopiranju, da ne bude nesporazuma, ve¢ u nekom
prikrivenom razredenju likovnog izraza, kao znamenju slobode i ra-
dosti §to se slikarstvo susrelo sa stvarima kojima se umetnik is-
kreno raduje. Nada namera nije da piSemo ovakve analize, to su do
sitnice udinili drugi, nego da iza istorijskog saznanja i savremene
osetljivosti izade na videlo istina, da je Stupica, kao Gustave Mo-
reau pre sto godina, »samotnjak koji prati polaske vozova«. Nje-
gova neponovljivo ostra intuicija nije mimoiSla nijednu stanicu
modernizma, nijedan novi korak, sve do beline Manzonija i Twom-
blyja. To znaéi da je Stupica u suétini slikar posleratnog egzistenci-
jalnog talasa, koji nieanskim odudevljenjem, mada ponekad lakons-
kim ekonomi¢nim sredstvima, deli savete, nedostupni izgled sub-
jekta pretvara u pepeo i prolaznost. Ali ne zbog vladavine sudbine
ili boga, nego zbog saznanja da je ¢ovek osuden na svoju vlastitu
slobodu, u svetu u kojem su zakoni ljudska izmidljotina i takode ih
ljudi krée, i u kojem se ta sloboda unistava samo svojom suprot-
no&éu, kréenjem nje same i blagog ljudskog zakona podlim delima.
To je prednost (nikako ne apsurdna) u kojoj je malo prostora.za
pomanjkanje svesti i bitno odsustvo razmi$ljanja, da bi se doslo do
saznanja o relativnosti istine i vrednosti zapravo nedotupavnog
duha. Na stupi&inim slikama, na primer, nema nikakve suzne osedaj-
nosti, ni deli¢a ilustracije, nikakvih metafori¢nih prenemaganija, niti
naivne bezizrazajnosti. Ali, poezija je trpka i bole¢iva, $to ne isklju-
&uje ljupkost i otuznost. U svakom momentu oseéamo prisustvo sli-
kara, kako presavija neko par&e izrezanog papira, ili na beloj povr-
&ini locira prostor za iluzionistiéki trik (samo sada ne zamahujemo
da oteramo naslikanu muvu, kao u antici ili 17. veku, nego zaba-
damo nos u bankovne obrasce i komunalne priznanice!). Slikar, pri
tome, deluje otro i razumno, kao projektant koji odluke prepusta
intuiciji, pa se u neznano dugim satima slikarskog razmi$ljanja osve-
sti da slika mora izbiti iz sezanovskog pomirenja njenih suprotnosti.
Svaki deo slike odise gustinom razligitih dogadaja, od iskljucivo li-
kovnih do sadrzajnih (svakako do raznolikosti medusobne ispreple-
tenih), i ako se slika u tom procesu zaustavi, postaje strogo obave-
zujuda. Ko e spoznao tu stranu slikarevog dela, pred njegovim ¢e
delom bitno smanijiti razinu svoje nadutosti i sopstvenu meru svez-
nanja.

Mozda je Stupigino ustrajanje na povrsini slike kao posebnoj
psihitkoj opni njegova, i naravno slovenacka, strategija moder-
nizma (i zbog toga $to pokazuje odredenu odsutnost kubisti¢kih
formacija, pri éemu saznajemo da ih je slikar do kraja analizirao i
upoznao), ali njegov likovni prostor mora biti ocigledno potisnut uz
stranu ustalasanog bivstvovanja, u kojem nema vremena niti mo-
guénosti za grandiozna predvidanja, istorijska ponavljanja ili kolek-
tivnu identifikaciju. Pa ipak, nije bez prethodnika - koji ga, na-
ravno, uopste ne predvidaju, | savremeni istoriar je obavezan da
uporeduje tu istoriju sa njegovim slikarskim dometima. U posled-
njih sto godina oblikovala se egzistencijalna, »tamna strana slove-
na&kog modernizma«, kako je taj pravac nazvan u vreme koje zadi-
nje Petkovs svojim psihotiénim ravnim slikama, nastavlja se nape-
tom oblodGu i gréevitim pokretima Pilonovih pejzaZa i portreta, da
bi se usput dotakao manje poznatih majstoraiu drugoj polovini sto-
le¢a prerastao, u Pregeljevoj identi ikaciji boje i krvi, u poslednju
fazu ekspresionizma. Stupica je samo vise »opti¢ki« slikar, ali se
gibanja njegovih slika oslobadaju u istom sazvezdu.

Svakako moramo ukazati na posebnu orbitu koju je u savreme-
noj slovena&koj kulturi dosegla njegova umetnost, a koja je bliska
literaturi, od Dominika Smolea do Salamuna i »crnog talsa« u jugo-
slovenskom filmu, zagrebagkom slikarskom krugu, iz kojeg je pote-
kao, te slikarskim marginalcima kao $to su Slak i éué‘.nik od najmla-
dih, odnosno Sustari¢ i Dovjak od starijih, kac najtipicniji prédstav-
nici. Ne odnosi se to, naravno, na uticaj, veé na prisustvo njegove
litnosti | dela. lako ga krase mnoga priznanja, Stupica se radi svoje
umetnosti kreée van fanfara popularnosti. Upravo stoga je veoma
zanimljiv za one koji slikaju u duhu »novog slikarstva«, i gotovo da
nema miadog slikara koji se ne bi zamislio iiad njegovom »liEnom
mitologijom«. U jugoslovenskim okvirima je neopozivo najveti um-
etnik svoje generacije, ukratko, slikar za sva vremena — nikako za
sve ljude. Podto u njegovoj umetnosti nema niteg potro3ackog,
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uradenog tek tako za bezvredno koris¢enje, pogled se sukobljava
sa oseéajnom osnovom te umetnosti i sunovraéuje u nerazumeva-
nju iz kojeg nema izlaza. Upravo tako se gotovo svako zaplete u mit-
ologizaciju umetnikovog imena, da bi potom Zurnalistiki koketirao
umisljenim razumevanjem, mada smo na kraju svi skupa samo pos-
matra&i, koji se stalno gube u domenu poznatog. Pisce proganja
osedanje da treba imati izuzetnu hrabrost, ako ne i svojevrsnu zre-
lost i iskustvo. Ali, ovaj put ¢éemo upotrebiti slikarev li¢ni, zaGudeni,
ponekad prenemazuée skromni osmeh koji se javlja iza njegovih
slika kao alibi za ovaj ogled — i kao o Rothkuwtako i o Stupici ne-
&emo nikada &itati »definitivne« interpretacije. Tako smo shvatili da
stvaraoca ne moze nista jade da pogodi od bojaZljive i Sablonizi-
rane interpretacije, odnosno da ga ne moze nista ironi¢nije i zabav-
nije odvojiti od tumada kao slobodna, borbena i ljubopitljiva zelja
da se te slike spoznaju drugacije u trenutku njihovog velikog isto-
rijskog trijumfa. Stupica ¢ca ¢e biti prvi koji ée znati da je ovde me-
ren ljudskom vagom i sudbinom.

Sa slovenadkog prevela
Biljana Iv&ié-Tomié
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