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Ivanu i Janu



Na pomod¢i zahvaljujem ustanovama i kolegama koji su mi ustupili
podatke o djelatnosti (Muzej moderne i suvremene umjetnosti, Pomorski
i povijesni muzej Hrvatskog primorja, Muzej grada Rijeke, Hrvatsko
drustvo likovnih umjetnika, galerije Arh, Gal, Grad, Umjetnicka
agencija Kopart, Odjel uprave za kulturu Grada Rijeke), ustanovama,
umjetnicima i fotografima na vizualnom materijalu, Romani Sari¢

na strpljenju, te posebno Kresimiru Cvjetkovi¢u na njeznoj lekeuri i
urednickom dijelu posla.

B. V.






Strategije promjena

Knjiga koju drzite u ruci pokusaj je kronicarskog sagledavanja
jednog perioda likovne Rijeke. Kao djelatni akter imao sam priliku
sudjelovati u gotovo svim aspektima likovnog Zivota grada: kao
povjesnicar umjetnosti, muzejsko-galerijski radnik, likovni kriti¢ar,
publicist, urednik, konzervator, selektor, ¢lan ili predsjednik
mnogobrojnih strukovnih udruga, odbora, komisija, fondova,
ogjenjivackih sudova, umjetnickih i muzejskih savjeta, sudionik stru¢nih
skupova, okruglih stolova, simpozija, tribina, kongresa itd. Dakle, nisam
nevin.

Tekstovima u knjizi pristupio sam na dva nacina: kronicarski,
gdje sam u razlic¢itim vremenskim odsje¢cima i u raznim prigodama
pokusavao sintetizirati dogadaje, dati odgovore na pitanja kako i zasto,
te nac¢inom koji donosi ogranicena sagledavanja pojedinih drustvenih
i/ili umjetnickih fenomena i autorskih doprinosa. Prvi pristup, koji
je kronicarski usustavljen, nije podijeljen po nekim logi¢nim ili
obvezuju¢im vremenskim cjelinama, ve¢ je rezultat spoja prijasnjeg rada
i recentnih nadopuna. Sveobuhvatnost je, naravno, bila nemoguca, mada
sam se trudio barem nabrojiti sve $to mi se ¢inilo relevantnim. Ranije
objavljeni tekstovi jezi¢no su osvjezeni.

Citatelj/ica se moZe upitati zasto 1980. kao pocetak, a 1995. kao
kraj? Zato jer sam se 1980. zaposlio u Modernoj galeriji i poceo javno
djelovati, dok se 1995. nametnula kao zavr$na godina zbog obilja
materijala susljednih godina, a koji bi bio preobiman za publikaciju
ove vrste. Osim toga, povjesnicari, kao i povjesnicari umjetnosti
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vole vremenske odsjecke koji su obiljezeni ratovima. Takoder treba
napomenuti da se jedino tekst Likovna Rijeka — privatna inicijativa ne
drzi ovog kronoloskog ogranicenja, ve¢ doseze i 1999. godinu, jer je
takav izvorno ve¢ bio objavljen.

Sto je izostalo? Ogledi o stranim umjetnicima koji su izlagali u
Rijeci (i okolici), o umjetnicima iz drugih domac¢ih sredina, sve polemike
(koje bi zauzele jednu novu knjigu), kao i arhitektura, jer ¢ini poseban
problemski sklop koji u suvremenosti tek treba naceti.

Naziv knjige, Strategije promjena, izabrao sam duboko svjestan
vlastitih nastojanja (vjerujem da ce ih ¢itatelj/ica moéi prepoznati i u
korpusu knjige) koja mogu uokviriti inzistiranjem na stru¢nosti i etici
struke, profesionalnosti, kriti¢nosti i selektivnosti. Ti su parametri trebali
biti metodoloskim obrascem aktiviranja drustvene svijesti i samosvijesti
(moje osobne, kolega povjesni¢ara umjetnosti i umjetnika). Na drugima
je da procijene rezultate. Naime, da budem precizniji, dolaskom u
Modernu galeriju naiSao sam na poprili¢no u¢malo stanje, Zivotarenje na
lovorikama prosle slave i potpuno nerazumijevanje suvremenih kretanja
u likovnoj umjetnosti. Ono za $to sam se od pocetaka zalagao bili su
infrastrukturni kapaciteti ukupnog likovnog zivota grada (atelieri, novi
izlozbeni prostori, nova zgrada Moderne galerije, otkupi, selektivna
likovna kritika itd.), otkrivanje nepostojeceg identiteta Rijeke kao
prvog uvjeta samosvijesti (¢ovjek ili sredina bez identiteta ne mogu
biti samosvjesni, jer nemaju na osnovi ¢ega) ¢iji su konkretni rezultati
opredmeceni u aktiviranju ve¢eg broja mladih rijeckih povjesnicara
umjetnosti i umjetnika kojima je omoguéeno sudjelovanje u likovnom
zivotu grada, zemlje i inozemstva, te uspostavljanje strukovnih i
profesionalnih parametara cjelokupnog muzejskog i galerijskog pogona.

Kasnije, krajem osamdesetih i po¢etkom devedesetih, ovim
je premisama nadodan korpus istrazivackih projekata s namjerom
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popunjavanja bijelih polja povijesti umjetnosti Rijeke (Venucci, Kalina,
Smokvina, Ostrogovi¢, De Gauss, Fijumani, arhitektura historicizma,
secesije, Moderne...), $to je bio temeljni preduvjet za ukljucivanje rijecke
meduratne, u korpus hrvatske umjetnosti. Trudio sam se novo graditi na
tradiciji (crtez i umjetnost mladih), mada je takav stav bio ne malo puta
za mene osobno optere¢ujudi (kada mi netko spomene crtez hvatam se za
pistolj).

U vrijeme stvaranja nove hrvatske drzave, kada su stvarni, fizicki
i medijski prostori postali manji, zalagao sam se za decentralizaciju i
regionalizaciju likovnog zivota Hrvatske. Rekao bih uspjesno.

Za kraj jedan intiman iskaz: bilo je puno mojih padova pri
sudjelovanju u oblikovanju likovne Rijeke, ali su sreca, zadovoljstvo i
osjecaj ispunjenja kreativnim djelovanjem, mnogostruko nadjacala sva
nezadovoljstva, negativne emocije i frustracije. Politi¢arima usprkos.

Autor

Strategije promjena
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Likovna Rijeka 1980. — 1985.

Kada se govori o likovnom Zivotu u Rijeci treba imati na umu da se
grad ne moze promatrati izolirano, kao omedeni urbani teritorij, ve¢ da
treba uzeti u obzir sve one silnice koje se, s jedne strane iz Istre, s druge
iz Primorja, ¢vore u Rijeci kao likovnom sredistu. Ispravnost ovakvog
pogleda potvrduju brojne galerije i muzeji ili umjetnicka aktivnost
u mjestima kao $to su Opatija, Labin, Rovinj, Pore¢, Crikvenica,

Novi Vinodolski ili Selce, da nabrojimo samo neke. Pula ¢e u ovom
kontekstu ostati donekle izdvojeni korpus, jer su izdiferenciranost i
bogatstvo likovnog Zivota u tom gradu dovoljno znacajni da zauzmu
posebno mjesto. Naravno, ne bez utjecaja na Rijeku i obrnuto. Druga
je bitna ¢injenica ta da je za veliki broj autora nastanjenih izvan Rijeke
taj grad mjesto potvrdivanja (izlaganja), neposrednog umjetnickog
djelovanja ili staleskog ocitovanja (tu mislimo na ¢lanstvo u strukovnim
organizacijama).

O duhovnom pripadanju Rijeci teze je govoriti bududi da ne postoji
neki izraziti, rijecki profil likovne kulture i kulture uopée (barem ne u
razdoblju koje obradujemo). Svi autori o kojima ¢e biti rije¢ u drugim
se sredinama nazivaju jednostavno “Rijecani”, bez obzira na mjesto
stanovanja ili porijekla. Rijeka je tako postala sinonim za istarsko-
primorsko-goransku regiju, s izoliranim Gorskim kotarom koji je ostao
izvan Zivog strujanja na obali.

Period od Sest godina koji ¢emo pokusati obuhvatiti ovim ogledom,
izabran je zbog (ipak) minimalnog vremenskog odmaka, zbog autorovog
sudjelovanja u tom periodu te zbog pomaka koji se tada dogodio u
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svjetskoj i hrvatskoj umjetnosti. Bit ¢e zanimljivo vidjeti da li je i

kakve posljedice lom stilova, poznat kao postmoderna ili umjetnost
osamdesetih, ostavio u Rijeci. Svakako da rez ne moze biti u¢injen
kirurski, pa ¢e na mnogim mjestima do¢i do prelijevanja u sedamdesete
godine ili u blisku suvremenost.

Raspravljati o likovnosti ne znaci govoriti samo o djelu (samom),
tj. o slikarstvu, grafici ili kiparstvu, ve¢ znaci uzeti u obzir i pojave koje
djelo prate i unutar kojih ono nastaje (drustveni kontekst), te medije
koji, donekle rubno, spadaju u likovnu ili vizualnu kulturu (kao npr.
plakat, fotografiju, video itsl.). Zanimat ¢e nas, dakle: djela, autori, radni
prostori (atelieri), galerije i muzeji, izlozbe, kadrovi, publika, mediji
javnog informiranja, likovna kritika, izlozbene politike, amateri i sve ono
sto utjece ili bi moglo utjecati na likovnost. Iz ove ¢ée Siroke lepeze izostati
arhitektura jer zahtijeva posebnu pozornost i prostor. Tada bi to bila
likovnost shva¢ena u svom sveukupnom obimu.

Prvi i osnovni uvjet za postojanje umjetnosti je (naravno) umjetnik.
Da bi se mogao realizirati kao stvaratelj, kreativna li¢nost, potrebna
mu je bioloska podloga, $to ¢e rec¢i on sam kao fizicka osoba. Naizgled
notorna istina i nije toliko o¢igledna kada se uzme u obzir ¢injenica da je
za biolosku egzistenciju (pa dalje za onu stvaralacku) potrebna odredena
materijalna osnova.

Kako to izgleda u Rijeci? Veéina autora je stalno zaposlena (manji
dio na poslovima koji su na bilo koji nac¢in povezani sa strukom), a
manjina ima status slobodnih umjetnika (prema podacima Hrvatskog
drustva likovnih umjetnika - Rijeka, od stotinjak ¢lanova, trideset i dvoje
u regiji su slobodni umjetnici od kojih trinaest u Rijeci). “Slobodni
umjetnik” bi trebala biti statusna oznaka za umjetnika koji zivi isklju¢ivo
od svog ¢istog umjetnickog rada; bilo da je rije¢ o tradicionalnom
slikarstvu, bilo o netradicionalnim medijima. Ali, ako znamo kako

12 Likovna Rijeka 1980. - 1985.



je tesko prodati (¢ak i konvencionalnu) skulpturu, da ne govorimo

o djelima konceptualne provenijencije, o fotografiji, instalacijama ili
videu, slobodni je umjetnik slobodan biti pothranjen jer se bavi tzv.
¢istom umjetnos¢u (likovnom problematikom ¢ija su opredmeéenja
izvan zanimanja trzista) ili u kaosu javnih poslova (bez javnih natjecaja),
okusati svoje trgovacke sposobnosti.

Nazalost, jos su uvijek aktualna razmisljanja Karela Teigea (Vasar
umjetnosti) o odnosima drustva prema umjetniku. Tako veliki broj
rijeckih “slobodnjaka” zaraduje svoj hljeb opremanjem javnih unutrasnjih
prostora, grafickim dizajniranjem (plakati, knjige, prospekti itd.) ili
izvedbom malobrojnih javnih spomenika. U pojedinim slucajevima
trazenje ovakvih poslova ide tako daleko da prava, umjetnicka aktivnost
autora potpuno odumire. U svemu tome najvise, dakako, gubi
umjetnost, a time posredno i drustvo.

Da bi se nesrazmjer izmedu proklamirane drustvene svijesti (i
obveze) i stvarnosti smanjio, postoje institucije otkupa i stimulacije.

Otkup se kao naknadno subvencioniranje autorovih ulaganja u
ostvarivanje izlozbe (materijal, katalog, eventualno najam izlozbenog
prostora, ¢uvari itd.), u Rijeci obavlja posredstvom Komisije za otkup
umjetnina SIZ-a kulture. Ako u najboljem slucaju autor postavi dvije
izlozbe godisnje, a Komisija mu otkupi po jedan rad sa svake (Sto se ne
dogada), novéani iznos otkupa je jos uvijek u visini jednog prosje¢nog
osobnog dohotka (otkupom djelo prelazi u drustveno vlasnistvo).
Stimulacije za likovno stvaralastvo (opet posredstvom SIZ-a kulture),

u ovih su Sest godina rijetko dodjeljivane, a ako jesu, dobivali su ih
rijetki autori (nov¢ani iznos od dva prosje¢na osobna dohotka). Tre¢a
moguénost je da autori sami, direktno traze sredstva za vlastite projekee.

Drugi je uvjet za postojanje (likovne) umjetnosti prostor u kome
se ona stvara - atelier. U Rijeci je posredstvom HDLU-a, 1982. godine

Likovna Rijeka 1980. - 1985.

13



osigurano pet radnih prostora (plus dva 1986. godine, ukupno sedam
ateliera u cetrdeset godina), $to je prema broju ¢lanova (nesto manje od
stotinu) premalo. Likovna radionica Opatija za svoje je ¢lanove opremila
veliki, zajednicki radni prostor u Veprincu, te dodijelila pojedincima tri
ateliera u Lovranu.

Labin je, zahvaljujuéi zajednickom nastupu likovnih snaga (Labinski
atelieri), jo$ prije petnaestak godina dao likovnjacima povoljne uvjete za
adaptaciju oronulih zgrada u starom gradu.

Medutim, svi su ovi rezultati daleko od stvarnih potreba, pa se
ogroman ostatak likovne populacije snalazi privatnim angazmanom
vlastitih sredstava ili u nedostatku financija improvizira rad u svim
moguéim prostorima stana (ako ga posjeduje). Ilustrativan je primjer
prostornih nemoguc¢nosti bila izlozba Claudia Franka (Ozworeno djelo,
Mali salon, veljata 1984. godine) kome je iznajmljeni izlozbeni prostor
Malog salona sluzio kao radna sredina (atelier) i sredina izlaganja - u isto
vrijeme (djelo je izlozeno tamo gdje je nastalo). Ako usporedba moze
umiriti savjesti, niti u ostalim gradovima u zemlji situacija nije bolja.

Tre¢i od osnovnih uvjeta da umjetnicko djelo zazivi, jest
izlozbeni prostor, galerija. Moze se re¢i da u ovom slucaju situacija
u Rijeci (i okolici) zadovoljava. Uz Modernu galeriju kao najvedi i
najreprezentativniji prostor, sa najduljom tradicijom, te uz Mali salon,
u Rijeci od 1973. godine djeluje i galerija na Trsatskoj gradini (zbog
posebnosti prostora i mjesta, samo ljeti), a 1979. godine otvorena je
galerija_juraj Klovi¢ (galerija HDLU-a Rijeka), od 1945. godine jedina
nova galerija namijenjena iskljucivo likovnim izlozbama. Slijedilo
je otvaranje galerije Jadroagent, 1982. godine (HDLU u suradnji s
istoimenom radnom organizacijom), te u Opatiji ponovno otvaranje

Umjetnickog paviljona “Juraj gporer” (1984. godine), koji je otvaran i
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zatvaran u vise navrata, a neko je vrijeme bio i pod upravom Moderne
galerije.

Ostali vedi izlozbeni prostori u Rijeci nude samo povremeno izlozbe
likovne umjetnosti (Pomorski i povijesni muzej Hrvatskog primorja, Muzej
revolucije, Dom JNA) i polivalentnog su karaktera (u smislu izlozbene
djelatnosti).

U periodu od 1980. do 1985. godine doslo je do prave eksplozije
otvaranja malih, nekonvencionalnih (¢esto i nepodesnih) izlozbenih
prostora. Mnogi od njih su imali tradiciju izlaganja i prije 1980. godine,
a neki su trajali samo kratko (nekoliko izlozbi), ali su brzo zamjenjivani
novim s manje ili vi$e jasnom svijes¢u $to se Zzeli pokazati i postiéi.
Nastali su iz potrebe za prezentacijom (profesionalnih autora i amatera) i
prodajom, ili zbog osobnih sklonosti ljudi koji su ih vodili.

Ali jedan od, ¢ini nam se najznacajnijih, razloga je da likovne
institucije nisu mogle (htjele?) ili nisu bile u stanju predstaviti rijecku i
hrvatsku likovnu situaciju u raznolikosti u kojoj je ona opstojala.

S druge strane, u Rijeci se poceo osjecati utjecaj autora koji su
se bavili netradicionalnim oblicima likovnog stvaranja, a nisu imali
mogucnosti izlagati u galerijama strukovnog udruzenja ili u muzejskim
ustanovama. Nisu, dakle, bili prepoznati kao, za recentnu likovnu
umjetnost, relevantni stvaratelji. U jednom se slu¢aju (Robna kuéa
Varteks) radilo o zelji muzeja (Pomorskog i povijesnog) da animira
potencijalne posjetitelje svojih zbirki, pa su dijelovi postava, tematski
zaokruzeni, “s brda” silazili do frekventnih prostora centra grada.

Na tom su tragu bile i akcije Muzejskog drustva Rijeka za Dan
muzeja (18. svibnja) 1983. godine kada su muzejski eksponati i
publikacije sva Cetiri rijecka muzeja nasli mjesto u izlozima na Korzu.

Ponekad je odmak od uhodanih nacdina i mjesta izlaganja bio toliki
da su izlozbe odrzavane u stanovima (lzlo2ba u stanu, Likovna radionica
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Opatija, 1982. godine) ili u zajednickim prostorijama stambenih

zgrada (Susjede, upoznajmo sel, izlozba fotografija stanara u neboderu

u Candekovoj ulici, Likovna radionica Opatija, 1981. godine), s
uobic¢ajenom najavom u novinama.

knjizarama Mladosti, Narodnoj ¢itaonici, Klubu samoupravljaia, Zajednici
1alijana, Gradevno-projekinom zavodu, u zgradi PT1T-a, u CUO kadrova
u kulturi, Omladinskom klubu fvo Lola Ribar, Narodnom kazalistu,
Pedagoskom fakultetu i u mjesnim zajednicama. U Opatiji — u kavani
hotela Slavija, po hotelima (Ambasador, Adriatic itd.) i u malim,
komornim prostorima galerija Alefi Zoom. U Selcima djeluju galerije 7o¢
i 2L, a u drugim mjestima Cesto se izlaze u knjiznicama i ¢itaonicama
(Opatija, Novi Vinodolski, Crikvenica, Krk...). U Kastvu u galeriji
Vincent, u Puntu u galeriji 7OS, te na otvorenim prostorima (Grisia

u Rovinju i Galerija na otvorenom u Crikvenici). Brojni su i izlozbeni
prostori (atelieri, hoteli...) u priobalju i unutrasnjosti Istre, ali nam nije
namjera nabrojiti sve, ve¢ samo ukazati na fenomen ekspanzije malih,
uvjetno nazvanih galerija.

Ako uzmemo u obzir dru$tvenu stvarnost, a ta je da su umjetnici
prepusteni sebi, tj. (nepostoje¢em) trzistu, u Rijeci se kao kroni¢ni
nedostatak osje¢a manjak galerija prodajnog tipa. Istina je da autori
prodaju radove na samostalnim izlozbama, da su se prigodno odrzavale
aukcije i prodajne izlozbe (HDLU, Moderna galerija, za Novu godinu
ili 8. mart), ali to je jos uvijek malo s obzirom na potraznju publike i
potrebe likovnjaka.

Nekada davno, prodajom se bavila Moderna galerija (djela su se
mogla razgledati samo na trazenje, nisu bila izlozena). U kancelariji
HDLU-a takoder se moze kupiti pokoji rad. Izlozba u izlogu Jugobanke
je stalna - prodajna (od 1982. godine), ali jedini prostor koji je nadohvat
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ruke, sa stalnom prodajnom izlozbom (i povremenim inauguracijskim
izlozbama), jest prostor (bivse) Knjizare strane literature Mladost (na
Korzu) u kojem galeriju stru¢no vodi Likovna radionica Opatija (od
1985. godine). Medutim, niti je prostor adekvatan, niti je selekcija
ozbiljnija, pa se moze re¢i da Rijeka kao grad nema decentne prodajne
galerije u punom znadenju tih rije¢i.

Nakon letimi¢nog pogleda na situaciju s obzirom na osnovna tri
¢imbenika nastajanja umjetnickog djela: autor - prostor za rad (atelier)

- izlozbeni prostor (galerija), mozemo prijeci na druga dva uvjeta koja su
prijeko potrebna da umjetnost zazivi. To su publika i mediji.

Koliko god to zvucalo neuvjerljivo s obzirom na stalne izjave
suprotnog predznaka, rijecka likovna publika postoji. Problem je u
tome $to je ona malobrojna (ali ustrajna), velikim dijelom sastavljena od
likovnih poslenika (umjetnici, kriticari, galerijski i muzejski djelatnici) i
studenata, $to se mukotrpno i sporo obnavlja i $to su joj interesi u veéini
slucajeva ostali na razini gradanskog $tafelajnog slikarstva.

Za to je ona sama (publika) ponajmanje kriva. Institucija koja bi
trebala biti temeljem likovnog obrazovanja i na taj nadin proizvoda¢em
upuéenog konzumenta duhovnih vrijednosti, jest $kola. Sa zanemarivim
brojem sati likovnog odgoja, u opsegu kojih nema vremena niti za
solidnu obradu povijesti likovnih umjetnosti (o suvremenosti da ne
govorimo) i sa programima ¢iji je krajnji domet tolerancije moderniteta
(eventualno) impresionizam, danasnja $kola niti u ovom segmentu ne
moze odgovoriti potrebama drustva.

Kao prvi mogudi korektiv na putu od svidanja do shvacanja, javljaju
se muzejske (galerijske) pedagoske sluzbe. U cijelom gradu postoji samo
jedna osoba (u Modernoj galeriji), muzejski likovni pedagog, koja bi
trebala predstavljati takve sluzbe.
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Na radnom mjestu od kraja 1982. godine, ta osoba je zamijenila
prijasnja javna vodstva kustosa, ali niti serija predavanja o stilskim
pravcima moderne umjetnosti nije mogla nadoknaditi propusteno
i prekriti programima sloj gradana ¢ija brojnost daleko premasuje
moguénosti radnog vremena jedne osobe.

Utoliko je znacajnija djelatnost Prosvjetno-pedagoske siuzbe Zajednica
opcina Rijeka i Gospic, tj. Zavoda iste sluzbe koji je gotovo redoviti
organizator izlozbi likovnih radova u¢enika osnovnih skola s podrudja
spomenutih zajednica op¢ina. Izlozbe kao Razwvoj djecjeg likovnog izraza,
izlozba dje¢jih radova na temu Zeljezm'm, Izlozba likovnih radova
osnovnih skola (sve u Malom salonu, 1982., 1983. 1 1984. godine),
pokazale su koliko se ozbiljno prilazi praktiénom likovnom radu u
osnovnim $kolama i, §to je mozda vaznije, dokumentirale su sustavnost
i svijest o vaznosti redovite prezentacije ucenickih radova kao dometa
rada nastavnika. Osim toga, izlozbe su predstavile i mnogostrukost
prilaza likovnosti(ma), ali ne samo kao izrazima djecjeg spontaniteta, ve¢
kao rezultatima sustavne obrade vizualnih fenomena. Objedinjavanje
rezultata na godi$njim smotrama bili su izuzetno vazni dogadaji kojima se
najmladi narastaj priblizavao svijetu likovne umjetnosti.

Najzivlji centar obrazovanja likovne publike i likovnih kadrova
svakako je Odjel za likovni odgoj i likovnu umjetnost Pedagoskog fakulteta u
Rijeci. Osnazena samosvjest Odjela realizirala se po prvi put 1984. godine
izlozbom studentskih radova (kiparstva) u Malom salonu, te nakon toga
1985. godine, s tendencijom da ovakve revijalne prezentacije postignuca
predu u trajnu naviku. Zivost Likovnog odjela stvorila je i jedan izlozbeni
prostor na Pedagoskom fakultetu (izlozbe studentskih radova), pa je tako
Odjel postao bitan faktor likovnog Zivota grada.

Za trenutak se moramo vratiti unatrag, jer smo dosli do mjesta na
kojem se pojmovi publike i stvaralaca djelomi¢no preklapaju. Naime,
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svi studenti jesu posjetitelji likovnih izloZbi, ali jedan manji dio postaje i
aktivnim sudionicima umjetnickih zbivanja. Osim rijeckih studenata, od
kojih sve vedi broj odabire kreativni rad kao profesiju, postoje Rijecanke
i Rijecani koji studiraju (ili su studirali) u likovnim centrima kao $to su
Ljubljana, Zagreb, Venecija i Milano. Ovi su mladi autori po prvi puta
zajedno predstavljeni na izlozbi Studenti likovnih akademija iz rijecke
regije (Juraj Klovic, 1983., organizacija HDLU-Rijeka).

Danas, dakle nakon samo tri godine, jasno je da ¢e ova grupa, ili
pojedini njezini ¢lanovi, predstavljati za Rijeku i regiju znacajne autore.
Tako se vracaju u mjesto iz kojega su krenuli na studij, ovi autori nikada u
potpunosti ne prekidaju kontakte s mjestom studiranja, pa Rijeka postaje
trajno bogatija za informacije i dio likovne atmosfere kulturnih centara
Hrvatske, Slovenije i Italije.

Prakti¢no znanje (uz malo teorije) o likovnim umjetnostima moze
se u Rijeci stedi i na likovnim tecajevima, pa je to jo$ jedan vid post-
skolskog obrazovanja kojim se nadoknaduje propusteno u skoli, a ujedno
i neposredni poticaj posjec¢ivanju izlozbi. Tecajevi se odrzavaju u Zajednici
Talijana (KUD Fratellanza), a zadnjih desetak godina vodi ih Erna
Toncinich (likovnu sekeiju je osnovao Romolo Venucci 1963. godine),

u 3.maju (DALUM, RKUD Brodograditelj), voditelj Z. Kamenar (od
1974. godine), u_jugoliniji, u Luci i u okviru djelatnosti Likovne radionice
Opatija (svake godine, od 1983., tecajevi slikanja, oblikovanja, tapiserije i
predavanja o suvremenoj likovnoj umjetnosti). Povremeno se odrzavaju i
izlozbe (godisnje izlozbe sekcije za likovnu umjetnost KUD-a Fratellanza,
npr.), a neki se od polaznika tecajeva kasnije ukljucuju u rad amaterskih
likovnih udruzenja, o kojima ¢e biti rije¢i kasnije.

Jedna tiha, nenametljiva, ali dugotrajna i korisna didakticka
djelatnost odvija se ve¢ godinama u Narodnoj citaonici na Korzu. Izlozbe
reprodukcija, uz $apirografirana objasnjenja, slijede jedna drugu u
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sirokom rasponu od pojedinih autora, motiva, tehnika, vrsta likovnih
umjetnosti ili stilova i pravaca. Ova mala pokretna likovna enciklopedija,
mogla bi uz nesto agresivnije propagiranje, snaznije zaokupiti ljubitelje
umjetnosti.

U sklopu promotivnih aktivnosti vezanih za likovnu umjetnost,
vazno mjesto zauzimaju javna glasila, tzv. mediji javnog informiranja
(radio, televizija, novine, ¢asopisi). Njihov odnos prema rijeckoj situaciji
vrlo je razlic¢it. Dok s jedne strane Radio - Rijeka, Novi list i La voce del
popolo uredno prate zbivanja (najava i komentar), dotle Zelevizijski centar
Rijeka, regionalna izdanja Vecernjeg lista i Vjesnika, vrlo neredovito, bez
izrazenih kriterija, biljeze ili ne za Rijeku vazne i manje vazne dogadaje.
Podjela je vrlo jasna - regionalna glasila i ona republi¢ka. Problem
nije uvijek u redakcijama u Rijeci, ve¢ ¢esto u glavnim redakcijama u
Zagrebu. Tome je tako i zbog pomanjkanja odgovaraju¢ih kadrova koji
bi, s obzirom na znanje i afinitete, mogli realno ocijeniti vaznost, tj.
nevaznost nekog dogadaja. Najeklatantniji primjeri ovakvog stanja su
Biennale mladih i Medunarodna izlozba originalnog crteza, dakle, dvije
manifestacije saveznog, tj. medunarodnog karaktera koje ne dobivaju
publicitet niti priblizno potreban onom stupnju vaznosti koji imaju.

U ovom se kontekstu javlja i nezaobilazna li¢nost medijatora,
likovnog kriti¢ara, posrednika izmedu djela i konzumenata, publike.
Likovna kritika u Rijeci nikada nije imala sjajne periode. Ne zbog
toga $to bi nedostajalo pera vi¢nih pisanju kritike, ve¢ zbog toga $to
je kritika u Rijeci uvijek bila povremena, usputna, ¢esto neobavezna i
neobvezujuca, nerijetko nestru¢na.

Opet, krivnja nije na kriti¢arima, ve¢ na novinama (radiju) ¢iji
urednici kulturnih rubrika (¢ast iznimkama) nisu znali ili mogli uvijek
sacuvati u novinama mjesto za kritiku ili priskrbiti stalnog likovnog
kriti¢ara. Rijecka likovna kritika biljeZi sljede¢a imena: Radmila Matejci¢,
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Vanda Ekl, Boris Vizintin, Milan Zinai¢, Ljiljana Domi¢, Lucifero
Martini, Ottelo Damiani, Erna Toncinich, Berislav Valusek, Boris
Toman, Zvonimir Pliskovac, Biserka Smoljan—éerina, Vesna Munié,
Ervin Dubrovi¢ i Julija Lozzi, a s puljske strane Gorka Ostoji¢ - Cvajner,
Martin Bizjak i Oto Sirec.

U periodu od 1980. do 1985. godine u lokalnim novinama, na
radiju i u republickim glasilima izmjenjivali su se razni rijecki autori
likovnih kritika, ali su rijetki imali daha izdrzati dulji period sustavnog i
redovitog pradenja rijecke likovne scene. Oni koji su se javljali (ili se jo$
javljaju) dulje vrijeme, pisali su (ili piSu) rjede.

Za razliku od drugih, kulturnim Zivotom bogatijih sredina, u
Rijeci gotovo da nije postojao kriti¢ar koji bi bio u sluzbi kakve likovne
ideje, pravca ili grupe. Osvrti su uvijek ostajali na razini pristojnog,
kontemplativnog odmaka. Polarizacija stavova, koja je toliko bitna za
fermentaciju novih pogleda i ideja, gotovo je uvijek izostajala. Mozda i
sama situacija nije davala dovoljno poticaja za takav angazman, a mozda
je razlogom relativno mala sredina koja u osobnim kontaktima brzo
razvodnjava suprotnosti i neutralizira polove. No, to niposto ne znaci da
je uvijek prolazilo sve $to je pretendiralo da bude umjetnost. Kritike su
znale biti i neugodno ostre (uglavnom kod mladih likovnih kriti¢ara),
ali se ipak prvenstveno radilo o izdvajanju kukolja od Zita, a ne o
suprotstavljenim gledanjima na bit umjetnosti.

Nakon pregleda drustvenih okolnosti i okolisa u kojima je
umjetnost u Rijeci tijekom $est godina nastajala, sada ve¢ mozemo
progovoriti o djelu samom, o umjetnosti izvan drustvenog okvira, tj.
pokusati izdvojiti neke prijelomne trenutke i smjestiti ih u $iri kontekst
hrvatskih, jugoslavenskih i svjetskih umjetnickih zbivanja.

Kao uopéeni uvod mozemo spomenuti da je tzv. umjetnost
osamdesetih vrijeme pluralizma stilova. Ma kako ta formulacija odurno
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i izlizano zvucdala, ona je to¢na. Ne zbog
toga $to taj pluralizam u sedamdesetim
godinama i prije nije postojao, vec zato
jer je krajem sedamdesetih i poc¢etkom
osamdesetih godina dobio pravo glasa.
Na povrsinu su izbili svi mogudi neo-
akademizmi i proglasili se za jedinu

i pravu umjetnost koja je do zlatnog
doba osamdesetih Zivjela u strahu i pod
terorom avangarde i apstrakcije. Znak
za opu jurnjavu unatrag, u povijest,
dao je 1980. godine A. B. Oliva na

Ljubomir Karina,
Vrata mira, 1982. venecijanskom Biennalu sa sluzbenom

inauguracijom transavangarde.

Cetiri godine kasnije, na istom
mjestu, sudac prvog prolaza bio je
M. Calvesi, stojeéi pokraj arhivolta
s natpisom “anakronizam”. Ova, u
povijesti umjetnosti vrlo neobi¢na i do
nasih dana nedozivljena pojava da stilove
unaprijed proglasavaju likovni kriticari, a
ne umjetnici, jedinstveni je primjer krize
identiteta umjetnika koji zivi izvan svoga
vremena. Al to je ve¢ tema za jedan
drugi ogled. Likovno-umjetnicka dekada
u kojoj zivimo naziva se i postmoderna,
$to je izraz originalno upotrebljen za
arhitekturu, a koji se kasnije pokazao
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podesnim i za oznacavanje previranja u likovnim umjetnostima,
knjizevnosti, sociologiji, filozofiji itd.

Mada su se neki autori u Rijeci izravno odazvali izazovu novo-starog
likovnog izraza, ipak ne¢emo modi pratiti bitne izlozbe samo po tom
kriteriju, ve¢ éemo naznaditi i one trenutke koji su bili presudni unutar
opusa svakog pojedinog autora, ako je autor svojim djelom bio znacajan
za Rijeku.

lako ne postoji dovoljan vremensko-povijesni odmak i mada
su prognoze ovakve vrste neobi¢no nezahvalne, pa ¢ak i deplasirane s
obzirom na nenatjecateljski karakter umjetnosti, ipak se ne mozemo
oteti ¢isto subjektivnom dojmu (proc¢is¢enom introspektivnom
objektivizacijom) da je izlozba Kamen na kamen, Ljubomira Karine
(Muzej revolucije, 1982. godine) znacila vise od ostalih.

Kada je ve¢ nastupila realna opasnost da se uglacani drveni obluci
koje je Karina proizvodio, pretvore u vlastiti manirizam, kada je obla,
sjajna forma pokazivala znakove klonuéa, autor je izveo ostar zaokret
prema novom materijalu (kamenu) i novim istrazivanjima sadrzajnog i
formalnog obrasca. Novi je kurs rezultirao monumentalnim formama
(iako se radi o djelima relativno malih dimenzija), znakovima pra-
skulpture i pra-arhitekture koji su se spojili u sinkreti¢ko jedinstvo
spomenika, totema, kuce, magijskog simbola, ritualnog mjesta,
religijskog relikta i umjetnosti.

Pucka tradicija arhitekture, osim $to je spomenik sam po sebi,
nasla je u Karini senzibilnog tumaca koji je uspio u vlastitom okruzju
svakodnevice otkriti bit univerzalnog i originalno ga izraziti. Uspjeh
je (bio) utoliko vedi, jer je Karina jedan od rijetkih (uz Z. Kamenara i
njegove “mihe”) koji je uspio crpsti iz podneblja, a da se takva inspiracija
ne pretvori u regionalno-romanticarsku elegi¢nost ili u bole¢ivu liri¢nost.
Osim $to Kamen na kamen kao skulptura moze funkcionirati u svim
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krajevima Mediterana koji su u kulturnom izrastanju neraskidivo vezani
za kamen, ovi organicki sklopovi predstavljaju i znakove po sebi, forme
koje mogu nadrasti svoje neposredno inspirativno ishodiste. Kao Glihine
“gromace”, tako i Karinin Kamen... postaju spomenici konkretnom kraju
i Umjetnosti - u isto vrijeme.

Ako je ciklus Kamen na kamen odavao izvjesnu nepreboljenu
dekorativnost i pomalo slatkastu mekocu (izazvanu teksturom brackog
sivca i fakturom obrade povrsine), koja je jace bila izrazena i zbog
malih dimenzija formi, kasnije izlozbe (Gradina Trsat, 1984. i Galerija
Jadroagent 1985. godine) dokazuju da se autor kretao linijom sazimanja
i da se djelima s prve izlozbe novog ciklusa nista nije moglo oduzeti (ili
dodati). Radilo se, jednostavno, o razli¢itoj problematici istog ishodista.

U djelima izloZenim na Trsatu i u_jadroagentu, Karina je zamijenio
vrstu kamena, uveo boju (crno, tamno, sivo), zagladio povr$inu i
nacrtnu formu arhitekeure upotrijebio samo kao okvir za Cisto formalna
istrazivanja oslobodena raspric¢anosti aluzija na puc¢ko graditeljstvo.

Kako su i skulpture iz 1982. godine mogle funkcionirati na
isti nacin, bez obzira na izvedbu, dalo se vidjeti (na fotografijama) u
Kawasakiju, u Japanu, gdje je Karina u Parku mira izveo rad Vrata mira.
Na tri puta dva (3 x 2) metra, izgubila se mekoca fakture kamena i
mala kamena skica iz jednog siromasnog dijela Mediterana zazivjela je u
dimenzijama u kojima je bila misljena.

Smjestiti Karinin rad u kontekst hrvatske ili svjetske umjetnosti
znatilo bi usporedivati ga s hrvatskim ili svjetskim autorima. Zelimo na
ovom mjestu ukazati na neodrzivost ove metode koja autore degradira
na post-produkcioniste. Mada znamo da iste ideje mogu postojati u
isto vrijeme na razlic¢itim, vrlo udaljenim mjestima, a bez medusobnih
utjecaja (barem u prvo vrijeme), ipak smo obic¢no skloni rangirati djela
po kronologiji nastajanja, pa je, dosljedno tom nacinu razmisljanja, ono
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prvo ujedno i model za sva ostala djela. Ovaj sportsko-natjecateljski
princip “prvog mjesta” pokazao se izuzetno opasnim bas u slu¢ajevima
perifernih likovnih sredina u koje i mi spadamo. Naravno, da se takav
odnos ne moze uvijek izbjeéi, ali barem ne mora biti sveto pravilo.

Sadrzajno, ciklus Kamen na kamen mozemo u hrvatskom kiparstvu
usporediti jedino sa skulpturama mladog Andre Mohorovicic¢a koji
poticaje crpi iz bastine starohrvatske sakralne arhitekture, ali to je
jedina bliza relacija s Karininim djelom. Stilski, ti su sklopovi rustikalna
geometrizacija koja se tesko moze bez ostataka uklopiti u kakav
formalno-esteti¢ki princip. Radovi iz 1984. i 1985. godine, koji su
proizasli iz Kamena... u sebi nose impersonalnost minimalizma, ali je
njihov izvor (podsje¢anje na tradicijsku arhitekturu) prebogat literarnim
konotacijama da bi se mogao podvesti pod odredenja minimala. Tako
Karininu izlozbu u Rijeci (zatim u Pazinu i Labinu) 1982. godine
ostavljamo za buduca vremena u kojima ¢e joj se znacenje modi preciznije
odrediti i vrednovati, s dubokim uvjerenjem da ¢ée vrijeme dodati, ne
oduzeti.

Na polju slikarstva, u periodu 1980. - 1985. godine, klju¢na je
izlozba ona Claudia Franka, u galeriji Juraj Klovic (veljaca 1982.). Ta
je izlozba bila prijelomna i za autora i za sredinu u kojoj se dogodila,
a dodirnula je vise problema od samo slikarskih. Naime, u traganju za
sobom kroz slikarstvo, od pocetnih pejzaza do asocijativne apstrakcije,
Frank je u optere¢ujuce anksioznoj situaciji pokusao uskladiti svoj
unutra$nji nemir s izric¢itim zahtjevima okoline koja ¢ini umjetnicki zivot.
Sa zahtjevima za prepoznatljivoséu, osobnim likovnim znakom i putem,
a da se u tom lovu na povratnu informaciju Frank nije sjetio pogledati u
sebe. Dobar povijesni razlog, u suvremenosti, dala mu je tada (i danas)
aktualna Olivina doktrina o umjetniku kao nomadu koji putuje kroz
povijest umjetnosti i nastanjuje se tamo gdje osjeti dio svog bic¢a. Frank
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Claudio Frank,
Zeleno, 1982.

naprosto prekida s mrevarenjem sebe i okoline, zaboravlja na dotadasnji
rad i u jednoj zestokoj erupciji viriliteta stvara radove kao potpuno
dezorganizirane nakupine pigmenta. Slika (¢esto bez okvira koji
omeduje) postala je trag radnog procesa (ali ne onog minimalisticko-
konceptualnog), predmet istrgnut iz radne sredine i postavljen u galeriju,
svjedok dijela trajanja. Frank je prestao domisljati slike dovrsavajudi ih u
trenutku kada bi prestao nanositi boju na platno, bez obzira na estetsku,
kompozicijsku ili pikturalnu nedovrsenost. Autorov spontanitet je odmah
realizirao ideju koja se mijenjala u stupnjevima procesa.

Hedonizam koji je kao rezultat dugog suzdrzavanja provalio iz
Franka i kome se kona¢no mogao prepustiti, neke moguce reference
na pro$le faze apstraktnog ekspresionizma, simbolika boja (heraldicka
zlatna), subjektivizam, automatizam zapisa, masta i trenutni doZivljaj,
zestina, spontanitet, neoptereéenost stilskim diktatima i, na koncu,
odluka o radikalnom raskidu s imaginarnim kontinuitetom, uc¢inili su
od Franka autora koji je prvi u Rijeci samostalnom izlozbom anticipirao
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novoslikarski senzibilitet. Ne radi se toliko o naglasavanju prvenstva (jer
ono nije niti bitno), koliko o kvalitativnom pomaku koji se dogodio u
radu umjetnika. Promoviran je novi nadin slikarskog misljenja i rada.
Nov u odnosu na prethodno razdoblje.

Uz izlozbu u J. Klovicu 1982. godine, Frank provocira drustvenu
i artisticku stvarnost i izlozbom u galeriji Jadroagent (kolovoz 1982.),
gdje je primarna slikarska sirovost smirena, i izlozbom u Malom salonu
(1984.), gdje je izlozbeni prostor postao atelier u kome nastaje Orworeno
djelo - platno od trideset i Cetiri metra.

Ovim trima izlozbama doslo je do sadrzajnih, formalnih,
metodoloskih, stilskih, estetic¢kih, eti¢kih i dru$tvenih lomova. Ponovo
su aktualizirana pitanja gdje pocinje, a gdje zavrsava slika, kada je
dovrsena, relativizirana je kompozicija, pitanje stila i kategorije estetike,
demistificiran je pojam kreacije (publika je bila prisutna kod nastajanja
rada), ponovo je aktualiziran problem radnih prostora umjetnika,
predlozen je novi nadin izlaganja, postavljen je problem umjetnickog
djela i djelovanja kao ekonomske, trzi$ne kategorije, razbijen je tabu
remek-djela...

Naravno da su ovo sve vje¢na pitanja umjetnosti ili njihovi odrazi,
ali su vrlo rijetko postavljana u Rijeci, a kada jesu, nikada ovako zgusnuto
i intenzivno. Kontroverznom autoru kakav je Claudio Frank, ona su se
jednom morala dogoditi.

Brzi protok i dotok informacija jedna je od temeljnih karakteristika
danasnjice. Upotrebom izlizana sintagma o svijetu kao “globalnom
medijskom selu”, to¢nija je nego ikad. U toj se medijskoj globali odvija i
umjetnicka produkcija. A ako katalog, ¢asopis, TV-slika ili video-kazeta
negdje i zapnu, Rijeci je jo$ uvijek blizu izvor najsvjezijih informacija
- venecijanski Biennale. Tako su do nas brzo dosle i ideje Biennala 1980.
godine, tj. ideje transavangarde. Autor koji je svojim djelom najbrze
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Mauro Stipanov,
Bez naslova, 1981.
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reagirao na promjene i oscilacije svjetskih
trendova, u Rijeci je bio Mauro Stipanov.
Ali ne, ne radi se o slikaru koji pomodno
prati, plagira ili snishodljivo oponasa, ve¢
o dobro informiranom slikaru kome je
novo izazov u dokazivanju vlastitosti.
Stipanov oprobava sebe i slikarstvo.
Dokaz je serija slika koja je radena po
receptu, s ki¢icom u jednoj i knjigom
A. B. Olive Talijanska transavangarda,
u drugoj ruci, ali koja nikada nije bila
predstavljena na samostalnoj izlozbi.
Jedna od slika ove serije bila je izlozena
na godisnjoj izlozbi HDLU-a Rijeka u
Malom salonu, u povodu Dana Republike
1981. godine. Slika (Bez naslova, akril
na platnu, 174 x 130 cm) moze posluziti
kao paradigma za ostala, neizlozena
djela; brz, automatiziran zapis s nekoliko
pravilnih i $irokih ostrih dionica koje
tvore ¢vrst kompozicijski okvir (okomite
i vodoravne paralele kadra platna),
podloga je za uske i brze krivudave
grafite, za tragove prskanja bojom i za
njezin slobodan okomiti pad. Shvativsi
Olivin tekst na svoj nacin, Stipanov
se oslobodio prijasnjeg usitnjavanja
i slaganja kadrova, ali je ostala ¢vrsta
organizacija povrsine. Potez je $irok,



Mauro Stipanov,
Dvoje u parku, 1984.

slobodan, a gesta nesputana. Zanimljivo je kod Stipanova (kao i kod
Franka) da je doktrina dokinuda avangarde rezultirala apstrakcijom, a

ne figuracijom kao u veéini novoslikarskih situacija. Tek kasnije (npr. na
Biennalu mladih 1985.) moglo se vidjeti da je veéi broj (relativno) mladih
autora u isto vrijeme stvorio jedan novi oblik apstraktnog ekspresionizma
koji je nefigurativnoj slici dao nove $anse i moguénosti.

Da je sklon novinama i da ima sluha za najrecentnija zbivanja,
Stipanov je pokazao i 1984. godine na izlozbi Ex-tempore, medunarodnoj
izlozbi slikarstva u Opatiji. Dvoje u parku (Idila u parku), idili¢na scena
udvaranja prema Watteau-u, bila je direktna reakcija na venecijanski
Biennale (iste godine) - Umjetnost u ogledalu, izlozbu na kojoj je u likovnu
umjetnost uveden tzv. anakronizam. Stipanov je i dalje slikao i crtao
prizore prema starim francuskim majstorima, ali te radove nije prikazao
skupno, na samostalnoj izlozbi, ve¢ samo na nekoliko kolektivnih. Za
njega je to bilo vjezbanje suvremenosti ¢emu pridaje onoliko znacaja
koliko smatra da je potrebno, a kasnije, nakon prozivljenog iskustva
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kroz rad, a ne samo kroz gledanje, stvara svoj odnos prema cijeloj
pojavi. (Tako je nastao, u osnovi maniristicki, ciklus posve¢en Romolu
Venucciju).

Motze se ¢initi da o dvije razlicite pojave govorimo na isti nacin,
pa zato moramo pojasniti neka temeljna polazista. Zalaganje za Frankov
diskontinuitet i Stipanovljev kontinuitet, ustvari je zalaganje za slobodno
umjetnicko opredjeljenje u prihvacanju i zahvacanju suvremenosti. U
slu¢ajevima ova dva slikara radi se o dvije razli¢ite licnosti; Frank je
pronasao sebe u diskontinuitetu, u slobodnoj $etnji prostorima povijesti
umjetnosti, dok je Stipanov svoj stalozeni karakter provjeravao u
izazovima trendova, ali je od njih stvarno uzimao tek onaj dio kojim se
mogao nadovezati na prijasnji rad. Niti jedan od izbora ne bi smio biti
podvrgnut vrijednosnim kriterijima koji se moraju odnositi prvenstveno
na djelo.

Teza koju zastupamo mogla je biti provjerena na djelima koja
su u Rijeku (u Modernu galeriju, 1985.) dosla pod imenom Umijetnost
igmedu dva rata na podrucju Alpe-Jadran. Teritorij koji ulazi u Radnu
zajednicu Alpe-Adria, tj. oni njegovi dijelovi koji su na izlozbi imali svoje
predstavnike, ¢ine tipi¢nu perifernu sredinu koja prima umjetnicke
utjecaje iz centara. Za Rijeku je bilo izuzetno vazno da se oslobodi
provincijalnog kompleksa dirigiranog iz mjesta nastajanja stilova, pravaca,
grupa i manifesta. Na djelima nastalim izmedu dva rata na podrudju
Alpe-Adria, bjelodano se mogao prepoznati novi duh umjetnosti koji je
u stanju primiti poticaje izvana, sublimirati ih i prestrukturirati u novu,
originalnu tvorevinu. Zato ovu izlozbu smatramo svakako najvaznijim
dogadajem Sestogodi$njeg perioda koji obradujemo.

Rijeka se nikada nije stvarno ukljucila u tokove tzv. post-objektne
umjetnosti. Rijecki autori koji su se bavili opredmeéivanjem stavova
djelovali su izvan svog domicilnog grada. Zato je i znacajnije vremensko
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Zvonimir Kamenar,

Zlatno doba, 1982.

poklapanje dviju izlozbi u rujnu 1982. godine, na izdahu ikonoklasti¢kog
posta konceptuale. Rije¢ je o samostalnoj izlozbi Zlatka Kutnjaka, Jedini i
njegovo viasnistvo (Nemogucnost portreta), (galerija /. Klovid) i izlozbi Zlatmo
doba (Mali salon), Z. Kamenara, R. Dokmanovi¢a i Lj. Stefanovica.

Kutnjak je izlozbu ostvario na nadin da je zamolio petnaest prijatelja
(umjetnika) da nacine njegov portret. Radilo se o promisljanju teme
portreta, a ne o portretu samom. Cijeli se projekt (izlozba - rad) sveo na
zakljucak da je jedinku, osobu (ego) nemogucée portretirati, ali smo do
svodenja zakljucka u /. Kloviéu mogli prisustvovati jednom drukdcijem
tretiranju problema li¢nosti izrazenog likovnim medijima. Osim $to je
problematizirao portret po sebi, Kutnjak je u pitanje doveo i tradicionalni
slikani portret ili kip, te medije same likovnosti. Uz to, kao autor izlozbe
nije izloZio svoj rad (radove, tj. autoportrete) i tako je ostao “cistih ruku”
transcendirajuéi vlastitu ideju tudim radnim iskustvom.

Izlozba Zlatno doba, u trajanju od samo sedam dana, Zestoko
je isprovocirala rijecku likovnu publiku naviklu na lako odgonetljive
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slike i u tome je, kulturoloski, njezina najveca vrijednost. Okosnica
ove izlozbe bila je ideja labirinta (tekstovi Ljubomira Stefanovi¢a u
Informacijama koje su tekle po danima izlozbe) kao metafore ljudskog
zivota i nesnalaZenja u njemu, oko cega se pleo splet mitoloskih,
filozofskih, socioloskih, psiholoskih i umjetnickih pitanja. Na samoj
su se izlozbi izdvajala dva objekta snaznih simbolickih naboja; Zlatna
mumija Zvonimira Kamenara i pisaéi stroj sa u zraku ovjeSenim
stebrnim rukama. Fotografije koje su nanizane visile sa stropa i tvorile
stvarni labirint, komentirale su drustveno - kulturni Zivot u Rijeci
(npr. fotografije Zlatne mumije ispred ulaza u Modernu galeriju). Zlatno
doba je postavljalo bezbroj pitanja i davalo isto toliko odgovora, pa je
u svom osmisljenom, ali nedefiniranom obilju i izazvalo pomutnju
kod nenaviknutih posjetitelja. Inzistiramo na posjetiteljima i njihovim
reakcijama jer je to bio gotovo jedini registrirani odjek na postav.

Uz Kutnjakovu, ova je izlozba - instalacija - ambijent - dogadanje
bila jedini relevantni napor unutar rijeckih izlozbenih prostora da se
autorski osmisle i prezentiraju problemi izvan njihovih konvencionalnih
oblika i nadina tretiranja (o ostalim ¢e doprinosima izvan Rijeke i izvan
galerija biti rijeci kasnije).

Od mladih autora koji su se u Rijeci poceti pojavljivati bas u
periodu koji nas zanima, ¢ini nam se vaznim spomenuti nastup grupe
pet R (Pomorski i povijesni muzej, 1985.). Ne toliko zbog kvalitete
izlozbe koliko zbog manifestnog nastupa kojim su ¢lanovi grupe zeljeli
predstaviti vlastitu svijest o likovnim strujanjima vremena.

Klas Grdi¢, Danino Bozi¢, Kruno Vrgo¢, Goran Nemarnik i Igor
Zic, potpisali su manifest u kojem, prije svega, istiéu: Mi ne trazimo novo,
ved pokusavamo kroz ono Sto je bilo odrediti ono Sto jest.

Ovaj retro-princip sukladan je sa suvremenoscu i to¢no je
formulirana misao o dobu u kome su se zatekli i koje svjesno prihvacaju.
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Grupa se odredila i u prostoru prihvacajui granice Europe kao granice
kulture iz koje izrastamo, kojoj pripadamo i kojoj se obracamo.

Regionalizam, ovoga puta u makro-obliku, takoder je karakteristika
suvremenosti, pa je ovaj dokument utoliko vazniji. Sami radovi na
izlozbi bili su onog dosega koji se i mogao ocekivati od diplomanata
Pedagoskog fakulteta, ali ta ¢injenica nimalo ne umanjuje znacaj napora.
Neki od autora grupe per R ve¢ su danas dokazali da na njih valja ozbiljno
racunati.

Vracajudi se na samostalne izlozbe rijeckih autora, vazno je
napomenuti da se, osim izlozbi koje smo izdvojili zbog njihovog znacenja
za Rijeku (regiju) i za razvoj likovne misli, u tih pet godina dogodio i
vedi broj izlozbi koje su nezaobilazne u kontekstu radnih opusa pojedinih
rijeckih autora. To su npr. izlozbe autora kao $to su: Kamenar, Balazevi¢,
Bahori¢, Mili¢, Radoici¢, Grcko, Pavokovié, Stell, Mogin, Janda, Paladin,
Pliskovac, Vodopivec...

Retrospektivno ili u presjeku, predstavljeno je djelovanje V.
Potoc¢njaka i B. Karlavarisa (izlozbe u organizaciji autora), te presjek
stvaralastva I. Kaline (u povodu izdavanja monografije).

Uobicajeno je da likovni kriticari i povjesni¢ari umjetnosti
pokusavaju definirati neko vrijeme ili stil, ili prepoznati nove vrijednosti
i oblike izrazavanja, takozvanim koncepcijskim izlozbama (tu ne mislimo
na objedinjavanje autora s obzirom na motiv ili temu).

Od izlozbe Milana Zinaiéa, Nadrealizam - Nova figuracija (Mali
salon, 1980.) na kojoj su izlagali A. Depope, Greko, Jakesevié, Kinkela,
Liki¢, Mavri¢, Mili¢, Radoigi¢, Solis i Sodterié, tek je u svibnju 1985.
godine zabiljezen novi pokusaj autorskog prepoznavanja recentne
produkcije u svjetlu stilsko - morfoloskih odredenja.

Vrijeme romantizma (Mali salon, organizacija Moderna galerija

i HDLU, autor izlozbe B. Valusek) je bila izlozba kojom se zeljelo
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uspostaviti paralelu izmedu historijskog romantizma kao prijelomnog
razdoblja novog doba i suvremene rijecke situacije.

Mada su usporedbe mogle biti protegnute i na hrvatsku mladu
umjetnost, organizacijski potencijali nisu dopustali ovakvu ekspanziju.
Prilika je da se na ovome mjestu ispravi, tj. nadopuni broj slikara
novoromanticarskog ugodaja; uz predstavljene Balazevi¢a, Franka,
Molnara, E. Stella, Stipanova i R. Zelenka, neopravdano je ispusten
Vladimir Pavokovi¢ ¢iji su tadasnji radovi (GroZnjanski ciklus) bili sasvim
u skladu s osnovnom idejom izlozbe, a svojim se kasnijim radovima na
izlobu mogao nadovezati i Ladislav Sosterié.

Krajem 1985. godine u Tuzli su izlagali rijecki autori (S. Braovi¢,
Pavokovi¢, Pliskovac, Stipanov, E. Stell, Soéterié) na izlozbi naziva
Novi historicizam (autor E. Dubrovi¢). I to je bio pokusaj kriticke
sistematizacije, ali je uvodni tekst kataloga dao samo uopéeni komentar
o stanju, bez konkretizacije s obzirom na autorske doprinose, pa se kao
takav samo djelomi¢no moze uzeti u obzir.

Za rije¢ku likovnu situaciju, kao, uostalom, i za sve druge, od
znacenja su i kolektivne izlozbe kao revijalni presjeci (manje ili vise)
realnog stanja. Takve su izlozbe npr. one u povodu Dana Republike,

a na kojima sudjeluju iskljuéivo autori ¢lanovi HDLU-a Rijeka, te
izlozbe u povodu Dana pomorstva, mornarice, oslobodenja grada, kao
i reciprocitetna predstavljanja u drugim gradovima (Banja Luka, Tuzla,
Gdinja, Rostock...). Izlozbe takve vrste nemaju bas neku narocitu
specifi¢nu tezinu, ali ih kao postojece treba spomenuti.

Djelatnost Rijecana oéituje se i unutar izlozbi drzavnog ili
medunarodnog karaktera - Biennale mladih i Biennale crteza, te
izlaganjem na izlozbama koje se ne dogadaju u Rijeci.

Budu¢i da Moderna galerija kao organizator spomenutih
manifestacija i kao stru¢no najekipiranija ustanova regije ima neosporno
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vodecu ulogu u profiliranju likovnog Zivota Rijeke, posvetit ¢éemo joj
posebno poglavlje u namjeri da istrazimo njezinu stvarnu i fiktivou
ulogu, a kasnije ¢emo se osvrnuti na izlozbenu politiku ostalih izlozbenih
prostora.

Muzejska i galerijska (izlozbena) djelatnost Moderne galerije, dva su
medusobno nadopunjavajuéa oblika jednog tijela. Izlozbe se odrzavaju
radi predstavljanja autora i vrednovanja djela od kojih neka ulaze u
fundus, a kasnije se kao muzejski materijal ponovo izlazu. Tako je
izlozbena politika ujedno i veéi dio otkupne, tj. muzejska.

Galerija ima zadacu da u pravo vrijeme prepozna i reagira, a muzej
u vremenu historijskog odmaka obavlja finalnu selekciju, objektivizaciju
i historizaciju. Moderna galerija u Rijeci ima republicki i medurepublicki
karakter, $to zna¢i da sakuplja djela autora iz Hrvatske i Jugoslavije
(unutar njih i rijeckih), a zbog karaktera izlozbi posjeduje i zbirku
stranih autora, uglavnom 20. stoljeéa. Za razliku od nekih ve¢ih gradova,
funkcije muzeja (ili galerije) moderne i suvremene umjetnosti, kao
odvojenih ustanova, u rijeckoj su Galeriji objedinjene. Ovaj trostruki
dualizam (muzej i galerija, domadi i strani autori, moderna i suvremena
umjetnost) svakako otezava djelovanje, pa je utoliko znacajnije
(eventualno) ispunjavanje zadaca.

Zvjezdani trenuci Galerije ostvareni su pedesetih godina kada je
s prvim Salonima, Galerija likovnih umjetnosti (kako je glasio tadasnji
naziv) bila u vrhu aktualnosti zalazuéi se za proskribiranu apstrakciju.
Kasnije, klonuli Salon zamjenjuju Biennale mladih i Medunarodna izlozba
originalnog crreza, izlozbe koje se u neprekinutom nizu odvijaju od 1960.,
tj. 1968. godine.

U ovih Sest godina koje nas zanimaju, Biennale mladib je od
1981., kada su u manifestaciju uvr$teni tzv. prosireni mediji (akcije,
performancei, instalacije, ambijenti, video, film, zvuk itd.), izvucen iz
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letargije u koju je zapao. Dio Biennala se iz prostora Galerije prenio na
ulicu, u Mali salon i u Stari grad. Novi Biennale mladih dao je prostora
i novim idejama (Nova slika, autori okupljeni oko Studmtskog Fulturno
- umetniskog centra iz Ljubljane, 1981., Grupa JRWIN 1985. itd.), te
mogu¢nosti mladim rije¢kim autorima koji se jo$ nisu afirmirali (Grdi¢,
Bozi¢, Stimac, M. Sepi¢, Zrini¢ak). Ali u trenutku kada je pojedine Sire
stilske orijentacije trebalo izdvojiti, omediti i obraditi ili kada je mlade
Rijecane trebalo poduprijeti kakvom samostalnom ili skupnom izlozbom,
Biennale mladih i Moderna galerija su kao institucije zakazali.

Neosporno zasluzna za vracanje digniteta crtezu kao samostalnoj
umjetnickoj disciplini, Medunarodna izlozba originalnog crteza s
godinama je postajala inertnijom da bi se danas, kada slavi dvadesetu
godisnjicu postojanja, pretvorila u mastodonta koji tesko da u ovakvom
obliku moze opravdati svoje odrzavanje. Nedostaje aktualizacija novih
crtackih izraza, problematizacije crteza kroz kakvu izlozbu s predloskom
ili relevantna publikacija koja bi na jednom mjestu sakupila dosadasnja
bogata iskustva.

Ako napomenemo da sav materijal za izdavanje jedne takve
knjige postoji u Modernoj galeriji ve¢ godinama, onda ¢emo uzroke
provincijalizacije ove izlozbe morati potraziti izvan ustanove organizatora.
Osim kao jedna od moguc¢ih informacija $to se dogada sa crtezom u
svijetu, [zloZba crteza nije uspjela trajnije animirati rijecke crtace, pa
ne mozemo govoriti o, npr. rijeckoj crtackoj skoli kao $to mozemo o
ljubljanskoj ili zagrebackoj grafici.

Od ostalih izlozbi u organizaciji Moderne galerije, u periodu 1980.
- 1985. godine, u sklopu 8. i 9. izdanja Biennala crteza, Rijecani su imali
prilike vidjeti izlozbe dobitnika premija: Radovana Kragulja, Daniela
Brusha (SAD), Nives Kavuri¢ - Kurtovi¢ i Yamane Masaoa (Japan).

36 Likovna Rijeka 1980. - 1985.



Uz ove izlozbe, u Modernoj galeriji Rijeka su samostalno
predstavljeni radovi Otta Beckmana, M. Suteja (komorna izlozba crteza,
Motovunci), od rijeckih autora Z. Mili¢a i A. Depopea, te E. Murtiéa i
I. Lackovica. Sveukupno malo i premalo da bi se zadovoljila potreba za
informacijama koju Rijeka ima. Razlozi ovakve suse i oskudice su toliko
banalni, prozai¢ni i svakodnevni da ih ne¢emo niti spominjati.

Situacija je nesto bolja sa ve¢im retrospektivnim ili izlozbama koje
obraduju grupe, pravce, vremena ili podruéja. Prenesene ili radene u
suorganizaciji u Rijeku su stigle izlozbe: Kubizam i hrvatsko slikarstvo
(1981.), Giorgio Morandi (1983.), Multipli (1984.), Viadimir Beci¢
(1985.), ve¢ spomenuta Umjetnost izmedu dva rata (na podrucju Alpe-
Jadran, 1985., s izlozbom djela Romola Venuccija koja je, nazalost,
prikazana samo u Rijeci i to u neadekvatnom obimu), Americka
indijanska umjetnost (1985.) i Austrijska suvremena umjetnost (1985.).

Izlozbama je relativno dobro bila zastupljena arhitekeura, ali ne
zahvaljujudi dalekovidnom programu, ve¢ jednostavno zbog vrste ponude
(preuzimanje gotovih izlozbi). Vidjeli smo Wagnerovu skolu (1982.),
Arhitekturu 70-ih godina uw Hrvatskoj (1983., uz tribinu i predavanja),
¢uli predavanje Janeza Suhadolca iz Ljubljane o generickim uzorcima
(u Modernoj galeriji Rijeka, organizacija Drustva arbitekata Rijeke,
1984.) i razgledali izlozbu Neke tendencije u novijoj slovenskoj arbitekturi
(u Modernoj galeriji, organizacija Drustva arhitekata Rijeke, 1985.).
Dogodile su se i dvije zanimljive izlozbe fotografija, ali o njima vise kada
bude rijeci o fotografiji.

Bududi da Moderna galerija nema stalni postav (djela iz fundusa),
manjak prezentacije se pokusava nadoknaditi povremenim tematskim
izlozbama. Iz fundusa su prikazani: Slike, crtezi i skulpture rijeckih
autora (1981.), Suvremeno jugoslavensko slikarstvo i skulptura (1982.),
Creezi i grafike (1983.), Autori nagradeni na Biennalima mladih (1983.),
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Jugoslavenska umjetnost 1900.-1940. godine (1984.) i Akvizicije 1980.-
1984. godine (1985.). Rijecka likovna publika je ovim izlozbama mogla
stedi solidnu predodzbu o fundusu Galerije.

Organizacija izlozbi u inozemstvu, takoder je vazan segment
djelatnosti Moderne galerije Rijeka. Selekcija 11. biennala mladib je 1982.
godine bila predstavljena u Madarskoj i Poljskoj, Umjetnici iz Rijeke
u Rostocku (DDR), 1983. godine i selekcija crteza 9. medunarodne
izlozbe originalnog creeza u vise gradova Velike Britanije, 1984. - 1985.
godine. Iste je godine bila organizirana i izlozba crteza umjetnika rijecke
regije (Mali salon), kao doprinos ozivljavanju interesa za crtez u gradu
odrzavanja Medunarodne izlozbe crteza.

Moderna galerija je kao ustanova bila predstavljena i u Beogradu,
1981. godine (Salon Muzeja savremene umetnosti), selekcijom djela iz svog
fundusa.

Neformalne, ¢esto prigodne izlozbe plakata redovito su se
smjenjivale u predvorju Moderne galerije. Svojim su plakatima
predstavljene ustanove kao $to su: Galerija studentskog centra (Zagreb),
Umjetnicki paviljon (Zagreb), Moderna galerija (Rijeka), Muzej Louisiana
(Danska), Galerija Sebastian (Dubrovnik) i Narodni muzej (Beograd).
Prikazan je plakatski opus rijeckih autora Z. Pliskovca i I. Balazevica,
plakati rijeckih muzeja (uz Medunarodni dan muzeja), plakati zagrebacke
rock-scene (Mali salon, preneseno s 15. salona mladih u Zagrebu) i Crno
- bijeli plakat, izlozba iz plakatskog fundusa Moderne galerije na kojoj je
ukazano na neka od uspjelih rjesenja tzv. bezbojnog plakata.

Rijeka se oduzila velikom retrospektivnom izlozbom jednom od
znacajnijih rijeckih slikara, prerano preminulom Zdenku Balabanicu,
(1981. godine, u suradnji sa HDLU-om Zagreb). Od tada, pa sve do
1986. godine (retrospektiva Antuna Zuniéa), Moderna galerija nije
uspjela ispuniti zadace historizacije koje je kao ustanova imala. Dovoljno
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je spomenuti imena kao $to su Romolo Venucci i Jakov Smokvina, ¢ija
su djela jos uvijek izvan vise nego potrebne sistematizacije, vrednovanja i
smjestanja u likovno - povijesne okvire.

Jedan o mogucih nacina obrade pojedinih autora i njihovih djela
je monografija. Reprezentativna u svakom pogledu (format, oprema,
kvaliteta tiska i reprodukcija itd.), monografija je trajna vrijednost
kojom se na najjednostavniji moguéi na¢in moze predstaviti neciji
rad. U Hrvatskoj je u viemenu 1980. - 1985. godine doslo do poplave
monografskih izdanja. O tome koje je od njih uistinu trebalo izdati
neéemo raspravljati, tek u Rijeci su svoje monografije dobili Josip
Dimini¢ (autor V. Buzancié, lzdavacki centar Rijeka, 1982.) i Ivo Kalina
(autorica V. EKl, Izdavacki centar Rijeka, 1985.). U pripremi su ve¢
dulje vrijeme monografije Bahori¢a, Emilija i Radoic¢i¢a. Za usporedbu,
Moderna galerija jo$ nema katalog stalnog postava.

Ako ve¢ kao distributor primarnih, neposrednih informacija o
suvremenoj umjetnosti (izlozbe) Moderna galerija nije uspjela ostvariti
svoju ulogu, pokusala je to obaviti na posredan nacin, npr. kroz Orworenu
¢itaonicu (1983.) u kojoj su se mogli razgledati najnoviji katalozi i likovni
Casopisi iz cijelog svijeta ili izlozbom publikacija Centra G. Pompidou iz
Pariza (1984.).

Edukacijska djelatnost Moderne galerije Rijeka vise je dosla do
izrazaja otvaranjem novog radnog mjesta krajem 1982. godine. Muzejski
pedagog je ozivio djelatnost galerije redovitim struénim vodstvima
po izloZzbama (za uéenike, studente i gradane), serijom predavanja o
modernoj umjetnosti (o povijesnim stilovima i elementima likovnog
jezika), te organizacijom filmskih projekcija, predavanja i razgovora,
samostalno ili uz pojedine izlozbe. Neke od izlozbi pratili su i umnozZeni
vodici (Biennale mladih, Uvod u crtez - Biennale crteza), pa je i to jedan
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od nacina na koji je Galerija nastojala uévrstiti tradicionalno labave spone
izmedu djela i publike.

Poseban, izdvojeni problem u okviru djelatnosti Moderne galerije
jest Mali salon. Daleko najatraktivniji izlagacki prostor u gradu, na
idealnom mjestu (na rijeckom Korzu) i s najve¢im brojem posjetitelja
tijekom godine, Mali salon nije imao (niti ima) program koji bi bio
adekvatan mogué¢nostima i prednostima samog prostora. Moderna
galerija, koja upravlja Salonom, koristila ga je za svoje programe tek
povremeno, a veéi dio godine Salon je bio iznajmljivan. Iz takve izlozbene
politike (koja nije svjesni odabir, nego pristajanje na stanje) proizaslo je
$arenilo izlozbi.

Dakle, mozemo zaklju¢iti da je Moderna galerija samo
fragmentarno ispunjavala zadade koje su pred nju, kao ustanovu
od posebnog drustvenog interesa, bile postavljene. Kao muzej, tek
povremeno upraznjava terenski rad, nema stalnog postava (niti katalog
stalnog postava), otkupi su povremeni i nesustavni, djela se o$te¢uju u
sku¢enom depou, a znanstvena obrada fundusa se nije makla dalje od
rije¢kog slikarstva 19. stoljeca.

U okviru galerijske djelatnosti izostaje valorizacija starijih autora
(moderna umjetnost) ili stilova, pravaca i pojava znacajnih za podrudje
regije (retrospektivne ili tematske izlozbe), nema podrske mladim
autorima (organizacija samostalnih izlozbi i promocija), niti bitnih,
smislenih informacija o novim kretanjima u umjetnosti zemlje i
inozemstva (samostalne ili koncepcijske izlozbe).

Razloge ovakvom stanju mozemo potraziti u kroni¢noj novéanoj
obamrlosti i prostornoj insuficijenciji, ali i u pozitivnim rezultatima
aktivnosti. Naime, Biennale mladih i Medunarodna izlozba originalnog
crteza, kao akcije jugoslavenskog i medunarodnog opsega, oduzimaju
pripremom najveéi dio godine. U tom svjetlu gledano i stru¢ni kadar
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Galerije postaje malobrojan. Samo velike izlozbe na kojima Moderna
galerija i Rijeka grade svoj likovni identitet i edukacijska djelatnost su
zadade koje mozemo navesti kao dio zadaca koje su obavljene.

Izlozbena politika ostalih rijeckih galerija ne odudara od, u primjeru
Moderne galerije, stvorene slike zivahne neobaveznosti. Galerije HDLU-
a, Juraj Klovié i Jadroagent ustupaju se ¢lanovima ovog udruzenja (zbog
ega i postoje) ili kolegama iz ostalih strukovnih udruzenja, dok se
godisnji plan sastavlja na osnovi prijava autora, bez prethodnih poziva.
Jedina iznimka bile su tri izlozbe u galeriji Jadroagent (tijekom listopada i
studenog 1982. godine) u organizaciji HDLU-a, tj. Zvonimira Pliskovca.
Kao uvod u svoju samostalnu izlozbu geometrijskog minimala, Pliskovac
je predstavio Ivana Picelja i Jurja Dobrovica (obje izlozbe samostalne) i
tako smisleno zaokruzio jedan poetski izraz. Ali ipak, ¢injenica da se kroz
galerije Udruzenja moze ste¢i uvid u djelatnost autora iz drugih likovnih
centara Hrvatske i Jugoslavije, dovoljno je vazna (jer je u Rijeci rijetka)
sama po sebi.

Galerija na Trsatskoj gradini tijekom toplijih mjeseci predstavlja
poznata rijecka i hrvatska imena. Od 1980. do 1985. godine na Trsatu
su izlagali: Zlati¢, Bassani, Sutej, Gr¢ko, Dzamonja, Stipanov, Gliha,
Zory, Lovrendi¢, Kumbatovi¢, Karina, Dogan i Radoi¢i¢. Iako se radi
o relativno malom, prema galerijskim standardima, ¢ak nepodesnom
prostoru, ipak atmosfera Gradine u zamjenu za prezentacijske nedostatke,
uspijeva pruziti dozivljajne senzacije. Galeriju na Trsatu uspje$no vodi
Turisticki savez opcine Rijeka, od nedugo u suradnji sa HDLU-om Rijeka.

Mala Galerija Omladinskog kluba “Ivo Lola Ribar” (u prolazu),
pocela je radom nakon preuredenja Kluba (1981.). U pocetku su izlagana
djela rije¢kih autora (suradnja sa HDLU-om, Rijeka) da bi nakon
zapocete suradnje s Galerijom studentskog centra iz Zagreba, Galerija
dobila omladinski profil koji je vise odgovarao karakteru Kluba. 1z
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Zagreba su se u Rijeku redovito selile gotove izlozbe, a neke je organizirao
i sam Klub, pa smo tako mogli vidjeli fotografije S. Strikomana, radove
G. Tacevskog i Duje Jurica, izlozbu o grupi 7est department, neke

akcije ljubljanskog SKUC-a ili izlozbu mladog Sinise Majkusa koji se

u Rijeci morao predstavljati preko Zagreba, mada je stalno nastanjen

u Matuljima. (Nisu nabrojene sve izlozbe). Djelovanje Galerije
Omladinskog kluba unijelo je svjezeg zraka u uobicajenu rijecku izlozbenu
praksu.

Pomorski i povijesni muzej Hrvatskog primorja, Muzej revolucije i
Dom JNA, povremeni prostori izlaganja, zbog karaktera svoje djelatnosti
nisu nikada iskazivali ambicije cjelogodisnjeg kontinuiranog programa,
pa su se i izlozbe dogadale prigodno ili slucajno.

Shodno svemu iznesenom, moze se zakljuditi da Rijeka kao grad
(isto vrijedi i za regiju) nema niti izdiferencirane, niti izrazito programski
profilirane galerije koje bi ispunjavale sve uvjete galerijske prezentacije
(adekvatan prostor, katalog, plakat....). Programi zavise od slucaja,
poznanstava, kadrova i, naravno, novaca.

Od zanimljivih izlozbi koje su se u Rijeci dogodile u $est godina (uz
nabrojene) treba spomenuti izlozbe: Dimitrija Popoviéa (u organizaciji
Izdavackog centra Rijeka, Mali salon 1981.- 1982.), Lucia Fontane
(organizacija Centar za kulturu Rijeka, Mali salon, 1983.), izlozbu
kanadskih umjetnika Stavovi (Muzej revolucije, 1984.), male retrospektive
R. Venuccija u Pomorskom i povijesnom muzeju i prostorima Zajednice
lalijana i izlozbu Ivana Lovrencica (/. Klovié, 1981.).

Spomenuli smo ve¢ prije da Rijeka nije snaznije osjetila prisustvo
Nove umjetnicke prakse iz sedamdesetih godina. Zato se na pocetku
osamdesetih, kada je poetika tzv. konceptualne umjetnosti i novih
medija jos uvijek bila prisutna, na nekoliko mjesta pokusalo nadoknaditi
propusteno. U kavani hotela Slavija u Opatiji (izlozbenom prostoru

42 Likovna Rijeka 1980. - 1985.



Likovne radionice Opatija), u vremenu od 1981. do 1983. godine izlagali
su djela post-konceptualistickog karaktera sljede¢i autori: B. Stankovic,
Z. Kutnjak, M. Bosko (Rijeka), E. Stell (Opatija), Z. Jerman, M.
Stilinovi¢, V. Delimar i V. Martek (Zagreb).

Takoder je u Modernoj galeriji, u sklopu izlozbi u povodu
Medunarodnog dana muzeja (svibnja 1983. u organizaciji Muzejskog
drustva Rijeka i Moderne galerije), otvorena izlozba Mediji masovnib
komunikacija w umjetnosti. Na izlozbi su se nasle klasi¢ne fotografije,
kao i one koje su samo dokumentirale ideju ili proces, eksperimentalni
filmovi i Mail-Art radovi. Sa zakasnjenjem od najmanje deset godina,
prva ustanova rijecke likovnosti reagirala je na situaciju koja je polako
ulazila u svoj smiraj. Posljedice ovakvog stava osjetit ¢e sljede¢e generacije
kada se iz fundusa Moderne galerije cijelo jedno stilsko razdoblje ne bude
moglo dokumentirati niti jednim djelom.

Performance, kao zaseban vid umjetnickog izraza intenzivnije se
poceo pojavljivati u Rijeci na Biennalima mladih od 1981. godine. Jaci
utjecaj na rije¢ku likovnu situaciju registriramo u svibnju 1985. godine
kada je (u organizaciji Likovne radionice i Omladinskog kluba “Ivo Lola
Ribar’), U Klubu odrzan Tjedan performancea. Sudjelovali su autori iz
Rijeke i Opatije: Lina Bussov, Branka Stankovi¢, Damir Martinovi¢ i
Eugen Vodopivec, te gosti iz Zagreba, tj. Novog Sada, Vlasta Delimar i
Marko Stepanov. Manifestacija je ukazala na prilagodljivost umjetnickog
izrazavanja tijelom suvremenom senzibilitetu i na djelovanje rijeckih
performera koji su bili radno prisutni i izvan Rijeke, u Zagrebu,
Zrenjaninu, Novoj Gorici, Novom Sadu, Mariboru i Pazinu, pa se
moze re¢i da performance u Rijeci nije bio samo nekriticki hir slucajnih
pojedinaca.

U okviru tzv. alternativnih dogadanja ili novih medjija, ili
subkulturnih trendova, ili perifernih struktura umjetnosti (gotovo svi
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nazivi imaju pejorativni prizvuk, $to je karakteristi¢no za sredinu koja
ih fabricira), posebno mjesto ima djelovanje Likovne radionice Opatija.
Ve¢ smo naveli neke od djelatnosti ove organizacije (radni prostori,
likovni tecajevi, alternativni izlozbeni prostori) koja se $irila snaznije
prisutnosti Radionice je onaj dru$tveni.

Najveci broj akcija koje su se dogodile u periodu od 1981. (godinu
dana nakon osnivanja LRO), pa do 1985. godine nosi pecat socijalnog
angazmana. Ekologija je bila glavna tema u projektima Najpoznatiji
suvenir primorja (drvena Caplja na plakatu), Eko — oko (kreativna uporaba
otpadnog materijala), Blaca 82 (cijeli niz projekata u povodu desete
obljetnice odrzavanja Prve konferencije za zastitu covjekove okoline u
Stockholmu) i Pridji izrezak (multimedijalna dogadanja u opatijskom
parku). Paralelno s detekcijom problema, nizali su se pokusaji njihovog
rjesavanja i to u formi likovnih intervencija kao $to su bile Sjene (slikanje
na plo¢niku), Kornjaca (stijene na obalnom putu oslikane u obliku
kornjace) i Alle quatro maniere (slikanje ispred Paviljona . Sporer” u
Opatiji; slikari N. Alavanja, L. Bussov, B. Stankovi¢, T. Lusi¢, C. Frank).

Od vaznosti je i izlozbena aktivnost Likovne radionice; od 1983.
godine organizira se svake godine u Opatiji Medunarodni slikarski “Ex
- tempore”, slike opatijskih hotela registrirane su izloZzbom Muzej bez
Muzeja, a u galerijama Alefu Opatiji i Mladost u Rijeci dogodio se veliki
broj komornih samostalnih ili grupnih prezentacija. Radionica je obavila
pionirski posao u osmisljavanju, stvaranju (proizvodnji) i promociji
izvornog suvenira Istre, Primorja i otoka.

Reprezentativni izbor suvenira ¢lanova LRO bio je izlozen u galeriji
Lotri¢ak u Zagrebu 1984. godine. Kao ¢lanovi Radionice, mnogi autori su

se grupno ili samostalno pojavili i u ostalim sredinama zemlje.
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Da bi osigurala materijalnu podlogu za umjetnicku i kulturnu
djelatnost (uz nedostatno financiranje opatijskog SIZ-a kulture), Likovna
radionica je u Opatiji i Rijeci otvorila prodajne galerije (ujedno i mali
izlozbeni prostori), te ustanovila sluzbu usluznih djelatnost (graficki
design, fotografija, video, postav izlozbi itd.) ¢ijim je financijskim
efektima generirala umjetnicku aktivnost i njezin milje (radni prostori,
likovne kolonije, kreditiranje ili financiranje projekata itd.).

U ovakvoj se programskoj orijentaciji, multimedijalnoj i financijski
samostalnoj, nalazi uzrok povecéanja ¢clanstva; od pocetnih petnaest
(1980. godine) do kraja 1985. godine u Radionici je registrirano oko
stotinu i osamdeset slikara, kipara, graficara, primijenjenih umjetnika,
dizajnera, fotografa, arhitekata i povjesni¢ara umjetnosti, te opéenito,
umjetnika (video, performance, itsl.).

Mozda je najvaznija ¢injenica da se pretezito radi o mladim ljudima
(s podrugja gotovo cijele Jugoslavije) kojima se radom u Likovnoj
radionici omogucavalo i druzenje, i informiranje, i zadovoljavanje nekih
od osnovnih uvjeta likovne aktivnosti (radni prostor, materijal...). Svojim
je djelovanjem Likovna radionica bitno utjecala na profilaciju likovnog
zivota u Rijeci i regiji.

Primijetili smo da se u Rijeci (regiji) u viemenu od 1980. do 1985.
godine pojavio veliki broj mladih, talentiranih autora koji su svoju
struku shvatili kao trajno zivotno zanimanje. Ako pokusamo pratiti trag
njihovog kretanja i dozrijevanja, nai¢i éemo na otprilike ovakve topose:
zavr$ena srednja $kola ili koja godina nekog ne-umjetnickog studija, s
iskustvima pohadanja kakvog likovnog tecaja; upis na Pedagoski fakulter u
Rijeci (Odjel likovnog odgoja i likovne umjetnosti) ili na likovne akademije
u Zagrebu, Ljubljani, Veneciji ili Milanu; rad unutar Likovne radionice
(atelier u Veprincu); izlaganje u O.K. “Tvo Lola Ribar”, uw Malom salonu i
drugim prostorima koji se mogu iznajmiti, te na kolektivnim izlozbama
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u Rijeci (Biennale mladib, izlozbe HDLU-a Rijeka, studentske izlozbe
itsl.), kao i izlaganje u ostalim gradovima u zemlji i inozemstvu. Problem
koji bi trebalo uoditi je da su ti mladi ljudi (na kojima svi svjetovi ostaju)
bili prepusteni vlastitoj snalazljivosti, ali koja nikada nije bila nagradena
valorizacijom u gradu iz koga potjecu ili u kome zive. Njihove ¢e
vrijednosti prije prepoznati netko drugi i shodno tome poduprijeti ih u
nastojanjima, dok ¢e Rijeka i dalje Zivjeti u tiSini indiferentnosti. Da li
je to trebalo biti poslom Moderne galerije ili HDLU-a, tek nitko u ovih
Sest godina nije ucinio gotovo nista na rijeckoj, a kamoli na hrvatskoj

ili inozemnoj promociji mladih rije¢kih likovnjaka (ovdje izuzimamo
kolektivne izlozbe kao $to su Biennale mladih i Medunarodnu izlozbu
crteza, kao i njihove inozemne varijante na kojima su sudjelovali i mladi
Rijecani). Istini za volju, niti stariji autori nisu bolje prosli.

Kao jednu od najdemokratskijih i najpopularnijih vrsta umjetnosti,
koja ba$ zbog svoje masovnosti i sveprisutnosti bjezi dnevnom ili
sustavnom povijesno - umjetnickom biljezenju, valja spomenuti plakat.
U Rijeci se na plakatima najcesée susre¢emo s imenima (grafickih
dizajnera) Dorijana Sokoli¢a (plakati za Narodno kazaliste “Ivan Zajc”),
Zvonimira Pliskovca i Ivana Balazevi¢a (izlozbe autorskih plakata u
Modernoj galeriji).

Sokoli¢, kao najstariji, ima i najklasi¢niji pristup plakatu; sadrzaj
uvjetuje ikoniku i formu, a plakat je lako citljivi obrazac visoke vizualne
kulture. Balazevi¢ je ve¢ nesto radikalniji u rjesavanju vizualnih i
tekstualnih informacija, s prenapregnutom organizacijom plohe, dok je
Pliskovac najelementarniji — upotrebljava vrlo jednostavne, minimalne
forme koje prekraja i kolaziranjem spaja. Pliskovac je u studenom
1981. godine, na Korzu, ispred Malog salona, uprili¢io izlozbu plakata
najprimjereniju ovom mediju. Na panoima, na ulici nekoliko su dana bili
izloZeni Pliskovcevi plakati.
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Jos se i prije 1980. godine u gradu pocela upotrebljavati
sintagma “Rijecki plakat” (u smislu ujednacdene stilske i morfoloske
prepoznatljivosti), a $to je bio povod da dva studenta Pedagoskog fakulteta,
Goran Stimac i Dubravko Suki¢, u kolovozu 1981. godine (u organizaciji
Likovne radionice), u akciji Plakar oblijepe Rijeku plakatima bez smislene
tekstualne poruke. Bila je to reakcija mladih autora na plakatsku
produkciju Rijeke i na ishitreno prepoznavanje rijecke plakatske
posebnosti, koja niti danas ne egzistira.

Plakate u Rijeci rade ili su radili i drugi likovnjaci, ali tek usputno i
neredovito, pa smo ih zbog toga ovdje izostavili.

Veliki dio rijecke likovne populacije ¢ine fotografi. Fotografija
se kao medij nalazi izmedu tehnike i umjetnosti, pa je takav i njezin
drustveni status. Fotoklubovi se osnivaju prvenstveno kao udruzenja u
kojima se uci upotrebljavati foto-aparat kao tehnicki izum. Isti su klubovi
pod starateljstvom SIZ-a za tehnicku kulturu, a ne i SIZ-a za kulturu.
Kriteriji estetike su na drugom mjestu, iza tehnicko - tehnoloskih i vrlo
su precizno odredeni, $to je jedinstven primjer tretiranja estetike kao
gotovo egzaktne znanosti. Postoje stupnjevi napredovanja (kandidat-
majstor, majstor fotografije, medunarodno zvanje...) koji ovise o
priblizavanju jednom ustaljenom estetickom obrascu koji je prije shema
prema kojoj se oéitava tehnicko baratanje foto-aparatom, negoli stvarno
kreativno misljenje. Situacija je sli¢na u cijeloj zemlji, s time da se u
zadnjih nekoliko godina mijenja u korist stvarnih umjetnickih dosega
(koji ne moraju i¢i na ustrb tehnickih).

Da je fotografija napusteno ¢edo koje svi nacelno priznaju, ali se
ne zele prihvatiti duznosti koje nosi ocinstvo, pokazuje i primjer Ranka
Dokmanovica koji je jedini fotograf - ¢lan rije¢kog HDLU-a.

U ovakvu su, razli¢itim kriterijima vrednovanja podijeljenu
situaciju, u Rijeku dosle dvije izuzetno zanimljive izlozbe suvremene
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fotografije; Fotografija kao medij, 1981. godine (Mali salon, organizacija
Moderna galerija i Britanski konzulat iz Zagreba), izlozba radova
britanskih fotografa, uglavnom s kraja sedamdesetih godina i izlozba
Objekt - iluzija - realnost, s nadnaslovom Suvremena americka fotografija
(1982., Mali salon, organizacija Moderna galerija i Americki konzulat iz
Zagreba).

Prva je izlozba predstavila fotografiju u veéini njezinih suvremenih
ocitovanja, kao dokumentarno biljeZenje, rezirano snimanje, kao
istrazivanje optickih zakonitosti i vizualnih neobi¢nosti, istrazivanje
materijala i odnosa iluzije slike i (s)tvarnosti, kao propitivanje estetickih
i tehnickih uvjerenja, kao cjelovitu poetiku, te kao ¢istu vizualnu pro-
memoriju za djela konceptualnog izvora koja se na drugi nacin nisu dala
materijalizirati.

Ali, ma koliko je ova izlozba bila neobi¢na za rijecke fotografe
naucene na lijepo — neobi¢no - nadrealno - tehnicki savrseno, tu se
jos$ uvijek radilo o standardnim kvadrima fotografskog papira i o
uobicajenim dimenzijama. Pravo je zaprepastenje ( koje je dovodilo i
do smijesnih zabuna) donijela izlozba Objekr - iluzija - realnost (djela
americkih autora s kraja Sezdesetih i iz sedamdesetih godina), koja je
krajnje relativizirala sva tri pojma iz naslova, odreduju¢i jedino sam
medij, fotografiju, kao stvarno egzistiraju¢u realnost. Pripovjedacka,
informativna narav slike, oznacena je kao ravan krajnje relativnih
podataka. Americki su umjetnici fotografiju sjeckali u kruzice, radili s
kemikalijama direktno na foto-papiru, izlagali fotografije jednostavnih,
bezli¢nih struktura ili samo dokumentirali svoje ideje fotografskim
aparatom, proglasavajui fotografijom i komad papira s natpisom
Fotografija. Mada su ovakvi postupci ve¢ poodavno bili poznati i u
Hrvatskoj, rijecka je likovno-fotografska publika na njih reagirala opé¢im
¢udenjem i neuvazavanjem.
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No, pogledajmo na kakvim su organizacijskim temeljima rijecke
fotografske snage. U Rijeci djeluju dva foto - kluba: Foro - klub Rijeka
(osnovan 1949. godine) i Color (osnovan 1961. godine), a od nedugo
i foto - sekcije pri KUD-ovima radnih organizacija (npr. Baklje, INA
- Rafinerija Rijeka). Rijeka ima dugu foto - izlozbenu tradiciju koja
nije samo regionalna ili hrvatska, ve¢ i medunarodna: IV, republicka
izlozba umjetnicke forografije, Mali salon, 1954. (organizacija Foto - klub
Rijeka), Medunarodna izlozba umjetnicke fotografije, Mali salon, 1955.,

II. medunarodna izlozba umjetnicke forografije, Mali salon, 1957. godine
(organizacija Foto - klub Rijeka) itd.

Nove generacije nisu zanijekale aktivnost svojih prethodnika, pa
su od 1980. godine do 1985. godine odrzane sljedece velike izlozbe: 4.
jugoslavenska izlozba kolor forografije (1981.) i 5. salon kolor forografije
(1982.), u organizaciji foto-kluba Color, te u organizaciji Foro - kluba
Rijeka; Femina - 3. jugoslavenska izlozba fotografija i dia -pozitiva (1981.),
3. triennale jugoslavenske fotografije (1981.) i Zena - 4. jugoslavenska
izlozba fotografija i dia-pozitiva (1982.). Pred kraj sredine desetljea,
opala je izlozbeno - organizacijska aktivnost oba kluba, a taj se trend
nastavlja sve do danas.

Godine 1981. u Modernoj galeriji je osnovana zbirka umjetnicke
fotografije, ali do danas nije u¢injeno nista vise od akta osnivanja. Foto
- klub Color je ustanovio i video-sekeiju pri klubu, ali prije radi tehnickog
usavr$avanja, negoli razmjene autorskih stavova.

Samostalnim fotografskim izlozbama su se, izmedu ostalih,
predstavili autori: M. Smokvina, R. Dokmanovi¢, D. Mileki¢, D.
Krizmani¢, Z. Cerneli¢, 1. Zorz, R. Gropuzzo, V. Buneta i R. Grozié, a to
su bila i najées¢e spominjana imena rijecke fotografije.

Od mladih autora isti¢cemo Opatijca Romana Grozica koji je uspio
afirmirati svoju poetiku i u svjetskim razmjerima. Ru¢no, tusevima u
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boji naknadno kolorirane fotografije pojavile su se na prvoj samostalnoj
izlozbi ovog autora u kavani hotela Slzvija u Opatiji (sije¢nja 1981.).
Grozi¢ je uspio istrajati u izreziranom portretiranju s melankoli¢nim
odjecima, $to mu se viSestruko vratilo kroz medunarodna priznanja.
Osim ponosa, Rijeka jo$ jednom nije dobila nista od Grozi¢eve
afirmacije, jer joj nije ni¢im niti pridonijela. Jo$ smo uvijek rasadnik u
kojem pokraj lezernog vrtlara plodove ubire netko drugi.

Likovni amateri, zbog svoje brojnosti i (¢esto) probojnosti,
nezaobilazan su faktor sveukupne likovne klime grada. Pojam
amater stvoren je da bi oznacio ljubitelja umjetnosti i odijelio ga od
profesionalnog poslenika. Vremenom su se amateri profesionalizirali
(samostalna izlaganja, prodaja, sve do iskljucivog bavljenja, najces¢e
slikanjem), neki s manje, neki s viSe uspjeha, pa se u upotrebi nasao novi
naziv - diletant.

Diletant bi bio amater koji je presao granice bavljenja umjetnoséu
za svoje osobno zadovoljstvo i razotkrio se kao nestru¢njak koji povrsno
barata likovnim jezikom. U prepoznavanju diletanta bitan je, dakle,
njegov korak izvan umjetnosti za vlastito zadovoljstvo (u galerije i javne
prostore), u podrugje za koje nema potrebnog znanja ili predilekeija.

Amaterizam i njegov razmetljivi brat diletantizam, problemi su
kojih se malo povjesnic¢ara umjetnosti zeli dotadi, jer uvijek postoji
opasnost utapanja u $irini i koli¢ini ove paralelne likovne stvarnosti. U
biti, ovi izdanci pokusaja socijalizacije umjetnosti, ve¢ su vise drustveni,
negoli likovni fenomen (rijecki, hrvatski, svjetski).

Rijeka ima, po brojnosti i organiziranosti, jake snage likovnog
amaterizma. Nabrojat ¢emo neke amaterske likovne grupe i sekcije:
Grupa 69 (rijecka ispostava zagrebacke centrale), Likovno udruzenje
Rijeka, 3. maj - DALUM (RKUD “Brodograditelj”), Likovna sekcija
Zajednice Talijana (RKUD “Fratellanza”), KUD “Baklje” (INA - Rafinerija
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Rijeka, likovna sekcija Brodogradilista “Viktor Lenac”, likovne sekcije
PTT-a, Istravina, R. Benlica, Luke, te Likovna radionica Opatija... u
kojoj se uz profesionalce nalazi i veliki broj amatera. Amaterske likovne
sekcije se nalaze u sastavu Saveza kulturno - umjetnickih drustava opéine
Rijeka. Savez je ona snaga koja se brine da se amaterizam ne izvitoperi.
Klasi¢an primjer devijacije je 1982. godine bilo Drustvo amatera likovnih
umjetnika (osnovano 1946. godine) ¢iji su ¢lanovi odluéili promjenom
imena - Likovno udruzenje Rijeka - zanijekati svoj amaterski status, pa su i
brisani iz ¢lanstva u Savezu.

Dosezi likovnih amatera Rijeke mogu se pregledati na Smotrama
radnickog kulturnog stvaralastva (izlozbe). Galerija ¢iji je prostor
rezerviran za neprofesionalne autore je galerija Kluba samoupravijaia.
Jednom godi$nje, Omladinsko naselje “Lovorka Kukani¢” postaje mjesto
okupljanja amatera iz cijele Jugoslavije (likovna kolonija), a u Novom
Vinodolskom se odrzava Vinodolski skup na kome se predstavlja tzv.
jadranska naiva. I ostali se izlozbeni prostori u Rijeci nerijetko ustupaju
amaterima radi grupnih ili samostalnih izlozbi (Dom JNA, Mali salon,
Galerija Mladost itd.).

Problem amaterskog stvaralastva, ili bolje re¢eno onaj njegov dio
koji izlazi izvan drustveno i strukovno verificiranih normi, u Rijeci i regiji
ima svoj specifi¢an odraz. Turizam je ucinio da je jadranska obala u toku
ljeta preplavljena nekvalitetom i ki¢em koji se fabricira u radionicama
amatera — diletanata. I nove hotelske gradnje (uz adaptacije, nove
restorane i poslovnice itd.) postaju metom poduzetnih likovnjaka ¢ije su
trgovacke sposobnosti daleko ispred umjetnickih.

Likovne kolonije, kao mjesta druZenja uz rad, u Hrvatskoj imaju
dugu i danas ve¢ bogatu tradiciju. Kolonija je mjesto na kojem se
u odredenom periodu (najc¢esée ljeti) okupljaju umjetnici sli¢nih ili
potpuno razli¢itih likovnih opredjeljenja, te u zamjenu za boravak i
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materijal, sredini u kojoj rade ostavljaju jedno ili vise djela. Uz likovnu
koloniju u Lovorci Kukanié, u regiji jo$ postoje: Mediteranski kiparski
simpozij (Dubrova, Labin), Goranska kiparska radionica Lokve (Lokve),
Likovna kolonija Zlatni otok (Krk), Likovna kolonija u Poreéu, Rapski
likovni susreti (pojavili su se i ugasili 1980. godine) i Motovunski susreti
koji se neredovito odrzavaju.

Likovne su kolonije nenadomjestive radne enklave u kojima se
mogu razmjenjivati radna i profesionalna iskustva u lagodno opustenoj
atmosferi i ¢esto mjesta medunarodne razmjene. Kao izrazito turisticka, i
nasa bi regija trebala ovom fenomenu posvetiti ve¢u paznju.

Dosli smo do trenutka kada treba ukratko sumirati sve dogadaje i
okolnosti Sestogodisnjeg razdoblja likovne Rijeke. Ogranicenja kritickog
uvida bit ée i ograni¢enja zakljucka.

Za period 1980. - 1985. godine mozemo reéi da je u privredi
Jugoslavije oznacen kriznim. Iz povijesnih lekcija znamo da ekonomske
i politicke krize mogu biti pradene procvatom kulture. Mozda se to
ponegdje i dogodilo (u Zagrebu, npr.), ali u Rijeci nije. Naprotiv,
visegodi$nju stagnaciju je zamijenilo nazadovanje. Ne toliko u broju
i koli¢ini (galerija, umjetnika, izlozbi), koliko u kvaliteti. Umjetnicka
kreacija nije mogla racunati na adekvatnu nagradu; radni su prostori
bili iznimke, ne pravila; veliki broj izlozbi koje nisu pratile adekvatne
publikacije bio je samo roj brzoprolaznih skakavaca; otvaranjem
mnogobrojnih malih izlozbenih prostora pokusala se nadoknaditi
praznina koju svojim programima nisu ispunjavale institucije. Svedene na
potro$nju, ove su, pak, nastojale preZivjeti i usput ocuvati svoj drustveni
status.

Naglu ekspanziju neformalnih likovnih galerija moZemo objasniti
i pokusajima samostalnih umjetnika da prezive od prodaje vlastitog
rada; vise izlozbi, vise moguénosti za prodaju. Situacija je bila identi¢na
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i u Zagrebu, te nekim drugim gradovima u zemlji, a u biti je prvi
tanki sloj trzi$ta. Zemljopisno, ishodiste ove orijentacije je Slovenija sa
svojim privatnim galerijama (prva prodajna galerija, galerija Meduza,
ustanovljena je 1972. u Kopru, dok u Hrvatskoj takva praksa jos nije
ozakonjena).

U pet smo godina u Rijeci dobili puno novih, mladih slikara, kipara
i graficara koji su se, zajedno sa starijim kolegama, borili za vrijeme i
mjesto u medijima javnog informiranja; likovna kritika je $epala kao
i do tada, a izlozbena politika je bila prepustena zakonima sudbine.
Moderna je galerija u predasima na poslovima za velike biennalne izlozbe,
popunjavala ostale termine izlozbama koje si je mogla dozvoliti. U
drugim galerijama, publika je posjecivala izlozbe “u povodu” i malo je tko
izvan Rijeke znao $to se u gradu dogada, a u Rijeci $to se dogada izvan
grada.

Samo su pojedinci nastojali pred sobom i pred drugima opravdati
smisao profesije kojoj su se posvetili. Novi jezik, jezik postmoderne
umjetnosti, prihvatili su odmah mladi narastaji, dok su srednje i starije
generacije svoj izraz donekle prilagodile novom senzibilitetu. Nije bilo
velikih iznenadenja, niti Sirokih gesta.

Ipak, kakav god bio, odrzavao se kontinuitet nastojanja i dobre
volje, a ispod zivosti koja nije donosila plodove, nazirala se Zilava i
postojana nervatura likovne Rijeke.

prosinac 1986.

Objavljeno u skradenoj verziji u ¢asopisu
Zivot umjetnosti, br. 43/44, Zagreb, 1988.
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Kotac¢ se (ipak) pokrede
U povodu revijalne izlozbe lanova HDLU-a Rijeka,
Mali salon, Rijeka

Mali salon nas je za Dan Republike doéekao veseljem boja i
sarenilom stavova. Po trideset i peti put ¢lanovi Hrvatskog drustva
likovnih umjetnika Rijeka donose svoje radove u Mali salon i vjesaju ih ili
postavljaju bez skrbnistva Zirija. Od Sezdeset ¢lanova, trideset i osam ih je
donijelo sezdeset i dva rada.

Na samom ulazu jos jednom mozemo zagaziti u lzgazenu umjetnost
Zlatka Kutnjaka i vidjeti njegovo Djelujem ispisano crvenim flomasterom
na oronulom zidu. Ako takvo djelovanje, do naznac¢ene 1990., bude
povodom za li¢enje Malog salona, smatrat éemo ga uspje$nim.

Slijede lijepo slozene boje i dekorativni oblici Franje Molnara i
Zdravka Mili¢a koji dostizu izvjesnu profinjenost u postupku, ali se ne
udaljuju od njima svojstvenih struktura. Jean Liki¢ pretvara podatne
glinene ovojnice u lica s naznakama kubisti¢kih iskustava, dokazujudi svoj
puno razvijeniji kiparski senzibilitet (za razliku od crtackog). Zvonimir
Pliskovac od elemenata jedne dobre ideje (Spomenik 1.), stvara jednu losu
(Spomenik I1.). Multipliciraju¢i lan¢anu erekciju oduzima joj poruku i
svodi je na puku igru. Mauro Stipanov konacno i fizi¢ki razbija kadrove
velikih platna ostvarujuéi time nove ludicke moguénosti. Energi¢niji i
elementarniji izraz s ukljuc¢ivanjem podloge u dinamiku geste, otkriva
postojanost ideje. Na tragovima fleksibilnih oblika Jeana Arpa, Emil
Bobanovi¢-Coli¢ reze obojene drvene plohe.

Od hiperrealista, Mladen Miloti¢ dobro crta isjec¢ke svakodnevice
intervenirajudi na razini simbola, Anton Depope je jo$ uvijek okrenut
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Ivan Balazevi¢,
Zena - kola¢, 1980.

pucini, dok Marijan Mavri¢ svjezim i svijetlim koloritom na najbolji
nacin pogada videne ideje.

Klaudio Frank i Ermanno Stell pokusavaju u okviru ranijih traganja
iznadi nove putove.

Imponira mirno i postupno sazrijevanje Branke Marcete kao i
bogatstvo Zala Antuna Zuniéa suodeno s fantazijom pijeska i mora.

Majstor bakropisa i aquatinte, Nenad Jakesevi¢ ponovno dokazuje
nepovredivost svojeg grafickog i crtackog umijeca, iako izlozeni otisci ne
spadaju u kategoriju najboljih.

U egzilu zadnje dvorane nalazi se Ivan Belobraji¢ ¢ijoj Glavi
sigurno nije tamo mjesto — i po vrijednosti i po prostoru. Tavore u tom
polumraku i Heda Gertner i, naro¢ito, Ivan Balazevi¢ koji dotjeranom
formom, bojom i kompozicijom s dva razli¢ita pristupa isto toliko
razlic¢itim temama, vrlo dobro i na duhovit na¢in eksplicira ideje s
nazivima Zena-kolaé i Zena-torta; dekorativne i ornamentalne linije s
reminiscencijama indijske umjetnosti i pop-arta.
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Ostali, da ih sve ne nabrajamo, mrcvare pejzaze i primorske motive
ili uporno premjestaju sastavne dijelove jednom davno stvorenih cjelina
— mala fide. Re¢eno na druk¢iji nacin — bona fide — ostaju vjerni svojim
pocetnim preokupacijama ne upustajuéi se u eksperimente sa sumnjivim
rezultatima. Tako se redaju Plave violine, Priobalne urbanizacije, Primorske
evokacije, Zaljubljeni, Obale crne i crvene i tome sli¢no. Naravno, iz toga
isklju¢ujemo one koji su izgleda sasvim bezazleno i slu¢ajno upali u
avanturu znanu kao likovna umjetnost.

Postav izlozbe, sa skulpturama pretrpanim zadnjim prostorom, sa
slikama koje se bezrazlozno spajaju u diptihe i izlaze s krajevima izvan
ravnina zida, dok se na drugim mjestima $ire slike male snage, te s krivim
odnosom prema vrijednostima, ne bi se mogao ocijeniti kao dobar. Za
razliku od postava, plakat, pozivnica i oprema kataloga stvaraju vrlo
povoljan dojam.

Ako pokusamo sumirati dojmove, sa svije$¢u o opasnostima
generalizacije, mozemo ¢lanove HDLU-a Rijeka podijeliti po shvacanju
i po pristupu likovnim problemima - a $to je uglavnom flankirano
i adekvatnim godistima - na mlade i starije. Naravno, s potrebnim
iznimkama na obje strane. Mladi, oni koji traze, ponekad (ali samo
ponekad) i previse gorljivo nalaze — ili streme dalje. Od onih koji
jednom pronadu svoj kamen mudraca postoje dvije grupe; prva njime
dotice stvari oko sebe polako i promisljeno, dok druga grupa zbunjeno
vrti kamen u ruci bojeéi se upotrijebiti ga. Kod mladih autora se jako
osje¢a tendencija ka dekorativnosti $to se moze protumaciti i kao znak
etabliranja.

O starijoj grupi znamo dosta od prije, pa smatramo da na ovom
mjestu to nije potrebno ponavljati. Pogotovo ako se slozimo da su

njihove orijentacije ukorijenjene.
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Nakon $to smo tako nezahvalno u ladice ugurali ljudske i
umjetnicke egzistencije, sve zbog loseg obicaja sistematizacije, mozemo
zakljuciti da se kota¢ likovnog Zivota Rijeke ipak pokrece. Polako i
drmuckavo, po neravninama ué¢malosti, ali $to je jo$ uvijek bolje od
strmoglave jurnjave. Mladi izdanci na skrtoj zemlji.

Novi list, Rijeka, 8. prosinca 1980.
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Nista se promijenilo nije
U povodu izlozbe HDLU-a Rijeka,
Mali salon, Rijeka

Uvrijezilo se da ¢lanovi rijeckog Hrvatskog drustva likovnih
umjetnika, povremeno, tokom godine prikazuju svoja zajednicka
dostignuca na kakvoj izlozbi revijalnog karaktera. Tako, npr. na Dan
oslobodenja grada, Dan mornarice ili tome sli¢no. Izlozbi u cast Dana
Republike oduvijek se pristupalo kao najvaznijoj od takvih smotri. Te su
izlozbe oznacavale godi$nji pomak (ako se stogod micalo) ukupnog broja
pojedinacnih ostvarenja ¢lanova HDLU-a. Ove su godine, medutim,
mnogi pojedinci izostali. S jedne strane zbog slabog odziva, s druge zbog
sita zirija. Ziri je imao uistinu tezak posao, jer ako je morao propustiti
neke evidentno lo$e radove da bi se izlozba uopée mogla odrzati, tj. da
bi se popunio izlozbeni prostor, kakve su kvalitete morali biti tek oni
radovi koji nisu uzeti u obzir? Nije na odmet zapitati se zbog ega slabiji
odziv ¢lanova Drustva? Mozemo tek nagadati, ali i pretpostaviti da su
mnogi apstinirali jer jednostavno nisu zeljeli izlagati ve¢ izlagane, videne i
ocijenjene radove. Prevladao je trenutak samokritike, auto-cenzure, svijest
da se u vremenskom rasponu od jedne godine u njihovom radu nije zbilo
nista novog.

Takva je svjesnost izostala kod velike vedine (uz ¢asne iznimke)
ovogodisnjih izlagaca. To nam daje povoda da pokusamo sagledati uzroke
spomenutog stanja.

Mali se salon doima poput nekog izgubljenog rukavca rijeke
vremena u kojemu se matica smirila, a relativni se protok vremena
mjeri ritmikom Zabljeg kreketa. Rukavac izvan konkretnog vremena
i prostora, izvan strujanja ideja i dogadaja, u nekom svojem vremenu
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proslom i trajnom, u nekakvoj svojoj regionalnoj ogranicenosti. Kao i
svaki stilski pravac koji u nastajanju nosi u sebi snagu izvornog, novog
ili nedosanjanog, a u kasnijem rafiniranju gubi silinu i djelotvornost
izvorista, tako i velika vedina rijeckih likovnjaka, u vje¢nom cizeliranju
jednom davno pronadenih osobnosti, u stvari degradira tu osobnost
svodedi je na siromasni kanon. Umjesto dodavanja, nadgradnje i
samoobnavljanja — razgradnja.

Najzalosnije u svemu je ¢injenica da su i mladi autori (prva sala)
krenuli stranputicama starijih kolega (opet, osim rijetkih iznimaka).
Jednom pronadena znakovnost, nekakav vizualni identitet, postaje
programski obrazac unutar ¢ijih se granica sti$¢u realni kreativni
potencijali. Prvi relativni uspjeh (pozitivna kritika valjda?) ujedno nosi
sa sobom i strah od svakog daljnjeg koraka. Ovako sapet i uplasen
(negativna kritika?) mladi autor dobija sve preduvjete za tapkanje u
mjestu.

Opisanom stanju kumovi su i neki ambulantni likovni kriti¢ari,
¢uvari postupnog sazrijevanja i granicari discipliniranosti. Pejzazist bi
tako, cijeli svoj radni vijek morao ostati upiljen u krajolik, figurativac
se ne bi smio zanositi mastarijama o apstrakciji, a “astratist” bi morao
disciplinirati i pojasniti svoj izraz da ga ne bismo pomijesali s nekim
drugim. S ovako ukroéenim i uokvirenim elementima vise nije tesko
baratati, pa ¢ak i manipulirati. Rijetke probleme stvaraju i rijetki
otpadnici.

Rezultat takve politike mozemo vidjeti danas u Malom salonu.
Upravo je porazno koliko se nista promijenilo nije u odnosu na
proslu godinu. I ovaj rijecki trenutak likovnog dobro se uklopio u
izvanvremenost prijasnjih.

Novi list, Rijeka, 8. prosinca 1982.
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Slikarstvo

Na prvom mjestu, pri elaboraciji ovog sintetskog pokusaja
stvaranja presjeka kroz slikarstvo ¢lanova HDLU-a Rijeka, moramo
istaknuti ¢injenicu da pokusaj ne moze pretendirati ka potpunosti i
sveobuhvatnosti iz jednostavnog razloga $to svi ¢lanovi nisu poslali
radove. Drugi razlog je ziriranje na kojem jedan dio autora / slika nije
zadovoljio vrijednosne kriterije kojima su se rukovodili ¢lanovi zirija.
Vrijednosni su kriteriji, pak, u sebe ukljucivali autorske i umjetnosne
rezultate postignute u svakom djelu posebno i s obzirom (u korelaciji)
na vrijednosnu razinu pristiglih radova u ¢jelini. Namjera je bila da
se iz radova s natjecaja izdvoje oni koji na najbolji mogudi naéin re-
prezentiraju Drustvo. Ali iako je Ziriranjem anuliran izvjestan broj djela,
treba imati na umu stav izborne komisije kojim je takvo stanje stvoreno,
pa se u tom smislu ipak moze govoriti o presjeku slikarskog stvaralastva
¢lanova Drustva.

Drugo mjesto na metodickom obrascu ovog rada zauzima ¢injenica
da su slike o kojima ¢ée biti rije¢ stvarane u rasponu od deset godina,
kako je bilo odredeno u propozicijama izlozbe. Vrlo $irok period. No,
vedina prihvadenih radova nosi novije datume, a na onima starijih godista
slikarski postupak nije bitno izmijenjen, tako da ih bezrezervno mozemo
uzeti u obzir.

I kao tre¢u napomenu navodimo desto poistovjeéivanje ¢lanova
HDLU-a Rijeka i tzv. Rijeckog slikarskog kruga, ishitrene sintagme koja
tesko moze opravdati svoje postojanje. Naime, ¢lanovi HDLU-a su i
mnogi slikari iz Pule, s Krka, iz Labina ili Selca, a Rijeka nije likovno
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srediste koje bi se na ikakav nacin ogledalo u radovima ne-rijeckih autora;
niti motivom, niti idejnom svezom. Ne postoji u likovnom Zivotu regije
centripetalni trenutak koji bi objedinjavao nastojanja.

Da ne ulazimo u stilska ukalupljivanja i morfolosko — sadrzajne
jednadzbe, pokusat éemo ovom prilikom naglasak staviti na
EVOLUCIU, na razvoj. Slikarski razvoj svakog autora ponaosob, pa
prema tome i same likovne misli. Cini se da je to jedan od osnovnih
problema koji se proteze ve¢ dugi niz godina, a najcesée ga susre¢emo kao
uzrok sukoba kritike na jednoj i slikara na drugoj strani.

Ovakav nam pristup namece jednu novu podjelu koju
upotrebljavamo s punom svijes¢u o mogucoj necjelovitosti, ali koja nam
se u ovom trenutku ¢ini najpodesnijom. Podjelu na tragace linije, tragace
kruga i na vlastite maniriste.

U tragace linije bismo ubrojili stvaratelje koji se u likovnom govoru,
u artikulaciji nisu zadovoljili nau¢enim, ste¢enim, spoznatim, ve¢ kre¢u
dalje, po liniji vrlo logi¢nog razvoja koji svoj logos crpi iz aktivnog su-
odnosenja svijet — umjetnik.

Tragace kruga predstavljaju autori kod kojih se izvjesni i brzi
napredak pretvorio u zabran unutar kojeg, bez dovoljno energije, volje i
poticaja, istrazuju preostale povrsine (kruga) slazu¢i mozaik ¢iji je krajnji
lik ve¢ odavno naslucivan. To je dorada i uljepsavanje bjelokosne kule
sje¢anja. Ovakva evokacija se uvijek nalazi na opasnom rubu s kojega se
pada u vlastiti manirizam.

A vlastiti manirizam, oponasanje vlastite prvotne duhovne
invencije, samo je premetanje iste grade, razgovor bez odgovora, jeka.

Naravno da u prvom postavu susre¢emo i najmanje autora. Radi
se prvenstveno o mladim autorima koji svoju afirmaciju nisu prodali na
kruhoborackim trgoviStima, nego su je ponijeli kao solidnu popudbinu
na putu prema jo$ jednoj od “beskrajnih varijacija izraza”. Bez skokovitih
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prijelaza, bez ugledanja i prepisivanja, slikajudi vlastitu poetiku, ovi
slikari nalaze nadine stvaranja koji im ne oduzimaju osobnost, a ipak ih
uvode u svjetske tokove likovne problematike. Apstrakcijom ili figurom,
povr$inom ili dubinom.

Druga grupa ve¢ nosi teret mnogobrojnog ¢lanstva. Od iskustvom
starijih do tek zavr$enih akademaca. Optereéenost povijesnim recidivima
tu se pojavljuje u liku pravog muzeja povijesnih stilova i pravaca;
asocijativno slikarstvo, hermetizam, ekspresionizam, sezanizam, naivizam,
kubisti¢ke reminiscence... Bavedi se ukupnoséu povijesti likovnog, koju
promatraju kao povijest vlastitog slikarstva, ti nas autori mogu dovesti u
nedoumicu u trenutku kada djelo nastojimo prepoznati kao umjetnicko.
U svakom slucaju taj ¢e dojam pomutiti sje¢anje o davnim i u davna
vremena suvremenim tendencijama.

Ekvilibrizam vlastitih manirista, dug i uporan hod po zici razapetoj
izmedu onoga Sto su mogli i onoga $to nisu ostvarili, spustio ih je na
nekoliko pedalja iznad zemlje. Jos$ uvijek na Zici, sa strahom od pogleda
u dubinu koja viSe ne postoji, a ¢ega nisu ili ne Zele biti svjesni, jo$ uvijek
zaustavljaju dah onoj publici koja im Zeli pljeskati. Povijest se uselila u
staniSte ponekog od njih, a negdje je, bogami, postala i gazdarica. No,
ipak moramo razluciti, kao i u drugoj grupi, pocetnu invenciju, pa makar
se i obeshrabrujuée ponavljala, od nemuste samo-prepisivacke djelatnosti.
Par izrazitih talenata ili ono sto je od njih ostalo, zaplelo se u ponavljanju
sebe. Time je i Steta veéa.

Interferiranje medu grupama, s izuzetkom tragaca linije, vrlo je
Cesti slu¢aj. Ponekad se dogada (u duljem periodu izlagacke aktivnosti,
izvan okvira ove izlozbe) da autori od ciklusa do ciklusa, gotovo od rada
do rada preskacu iz jedne grupe u drugu. Praksa koja zaokruzuje tragace
kruga i vlastite maniriste u ¢jelinu bez uporista stvarne kreacije.
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Zelja nam je da naglasavanjem evolutivnog, kao prvorazredne
potrebe i neumitnosti, ukazemo na pregnuca i rezultate koji su u tom
hodu ostvareni i da nagnamo na razmisljanje one autore kojima put
pod toplom sjenom osigurane egzistencije pruza vise sigurnosti, ali,
vjerujemo, manje stvarnog zadovoljstva.

Predgovor katalogu godi$nje izlozbe clanova HDLU-a Rijeka,
Mali salon, Rijeka, 1981.
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Gesta i znak

Ovogodisnje predstavljanje rijeckih likovnih umjetnika banjaluckoj
publici nije viSe revijalnog karaktera. Zahtjev za koncepcijskim,
sadrzajnim osmisljavanjem gostovanja potekao je iz samog Hrvatskog
drustva likovnih umjetnika — Rijeka, pa je u tom kontekstu i znacajniji.
Jer uéiniti napor ka idejnom zaokruzenju regionalnog i cehovskog, znaci
u isti ¢as potirati ono $to je u regionalnom i cehovskom negativno. A to
je teritorijalna i strukovna omedenost i zatvorenost. Naravno da je ovdje
ucinjen tek jedan od mogu¢ih izbora koji ne pretendira ni na kakvu vrstu
iskljucivosti, bilo da se radi o mediju, stilu ili generacijskoj pripadnosti.
Izbor se temeljio na ponudenom i dostupnom materijalu koji postoji
unutar Drustva. Izloiba, takoder, nije reprezentativni izbor autora i djela.

Gesta i znak dva su pojma ¢iji se pojmovni opsezi, ma koliko
se ¢inili razli¢itim, ipak u pojedinim dijelovima poklapaju. Naime, i
za stvaranje znakova potrebne su geste, dok je svaki rezultat slikarske
gestualnosti znakovit. Ova, naoko jednostavna i sama po sebi razumljiva
tvrdnja, ipak nije toliko bjelodana, jer smo cesto skloni odvajati
gestualnost i znakovitost u slikarstvu, mada se oba termina u vise
slucajeva javljaju kao klju¢ za odgonetavanje djela.

Uzmimo za primjer slike Claudia Franka; velikih dimenzija, snazno
izrazene gestualnosti, s tragovima nesublimirane stvaralacke energije (s
glavnih putova kista vide se cureéi tragovi obilja boje) — kao da se gesta
namede sama po sebi i potire sve ostale moguénosti. Pa ipak, Frankovo
je slikarstvo puno tajnopisa (kriptograma) koji ne nose stvarna, ali
emaniraju moguca znacenja.
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S druge strane, za primjer mozemo uzeti platna Zdravka Milic¢a koja
se takoder isti¢u veli¢inom, popunjeno$éu pigmentom i vibriraju¢om
energijom povrsine. Ako ove vanjske karakteristike djela usporedimo
sa znacajkama djela ostalih gestualaca do¢i ¢éemo do zakljucka da je i
Mili¢evo dominantno sredstvo izraza gesta. Ali taj je zaklju¢ak nuzno
kriv, buduéi da se povr$ina, npr. Vala 11, sastoji od bezbroj malih bojanih
elemenata koji izolirani mogu vrlo lako nositi samostalno znacenje,

a ovako spojeni daju likovni (vizualni) znak za val. Milicev je veliki
piktogram rezultat strpljivosti, ne gestualnosti.

Zanimljivo je kroz kakve se sve razlicite nadine i sustave znak
pojavljuje i kakve su moguénosti odgonetavanja. Dok je kod Branka
Martinovica strukturiran s obzirom na pozadinu i u suradnji s bjelinom
podloge tvori vlastitu narav, izvire iz bjeline papira kao amorfna
eventualija, a posredstvom maste se konkretizira, dotle je kod Ermanna
Stella znak prerastao u konkretnost za koju nam je potrebno nesto znanja
o isto¢njackim religijama i filozofijama da bismo ga prepoznali. Znak je,
u slucaju Stellovih crteza dobio $iri pojam, visak znacenja — pretvorio se
u simbol. Na taj naéin rezultat biva tek moguée blijedo podsje¢anje na
ostrocrtnost simbola koji, za razliku od znaka s kojim se ¢esto zamjenjuje,
u sebi nosi puno vise od svog ociglednog i izravnog znacenja.

Nesto se sli¢no, samo na drugom znacenjskom i formalno-
sadrzajnom nivou, dogodilo i kod Slavka Grcka. Arabeska koja se prije
nekog vremena pojavila na crtezima s jakom literarnom okosnicom u
znaku opusaka i odbacenih predmeta, polako razjeda osnovnu sadrzajnost
i nameée novu. Dekorativni uzorak izrastao iz okoline prijeti novim
oblicima i konotacijama. Znak je promijenio stilske nazivnike i prenio ih
u domenu novo-slikarskog senzibiliteta.

Za razliku od figurativne i apstraktno-dekorativne dihotomije
Slavka Greka, dvoclana podjela u radovima Ksenije Mogin zasniva se na
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kontrastu crnog i bijelog. Situacija je jednaka; crno nastaje potiranjem
bijelog i obratno, ili nanoSenjem crnog na bijelu podlogu i obratno. Radi
se o ravnotezi koja je iskazana na vrlo jednostavan nacin. Instrument
komunikacije u ovom je slu¢aju gesta, mada ne toliko izrazena energijom
(kao tragom na podlozi), koliko duktusom i opéom konstelacijom linija.

Najelementarniju znakovitost manifestira Marijan Pongratz.
Znakovi bez znacenja ucinjeni su siromasnim sredstvima; sivo na sivom
s ponekim rubnim koloristi¢kim premazom. Nakon $to odustanemo
od moguénosti smislenog iS¢itavanja kaligrafije, uvidjet ¢emo da se
tajna krije u vrijednosti pigmenta. Sivo na sivom nije isto $to i plavo na
sivom. I boje nose znacenja. Struktura oblika ostaje ista, boje mijenjaju
strukturu misljenja.

Jednostavna, na razini izjave, ekspresija bojom M. Pongratza,
zamijenjena je eksplozijom koloristi¢kih znakova Ive Kaline. Govoredi o
gestualnom i znakovitom u Kalininom djelu, sjetit ¢emo se apstraktnog
ekspresionizma. Ako mislimo na sadrzaj, u misao nam dolazi asocijativna
apstrakcija. Iako je u ovom slucaju gesta primarna, ipak unutrasnje
strukturiranje djela ne odudara od Martinovicevog ili Mili¢evog. Drukéiji
su jedino nacini, izrazi.
mogu nadi zajedno u neocekivanom obliku, slikarstvo Maura Stipanova.
Velika dekorativna platna prema Fragonardovim predloscima, stilski su
ustupak vremenu postmoderne i slikarstvu anakronizma. Raskos rokokoa
i anticipacija romantizma, ve¢ su dva prosla vremena koja opravdavaju
suvremeno, trendovsko posezanje za ovim francuskim autorom. No,
nas ¢e u ovom slucaju na slici zanimati vidljivi ostaci autorove Zive
gestualnosti koji su se premetnuli u viti¢aste krivulje suspregnute energije.
Te su, brzinom poteza iskrivljene linije, prije znakovi za okovratnik, rub
suknje ili frizuru, negoli realisticki slikani odrazi predmetnog svijeta.
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Poslozeni na drugi nacin, u drukéijem rasponu, bili bi uspjesna kaligrafija
apstraktne provenijencije.

Izlozbom smo Zeljeli prikazati kako gesta i znak imaju razlicite
stilske oblike i pojavnosti, kako se uklapaju u suprotne, ali ne medusobno
iskljucive poetike, gdje su im dodirne tocke i na koji nacin eventualno
mozemo razlikovati, te prepoznati neke od stilskih struktura rijeckih
autora.

Takoder smo Zeljeli koncepcijski osmisliti jedan segment rijecke
likovne produkcije i na taj nacin pruziti ¢vr$ée osnove za valorizaciju koja
¢e jednoga dana uslijediti.

Predgovor katalogu izlozbe Likovni umjetnici DLU Banja Luka,
HDLU Rijeka, Banja Luka, Rijeka; travnja, svibnja, 1985.
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Vrijeme romantizma

Romantizam je prije stanje duha negoli historijska realnost.

Pun suprotnosti, ambivalentnosti znacaja i znacenja, hibridnosti i
anti-raspoloZenja, romantizam prve polovice 19. stolje¢a izrasta iz
vremena revolucije, a svoj definitivni oblik dobija nakon razoc¢aranja
koje revolucija sobom donosi. Romantizam mozemo prepoznati u
revolucionarnom zanosu koji rusi ustaljene poretke (drustveni, politicki,
ekonomski, umjetnicki) i u bolec¢ivoj hipersenzibilnosti koja nastupa
nakon neispunjenja revolucionarnih teznji.

Kao pokret i stil, romantizam se pojavljuje u vrijeme nastajanja
ideologije novog, gradanskog drustva koje ne vjeruje u apsolutne
vrijednosti. Duhovna autonomija iz koje se razvija snazni individualizam,
na planu dru$tvenih odnosa odgovara ekonomskom i politickom
liberalizmu. U umjetnosti, romantizam se suprotstavlja (neo)klasicizmu i
akademizmu, iracionalno i osjetilno pretpostavlja racionalnom, protivi se
omedenosti umjetnickih formi ($to je najvise doslo do izrazaja u muzici
— Wagnerova opera kao sinteti¢ko djelo — Gesamtkunstwerk) i nudi jedno
novo osjeéanje svijeta kao polja otvorenih moguénosti. Tesko je redi
kada i kako su otvorene moguénosti postale neostvarene Zelje, ali one su
razlogom dubokog rascijepa koji drustvenu realnost ostavlja na jednoj, a
nezadovoljnog umjetnika i njegovu umjetnost na drugoj strani razvaline. Ta
podvojenost traje do danasnjih dana, s tendencijom jos ve¢eg podvajanja.

Za alijeniranog umjetnika romantizam postaje Zivotni stav i
program; zivot se nadomje§ta utopijom, u egzilu samodostatnosti stvara
se pojam “umjetnicke volje” (Kunstwollen), iracionalna subjektivnost i
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egocentri¢nost u sukobu su s intelektualizmom racionalizma, vanjski i
unutrasnji (duhovni) Zivot se dijeli, svijet se oholo prezire. Romantici
sude o Zivotu po mjerilima umjetnosti, dakle stvaraju svoj paralelni
svijet koji ne podlijeze zakonima svakodnevice. Ovako stvorena
individualna duhovna autonomija rezultat je unutra$nje podvojenosti
i ambivalentnosti duhovnih odnosa. Po Freudu, i umjetnik i neurotik
na isti na¢in zanemaruju i na kraju gube realnost, pa je prema tome
neuspjeh u Zivotu preduvjet umjetnickog stvaranja.

Medutim, ova se teorija moze primijeniti tek na umjetnike i
umjetnost u vrijeme i nakon romantizma, jer tek romantizam donosi
spomenuti odnos umjetnosti i Zivota. Na takav nacin isfabriciran
esteticizam u biti je povlacenje u podrugje struke, pod okrilje umjetnosti
kroz ¢iju se prizmu promatra vanjski svijet. Po prvi puta umjetnost
polazi od stava, od suceljavanja stvarnom Zivotu. A takav je stav uzdrmao
pribjeziSte — umjetnicku formu. Izmedu baroka i impresionizma,
romantizam je prvo moderno doba umjetnosti, vrijeme koje je postalo
humusom moderne umjetnosti.

Zdravu osnovu temeljenu na pobuni, romantizam je izgubio
bijegom; u proslost (srednji vijek, najéesée), u utopiju, u orijentalizam i
egzotizam, u prirodu, u idilu, u misticizam, u spiritualizam, u idealizam...
Popudbina u bijegu, prtljag koji se svakim daljnjim korakom sve vise
povecavao, bili su senzibilnost, emocionalizam, liri¢nost, bolecivost,
melankolija, ekstati¢nost, dijonizijsko, groteskno, demonsko, “divljastvo”,
kaoti¢nost, dvosmislenost, prekomjernost, irealizam, iluzionizam,
elegi¢nost, ezoteri¢nost, narcisoidnost, ekshibicionizam.

Ali su upravo Setnje po proslim vremenima i dalekim krajevima
u europsku kulturu donijele svijest o tijeku povijesti, o ¢injenici da je
duhovno trajanje proces. Romantizam otkriva histori¢nost razvoja drustva
(time otvara put historicizmu), pa tako i umjetnosti. Od romantizma
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nadalje, umjetnost se shvaca kao dijalekricki proces, kao rezultat povijesnih,
ekonomskih, politickih i drustvenih datosti. Porijeklo vrsta C. Darwina
(1859.), zasigurno je plod iste duhovne klime koja je vladala i u umjetnosti.
Od 19. st. u umjetnosti je uspostavljen princip stalnih i brzih promjena.

U jednom se trenutku uéinilo da te promjene imaju logiku linearnog rasta
(darvinizam u umjetnosti), da je svaki sljede¢i korak uvjetovan prethodnim,
ali ba$ danasnja umjetnost opovrgava tu teoriju i daje za pravo onima koji
umjetnost vide kao slijed ciklickih izmjena.

Okazionalizam romantike sazet u tvrdnji da je svijet samo pobuda
za duhovnu aktivnost koja je samostalna, najprisutniji je u ideji /" arz
pour I’ arta. Osloboditi umjetnost ideja i ideala, znacilo je osloboditi
je literature, sadrzaja i vratiti je samoj sebi — unutrasnjoj formi ili
¢istom likovnom sadrzaju. Tehnicki i oblikovni problemi umjesto
sadrzajnih, namecu pitanje “kako” umjesto “Sto”. Mada klasi¢no-
romanti¢arski humanizam nije time odmah izgubio bitku, ipak je nacet
svjesnim definiranjem zahtjeva za autonomijom umjetnosti. Od tada
do impresionizma, Cezannea i apstrakcije, za ostvarenje ideje bilo je
potrebno samo vrijeme (strpljenje).

Izlozbom djela Sestorice rijeckih autora, koji po nasem misljenju
posjeduju neke od karakteristika romanti¢arskog shva¢anja umjetnosti
i svijeta, Zelimo aktualizirati vrijeme romantizma. Vrijeme koje stoji na
prijelomu starog i novog doba, koje predstavlja zacetke nove umjetnosti,
koje u svojoj nedefiniranosti podsjeca na ovo koje zivimo, kada se
izjalovljuju snovi o neprekidnoj uzlaznosti i kada je buduénost puka
neizvjesnost. U stvari, to su vrijeme svojim radom i Zivotom aktualizirali
sami umjetnici, a na nama je tek da ga pokusamo prepoznati.

Claudio Frank

Ako je revalorizacija iracionalnog jedna od temeljnih postavki
romantizama, tada Franka slobodno mozemo ubrojiti u nove
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romanticare. Frankov iracionalizam prije je kategorija temperamenta
negoli svijesti. Zasniva se na unutrasnjoj potrebi koja je, usprkos stegama
regionaliziranog postulata postupnog sazrijevanja, dokinula diktat sredine
i na izlozbi u galeriji Juraj Klovié u Rijeci, 1982., predstavila autora kao
neiscrpan izvor nekontrolirane slikarske energije. U pocetku se ¢inilo
da se rada Nova slika, medutim, danas je jasno da je Frank slikao Svoju
sliku. Dio produkcije s te izlozbe lako mozemo usporediti s Turnerovim
pejzazima na kojima elementi prirode i sile industrije, kao predlosci,
tvore kovitlac ¢istih likovnih sadrzaja. Istina, Frank slika pastoznije i
njegovo je saznanje obogacéeno svijes¢u o slici kao predmetu (struganje
povrsine), ali op¢i je dojam identi¢an — slika nije prostor, ve¢ povrsina.

Osvojivsi pravo umjetnika da slijeds svoj osjecaj i svoju narav, kako
su isticali ve¢ romanticari 19. stolje¢a, Frank godinama varira izmedu
figuracije (najées¢e pejzaz) i apstrakcije. Govoredi i o jednom i o drugom
slucaju, to su slike bez ¢vrstog vizualnog uporista, romantizirani dijalozi
boja ¢ije su potencije osamostaljene. Suprotstavljanje boja (o ¢emu je veé
pisao Delacroix i na svojim slikama pokusavao kratkim i jasnim potezima
proniknuti u tajnu vizualizacije energije) u slu¢aju pejzaznih apstrakcija,
Frank upotrebljava na takav nadin da ozivljava povrsinsku fakturu slike,
ali bez prethodnih studija. Improvizacija i fragmentarnost postali su
realnost jednog oslobodenog duha koji pristaje na svoju licnost i ne libi se
zivjeti i stvarati u skladu sa samim sobom.

Franjo Molnar

Zanimanje za grotesku kod Molnara se javlja jo$ u doba studija.
Slika Pijani Krist onoliko je groteskna, duhovita ili sablaznjiva kolika je
nasa unutarnja tenzija s obzirom na, kroz povijest umjetnosti, stvorenu
naviku da ovaj lik vidimo u potpuno suprotnom literarnom tretmanu.

Nova serija groteski iz 1984. (grafike i slike), jos je ikonografski
ze$¢a varijanta sa zmijama, mitskim Zivotinjama i ¢ovjekolikim bi¢ima
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Franjo Molnar,
Pijani Krist, 1975.

smjestenim u apokalipticki ambijent
neke davne ili bududée prasume. Sli¢nost
s ezoteri¢nom romantikom Wiliama
Blakea i groteskama Heinricha Fislija,
pojacana je sirovim bojama (u sluc¢aju
slika) koje u osnovnim koloristickim
sudarima (zeleno-zuto, crno-plavo)
rastacu povr$inu i ne pruzaju nikakvo
sigurno uporiste oku. Dekoracija se
nanosi u velikim koli¢inama i Sirokim
potezima; spiralno vijuganje tijela vodene
zmije, ritmicki koloristi¢ki naglasci
pozadine, te slikarska rjesenja povr$ina
tijela s paralelno ili lepezasto nanizanim
potezima, vibrantni su umor retine.

Misti¢na slika svijeta koju nam nudi
Franjo Molnar i nije tako bezazlena kako
bi se u prvom trenutku dalo zakljuditi.
Ponovno izvlacenje rekvizitorija svijeta
fantastike, nakaza i ¢cudovista, moze
biti odraz realne situacije prozivljene i
preradene u duhu.

Ivan Balazevi¢

Pastel i nadin na koji tu tehniku
upotrebljava Ivan Balazevi¢, na
promatraca ostavlja dojam pretjeranog
sentimentalizma, liri¢nosti i
hipersenzualnosti. Mekom se pastelu
ne ostavljaju mogucnosti kontrasta
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s neispunjenim povr$inama, nego se prasina boja talozi po cijelom
prostoru slike. Kada se radi o pejzazima pastel je teska koprena koja
zasiCuje pojavnost, a krajolici su romantizirani isjecci predmetnog
svijeta. Kod portreta, o$trobridnost spojeva razli¢itih povr$ina negira
fine tonske prijelaze unutar povrsina. Taj dualizam i ambivalencija, te
romanti¢ni ugodaj sam po sebi (pejzazi, narocito), klju¢ su odgonetavanja
Balazevi¢evog romantizma. Cyrstina konstrukcije portreta i ponekih
dijelova pejzaza, u suprotnosti s raslojenom fakturom djela, hibridni su
izdanci romanticarskog i klasicistickog ustrojstva.

Glave portretiranih (Tin, Matos, Kafka) u svojoj izrazajnosti
ponekad dosezu granice karikaturalnog i grotesknog, a karakterizacija
licnosti nadopunjuje se i sadrzajima izvan lika (trokut, “S” linija,
somnabulna figura) koji imaju duhovni miris ili simbolicke konotacije.
Nije na odmet spomenuti i autorovo slikanje portreta pejzaza koji su
toliko individualizirani da zadobivaju stvarne portretne osobine.

S formalne strane mozemo takoder zapaziti hibridnost; ¢vrsta,
piramidalna ili okomita kompozicija izmjenjuje se s dekompozicijom,
asimetrijom ili dijagonalnim uzmicanjem u dubinu. Pri izboru tehnike
pastel se nametnuo svojim atmosfersko-koloristi¢kim efektima. Balazevi¢
vjesto spaja razli¢ite poetike i pri tome stvara nove vizualne, ponekad ¢ak
i taktilne senzacije kao izraze vlastite unutrasnje imaginacije.

Ermanno Stell

Bijeg (koji je to uvijek za one koji ostaju) u orijentalizam ili
egzotizam, za Stella znaci drukdije iskustvo i spoznaju. Spoznaju koja je
toliko duboka da mijenja odnos prema Zivotu i Zivot sam. Umjetnost
je samo jedna od manifestacija i sredstava promjene. Stell je daleko od
toga da povrsno prenosi likovna i duhovna iskustva kultura Dalekog
istoka — on ih prozivljava, a djela su medij i rezultati procesa spoznaje,
pa ih sukladno tome i ne mozemo prosudivati izvan njihovog kulturno-
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povijesnog konteksta. Ili kako kaze Stell: “Umjernicki produk:” (djelo
shvaceno kao proces) je medij djelovanja na formalnom planu, s tendencijom
aktiviranja percepcije s grubljih psihofizickib nivoa na suptilniji nivo
neformalne svjesnosti.

Likovno, rezultati ove aktivnosti ipak su odrazi autorovog likovnog
senzibiliteta. Izbor i intenzitet boja sli¢ni su kao i na figurativnim
slikama. Serija crteza flomasterima u boji koje ujedinjuje perceptivno
iskustvo s namjerom ka samospoznaji, nosi u svom oblikovnom
bi¢u ponesto dekoracije s ornamentalnim prizvukom arabeske, malo
podsjecanja na organske tvorevine i nestalnost obrisa koji zatvaraju
forme.

Stellov je romantizam u druk¢ijem pristupu djelu i umjetnosti koji
prestaju biti cilj i postaju sredstvo spoznaje. Ako je dopustena usporedba
povijesnog romantizma koji se proslosti sje¢a kao svog negdasnjeg
bivstvovanja i percepcije putem arhetipova kojima se sluzi Stell, doti¢ne
tocke ovih svjetonazora mogu se nadi u kolektivnoj svijesti koja se
formira u sferi predsvjesnog i predstavlja zajednicko iskustvo geografski i
vremenski toliko udaljenih kultura.

Rok Zelenko

Spomenemo li romantizam, odmah nam je u mislima i klasicizam
kao druga strana jedne pojave koja ¢ini jedinstvo suprotnosti. Bez obzira
da li se radi o stalnoj smjeni dvaju stilskih tipova ili o metodama koje su
prisutne u svim povijesnim stilovima, romantizam i klasicizam dualisticki
su princip dijalektike suprotnosti.

Dobar je primjer potvrde ove teze, izmedu ostalih, i Rok Zelenko
sa slikama u kojima su stati¢nost, stroga kompozicija i o$trocrtnost
u suprotnosti s opéom atmosferom u slici ili s ornamentaliziranjem
povrsina ili generalnih oblikovnih linija. Rok zna romantizirati stvari
i kada se to prema motivu ne bi oéekivalo. S druge strane, u djelima
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Rok Zelenko,
Vjestica, 1984.

izrazito romanticarskog ugodaja, gdje se predmeti i ljudi rasplinjavaju
u sumraku kao na slikama Adolfa von Menzela, zna se potkrasti stroga
piramida donjeg rakursa u tradicionalnoj klasicistickoj maniri apoteoze
¢ovjeka ili gradevine. U takvim radovima Zelenko potire materijalno,
a zadrzava samo estetsku bit pojave, inzistira na atmosferi, na éulnoj
percepciji sadrzaja. Utoliko emocionalno potire racionalno.

Ima u tom slikarstvu nesto od somnabulnih tlapnji, ezoterije
i melankolije, nesto demonskog s blagim okusom emocionalizma,
elegi¢nosti i liri¢nosti. Vjestica, San i Luna, nazivi slika, u skladu su s
likovnim rjesenjima. Mjesecevi krajolici i krajolici na mjesecini, nadrealni
su zakljudci realistickih predmetnih pretpostavki. Osim $to romantizira,
Rok i poetizira stvari, pa je njegovo slikarstvo naslo najbolji moguéi
okvir u slikovitom Groznjanu. Time je romanticarski individualizam
potkrijepljen “bijegom” u prirodu, na ladanje, u idilu.
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Mauro Stipanov

Mauro Stipanov je autor koji u rijeckoj sredini reagira najbrze.
Reakcije na nove umjetnicke trendove nisu u ovom slucaju povodene za
modom, kako se ¢esto navodi, nego okusavanja jedne dobro informirane
i radoznale stvaralacke prirode. Stipanov je ve¢ prosle godine prekopao
po povijesnoj i vlastitoj memoriji i na svjetlo ateljea izvukao motive s
Watteauovih i Fragonardovih slika. Pojednostavljenja i stilizacije bili su
u ovim slu¢ajevima minimalni, a razlike s obzirom na predloske bile su
uvjetovane autorovim rukopisom i gestom.

U novoj ¢jelini citiranih slika, prema Johannu Heinrichu Fisliju
(Fuessli, Fuseli), Stipanov osnovni uzorak ¢ini jedva prepoznatljivim.
Ono $to od Fiislija ostaje, samo je podsjecanje na kruznu dinamiku,
baroknu razgibanost, na dijagonalne, kruzne i krizne kompozicije.
Ostalo je op¢i dojam kretanja i brzine koji je pojacan gestualizmom.

Od atmosfere fantastike, snovidenja i halucinacija, po kojima je Fiisli
najpoznatiji, nije ostalo nista. Fiisli je posluzio tek kao formativni kostur.

Usporedba s anakronistima nam se, vjerojatno, nameée sama po
sebi, ali moramo re¢i da je Stipanovljev rad daleko od djela talijanskih
slikara memorije. Jednako je tek idejno izvoriste, elaboracija je potpuno
razli¢ita. Ono po ¢emu smo Stipanova svrstali u “vrijeme romantizma” je
¢in vracanja u povijest.

Povijesno zanimanje za pro$lost mozemo slijediti od vremena
renesanse, preko rokokoa, romantizma, moderne umjetnosti, pa sve do
nasih dana. Ponovno slikanje i ponovno slikanje ve¢ naslikanih slika, onaj
je esteticizam kojim romanticarski duh stvara razliku izmedu realnog i
svog svijeta u kome Zeli apsolutno vladati. Otpor prema svijetu i drustvu
utjece se romanti¢nom dozivljavanju povijesti u kome se (dozZivljavanju)
odrazava psihoti¢an, ali umjetnicki plodan strah pred sadasnjosc¢u. Slika,
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ili umjetnicko djelo ili umjetnost vise nisu sredstvo borbe, promjene,
agitacije ili revolucije, ve¢ radost za 0éi i udobni naslonjac.

Romantik nasih dana, kao i proslih, uostalom, Zeli se gledati kao
novu osobu, Zeli se poistovjetiti s glavnim glumcem u filmu u kome on
igra glavnu ulogu, Zeli se ponovo prepoznati i time sam od sebe stvara
dvojnika. Narcisoidnost koja se tako rada, a manifestira se u pasivnom
otporu, nemirenje je s povijesnim i drustvenim polozajem. Rezultat svega
je podvojenost — u zivotu, pa i u umjetnosti. Ili kako navodi A. Hauser:
Romanticno dusevno raspolozenge je posljedica zapletenosti u neprestano
suparnistvo i izraz straha od podlijeganja u beskrajnoj borbi za materijalni
Zivot, za uspjeh, utjecaj i moé. Ono je prvi neosporno jasni simptom neuroze
nasega doba.

Predgovor katalogu istoimene izlozbe, Mali salon, Rijeka, 1985.
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Josip Diminic
U povodu izlozbe skulptura i grafika Josipa Diminiéa u Galeriji 1,
Rijecka knjizarska kuca, Rijeka

U knjizari Mladost na Korzu broj 11 do prije petnaestak dana
bile su izlozene skulpture Vitomira Riznera, a pocevsi od izlozbe Josipa
Diminica koji je izlozio skulpture u bronci i aluminiju i graficke listove
iz mape Surle, taj izlozbeni prostor dobija i formalno odredenje svoje
sekundarne aktivnosti u imenu GALERIJA 1.

Josip Dimini¢, pak, dostojno ¢ini prvi korak ka inauguraciji nove
galerije. Zamijenivsi drvo i kamen za metal, ponovo dokazuje sebe kao
istrazivaca, nalaze¢i neiskoristene moguénosti u okviru svojih starih
tema. Na nekim djelima slutimo sjecanje na tvrdu jezgru kamena (Srog,
Plod), dok podatno drvo katkad ostavlja svoj odraz u nacinu tretiranja
materije (Obilje, Prsti). Ali te i takve reminiscence su oplemenjene novim
vrijednostima koje bronca i aluminij neminovno nose u sebi; oblici nisu
vise punasno zaobljeni s dubokim usjecima u tijelo skulpture, a bridovi
i plohe iskacu na svijetloj povrsini metala i daju komponentu dinamike
ritmi¢kom skandiranju. Tu se Dimini¢ kao kipar priblizava nacinu
svog crteza, $to je evidentno promotrimo li graficke listove izlozene uz
plastiku; nemirna, drhtava i rahla linija ostro lomi plohe vode¢i nas
(ponekad postupno, a ponegdje naglo) iz prostora jakog svjetla u dubine
sjena.

Postoji jos jedan novi element kojim Dimini¢ barata na metalu
skulptura. Glatka, reflektirajuca povrsina upija svoj obavijajui prostor,
ponovo ga vraca kao odraz i na taj naéin negira povrsinu, a time i
volumen. Taktilne vrednote se obezvrijeduju, a moguénost dozivljavanja

se povecava.
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Josip Dimini¢,

Stog, 1979.
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Prostor izlozbe je zamisljen tako
da, osim s posjetiteljima knjizare,
izlosci korespondiraju i s prolaznicima.
Mozda se gubi nesto od snage dojma,
jer medu uobicajenim rekvizitima
knjizare koji se nalaze u izlogu moramo
“traziti” skulpture. Ne¢im omeden i
odreden prostor izloga, u dijelu kojega
se namjerava izlagati, neposrednije
bi i jasnije komunicirao sa slu¢ajnim
Seta¢ima. Onome tko voli traziti pruza
vece zadovoljstvo, ali moramo znati da u
Rijeci ima manje tragaca, a da je vei broj
onih koji ne Zzele ili ne stignu gledati oko
sebe.

Sljedeca izlozba u organizaciji
Rijecke knjizarske kuce “Mladost” bit ée
izlozba likovnih radova uc¢enika osnovnih
skola, koja je u ovo vrijeme bila odrzana i
prosle godine.

Novi list, Rijeka, 5. lipnja 1980.



Franjo Molnar
Boja i u urbanom prostoru Rijeke

U borbu protiv gradskog sivila, u ovom slucaju grada Rijeke,
ukljucio se i rijecki akademski slikar Franjo Molnar. Koliko je to borba
protiv gradskog sivila, a koliko protiv sivila misli, zaklju¢imo na kraju
sami.

Stubiste koje spaja Korzo s Ulicom Frana Supila otvorenoj prema
Guvernerovoj palaci (Pomorski i povijesni muzej Hrvatskog primorja),
osvanulo je obojeno krajem 1980. Rad je izveden u okviru novogodisnjeg
uredenja grada, ali, sre¢om, zasti¢ena boja se tesko skida, pa ¢emo jos
dugo modi jedan od rijetkih vidova identiteta prostora i grada gledati
i spominjati kao lako uocljivu vizualnu odrednicu. Obojene tonovima
ruzicastog, okomite plohe stubista, kao jedini bojom naglaseni elementi,
dinamiziraju stati¢no tkivo ove arhitekture. Naglasavanje sje¢enih
volumena nije teklo usporedno s naglascima tektonike centralnog
odnosa prema stubistu, ve¢ se takva superpozicija razbila postupnim
ukosavanjem bojenih povrsina. Efekt je postignut odredivanjem jedne
¢vrste tocke na Korzu na koju se vezala okomica s desnog dijela zidom
omedene skalinade. Istina, za provjeriti u hodu gornji navod valjalo bi
odmaknuti $tandove za voce i automobile nagurane u meduprostoru.
Otklon koji se na takav nadin stvara Cesto slijedi kosi hod prolaznika
(ili oni slijede njega), potvrdujudi pravilo o ljudskom kretanju (izmedu
dvije odredene tocke) koje se nikada ne odvija pravocrtno. Da sada
ne navla¢imo sve opticke transformacije koje dobijamo stupanjem na
ovu sliku po kojoj se hoda, recimo samo to da su moguénosti skoro
bezbrojne.
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Franjo Molnar,
Urbana intervencija, 1981.

Brojni su bili oni koji su jos tijekom autorovog rada zgranuto stajali
nad ruzi¢astom kamenom plohom i zadojeni svijes¢u o stijeni kao o svetom,
neprolaznom dijelu trajanja, snebivajudi se, nezadovoljno odmahivali glavom.
Neminovni danak generacijske ukorijenjenosti krsa! Sto bi isti tek rekli da
su vidjeli Partenon u originalnom sjaju, dok mu se crveni stupovi presijavaju
na jarkom mediteranskom suncu? Ili da se klasi¢ni grcki kipovi nanovo olice
kako bi vjernije predstavljali sebe? Revidiranje nekih ustaljenih misljenja i
estetskih stavova ne bi bilo na odmet.

Pokazatelj stanja je i ¢in djelovanja u gradskim prostorima; bez
ateljea, mladim rije¢kim umjetnicima izgleda jedino preostaje da boje grad.

Sre¢om, nesto se ipak pokrenulo, pa makar mi to i nazvali drugim
imenom, rezultat ostaje.

Nova, demokrati¢na, rashodana i nadasve pristupa¢na umjetnost,
konac¢no se spustila (ovaj put stubama) i do Rijeke.

Covjek i prostor, br. 336., Zagreb, 1981.
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Zdravko Milié
U povodu izlozbe slika i crteza Zdravka Miliéa,
Zaviéajni muzej, Buzet

Pod uvjetom da poznajemo raniji slikarski put Zdravka Milica
oznaden paradigmom strukturalne analize forme i stereometrijskim
ras¢lambama, kod novijih slika uocit éemo kretanje istim, samostalno
utrtim stazama s time da se put prosiruje, a idejnost koncepta zaokruzuje
i puni. Svojevrsni rafinman u tretmanu kromatske skale ishodiste nalazi
u doricanju ideje koja gubi prijasnju snagu sirovosti i lagano zalazi u
letargiju dopadljivosti. Tako dolazimo do slike pod nazivom Konzak: gdje
su vanjski, ugodajni efekti, uc¢injeni skladnim odnosenjem boja, zastrli
stav i prenijeli misaonost na polje dekorativnog. Za razliku od prijasnjih
nacina tonske modelacije, postignute tzv. mrtvim bojama c¢ije su povrsine
ispresijecane tankim zagasitim fugama intenzivirale unutrasnju snagu
formi i jasno eksplicirale ideju, novi stav prema rjesavanju kolorita razbija
jedinstvo koncepta i ugodaja u korist posljednjeg.

Naravno, slikarstvu Zdravka Mili¢a pristupamo s pozicija za koje se
on jo$ u pocetku svog rada izborio; kvaliteta rada dize kriterije i pove¢ava
zahtjeve.

Crtez (olovkom u boji), koji je noviji oblik autorova istrazivanja,
¢ini znatniji dio izloZzenog materijala. Dosavsi u slikarstvu do nekih
relativnih otkri¢a i superiorno se kre¢udi tim prostorima, Mili¢ev
identitet se jasno ocrtava i u problemima koje nastoji rijesiti drugim
tehnickim sredstvima. Sada se radi o rahlom tragu olovke u boji koja
na gruboj pozadini papira uzrokuje isti dojam pulsiranja povr$ine
koji su kod slika u akrilu stvarale fuge. Osim te oblikovne profilacije,
dosljednost (Sto je glavna odlika autora) se ocituje i u razmatranju
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Zdravko Mili¢,
Estasi, 1977.

predloska. Istina, uvode se neki novi simboli, isjecci iz svakodnevice,
barata se kontrastima pejzaznih konstanti i varijablama tehnoloske
civilizacije, ali to je u osnovnoj poruci nastavak stila gdje crtez nije
samo pomagalo, skica ili radni zapis, ve¢ samosvojni rad integriran u
cjelokupno stvaralastvo.

Zanimljivi su planovi naracije; gotovo svaki crtez je podijeljen
na polja u kojima se, shodno temi, razlaze i obrazlaze motiv. Analizi
prostorne pojavnosti dodaju se viSe-manje subjektivni odnosi prema
temi i iz mnos$tva individualiziranih pobuda, u sprezi s prepoznatljivim
simbolima, izranjaju stav i odnos koji se, kao bitne vrijednosti, susre¢u na
dosad prijedenom putu, $ireéi dimenzije autorove spoznaje.

Novi list, Rijeka, 17., 18. sije¢nja 1981.
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Goranska kiparska radionica

Svaka sredina nastoji prepoznati sebe i kroz to prepoznavanje
ostaviti trag o postojanju, o zanimanjima, preokupacijama, o Zivotu i
vidovima njegovog manifestiranja. U sredinama gdje je stoljetna obrada
kamena oblikovala ¢ovjeka i njegov pogled na svijet, i ¢ovjek se izrazavao
u kamenu. Tamo gdje je u izobilju bilo drveta kao gradbenog materijala,
svijest se pretocila i udarila pec¢at u drvu — bilo da je rije¢ o graditeljskom
naslijedu, o etnografskoj bastini ili 0 ne¢emu $to u sebi sadrzava
dimenziju intimiteta. Estetski je trenutak, kao pojedina¢no i kao opce
iskustvo sadrzan u svakoj od mogu¢nosti. Otkriti te trenutke, shvatiti
njihovu vaznost i sacuvati ih, znaci raditi za buduénost.

Tako je netom zapoceo Mediteranski kiparski simpozij u Dubrovi
kraj Labina, dok u Lokvama, u goranskom kraju, ovih dana zavrsava
radom Goranska kiparska radionica Lokve u kojoj su mjesec dana radili
Perusko Bogdanic¢ iz Zagreba, Dusan Suboti¢ iz Beograda, Josip Dimini¢
iz Labina i Zarko Violi¢ iz Rijeke, svi akademski kipari.

U goranskom slucaju, autori koji su i prije svoja kiparska
opredjeljenja iskazivali u drvetu, uspjeli su krizati etnografsku bastinu
Gorskog kotara i svoje autorske vizure, pa su tako u trogodisnjem
postojanju Goranske kiparske radionice nastala ili nastaju djela s imenima
kao $to su Zaga, Preslica, Ham, Cesalj ili Stupa u kojima se moze procitati
predtekst i inspiracija etnografskim naslijedem.

Postavljanjem osam zavr$enih djela koja se nalaze na prilaznoj cesti
sto od glavne skre¢e prema motelu Jezero, gdje je i radni prostor kipara,
zatim u mjestu Lokve, ispred $pilje Lokvarke i na brani Omladinskog
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Zvonimir Kamenar,

Zaga, 1979.
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jezera, doprlo se i do onog viseg smisla
koji ¢itava ta rabota ima, a taj je
predavanje radova u vlasnistvo ljudima

— stanovnicima i namjernicima — tako da
izvor ujedno postaje i utok.

No, takvim se krajputaskim
promicanjem umjetnosti izgubilo puno
od dozivljaja koji su mogli uslijediti
da je bila realizirana prvotna zamisao
o postavljanju drvenih skulptura
u njima posebno namijenjen park.

Ideja se slomila na tvrdim glavama
vlasnika zemlji$nih Cestica na kojima se
namjeravao formirati park skulptura, a
koji nisu imali dovoljno osjecaja i dobre
volje za projekt te vrste. Drveni kipovi
bi, postavljeni u svoj prirodni okolis,
mogli u dozZivljajnom smislu pruziti vise
od pukog zamjeéivanja u prolazu ili od
ukrasnih osobina koje su im na takav
nacin sugerirane. Sumski proplanak bio
bi puno adekvatniji prostor od mjesta
kraj ceste na kome usput, kroz prozorsko
okno automobila registriramo nekakav
drveni oblik.

Ali, bududi da Goranska kiparska
radionica ne prestaje s radom, ve¢ radi sve
uhodanije, organiziranije i kvalitetnije
(ove je godine tiskan plakat, u pripremi



je katalog, zanimanje kipara za rad u Radionici sve je veée — ¢ak devet
prijavljenih autora ove godine), mozda ¢e jednoga dana i skulpture
osvanuti u svom parku.

U svakom slucaju, takav je rad, u organizacijskoj sferi, rezultat
velikog entuzijazma, ¢ak bismo rekli prevelikog, jer nismo vise u
onim godinama kada se tek pocinjalo stvarati osnovne tokove kulture.
Drustvena svijest o potrebi takve manifestacije trebala bi biti na istoj
razini kao i zalaganje pojedinaca.

Novi list, Rijeka, 13. kolovoza 1982.
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Franjo Molnar,
Urbana intervencija, 1981.



Likovna radionica Opatija 1981. — 1983.

Ideja o udruzivanju likovnjaka — besku¢nika koji su djelovali u
Opatiji i Rijeci, nastala je jos u jesen 1980. godine. Naime, ve¢ se tada
moglo vidjeti da u Opatiji postoji znatan broj likovnih umjetnika koji su,
nakon povratka sa studija (Zagreb, Ljubljana, Venecija, Milano), za stalno
mjesto boravka i eventualnog rada odabrali mjesto iz kojega su krenuli.
Rad je potpao pod eventualnost, jer drustvena zajednica (uza i Sira)
nije pokazivala preveliko zanimanje za radne i egzistencijalne probleme
umjetnika — povratnika. Prostor za rad, kao prvi uvjet, stalni posao,
narudzbe, prodaja, pa ¢ak i zivotni prostor, sve su to bili baloni u zraku
koje je drzala tanka nit slucaja.

S jedne se strane nalazi nezainteresiranost drustvenih subjekata,

a s druge vjetrometina nesredenih prilika u odnosima narucitelja i
izvodaca, te potpuno pomanjkanje kriterija pri estetickoj i umjetnickoj
valorizaciji rada. Kao turisticki centar s dugom i bogatom turistickom,
arhitektonskom (hoteli, vile, parkovi) i interijersko- dekorativnom
tradicijom, Opatija ¢esto obnavlja svoj visoki sjaj, ali na nacin koji

nema odnosa prema zateCenim vrijednostima, ne uvazava ih, ve¢

negira i obezvrijeduje. Nove gradnje, unutrasnja uredenja hotela i
ugostiteljskih objekata, graficko oblikovanje koje stvara vizualni identitet,
prodaja suvenira, izlozbe na ulici ili po hotelima — svaki je od ovih
segmenata vizualizacije prostora ostavljen na milost i nemilost lokalnoj
administraciji (op¢inskoj, SIZ-ovskoj, hotelskoj). Vladaju neukus,
neukost, nestru¢nost i nekriti¢nost. Arhitekti, dizajneri ili slikari biraju se
nasumce. Ako se ne radi o poznanstvima.

Likovna Rijeka 1980. - 1985.

89



Osim toga, Opatija je ve¢ poodavno prestala biti turisticko mjesto
koje zivi samo ljeti i pretvorila se u grad. Postajao je sve ocitiji nesrazmjer
izmedu elitne ponude kulture (Operna sezona, Trbina jugoslavenskog
muzickog stvaralastva, gostovanja raznih kazali$ta iz centara) ili, bolje
receno, one konzumne (gledam, slusam) i kulture u kojoj se moze
sudjelovati i kreirati je prema vlastitim potrebama i Zeljama. S druge
strane, reprezentativnost glazbenog dijela kulture, nije imala svoj pandan
u likovnom zivotu.

Imajuéi u vidu sve ove elemente (onemoguéeno djelovanje likovnih
umjetnika, niska razina likovne kulture uopée, neorganizirano djelovanje
u kreiranju kulture, odsustvo znacajnijih likovnih manifestacija), manji
broj umjetnika i povjesni¢ara umjetnosti iz Opatije i Rijeke pocinje
s formiranjem grupe koja je trebala djelovati zajedno s Kazalisnom
radionicom Opatija, prema kojoj je i nastalo ime Likovna radionica
Opatija. Ali, stjecajem tajnih okolnosti Kazalisna radionica ni ne
zapodinje s radom, tako da se Likovna radionica formira u listopadu
1981. kao samostalna organizacija.

Ciljevi Likovne radionice Opatija bili su jasno odredeni ve¢ na
samom pocetku; oZivjeti i ispuniti zimsko mrtvilo, likovno osmisliti
dinami¢no ljeto, kroz produkciju suvenira, graficki dizajn i izlozbenu
aktivnost potvrditi vizualni i kulturni identitet kraja, valorizirati
arhitektonsku bastinu, suzbiti ki¢ na ulicama i u javnim prostorima,
podi¢i razinu likovne kulture... Neposredne zadade su se sastojale od
stvaranja uvjeta za dobijanje radnih prostora — ateliera, u kojima bi se
odvijala aktivnost korisna za grad; uredenje urbanih prostora, izrada
idejnih rjesenja i izrada originalnih suvenira, uredenje hotelskih kuca
i njihovo opremanje (slikama, skulpturama i sl.), organiziranje izlozbi,
intervencije u prostorima, zastita spomenika kulture, likovni tecajevi,
stru¢na vodstva amaterskih drustava...
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Zamisao unutra$nje organizacijske strukture Radionice temeljila se
na nacelu rada (koji je trebao uslijediti), na volji za radom i aktivhom
ukljucivanju u zbivanja, $to znaci da uvjeti za ¢lanstvo, u smislu zavrsene
likovne akademije ili dotadasnje afirmacije, nisu postojali. Takoder nije
postojala (niti postoji) teritorijalna, medijska ili programska omedenost.
Radjonica je osnovana kao fleksibilno tijelo koje funkcionira i mijenja
se prema zbiru Zelja, potreba i mogu¢nosti ¢lanova. Medutim, takav je
otvoreni sustav ve¢ na samom pocetku od Radionice udaljio odredeni
broj autora koji svoju (brzo) stecenu afirmaciju nisu htjeli dovesti u
pitanje i staviti na kusnju radedi s neafirmiranim i nepriznatim, ali, kako
se kasnije pokazalo, vrlo produktivnim i kreativnim osobama. Sputanost
tradicionalnim odredenjima priznatosti, poznatosti i potvrdenosti, kao
produktima gradanske (i malogradanske) kulture, ve¢ je na samom
pocetku onemogucila izvjestan broj, nazalost, mladih umjetnika koji se
nisu mogli oduprijeti naslijedenoj statusnoj projekciji svoje umjetnicke
licnosti. Naravno da je ta ¢injenica donekle promijenila pravce i opseg
djelovanja, te organizacijski sustav Radionice.

U do sada izvedenim akcijama ¢lanova Likovne radionice Opatija,
socijalni je angazman bio najznacajniji u akcijama Eko-oko i Blaca ‘82,
ekoloskim projektima koji su vrlo jasno ocrtali stanje naseg Zivotnog
okolisa i predlozili neka konkretnija rjesenja. Akcija Eko-oko (ekologija
— okolina i oko kao organ vida, sredstvo zamjedbe) iz 1982., sli¢na je
akcijama koje su izvodene u Zagrebu (A. Pasinovi¢, foto-registriranje
napustenih karoserija u Zagrebu i okolici ili Kulturna solidarnost Graéani
1982.-1984.), vjerujemo i u drugim mjestima, s time da se u opatijskom
primjeru nije ostalo samo na registraciji, ve¢ je pruzena i kreativna
alternativa postoje¢em stanju. Veliki eko-projekt Blaca ‘82, koji se
sastojao od niza autorskih projekata, s temom Covjek i njegova okolina,
trajao je na Bracu, u samostanu i pustinji Blaca, deset dana. Poseban i
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poticajan krajolik, te kompleks samostana i znanje o specifi¢nostima
uvjeta Zivota u njemu, inspirativno su djelovali na autore kroz Cije je
projekte vrlo jasno i precizno odreden odnos ¢ovjeka prema okolini.
Izrazen polazni stav bio je metaforicki i simbolicki definiran.

Govoredi o okolini, mozemo i izloge svrstati u autorska djela koja
stvaraju vizualni identitet i utje¢u na estetske kriterije, pa ih formiraju
ili deformiraju. U tom je smislu uredenje izloga u jednoj od gradskih
prodavaonica, ne samo estetiziranje, ve¢ ekoloski projekt, aktivan odnos
prema okolini, prema prostoru u kojem se Zivi. Urediti izlog zna¢i biti
prisutan u gradu, djelovati, sudjelovati i stvarati.

Sli¢no je i s projektima koji u sebi sadrze elemente igre, onaj ludicki
moment kada zaigranost postaje jedna od svrha djelovanja. Iscrtavanje i
ispunjavanje Sjena na glavnom gradskom $etalistu ili mastovito otkrivanje
oblika velike Kornjace u stijenama kraj obalnog puta i njihovo utvrdivanje
bojom, nije samo atrakcija, ve¢ svoj dublji razlog nalazi u neposrednom
kreiranju zivotne sredine.

Drustveni angazman je jedan od nacelnih stavova koji se lako
uocava u vecini radova ¢lanova LRO. Plakati Najpoznatiji suvenir
primorja, Plakat, izlozba ispred Umjetnickog paviljona “Juraj gporer”i
izlozba fotografija Susjede, upoznajmo se — agresivne su akcije kojima se
zeli utjecati na drustvenu svijest, pokrenuti je i promijeniti. Ali mentalna
agresija ili agresivna poruka nisu same sebi svchom, iako bi to mogle biti.
Ve¢ nekoliko mjeseci nakon plakata Najpoznatiji suvenir primorja, koji je
bio odraz stvarnog stanja dovedenog na rub apsurda, clanovi Radionice
sudjeluju na natjecaju za originalni lovranski suvenir i dobijaju nagrade
(nagrade same po sebi nisu mjerilo, jer ne moraju realno odrazavati stanje
i kakvocu). Takoder, izlozba ispred Umjetnickog paviljona ne znaci puku
provokaciju, jer Radionica u isto vrijeme organizira izlozbe u hotelu
Slavija i kasnije Ex-tempore — Opatija 1983., medunarodnu izlozbu
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Goran Stimac i Dubravko Suki¢,

Plakat, 1981.

slikarstva. U osnovu estetike umeée

se etika, jezikom estetike formuliraju

se eticki stavovi. Jer pitanja suvenira,
plakata ili ustanova kulture nisu samo
pitanja vizualnog zagadivanja, veé i
pitanja morala i kvalificiranosti ljudi koji
o njima odlucuju.

Iz izlozbe ispred Umjetnickog
paviljona, kao i u slucaju [zlozbi u stanu
i akcije Susjede, upoznajmo se, izviru
i druge konotacije, kao npr. reakcija
na galerijsku izlagacku praksu i vid
demokratizacije umjetnosti. Ovakvi su
primjeri poznati iz sedamdesetih godina,
ali ih u razlic¢itim sredinama nije na
odmet ponoviti.

Ostali vidovi dosadasnjeg djelovanja
Likovne radionice Opatija kre¢u se u
sirokom rasponu od scenskih rjesenja,
preko likovnih tecajeva, daljnjeg rada
na organizaciji izlozbi do konkretnih
ponuda za uredenje odredenih vanjskih
ili unutrasnjih prostora. Novi radni
prostor u starom gradu Veprincu iznad
Opatije, moguc¢nost je za pokretanje
likovne kolonije.

Likovna radionica Opatija je jos
daleko od trenutka ispunjenja svrhe
svog postojanja. Regionalizacija se u
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jednom trenutku ucinila kao mogu¢nost suzavanja kruga problema,
ali sre¢com, prevladala je sira koncepcija koja se oslanja na $iri prostor i
internacionalizaciju.

Rjesavanje problema sredine unutar koje se djeluje ostvarivo je kroz
prodajni prostor koji se o¢ekuje u bliskoj budu¢nosti (prodaja originalnih
suvenira, djela primijenjene umjetnosti, umjetnickih predmeta i sl.).
Osnivanjem Gulerije Likovne radionice Opatija i uredenjem Umjetnickog
paviljona “Juraj Sporer” mogu se prosiriti likovne vizure i rijesiti problem
opremanja javnih prostora (poglavito hotela), te oziviti sezonski
i posezonski likovni zivot (uz Ex-tempore, medunarodnu izlozbu
slikarstva). Radni prostor umjetnika ostat ¢e, po svoj prilici, jos dugo
aktualan, a svijest o urbanistickom i arhitektonskom identitetu Opatije i
okolnih mjesta, o njegovoj posebnosti, jo$ nije narasla niti do tog stupnja
da bude aktualna. Takva svijest jednostavno ne postoji.

Osnivanje LRO, njezino djelovanje, kao i rad sli¢nih grupa u zemlji,
vjerodostojan je dokaz da mnoge organizacije i institucije ne rade kako
bi trebale ili kako bi mogle. Od strukovnih organizacija tipa Drustva
likovnih umjetnika, od Zavoda za zastitu spomenika kulture, preko galerija
i muzeja, do S/Z-ova i op¢inskih organa, komisija, komiteta, savjeta,
odbora... Ali radni potencijal pojedinaca i grupa, ipak je samo moguca
energija kojoj su potrebni uvjeti da bi se mogla ostvariti. Djelovanjem
Likovne radionice skrivene su moguénosti postale stvarne. Hoce li se
moguénosti pretvoriti u ostvarenja vise ne ovisi samo o ¢lanovima LRO,
ve¢ o drustvu u ¢jelini.

Predgovor katalogu Likovna radionica Opatija 1981.-1983.,
Opatija, 1984.
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Likovna radionica Opatija 1984. — 1986.

Prvi katalog djelatnosti Likovne radionice Opatija, s podnaslovom
Izlozbena djelatnost/radovi, obradivao je period od pocetka rada Radionice
(1981.) do kraja 1983. Slobodno mozemo reéi da je to vremensko
razdoblje ujedno i jedan u sebe zatvoren i omeden radni ciklus koji je na
razini programa ujedinio kreativne potencijale uglavnom mladih autora iz
Rijeke, Opatije i okolice. Naglaseni dru$tveni angazman bio je prisutan u
vedini projekata koji su izvodeni po nadelima zajednickog, grupnog rada.
Socijalni je faktor ujedinjavao sve pojedinaé¢ne ili raznorodne aktivnosti
¢lanova Radionice, bilo da se radilo o organizacijama samostalnih ili
kolektivnih izlozbi, o urbanim akcijama, intervencijama u okolis, o
edukativnoj djelatnosti ili o naporima da se priskrbe radni prostori za
¢lanove. Svaka je aktivnost perioda 1981.-1983. bila nukleus iz kojega
su se kasnije razvile sve mnogobrojnije i dalekoseznije radne posljedice.
Osim onih koje su zamrle.

Tako je izlozbeni prostor kavane hotela Slavija u Opatiji (u
kojemu su se izlozbe odrzavale do ozujka 1983.), bio temelj za izlozbenu
aktivnost LRO u vlastitim galerijskim prostorima u Opatiji i Rijeci.
Provokativna izlozba ispred Umjetnickog paviljona “Juraj Sporer” u Opatiji
(1981.), koja je za cilj imala aktualizaciju stanja Paviljona (godinama
je zatvoren propadao), bila je jedna od poluga ka ponovnom uredenju
ovog reprezentativnog objekta. Rezultat provokacije je postao opipljiv 1.
rujna 1984. kada je gporer otvoren izlozbom (u organizaciji LRO) Muzej
bez Muzeja — slike u posjedu opatijskih hotela. Nakon akcije s plakatom
Najpoznatiji suvenir primorja (1982.) koji je razotkrivao apsurdnu
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situaciju s drvenom ¢apljom, stvarno najpoznatijim primorskim
suvenirom i sudjelovanja ¢lanova LRO na natjecaju za lovranski suvenir,
u narednim je godinama slijedio sustavni rad na proizvodnji, prezentaciji,
valorizaciji i $irenju izvornih i originalnih suvenira Istre, Hrvatskog
primorja i otoka. Pozitivne posljedice tog radnog elana osjecaju se i
danas. Danas je vidljivo i da je radni prostor u Veprincu bio tek prva
karika na koju su se nadovezala dva prostora u Lovranu i jedna zgrada u
Humu. Nazalost samo je jedan atelier u Lovranu u funkciji.

Jedina aktivnost koja je zamrla, a tijekom 1984. i 1985. je imala
prije organizacijski negoli stvaralacki oblik, je ona osnovna djelatnost
Radionice zbog koje su smisljeni i u ¢ijoj su funkciji trebali biti gotovo
svi drugi oblici djelatnosti — umjetnost. Istina je da su se ¢lanovi
sluzili organizacijskim aspektima rada LRO, kao $to su npr. radni
prostori ili medunarodne izlozbe slikarstva, Ex-tempore u Opatiji, i u
njima su sudjelovali, ali je, ipak, takav rad bio posredovanje, posredna
manifestacija rezultata rada. Izostao je neposredni, aktivni su-odnos
kreativnih potencijala unutar grupe. Onaj plodonosni naboj koji je u
prethodnom razdoblju realizirao projekte kao $to su bili Plakat, Eko-oko
ili Blaca ‘82.

Genezu razvoja trogodi$njeg perioda od pocetka 1984. do kraja
1986. mozemo zapoceti s otvaranjem prve prodajne galerije LRO,
galerije ALEF u Opatiji. Kao $to je alef prvo slovo zidovskog i fenickog
alfabeta, ili Aleph, prema zidovskoj kozmogoniji, tocka u prostoru u
kojoj se moze sagledati cjelokupni svemir, tako je i galerija ALEF trebala
biti materijalnom podlogom za sve vrste duhovnih aktivnosti ¢lanova
Radionice. Shvadajuéi da su sredstva SIZ-ova kulture nedostatna da bi
se financirala narasla aktivnost, Radionica usmjerava svoje djelovanje
prema stvaranju vlastitog financijskog temelja i to unutar programa
definiranog jos$ na pocetku djelovanja. S prodajom umjetnosti trebala se
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ponovno ostvariti umjetnost i posti¢i ve¢a samostalnost. Uz prodaju djela
primijenjene umjetnosti i suvenira (¢lanova LRO), u ALEFU se odvija i
izlagacka djelatnost, mada (zbog diktata prostora) u komornom opsegu.
Objedinjeni idejni, oblikovno-kreativni, proizvodni i iskustveni
potencijali postojecih ¢lanova LRO i onih koji su to, otvaranjem prodajne
galerije, postali, perpetuirali su situaciju u takvom obimu da su u vrlo
kratkom roku realizirani novi prodajno-izlozbeni prostori u Rijeci
(Galerija Mladost, robna kuéa RI, prodavaonica Jorgovan), a izloibe
renesanse primorskog suvenira priredene su u Zagrebu, Opatiji, Rijeci,
Lovranu, Crikvenici i Humu. Stare (neostvarene) i nove ideje o suveniru
imale su maksimalnu financijsku podrsku. Ovakav je stav Radionice,
naravno, privukao veliki broj novih autora koji su, samim ¢inom
sudjelovanja na prodajnim izlozbama (o ¢emu je odluke donosila Strucna
komisija), postajali ravnopravni ¢lanovi LRO. Od petnaest (15) ¢lanova,
koliko je LRO brojila na pocetku, preko Sezdeset na kraju 1983., do
vise od dvije stotine (200) ¢lanova pocetkom 1985. I pocelo se dogadati
ono $to je bilo neizbjezno; (pre)veliki broj ¢lanova koji je rad u LRO
izjednacavao s djelomi¢nom ili potpunom materijalnom egzistencijom,
pocinje polako podrivati entuzijasticke temelje Cisto umjetnickih htijenja
i nakana. Sredstvo se pretvorilo u cilj, ¢emu je na ruku isla i opca, krizna
privredna situacija u zemlji koja je mnoge autore lisila iluzije da se od
tzv. ¢iste umjetnosti moze normalno Zivjeti i njome promijeniti svijet.
Stvoren je novi mentalitet koji je promijenio pravce djelovanja i politiku
ostvarivanja ciljeva i zadataka, pa i same ciljeve LRO. Dok su se tijekom
1984. i 1985. jos snazno osjecale organizacijske aktivnosti usmjerene
ka problematiziranju sadrzaja, forme i smisla umjetnosti, te edukativna
djelatnost LRO, u 1986. izostaju umjetnicki projekti, likovni tecajevi i
vedi izlozbeni projekti. Komercijalni duh inzistira jedino na akcijama koje
donose dobit. Mladi autori koji su svoju prvu afirmaciju stekli unutar ili
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Redizajnirani motiv meduratne

razglednice Opatije, 1986.
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preko rada u LRO, postupno se udaljuju
od sredine kojoj tradicionalno nisu
skloni i s kojom se ne znaju i ne mogu
nadmetati.

Na stvaranje ovakvog stanja utjecali
su i faktori izvan Radionice. 1zostala
je podrska sredine. Naime, nakon
ekspanzije sredinom 1984., LRO trazi
mjesto pod suncem, ponajprije u mjestu
gdje je osnovana, u Opatiji. Sa svijes¢u da
se velike moguénosti koje turizam pruza
ne iskoristavaju ni priblizno dovoljno,
¢lanovi LRO nude turistickoj privredi i
drustveno-politickoj zajednici bezbroj
novih inicijativa, ideja i projekata.
Predlaze se otvaranje galerijskih prostora
u novim ili adaptiranim hotelskim
zdanjima (Admiral, Istra, Excelsior),
ljetna slikarska skola za turiste,
organiziranje natjecaja za najbolju
fotografiju Opatijske rivijere, takoder
za turiste, likovno opremanje interijera,
organizirana uli¢na prodaja autohtonih
suvenira, otvaranje graficke radionice s
galerijom... SIZ-u kulture Opéine Opatija
od vedih je projekata u viSe navrata
nudena organizacija Medunarodnog
festivala pantomime i izlozba slika
u privatnom vlasnistvu Opatijaca,



organizacija seminara o video i performance umjetnosti, te je u

nekoliko navrata pokrenuta akcija za pronalazenje veéeg broja ateliera za
opatijske likovnjake. Ali, nasavsi se izmedu nezainteresiranih turisticko-
ugostiteljskih radnih organizacija (s iznimkom turistickog dijela Kvarner-
Expressa), monopolisticki nastrojenih RO u kulturi i paternalisticki
raspolozenog SIZ-a kulture, LRO teziste djelovanja prebacuje u Rijeku i
Istru s kojih podrucja je bio i veéi broj ¢lanstva. Tako dolazi do otvaranja
galerijskih prostora u Rijeci, te do, npr. osnivanja Likovne radionice
Groznjan, kao sekcije LRO (u veljaci 1986.).

U Groznjanu, gradu umjetnika, je krajem 1986. trebala biti
kupljena i zgrada koja bi u narednim godinama sluzila kao radionica
likovne kolonije, te radni prostor za ¢lanove, u vremenu izvan rada
kolonije. Odustajanje od izuzetno povoljne prilike za kupnju bilo je
i definitivni poraz umjetnicko-radne koncepcije LRO i ustolicenje
populisticko-trzi$ne orijentacije. Kraj 1986. zavrsetak je jo$ jednog
omedenog ciklusa razvoja LRO.

Kakve je posljedice ostavila trogodisnja aktivnost LRO? U prvom
redu, ostvaren je znacajan pomak u naizgled efemernoj djelatnosti
kakva je suvenirska produkcija. Maksimalno je forsirana izvornost i
originalnost, nekada i po cijenu financijske uspjesnosti. Nije se tangirala
samo likovna problematika, ve¢ su sustavno organizirani svi segmenti
produkcije, od ideje do prodaje, kao $to su uzimane u obzir i implikacije
drustvenog karaktera. Izlozba Muzej bez Muzeja bila je pokusaj stvaranja
likovne i kulturne samosvijesti Opatije, a na taj su se koncept oslanjale i
sve Cetiri odrzane Medunarodne izlozbe slikarstva Ex-tempore — Opatija.
Od umjetnickih projekata, najambiciozniji je bio Pricji izrezak, u kojemu
je potvrden novi, tradicijom neoptereéen senzibilitet mlade generacije
koja se slobodno sluzi svim elementima umjetnickog izraza, osvjestavajuéi
multimedijski karakter suvremenosti. Znacajni su bili i projekdi, tj.
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izlozbe kao Skarebare, Tjedan performancea, Alle quatro maniere, te akcije
i radovi ¢lanova LRO na likovnim manifestacijama u Novoj Gorici i
Becu, kao i sudjelovanje ¢lanova LRO na svim izlozbama Ex-tempore,
gdje se ostvarivao onaj prije spominjani, posredni odnos autora i LRO
(kao oblika organiziranja). Ali ove su izlozbe potvrdile i velik broj

mladih opatijskih slikara koji do tada nisu tako ¢esto imali moguénost
pokazivanja svog rada. Ipak, unutar LRO je bilo sve manje aktivnog
sudjelovanja, a sve viSe djelovanja na razini institucije, sa svim negativnim
konotacijama koje pojam institucije nosi.

Mozda je najveca vrijednost Likovne radionice ¢injenica da je
samoorganiziranje likovnjaka pokrenulo velike koli¢ine energija prema
kulturnom ¢inu. Kao $to se u pocetku i pretpostavljalo, ¢in je ovisio
i ubuduce ¢e ovisiti o zbiru Zelja, htijenja, moguénosti i napora svih
¢lanova.

Predgovor katalogu Likovna radionica Opatija, djelatnost
1984.-1986., Opatija, 1987.
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Muzej bez Muzeja

Svecanosti su uvijek davale povoda za razmisljanja o proteklim
vremenima i onima kojima prethodimo. Obilaze¢i opatijske hotele,
prekapajudi po prasnjavim skladiStima, tavanima i podrumima,
neprestano mi se nametala misao o rasprsenim dijelovima jednog
imaginarnog muzeja koji je nestao prije negoli se uopée pojavio i ¢ije
dijelove naknadno sastavljam znajuéi unaprijed da slika nikada neée
biti cjelovita. Mozda je u tome i draz ovakvog rada. Neka su djela
predstavljala pravo otkrice s objektivnim atributima umjetnickih i
povijesnih vrijednosti najviseg dometa, dok je vec¢ina radova, iako
ponajmanje standardnih slikarskih dosega, stvarala osjecaj subjektivnog
zadovoljstva koje se ispunjavalo u otkrivanju i samodokazivanju
kulturnog identiteta grada. Naime, u svijesti svojih gradana Opatija
zivi kao umjetno nastali turisticki grad za koji se zna da je nekada
nesto od kulture posjedovao, ali se ne zna to¢no $to i kada. Ovaj lirski
subjektivizam nije samo pitanje romanticarske tradicije ili zaljenja za
davnim, proslim vremenima koja su u ustima nostalgicara bila uvijek
bolja od danasnjice, ve¢ je i pitanje svijesti (tj. samosvijesti) o vlastitom
identitetu, u ovom slucaju kulturnom i povijesnom. Svaki grad voli
vidjeti sebe u glavnoj ulozi; knjizevnost, film ili, u ovom sluéaju,
slikarstvo, mediji su kroz koje se prelama stanje duha, ne samo gradana,
nego i grada samog, njegove arhitekture, parkova, ulica, etalista
— njegove atmosfere. Svijest o gradu, svijest je o mediju. Utoliko je ova
izlozba znacajnija.
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Sergije Glumac,

U luci, 1936.

102 Likovna Rijeka 1980. - 1985.

Govoredi o naslijedenim ostacima
ostataka umjetnickih djela (koja su po
hotelima nestajala uglavnom nakon
adaptacija), ne mozemo previdjeti nemar
kojemu su izloZzena (sa ¢asnim izuzecima
koji i ovoga puta samo potvrduju
pravilo). Ne moze se kriviti hotelijere
za stanje koje nije u opsegu njihove
struke, ali niti povjesnic¢are umjetnosti,
budu¢i da Opatija nije imala niti ima
profesionalni kadar (u smislu radnog
mjesta) takve vrste. Osim $to su slike po
hotelima neadekvatno deponirane (da ne
kazem odbacene), nisu niti vrednovane,
pa je otkrivanje svakog znacajnijeg
djela ili imena bilo i za otkrivaca i za
posjednika obostrano iznenadenje.
Hotelske sobe i zasjenjeni hodnici ¢ekaju
moralno labilnog poznavatelja umjetnosti
koji neée prezati da u zamjenu za
gostoljubljivost ostavi okvir bez platna,
staklo bez papira, Opatiju bez jos$ jednog
umjetnickog djela.

U lutanjima opatijskom slikarskom
proslos¢u nailazio sam i na takva djela
koja bi mogla imati i svjetski znacaj,

u slucaju da se radi o originalima, a
ne o kopijama. Za umjetnicku javnost
Jugoslavije, od ne malog znacaja bit ¢e



slika Petra Lubarde, Crna Gora, radena 1951., u vrijeme kada je nastao
lom izmedu socrealisticke prakse i apstrakcije. Slika Crna Gora jedan

je od kamena temeljaca nase suvremene umjetnosti od rata naovamo.
Nije manje vrijedna niti apstrakcija Jakova Smokvine (iz Voloskog) iz
1956., jer vrijednost umjetnickog djela ne mozemo ocjenjivati samo
kronologkim kriterijem (osim toga, Smokvina slika apstraktno ve¢ puno
ranije). I ostali, iako manje-vise skicozni radovi ovog autora, koje ¢uvaju
opatijski hoteli, pokazuju koliko smo malo ucinili na obradi i prezentaciji
jednog ingenioznog stvaralackog puta koji je tekao u nasoj neposrednoj
blizini. Kretanje ka apstrakciji i svijest o problemima ¢isto slikarskog
karaktera, lako se o¢ituje i u djelu Borisa Dogana iz 1955. Od ostalih
znacajnijih autora mozemo spomenuti Murtiéa, Pricu, Aralicu, Gorjupa,
Kogovseka, Kregara, Ravnikara, Makanca, Mihajlovi¢a, Sulentiéa,
Sve¢njaka ili Simunovica ¢ijih radova na podruéju Opatije, izgleda,

ima najvise. I to onih radova, nastalih neposredno nakon rata, koji su
nezaobilazni dokumenti o razvoju suvremene umjetnosti. Iz meduratnog
perioda valja izdvojiti bakropis Sergija Glumca iz 1936., te lokalno
zanimljive autore Carmella Butkovi¢a i Clementea Tafurija.

Od velikog broja pronadenih i evidentiranih slika koje u cjelini
trostruko premasuju broj izlozenih, opredijelio sam se samo za one koje
to zasluzuju po svojoj likovnoj vrijednosti, te za slike koje povezane u
c¢jelinu mogu pruziti uvid u presjek stanja na terenu. Mnogi su radovi i
po prvom i po drugom kriteriju zadovoljavali, ali nisu mogli biti izlozeni
zbog relativno malog izlozbenog prostora, zbog svoje veli¢ine (teskoce
transporta) ili zbog kratkog vremena koje je predvideno za organizaciju
izlozbe. Vremenski tjesnac je kriv i za relativno sture podatke o autorima i
djelima, te za izostanak ozbiljnije stru¢ne i znanstvene obrade materijala.
Tek nam predstoji rad na sistematizaciji pojedinih djela i izvadaka iz
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autorskih opusa, kao i osnovno prepoznavanje nesigniranih i necitko
potpisanih slika.

Veliki fundus opatijskog imaginarnog muzeja, opet je tek manji dio
stvarnog, bududi da su iz obilaska izostavljeni hoteli u Lovranu, radne
organizacije (uz neke manje iznimke), te drustveno-politicke organizacije
i odmaralista na potezu od Voloskog do Mos$¢enicke Drage, kao i zbirke
u privatnom vlasniStvu. Broj umjetnina koji mi titra u mislima svakako
je dostatan za ne samo jedan muzej — koji ne mora biti muzej tipa galerije
slika — ve¢ za niz muzeja turizma koji je (turizam) na nasem dijelu
Jadrana, u ovom obliku kakvog ga danas poznajemo, i zacet u Opatiji.

Ali osim ovog eufori¢nog zadovoljstva evidentiranim kulturnim
dobrima, s druge strane stoji masa (puno veca od izloZene) akulturne
nekvalitete koja poput Moloha guta nasu likovnu svakodnevicu; ki¢ na
cesti, u hotelima, u javnim prostorima, ipak bezrezervno prevladava.
Osim moguénosti otkupa kvalitetnih djela za opremu hotelskih prostora
na izlozbama slikarstva, Ex-tempore, opatijski su hoteli prepusteni
slikarima ¢ije su trgovacke sposobnosti daleko ispred umjetnickih. I o
izlagatkoj politici novouredenog Umjetnickog paviljona “Juraj Sporer”,
umnogome Ce ovisiti kasnije stanje na terenu. Nadam se da ¢e ova
izlozba i ovaj tako dugo ocekivani izlozbeni prostor biti doprinos ka
prepoznavanju i o¢itovanju stvarnih umjetnickih vrijednosti, i uz to,
jezgra jednog bududeg muzeja.

Predgovor katalogu izlozbe Muzej bez Muzeja — Izlozba slika u

posjedu opatijskib hotela, Umjetnicki paviljon “Juraj gporer”,
Opatija, 1984.
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Tjedan performancea

U Omladinskom klubu /vo Lola Ribar u Rijeci, u organizaciji istog
Kluba i stru¢noj suorganizaciji Likovne radionice Opatija, odrian je od
4. do 9. veljace Tjedan performancea. Dogadanja multimedijalne prirode
nizala se u vedernjim satima cijeli tjedan, pa je nekad brojna, nekad
manje brojna publika imala prilike vidjeti i ¢uti $to danas performance
jest i naslutiti $to bi u buduénosti mogao biti.

U razgovoru s publikom, povjesni¢ari umjetnosti Berislav Valusek i
Boris Toman pokusali su definirati performance. Sama je rije¢ viSezna¢na
(engl. podvig, oslobodenje, izvrSenje, akcija, spektakl, operacija, kapacitet,
kazali$na predstava, glazbena izvedba, akrobacija), a u likovnom smislu
oznacava izvodenje unaprijed odredenog tijeka akcije (za razliku od
happeninga s kojim se Cesto brka, gdje je tijek samo podetno naznacen)
pred publikom. Povijesno, performanceu izvor mozemo traziti u
$amanizmu i plemenskim obredima, mada su to zajednicka ishodista
mnogih umjetnickih vrsta. Izvoda¢ performancea je znak, skup ili sustav
znakova i u tom smislu upotrebljava svoje tijelo. Za razliku od kazalista,
performance nema potrebu za rije¢ima, za glazbom niti za zapletom i
ne tezi realisti¢nosti. I dok kazaliste ima pretezno narativou osnovu,
performance ima analiticku.

Danas ve¢ mozemo razlikovati dvije struje performancea i u nas i u
svijetu. Prvu ¢ini analiticki performance koji seze unatrag do 60-ih i 70-
ih godina. Ova vrsta izvedbe imala je (i ima) podlogu komplementarnu
s konceptualnom umjetnoscu, gdje se inzistira na ideji, procesualnosti i
iskustvu, radije nego objektima i krajnjim, opredmecenim i estetiziranim
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rezultatima. Druga se struja pojavljuje krajem 70-ih kada nove generacije,
odrasle uz suvremene medije, nastoje pronadi vezu izmedu povijesti
umjetnosti i pop-kulture. Definitivna realizacija pokusaja te vrste je
performance 80-ih u koji se uklju¢uje glazba (najcesée rock) kao bitni
dio izvedbe. Dapace, Cesto se ne zna je li koncert radi performancea ili
obrnuto. U svijetu, to su performancei Laurie Anderson, a u nas ovu
vIstu izraza upraznjavaju npr. Laibach, Borghesia (Ljubljana) ili opatijska
rock-grupa Strukturne ptice s Damirom Martinovi¢em.

U svakom slucaju, performance vise nije nepoznanica; predaje
se na umjetni¢kim akademijama (u nas jedino u Novom Sadu), o
njemu postoje mnoge knjige i specijalizirani ¢asopisi, te se njime bave
specijalizirani likovni kriticari.

Vratimo se na rije¢ka dogadanja.

Damir Martinovi¢ (iz Opatije) izveo je performance pod nazivom
Izvan. Sinteza body-arta, videa i glazbe (grupa Strukturne ptice) bila
je vise nego o¢iti znak senzibiliteta 80-ih godina. Valjanje na platnu s
premazima graska i raj¢ice podsjetilo je na davna iskustva 60-ih, kada
je ova vrsta slikanja tijelom oznacavala raspad uobicajenih sustava
vrijednosti u umjetnosti. Sli¢na su se iskustva ponavljala u raznih
autora i sljede¢ih godina, pa bi se na prvi dojam Martinovi¢ev rad
mogao smatrati kopijom kopija. Medutim, autorova je prednost u
tome $to o povijesti avangarde i suvremene umjetnosti zna vrlo malo,
svakako ne dovoljno da bi bio optereéen iskustvima drugih. Iako ova
tvrdnja moze izgledati neosnovano, ipak treba uzeti u obzir ¢injenicu
naglasenog antiintelektualizma mlade generacije (Martinovi¢ je roden
1961.), ¢injenicu koja sve viSe utjece na gradbenu strukturu alternativne,
marginalne i rock-kulture ili kako se sve ve¢ ne naziva osjecajnost koja ne
spada u institucionaliziranu kulturnu svijest.

106 Likovna Rijeka 1980. - 1985.



Lina Bussov (Opatija) je svoj rad prezentirala video-performanceom
Crna ruza, za video priredenom verzijom istoimenog performancea koji
je uzivo izveden u Galeriji Studentskog centra u Zagrebu. Lice autorice
uokvireno crnim ruzama, simbolom tajni, naizmjenicno je ustupalo
mjesto predmetima kojima su se sluzili avangardni umjetnici dvadesetog
stoljeca. Uz pojavu svakog predmeta tekao je tekst kojim je oznacavano
nesto drugo od onoga $to se na ekranu moglo vidjeti. Davanjem
krivih informacija inzistiralo se na njihovoj provjeri, tj. ukazivalo se na
moguénost manipulacije informacijama ili medijima. Monotoni ritam
izmjena lica i predmeta imao je funkciju koncentracije gledatelja na
vizualne i auditivne obavijesti. Glazbena podloga (kabaretska glazba 30-
ih godina) i ponavljanje teksta Ovo je bomba, tvorili su moguéu razinu
za ovovremeno deSifriranje krajnje poruke. Kontroliranje i upravljanje
informacijama i njihovom distribucijom danas je jednako ratnim
razornim sredstvima. Ili, ako paznju obratimo na instrumente umjetnika,
svaka je umjetnost bila i jest potencijalna ili realna opasnost.

Marko Stepanov iz Novog Sada je u jednosatnom Susretu
upotrijebio vlastito tijelo i tijela dvojce suradnika kao scenografiju. Sat
nepomicnosti praéen je glazbom (grupa Ler 2) i video-programom u
kojem je trenutak susreta fizi¢ki stvarnog autora i njegove slike na ekranu
monitora rezultirao deklarativnim ukidanjem umjetnosti. U slucaju
Stepanova i njegovog rada, umjetnost postoji samo kao volja. Stepanov je
i u prijasnjim izvedbama inzistirao na vlastitoj izdrzljivosti. Tako je 1983.
u Novom Sadu ostao petnaest dana izoliran od vanjskih podrazajnih
utjecaja (povez oko oéiju i gladovanje, te odustajanje od verbalne
komunikacije), a u Beogradu je 1984. na dlanu spalio neposlano pismo.
Performancei ovog autora temelje se na detaljnom i svakodnevnom
promisljanju odnosa jedinke, fizickog i mentalnog individualiteta,

i okoline, te na povratnoj sprezi koju djelovanje ovih dvaju faktora
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uklju¢uje. Osnovna idejna potka uvijek biva nadogradena manje bitnim
senzacijama (bez obzira na njihovu monotonost) koje donekle odvlace
paznju od biti, ali zato obogaduju dozivljaj. S obzirom na manifestiranje
tjelesnosti, izvedbe M. Stepanova imaju dodirnih to¢aka (polazista) s
performanceima Marine Abramovi¢, iako su im rezultati u pojavnom
obliku razli¢iti. Stepanov je pojava koja je u nasim okvirima malo
poznata i nije joj obra¢ena dostatna paznja.

Mitologija Branke Stankovic¢ iz Rijeke bila je po vanjskim
manifestacijama najefektnija, mozda zbog toga sto je akcija sadrzavala
literarnu osnovu scenskog karaktera. Ovaj krajnje zgusnut i prociséen
¢in sa zaglusuju¢im zvuénim efektima, prica je o liénosti koja u teznji ka
slobodi uvijek ponovno gubi svoj cilj bez nade da ga jednom i dosegne.
Unutrasnja struktura rada obilovala je ve¢ istrosenim simbolima kao $to
su ptica u krletki, maska i zatvoreni krug, ali je poanta stremila izvan
banaliziraju¢ih ocitavanja, pa ja ovaj semanticki preokret i najvisi doseg
djela.

Eugen Vodopivec iz Rijeke je u Omladinski klub donio Bazilisk,
tekstilni objekt koji je uz pomo¢ i veselje publike bio instaliran u prostor.
Iako je ovaj dogadaj imao malo veze sa stvarnim performanceom (mozda
malo s happeningom zbog sudjelovanja publike), ipak se mogao uklopiti u
tjedna dogadanja.

Nastup Vlaste Delimar iz Zagreba, s performanceom Zenica,
prihvaéen je s izuzetnim zanimanjem; u prozirnoj spavadici, puzudi
izmedu nogu posjetitelja, Delimarova je riskirala da u najmanju ruku
bude izgazena. Trenutna agresija koju je ovakav umjetnicki ¢in probudio
u gledatelja, potvrda je autoric¢ina stava o polozaju Zene u patrijarhalnom
(nasem) drustvu. Nakon $to je otpuzala cijeli krug po Omladinskom
klubu, Zenica se nasla zadti¢ena u rukama macho-mugkarca koji ju je —
ovako sigurnu — ponio kroz prostorije Kluba. Veé¢ina performancea Vlaste
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Delimar bavi se polozajem Zene u drustvu ili odnosom spolova. Naizgled
jednostavna i siromasna, poruka koja je mogla biti i druk¢ije izrecena,
snagu dobija u trenutku realizacije. Jer pogled na zenu koja polugola puzi
po prljavom podu, automatski izaziva emocionalne reakcije koje se krecu
u sirokom rasponu od osje¢aja neugode i negodovanja do iritiranosti i
agresivnosti. Vokalna pratnja Ljerke Zilavec cijelom je dogadaju davala

U cjelini, Tjedan performancea je pokazao da u Rijeci i Opatiji
postoji vedi broj autora ¢iji je rad intenzivno usmjeren u pravcu
istrazivanja netradicionalnih medija, da rad tih autora nije produkt
Sirenja informacija iz tzv. kulturnih sredista i da polako, ali sigurno
generiraju u svojoj sredini vlastitu umjetnicku i kulturnu klimu.
Svjedokom ovakve stvaralacke atmosfere je i ve¢ petogodisnje djelovanje
Likovne radionice Opatija, suorganizatora 1jedna performancea, Ciji
su ¢lanovi (Lina Bussov, Branka Stankovi¢, Damir Martinovié i
Eugen Vodopivec) sudjelovali u izvodackom dijelu programa. Osim
toga, ¢lanovi Radionice su prijasnjih godina sudjelovali na sli¢cnim
manifestacijama u Zagrebu, Zrenjaninu, Novom Sadu, Novoj Gorici,
Mariboru, na Brac¢u, u Pazinu i, naravno, u Opatiji i Rijeci, pa su i na taj
nacin posvjedocili o postojanju i Sirenju ove vrste umjetnickog izraza u
dva bliska grada.

S druge strane i autori iz ostalih dijelova zemlje orijentirani na
neobjektni izraz, bili su prisutni u Rijeci i Opatiji. Ve¢ se od 1981.,
te 1983., u okviru Biennala mladih, moglo u Modernoj galeriji ili u
prostorima grada nai¢i na mlade autore ¢iji su se radovi kretali unutar
medijskih opredjeljenja koja su se mogla ozna¢iti kao performance, a
mnoge akcije u Opatiji, u organizaciji Likovne radionice, ugostile su
autore iz drugih sredina.
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Rijecki je Tjedan performancea pokazao da se i performance razvija
i mijenja i da u sebi, kao izvanredno otvoreni medij, moze ukljuciti
sasvim razlicite poetike. Od avangardno-elitistickog polozaja i medijsko-
analitickog postupka, performance prelazi u podrudje popularne kulture,
s tendencijom da u sebi sakupi sve znacajke suvremenog senzibiliteta.
Tehnic¢ke moguénosti izvodaca i organizatora za sada su jedine prepreke.

Dometi, br. 4 — 5, Rijeka, 1985.
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Autorske osobenosti
U povodu novogodisnje izlozbe Fotokluba Rijeka,
Salon Doma JNA, Rijeka

Najstariji foto-klub u regiji, osnovan 1949., Foroklub Rijeka
predstavlja, i po vremenu djelovanja i po stvaralackim snagama
koje objedinjuje, za Rijeku i regiju izuzetnu vrijednost. Na petoj po
redu novogodi$njoj izlozbi, s radovima Sesnaest autora i s jednom
samostalnom izlozbom, deklamativna kvaliteta je i dokazana.

Malo razocaranje nakon izlozbe fotografija ¢lanova Kluba u Malom
salonu u povodu Dana Zena, ovog puta je ustupilo mjesto opravdanom
uvazavanju.

Primarna preokupacija rijeckih fotografa je ¢ovjek. Cak i kada
se fotografiraju pejzazi ili arhitektura, humaniziraju se dodavanjem
ljudske figure uspostavljajuéi tako znacenjske ili ¢isto formalne odnose
s okolinom. To traganje za Covjekom, kroz crte lica, kroz pokret ili ¢in,
povezano je s jednom od osnovnih kategorija fotografije — brzinom
svjetlosnog zapisa. Fotograﬁja nam pruza uvide u stanja koja nismo
sposobni registrirati okom i mi$lju u svakodnevnom dogadanju. Mnogi
zagledani u objektiv ili narcisoidno okrenuti od njega, gledaju u neku
svoju istinu zele¢i otkriti isto $to i ¢ovjek iza fotoaparata. Mozda bas zbog
toga ima vrlo malo naknadnih intervencija, tzv. kreativnih postupaka.
Tek Marinski i Zambelli prvotni motiv upotrebljavaju da bi od elemenata
stvorili nove zanimljive mozaike.

Mnostvo portreta, ljudi u parku, na cesti, u prolazu, lov na one koji
ne osjete pogodak i na one koji ostaju uhvaceni u odmahivanju rukom

kao gestom obrane, ukazuje na odredenu liniju manjeg otpora. Medutim,
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Livio Cernjul,

Radanje, 1980.

u ovom slucaju se i tom linijom doslo do cilja. Pogodak je pun, trofeji
kapitalni.

Tesko je bilo odoljeti idili /utarnje magle Mladena Batoryja, pa
valjda stoga i prva nagrada, ali je kompromis realan ako kao protutezu
uzmemo ostale radove istog autora; s istan¢anim osje¢ajem za kadar
i nekonvencionalnu kompoziciju, Batory reagira po potrebi brzo i
duhovito ili mirno i osmisljeno.

Od rijetkih fotografija u boji, Canada 792 Blagoja Marinskog
predstavlja autorski rad koji bi uspjesno mogao konkurirati svjetskim
dostignu¢ima u kolor-fotografiji; raspored svjetla, boja, kompozicija,
planovi, povisuju kriterije, pa ostali radovi u boji neopravdano gube na
vrijednosti.

Samostalna izlozba Miljenka Vrankovida, u istoj prostoriji (da
ne bude zabune), mogla bi se tematski podijeliti na tri dijela. Prvom
dijelu je u zaristu ¢ovjek. Slijede impresije o gradu i problematiziranje
struktura — prirodnih ili stvorenih umjetno. Ne mogavsi Siroko
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polje svojih zanimanja svesti na zajednicki nazivnik, $to je u krajnjoj
liniji nepotrebno, Vrankovi¢ se otkrio kao autor prijemcljiv za sve
vrste vizualnih podrazaja. Od intuitivne /ife-fotografije, s razlic¢itim
rezultatima, do senzibiliteta pravog fotografa koji zna $to mu odredeni
motiv moze pruziti i koje unutarnje kvalitete posjeduje. Kadar nasumce
hvata ili precizno uokviruje temu.

Za kraj recimo da su ¢clanovi Forokluba Rijeka, potvrdivsi autorsku
osobenost, uspjeli prije¢i one nedefinirane termine nadanja, obecanja i
puke obdarenosti i zakoracili u punu i zrelu afirmaciju.

Novi list, Rijeka, 24. prosinca 1980.
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Istog Zor?,

Podne, 1971.



Portreti Zena
4. jugoslavenska izloba fotografija i dia-pozitiva, ZENA 82,
Mali salon, Rijeka

Zene, o %ene! Da je Clara Zetkin znala u §to ¢e se pretvoriti Dan
borbene solidarnosti zene, koji se, inace, slavi jo$ tamo od daleke 1910.
godine, sigurno bi dobro razmislila prije no $to bi to predlozila. Borbena
solidarnost se izgubila u mirisu strucka ljubicica kojeg je Zena, nekada
borbena i solidarna, dobila pod nos.

Bilo kako bilo, u Malom salonu, u organizaciji Foto-kluba Rijeka, zena
je jedina tema i objekt (bez zlih misli) koji je Ziri propustao. Puno fotografija,
puno dia-pozitiva, puno nagrada i puno posjetitelja. Svi sretni i zadovoljni.
Samo u prvih Sest dana (bez zadnjeg poslijepodneva) dvije tisuée i dvije
stotine zainteresiranih. Nagledali smo se akti¢a, bedri¢a, grudiju, i svega $to
uz to ide, pa sumnjamo da su neki i viSe puta odlazili na izlozbu.

Za razliku od prijasnjih izlozbi, ovogodisnja, iako djeluje malo
slabokrvno, svoj odnos prema zeni-objektu uhvaé¢enom u objektiv, u cjelini
biljezi jednostavno, neposredno, bez zadnjih misli, bez pretencioznosti, bez
previse poruka i optere¢ujuée idejnosti i bez onih stravi¢nih emancipatorskih
simbola u kojima je Zena oslobodena i ravnopravna tek u trenutku kada
stane iza tokarskog stroja, uz tvornicku traku i tako na “muskim” poslovima
dokazuje svoje povijesno oslobodenje od muskog jarma. Medutim, ipak se
nasla jedna takva fotografija na izlozbi, pa je valjda zbog rijetkosti odmah
i dobila tre¢u nagradu. Na radnom mjestu Dragoljuba Baleti¢a, danak je
shvacanju zene koja svoju pravu slobodu moze steéi jedino onda kada s posla
mora tréati doma da bi skuhala objed, oti$la u vrti¢ po djecu, pa sve redom,
kako to ve¢ ide. Cisti vulgarizirani Marx!
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Rudolf Zambelli,
Intima, 1979.

Usporedujudi nagradena djela i ona druga, i nagradena djela
medusobno, cesto nije jasno po kakvom kriteriju su nagrade dodjeljivane.
Da li je primarna bila tema ili obrada teme? Zena ili fotografija? Mihajlo
Zwick (FK PMF, Beograd) napravi odli¢nu fotografiju i dobije drugu
nagradu, a Miljenko Vrankovi¢ (FK Rijeka) $kljocne u blijedi, life-
foto rezultat i dobije prvu nagradu. Ako je ve¢ trebalo birati izmedu
fotografija rijeckih autora, svakako bi Rudolf Zambelli s radom pod
nazivom Intima (trea nagrada) bio uspje$niji nositelj prve nagrade.

I nakon $to smo ovako lijepo zamutili ostvarene redosljede osvrnimo
se na cjelokupnu izlozbu, izlozbu kao integrum. Prevladavaju portreti, ne oni
klasi¢ni kojima se na svjetlo izvlace karakterne osobine ili iste guraju u sjenu
ako nose negativan predznak, ve¢ portreti Zene. Jedino se ironi¢ko oko malo
zamutilo, kao da One nisu nase male ili malo vece ale. U svakom slucaju,
novom narastaju Zena (djevojka) postaje Zivotna druzica (ne, ne supruga) koja
ga prati ispred fotoaparata, ponekad se obnazuje, voli i misli (a ne samo radi).

Omladinski list V/, Rijeka, 15. ozujka 1982.
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Vrijeme promjena, 1986. — 1990.

U likovnom zivotu Rijeke Moderna galerija je od svog osnutka
(1948.) uvijek bila najadekvatniji pokazatelj njegovih dobrih ili losih
strana. Zahvaljujuéi programskim promjenama koje su nastale nakon
$to je duznost ravnatelja preuzeo dr. Boris Vizintin (1951.), poglavito
rijeckim Salonima (1954. — 1963.), Medunarodnoj izlozbi originalnog
crteza (od 1968.), kao jednoj od prvih inicijativa te vrste u svijetu, i
Biennalu mladih (od 1960.), Rijeka se u drzavnim okvirima impostirala
kao jedini relevantni regionalni likovni centar (uz republicka sredista,
Ljubljanu, Zagreb i Beograd). No, poc¢etkom osamdesetih u Jugoslaviji
se pojavljuje vise regionalnih likovnih centara koji svojom osmisljenom
programskom politikom zauzimaju mjesto koje je nekada imala Rijeka (u
prvom redu Obalne galerije iz Pirana/Kopra).

Rijecki pomaci u prvoj polovici osamdesetih su mali i odnose se
jedino na promjene u okviru Biennala mladih, promjene koje su osvjezile
medijsku sliku Biennala. Razlog je bio nova i mlada kustoska snaga
(1980. u MGR se zaposljava autor ovih redaka). I sve kasnije promjene,
narocito u dijelu desetlje¢a kojim se bavimo, povezane su s dolascima
novih (mladih) kustosa. Krajem 1982. MGR zaposljava kustosa-
pedagoga, Nevenku Ziger, Rije¢anku koja dolazi iz Zagreba i postaje
prvim muzejskim pedagogom u Rijeci i vrlo sirokoj okolici. Slijedi Daina
Glavoci¢ (1985.), te kona¢no Branko Cerovac.

Za pocetak pogledajmo kako se mijenjao Biennale creeza.

10. medunarodna izlozba originalnog crteza (1986.) jos je radena po
dotadasnjem modelu demokratske otvorenosti za sve zainteresirane koji
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su trebali prodi sito nacionalnog Zirija (dok je — nelogi¢no — medunarodni
ziri dodjeljivao nagrade) i izlozbenog grupiranja pripustenih autora po
zemljama. Ve¢ sljedeca, 11. (1988.), donosi novu podjelu u postavu i

u katalogu (koji je bio i dizajnerski osvjezen, s potpisima tada mladih
dizajnera, Miroslava guteja iz Zagreba i Predraga Spasojevi¢a iz Pule), a
prema vrstama crteza (ekspresionisticki, tonski, skulpturalni, kaligrafski,
geometrijski, slikarski, minimalisticki itd.). MoZemo raspravljati o
rezultatima ovih podjela, o njihovoj logici, smislu i znacaju za posjetitelje,
tj. o uspjehu ili neuspjehu, ali nikako ne mozemo negirati svijest o
nedostacima prijasnjeg, anakronog modela i namjeru koja je kasnije
urodila potpuno novim i uspjesnim konceptom. Treba napomenuti i da
1988. godine (nakon trideset i sedam godina ravnateljstva) u mirovinu
odlazi Boris Vizintin, a na njegovo mjesto stupa Daina Glavo¢i¢ koja
vodi Galeriju do 1990. kad vodstvo preuzimam ja.

Po mojoj ideji i koncepciji, 12. izdanje izlozbe (1990.) promijenilo
je gotovo sve osim zastitnog znaka (dc) i medija — crteza: ime
(Medunarodni biennale crteza), jer se smatralo da je pridjev “originalni”
nepotreban nakon $to je izlozba uspjela crtez ustanoviti kao samostalnu
likovnu disciplinu i vratiti mu dignitet; format i oblikovanje kataloga
(nacelo po kojem svaki sadrzaj — izlozba - zahtijeva i drukdiji, odnosni
oblik); nacelo Ziriranja (izbora) pristiglih radova zamijenjeno je nacelom
autorskog (selektorskog) odabira i izravnog pozivanja umjetnika, dok
se sve ostale bitne promjene mogu podvesti pod formulu jedna izlozba
— jedna tema — jedan selektor. U slucaju 12. biennala crreza rije¢ je bila
o Skulptorskom creezu i Pontusu Hultenu kao selektoru. Daleko bi
nas odvelo nabrajanje Hultenovih zasluga u modernoj i suvremenoj
muzeologiji i umjetnosti, pa éemo spomenuti samo da je doti¢ni rijecki
gost u vrijeme odrzavanja Biennala bio umjetnicki direktor Palace Grassi
u Veneciji i Muzeja suvremene umjetnosti (u osnivanju) u Los Angelesu.
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Zahvaljuju¢i Hultenovoj strukovnoj specifi¢noj tezini na izlozbi u Rijeci
su se pojavila imena kao $to su Daniel Buren, Sam Francis, Niki de Saint
Phalle, Sarkis, Jean Tinguely..., i ponovo vratili Rijeku na mjesto gdje je
bila nakon prvih izlozbi crteza.

Biennale crteza, vremenski, organizacijski i financijski zahtjevan
projeke, uvijek se pokusavalo prikazati i u drugim sredinama, u zemlji
i u inozemstvu, pa je tako 10. biennale (selekcija autora iz Jugoslavije)
prikazan u Sarajevu (1986.), a onaj /1. (1988.) u zagrebackom
Muzejskom prostoru i u Tampereu (Finska, 1989.; autori iz Jugoslavije).

Crtez nije bio u zari$tu zanimanja Moderne galerije samo za trajanja
Biennala crteza, veé je zanimanje bilo stalno, pa se nisu propustale prilike
prikazati crtez ili srodne mu discipline uvijek kada se za to ukazala
mogucnost. Jedna od prilika bio je I medunarodni festival suvremenog
crteza koji je trebao biti odrzan u Parizu, u Grand-Palaisu krajem 1988.
godine. Modernoj galeriji je povjeren izbor autora za ovu medunarodnu
smotru (selektor Berislav Valusek). Jugoslavenski odabir je prikazan u
Malom salonu 1988., ali do Pariza se nije doslo jer je u meduvremenu
Festival suvremenog crteza otkazan. Takoder, u Galeriji su 1989.
gostovale izlozbe Smisao crteza (autori iz Nizozemske, Mali salon) i Lory
Christmastree (SAD, radovi od papira, Mali salon).

Godina 1990. bila je naro¢ito bogata izlozbama crteza i grafika:
17i stoljeca kubanske grafike, Nacionalnog muzeja iz Havane, Suvremena
finska grafika (uzvratna izlozba 11. biennalu crteza koji je bio prikazan
u Tampereu), L grand prix crteza Alpe-Adria, izlozba koju je zajednicki
organiziralo viSe gradova Jugoslavije (Hrvatske i Slovenije), Italije,
Austrije, Njemacke i Madarske, zatim izlozba Hrvatski i slovenski
suvremeni crtez (zajednicka organizacija Rijeke, Zagreba, Ljubljane
i Maribora), te izlozba 1. slovenski biennale grafike Otocec (grafike
nagradenih autora), dok je u Malom salonu bila postavljena izlozba

Vrijeme promjena, 1986. — 1990. 119



praskog ciklusa (1920.-1923.) grafika Bozidara Jakca. Zaista mozemo reéi
da je cijela 1990. godina bila u znaku crteza (i srodne mu) grafike.

Uz svaki Biennale crteza postavljane su i samostalne izlozbe
nagradenih s proslih biennala (jedan stranac i jedan domad¢i autor), pa
smo tako u Malom salonu 1986. vidjeli izlozbe Ede Murti¢a i Raima
Kanerve (Finska), 1988. Oliviera Debréa (Francuska) i Miroslava Suteja,
a 1990. Tadeusa Gustawa Wiktora (Poljska) i Ivice Propadala. Nakon
1990. s tom je praksom prekinuto.

Biennale mladih, kao druga identifikacijska izlozba Moderne galerije
i Rijeke nije pretrpjela tako radikalne izmjene kao Biennale crteza. Kao
$to je veé re¢eno, promjene su pocele ranih osamdesetih (11. biennale,
1981.), uvodenjem predstava, akcija i tzv. prosirenih medija, ali je
revijalna struktura izlozbe ostala nepromijenjena. Medutim, osjecalo se
da nesto nedostaje, a nedostatak je ubiciran na okruglom stolu (koji je
bio uprilicen u povodu 14. biennala, 1987.) u obliku pravovremene, ali
necjelovite registracije stilskih pomaka umjetnosti mladih. Takav je stav
ve¢ sljedece godine iznjedrio izlozbu Kontrolirana gesta — primjeri novog
enformela i apstrakinog ekspresionizma, a na temelju uvida u materijal koji
je povjesnicarima umjetnosti i kustosima bio podastrijet na /4., pa ¢ak i
13. biennalu. 1zlozba je bila prikazana u Koprivnici, Ljubljani, Mariboru,
Subotici, Sarajevu i, na kraju, u Rijeci.

I na 15. biennalu mladih (1989.) uocavaju se odredene zajednicke
karakteristike djela jednog dijela autora, a koja su nasla svoje mjesto
na izlozbi pod nazivom Geometrije (geometrijske tendencije u suvremenoj
jugoslavenskoj umjetnosti). Prikazana u Rijeci krajem 1990. izlozba je
nastavila put po muzejima i galerijama u Skoplju, Beogradu, Subotici,
Osijeku, Mariboru, Koprivnici, Ljubljani, Sarajevu i Zagrebu.

Kao s velikim skupnim projektima u koje su bile ukljucene
muzejsko-galerijske ustanove iz cijele zemlje, tako se i s manjim
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izlozbama zeljelo dati sintezu ili barem Siru sliku onoga $to je na
Biennalima mladib bilo uoceno kao drukdije, posebno ili inovativno.
Dvije izlozbe u Malom salonu, Pet makedonskih autora (1989.) i Nova
skulptura Slovenije (1990.) bile su doprinos prepoznavanju kvalitativnih
pomaka na opre¢nim krajevima zemlje.

Nagradenim autorima s Biennala mladih ljubljanska Mestna galerija
je tradicionalno organizirala posebne skupne izlozbe, a 1987./88. joj
se pridruzio i Split u prosirenoj koncepciji izlozbe mladih umjetnika
nagradenih na svim veéim i zna¢ajnijim izlozbama u zemlji. Nazalost je
Prisca 88, kako je glasio naziv izlozbe, trajala samo jednu sezonu.

U vezi s nagradama valja spomenuti da je na 14. biennalu (1987.)
po prvi put nagraden jedan rijecki autor, izuzmemo li Otkupnu nagradu
SIZ-a za kulturu Rijeka koju je 1977. dobio Zdravko Mili¢, a koja je (kao
otkupna) rang ispod glavnih. Osim toga, lokalni je S/Z nagradio lokalnog
autora. Nagradu za slikarstvo dobio je Mauro Sipanov §to mozemo
oznaditi prvim konkretnim rezultatom razvijanja samosvijesti rijeckih
umjetnika i muzejsko-galerijskih uposlenika, a $to je bio i dio dugoro¢ne
strategije kako potpisnika, tako i kustosa Moderne galerije. Veé nakon
godinu dana (1988.) u tom je ozra¢ju organizirana prva samostalna
izlozba u Malom salonu jednom mladom rijeckom/istarskom umjetniku
— Paninu Bozi¢u - koji je tada imao dvadeset i sedam godina (dobitnik
Nagrade SIZ-a kulture Rijeka na Biennalu mladih 1989.). Slijedila je
1989. samostalna izlozba Mirka Zrin§éaka (Mali salon) kao konacna
potvrda nove orijentacije, te Klasa Grdi¢a 1990. Potrebno je navesti
¢injenicu da je Moderna galerija 1981. (u Malom salonu) organizirala
samostalnu izlozbu Zdravku Mili¢u, tada takoder mladom umjetniku
(dvadeset i osam godina), ali buduéi da ni prije niti kasnije takve izlozbe
nisu priredivane, ovu mozemo smatrati ekscesom, iznimkom koja
potvrduje pravilo.
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Od vetih izlozbi u organizaciji Moderne galerije spomenimo
retrospektivu Antuna Zunica (1986.), ali bez adekvatnog kataloga i
tekstualnog uvida u djelo, vedi prikaz recentnog stvaralastva Ferdinanda
Kulmera (1986.), opet s malim katalogom, ve¢u izlozbu Nikole Reisera
(1986.), ali bez ve¢ih ambicija, te uozbiljene monografske izlozbe Josipa
Diminica i Maura Stipanova (obje 1987.). Retrospektiva slovenskog
slikara Emerika Bernarda stigla je u Rijeku posredstvom Moderne galerije
iz Ljubljane (1989.).

Kroni¢ni nedostatak novca i stalnog postava bio je alibijem
Modernoj galeriji da najmanje jednom godisnje prikaze djela iz zbirki u
okviru kakve tematske, kronoloske, zemljopisne i/ili motivske odrednice.
Kao i prijasnjih desetljeca, tako su se u drugoj polovici osamdesetih
vrijele izlozbe djela iz fundusa pod nazivom Rijecko slikarstvo 1840.

— 1940. (19806.), Ljudski lik u suvremenoj hrvatskoj umjetnosti (1988.),
Rijecko slikarstvo 1900. — 1980. (1989.), a koje je u najboljem slucaju
pratio Sapirografirani “katalog”. Odmak od ove ustaljene prakse
napravljen je izlozbom Osamdesete, Pogled s kraja desetljeca (Mali salon,
1989.), ali koju nije pratio katalog, te naro¢ito izlozbom Interpretacije
(1989., u povodu 40 godina zbirki MGR), kada je po uzoru na becki
MAK (Museum fiir Angewandete Kunst) osam rijeckih umjetnika i jedan
arhitekt dobilo priliku osobno izabrati i interpretirati djela iz zbirki.
Umjetnost 80-ih u Jugoslaviji (1990.) bio je naziv izlozbe iz zbirki koja
je organizirana u Groznjanu (u povodu proslave dvadeset i pet godina
Groznjana kao Grada umjetnika), a tom je prilikom tiskan i katalog.
Ovakvo, brzo sagledavanje dekade koja je bila na izmaku, bilo je moguce
zahvaljujudi promjeni u politici nagradivanja na Biennalima mladib.
Naime, od 1983. nadalje sve su nagrade postale ujedno i otkupne, tako
da je fundus MGR u relativno kratkom vremenu bio bitno obogacen.
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Od ostalih manjih samostalnih izlozbi u organizaciji Moderne
galerije mozemo navesti izlozbu Dure Sedera (u — kona¢no
— obnovljenom Malom salonu), Viktora Libla, te Bane Milenkovi¢a
i Gorana Stimca (sve 1987.). Slijedili su Belizar Bahori¢ i Zvonimir
Pliskovac (1988.), Bruno Mascarelli i Zeljko Kipke (1989.), te Josip
Butkovi¢ koji je izlozbeni prostor pretvorio u graficki atelier (1990.),
sli¢no kao $to je to pocetkom osamdesetih uéinio C. Frank— svi u Malom
salonu.

Mali je salon, kao najatraktivniji i najadekvatniji izlozbeni prostor,
na samom Korzu, oduvijek bio predmetom spora — izmedu MGR kao
podstanara i R7V Rijeka kao vlasnika prostora, izmedu Galerije koja
je inzistirala na svojim programima i drugih potencijalnih korisnika
(umjetnika, HDLU-a, amatera, drustveno-politicke zajednice itd.), te
izmedu struke i politike. Bacimo pogled na samo neke “izlozbe” koje je
ugostio Mali salon u drugoj polovici osamdesetih: Izlozba Saveza klubova
mladib tehnicara, 1zloiba Drustva dijaliziranih i bubreznih bolesnika
(¢lanovi Drustva nisu izlagali svoje umjetnicke uratke, ve¢ su izlagani
aparati za dijalizu i dokumentacija Drustva), Prodajna izlozba knjiga,
Parkovi i nasadi Rijeka — lzlozba ukrasnog bilja!

Od stranih umjetnika ciji su radovi u Rijeci tada rijetko gledani
(mimo Biennala crteza) i ve¢ spomenutih, uglavnom preuzetih gotovih
izlozbi, 1990. je ugoscena izlozba Herberta Brandla iz Beca (preuzeto
od piranskih Obalnih galerija) i izloiba Quintetto, petero umjetnika iz
Trsta, tako bliskog, a tako udaljenog grada, koja je bila uvodom za nesto
intenzivniju suradnju Rijeke i Trsta narednih godina.

Postavsi ravnopravnom ¢lanicom Medunarodnog komiteta Biennala
miadih Mediterana, Moderna galerija je 1990., na Biennalu mladih
Mediterana u Marseilleu krenula s intenzivnijim predstavljanjem
hrvatskih i rije¢kih umjetnika u inozemstvu.
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U ovom nabrajanju gradova i ustanova s kojima je MGR dijelila
organizacije izlozbi moze se prepoznati nacelo kojim se pokusavalo
(poprili¢no uspjesno) doskoditi kroni¢noj novcanoj insuficijenciji.
Izlozbe u suorganizaciji s drugim muzejima i galerijama $tedjele su novac
(ne i vrijeme i trud) s kojim se pokusavalo udiniti $to je mogude vise i
bolje. Dodatni, planirani efekt bio je predstavljanje rijeckih umjetnika
u drugim sredinama i njihovo ukljudivanje u umjetnicke tokove izvan
rijeckih.

Drugi dio devete dekade 20. stoljeca oznacio je i nastavak
aktivnosti (kao i u prvoj) rijeckih fotografskih snaga. Pocelo je 1986.

s 10. meduklupskom izlozbom fotografija (organizacija Foto-klub Color

i Foto-kino sekcija Baklje, INA, Rafinerija Rijeka; sudjelovalo je 111
autora), a nastavilo se s retrospektivnom izlozbom fotografija ¢lanova
Foto-kluba Color (1987.) koja je tretirala period od 1961. do 1987.
godine i izlozbom Foto-kluba Rijeka, 1988. Iste je godine izlagao i Istog
Zor’ na samostalnoj izlozbi, dok su se 1989. ponovo predstavili ¢lanovi
Foto-kluba Rijeka. Miljenko Marohni¢ i Viktor Hreljanovi¢ odrzali su
samostalne izlozbe 1990. Sve su izlozbe bile uprili¢ene u Malom salonu.
U galeriji Jadroagent 1989. samostalno je izlagao Ranko Dokmanovic.

Kada govorimo o rije¢koj fotografiji i fotografiji u Rijeci, koja ima
dugu i bogatu tradiciju, treba spomenuti da je u Modernoj galeriji zbirka
(kreativne, umjetnicke) fotografije osnivana najmanje dva puta; prvi put
1981., ali bez konkretnih akvizicija koje bi slijedile puki administrativni
¢in osnivanja i drugi put krajem devedesetih kada je ponesto i uvedeno
u knjige inventara (uglavnom darovi i fotografije Damira Fabijanica s
izlozbi arhitekture Rijeke).

Osim tradicionalnih izlozbi rijeckog HDLU-a “u povodu” (29.
novembra, Dana mornarice, Dana Zena, Dana oslobodenja Rijeke
itd.) koje su bile, kako bismo to danas rekli, aréenje novca poreznih
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obveznika, a od kojih je izlozba u povodu Dana Republike figurirala kao
godisnja revijalna izlozba HDLU-a, esto su se odrzavale i izlozbe gostiju
iz drugih udruzenja (Dubrovnik, Banja Luka, Savez HDLU-a itd.).

Od parova koji su isprepleli svoje Zivotne i umjetnicke puteve
(barem za neko vrijeme, a ponekad trajno) zanimljivo je registrirati
izlozbe (u vlastitoj organizaciji) Miljenke Sepié i Francesca Sechija, Mirka
Zrin$¢aka i Julije Bornefeld, Dalibora Laginje i Gordane Matijevi¢,
te Zdravka i Sanje (Svrljuga) Mili¢. Ostali mladi parovi (¢ime su se
smanjivali troskovi najma izlozbenog prostora) bili su Robert Pauletta —
Bojan gumonja i Claudio Frank — Igor Rukavina. Samostalno su izlagali
u osobnom aranzmanu Klas Grdi¢ (1987.), Dalibor Laginja (1988.),
Claudio Frank i Branko Mohorovi¢ iz Labina (oba 1989.), jedan od nasih
rijetkih Beuysovih uéenika. Sve su izlozbe odrzane u Malom salonu.

Zaigrana izlozba pod nazivom Simulacija okupila je 1990. u Malom
salonu heterogenu grupu autora koji su se poigrali svime $to im je bilo
nadohvat ruku i ociju. Vesna Rozman (primarno dizajnerica), Istog Zorz
(fotograf), Sinisa Bozunovi¢ (grafi¢ar), Ranko Dokmanovi¢ (fotograf),
Biserka Lenac (aranzer — dekorater) i Egon Hreljanovi¢ (fotograf)
ostvarili su izlozbu koja je funkcionirala kao paradigma postmodernog
stanja u kome je sve dozvoljeno. Bez velikih (ako ikakvih) pretenzija
i gesta, autori su posvjedocili kreativni ¢in kao puko zadovoljstvo i
istovremeno ironizirali smrtnu ozbiljnost suvremene umjetnicke prakse.

Izlozba Grafika na Pedagoskom fakultetu u Rijeci (Mali salon, 1988.)
se, pak, pokazala kao obvezujuéa, jer je na istoj prepoznat nukleus onoga
sto je 20006. godine, na 4. hrvatskom trijenalu grafike u Zagrebu, konac¢no
i sigurno odredeno kao Rijecka graficka skola.

Pocetkom perioda koji nam je na dnevnom redu (1986.), u
Pomorskom i povijesnom muzeju Hrvatskog primorja otvorena je izlozba

Juraj i Karlo Draskovic kao fotografi koja je bila malo otkri¢e u Hrvatskoj
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i Jugoslaviji (preuzeto od Muzeja za umjetnost i obrt iz Zagreba), jer

je predstavila do tada stru¢no neobradene fotografije ovih hrvatskih
plemenitasa, utemeljitelja fotografije i umjetnicke fotografije u Hrvatskoj
19. stoljeca. Kraj je perioda (1990.), pak, obiljezen povijesnom izlozbom
Fotografija u Rijeci koja je bila jedan od temelja (kronoloski) procesa
otkrivanja povijesti i identiteta grada.

Prije toga, krajem 1988. jedna je (prigodna) izlozba oznadila
pocetnu tocku potrage za osobnom kartom grada. Bila je to izlozba dr.
Radmile Matej¢i¢, neadekvatno nazvana Kako Citati grad (jer su bile
izlozene slike starih majstora iz fundusa muzeja), a organizirana u povodu
prvog izdanja istoimene knjige.

Od povremenih likovnih ili fotografskih izlozbi znacajne su bile
Republicka izlozba forografija RI ‘86., izloiba Ladislava Soterica (1986.),
Miladi slovenski strip i Romolo Venucci: Motivi iz Starog grada (1989.), te
izlozba mlade Melite Sorole-Stanici¢ (1990.).

Jugoslavenski umjetnicki projekr “90 po ideji Klaudija Kopajtic¢a (u
Malom salonu odrzao 1990. zanimljivu izlozbu pod nazivom KKAKK)

i u organizaciji Centra za kulturu, u Pomorskom je muzeju trajao tri

dana 1989. i dogadao se na vise punktova u gradu. Bio je zamisljen

kao niz izlozbi, ambijentalnih intervencija, foto-akcija, performancea,
modnih dogadanja itd. u kojima su sudjelovali autori koji su se bavili
netradicionalnim umjetnickim izrazima (Jerman, Kuzmanov, Musta¢,
Nemarnik, Delimar itd.). Projekt se trebao nastaviti cijelu sljede¢u
godinu u ve¢im likovnim centrima zemlje, ali nije uspio konzumirati sve
svoje ambicije.

Ostale izlozbe Pomorskog i povijesnog muzeja tangirale su uglavnom
osnovnu muzejsku djelatnost unutar odjela kao $to su etnologija,
arheologija, pomorstvo itd., ako nisu bile u funkciji tzv. drustveno-
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politi¢ke zajednice (npr. Arhitektura i gradevinarstvo SSSR-a, Gdynia kroz
povijest, Tehnika medicini itd.).

Od izlozbi Muzeja narodne revolucije (danas Muzej grada Rijeke)
treba izdvojiti samostalnu izlozbu Voje Radoici¢a (Snovidenja, 1990.)

i izlozbu 14. izvanredni kongres SKJ (1990.), prvu izlozbu kojom su
djelatnici muzeja naznacili novu muzejsku orijentaciju u promisljanju i
interpretaciji aktualnih zbivanja.

Ostali izlozbeni prostori Rijeke s ove su vremenske distance tesko
dohvatljivi, jer o njihovoj djelatnosti nedostaje temeljna dokumentacija,
pa nam tek sekundarni izvori dopustaju djelomi¢nu rekonstrukciju.
Arhiva Centra za kulturu (HKD-a) ne postoji (bacena, unistena?, nakon
provale od strane gradske administracije 1995.), sli¢no kao i arhiva Doma
JINA (danas izlozbeni prostor Filodrammaticae), uz koju su nestale i
umjetnine koje je Dom posjedovao. Hrvatsko drustvo likovnih umjetnika
Rijeka ne vodi evidenciju o izlozbama, pa samo mozemo nagadati koje
su se izlozbe odrzavale u galerijama Juraj Klovié i Jadroagent, dok su se
izlozbe organizirale tek sporadi¢no u Omladinskom klubu (danas Palach)
i na Trsatskoj gradini (ljetni mjeseci). Ipak, znamo da su sve navedene
prostore najcesée koristili ¢lanovi rije¢kog HDLU-a.

Od dostupne nam dokumentacije (katalozi) Izlozbenog prostora
Centra za kulturu paznju moze privudi serija izlozbi kojima je Centar
pokusavao oblikovati identitet svog likovnog programa. Rije¢ je o
nekoliko izlozbi zena-slikarica, sve iz zbirki dr. Josipa Kovadi¢a iz
Zagreba: Anka Krizmani¢ (1986.), Nasta Rojc (1989.) i Zdenka Ostovi¢
Pexidr Sri¢a (1990.). Znacajna je bila i izlozba Ars sacra (1990.), izlozba
sakralnog slikarstva Rijeke i regije (16. i 17. st.) koju je pratio adekvatan
katalog (rad Nine Kudis), ali je stanje slika (ve¢im dijelom u vlasni$tvu
Pomorskog i povijesnog muzeja Hrvatskog primorja) bilo katastrofalno,
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a izlozbeni prostor (foaje danasnjeg Hrvatskog kulturnog doma, bez
adekvatne rasvjete, mikro-klime itd.) apsolutno neodgovarajudi.

Za kraj ¢u se posluziti jednim auto-citatom iz kritike koju sam
napisao prigodom izlozbe, a koji precizno ocrtava stanje onoga vremena
koje je u sebi nosilo klice i mladice promjena: Rijeka krupnim skokovima
grabi u proslost. Iemedu doskoka nalaze se prazni prostori; izlozba
Fotografija u Rijeci je imala djela, a nije imala katalog; Ars sacra ima
katalog, ali nema umjetnine. Hocemo li se ikada moci prepoznati u cijelosti,
nakon sistematskog rada koji ée u obzir uzimati sve uvjete struke, a ne samo
prigodnilarski (instrumentalizirano) zahvacati u bastinu kada se za to
steknu politicki, organizacijski i financijski uvjeti? (Puno pitanja i jedan
odgovor, Novi list, Rijeka, 21. studenog 1990.).

veljaca 2007.
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14. biennale mladih u Rijeci

Ve¢ na pocetku promisljanja ovogodisnjeg, 14. po redu Biennala
mladih i promatradu i organizatoru namece se pitanje da li Biennale
mladih, ovakav kakav jest, ispunjava oc¢ekivanja? Da li dostize ciljeve
koje si, kao jedina smotra mlade umjetnosti u zemlji (autori do trideset
i pet godina starosti) postavlja? Na ta su pitanja pokusali odgovoriti i
jugoslavenski povjesnicari umjetnosti, likovni kriti¢ari i sami umjetnici
na skupu koji je dan nakon otvaranja izlozbe bio uprili¢en u Modernoj
galeriji.

Teme razgovora bile su Biennale mladih — analiza dosega i sugestije
za buducnost | Sadasnji trenutak mlade jugoslavenske umjetnosti. Prvi
je dio razgovora bio zustriji i zivahniji, a kretao se unutar tri osnovna
pitanja: da li Biennale mladib kao revijalna izlozba, kao $to je bio i do
sada (presjek recentnog stvaralastva), da li izlozba s tezom, koncepcijska
izlozba koja bi pokusala otkriti nove pomake u umjetnosti mladih, pa bi
autori bili direktno pozivani (s obzirom na misljenja selektora), ili izlozba
sa zadanom temom, svaki put, naravno, drugom? Tijekom razgovora
nekako se uspio iskristalizirati stav da Biennale mladib ostane izlozba
revijalnog karaktera, s argumentacijom da takav nadin organizacije uvijek
donosi neka nova imena i rjeSenja koja izmicu opsegu informiranosti
galerijsko-muzejskih radnika. Medutim, kada je bilo rijeci o dosezima
Biennala, napomenuto je da do 1981. godine (1. biennale mladih)
izlozba nije pravovremeno registrirala sve medijske i stilske pomake
suvremenosti. Konceptualizam je, naprimjer, tijekom 70-ih godina s
Biennala mladih potpuno izostao. Tek 1981. godine uvodenjem sekcije
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Prosirenih medija (ambijenti, video, akcije, performancei, happeninzi,
mail-art, istrazivanje zvuka i sl.), kao stalnog dijela Biennala i ponovnim
zanimanjem umjetnika za slikarstvo (s povratkom slikarstvu), rijecki
Biennale mladih dostize svoje vrijeme i postaje mjesto relevantnog
pregleda dosega umjetnosti mladih Jugoslavije.

Na skupu je jo$ bilo rijeci o nagradama (¢iji je iznos premalen,

s obzirom na vrijednost djela i na ¢injenicu da su nagrade ujedno i
otkupne), o katalogu koji dizajnom i kvalitetom reprodukcija ne prati
rast izlozbe, o tradicionalno nedostatnom prostoru za izlaganje i o
neizbjeznom novcu koji je jedan od osnovnih uvjeta da se sve lijepe Zelje
ostvare. Bilo je rijeci i o gornjoj dobnoj granici izlagaca (trideset i pet
godina), koju su neki smatrali previsokom, a neki preniskom.

Od velikog broja konstruktivnih prijedloga, $to je pokazalo da je
izlozba prirasla srcu i povjesni¢arima umjetnosti i samim umjetnicima,
valja izdvojiti sljedece: organizatori trebaju u vremenu izmedu dva
Biennala pratiti dogadanja na prostoru Jugoslavije (Sto znaci posjecivati
izlozbe i ateliere); u katalogu treba biti viSe, po moguénosti sintetski
orijentiranih tekstova, poglavito mladih likovnih kriti¢ara koji su ¢esto
upudeniji u nacin razmiljanja generacijskih srodnika, a $to bi bila
kvalitativna protuteza revijalnosti i rastresitosti izlozbe; trebalo bi povecati
fond za nagrade, eventualno sponzorstvom radnih organizacija; male,
Biennalu prateée samostalne izlozbe autora koje odabere organizator,
trebale bi nadopuniti fragmentarnost predstavljanja autora s jednim ili
dva rada i na taj nadin pruziti potpuniju sliku situacije, kao i ukazati na
kvalitetna ostvarenja nastala izmedu dva Biennala mladih. Posebno bi
trebalo raspravljati o prijedlogu da se u Biennale ukljuée novi mediji,
kao $to je fotografija, design, ili ¢ak kazaliste, jer osim sekcije Prosirenih
medija, na izlozbi su zastupljeni jedino slikarstvo i kiparstvo. No, ¢ini
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se da bi takvo proSirenje prelazilo trenutne moguénosti organizatora
- Moderne galerije u Rijeci.

Neizreceni zakljucak prvog dijela razgovora mogli bismo opisati
kao misljenje vec¢ine da revijalnu otvorenost, uz kvalitativnu selektivnost
Biennala, ne treba mijenjati ve¢ samo smisleno i pazljivo nadogradivati.

Lijeno poslijepodne drugog dijela okruglog stola nije iznjedrilo neka
spektakularno nova razmisljanja o Sadasnjem trenutku mlade jugoslavenske
umjetnosti. Evidentirano je sveprisutno $arenilo koje se moze shvatiti u
doslovnom i prenesenom smislu. Sekcija Prosirenih medija je prepoznata
kao nepotpuni pogled, $to nije ovisilo toliko o organizatorima, koliko o
prijavljenom materijalu, ali je unisono zaklju¢eno da s takvom praksom
treba nastaviti, jer time i dio vanjskih prostora grada zivi s mladom
umjetno$éu i s Biennalom mladih.

Opve su se godine ponovo pojavila neka slikarska rjesenja koja stoje
u raskoraku izmedu poznatih stilova — apstraktnog ekspresionizma i
enformela. Ziri je takve radove i apostrofirao nagradama. Dakako, ne
samo zbog zanimljive novine.

A sada promotrimo $to je 14. biennale mladih donio na podruéju
slikarstva.

Mlada je umjetnost u previranju. Ono $to danas zovemo
pluralizmom stilova, veliki je uskipjeli lonac u kome polako (ali sigurno)
dolazi do fermentacije; odvajaju se djela i autori koji u umjetnost mogu
unijeti svjezu novinu, promisljenu cjelovitost izraza, trenutak kreativne
nesigurnosti i debalansa, izraz koji ¢e odgovarati jednom buduéem
vremenu. Nije rije¢ o nekoj novoj avangardi ili o monistickoj utopiji
(mada se u stalnoj mijeni moze i s tim racunati), jer pluralizma je
oduvijek bilo, samo je veéi dio prisutnih stilova manje dolazio do izrazaja
u susretima s osmi$ljenim umjetnickim nastupima koji su se izrazavali
jezikom svog vremena. Prije se radi o naslu¢enom novom jeziku koji ée
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Jusuf HadZifejzovi¢,

Rijeka depo, 1987. - 2003.

nakon ovog “vremena bez stila”, poremetiti sve nase dosad ustaljene i
uvrijezene metodologije, na¢ine percepcije i recepcije umjetnickog djela.

Do tog vremena, u sveukupnoj umjetnosti, kao i na 14. biennalu
mladih, mozemo se susresti s “novim”: apstraktnim ekspresionizmom,
figurativnim ekspresionizmom, figuracijom, geometrizmima i
konstruktivizmima svih vrsta, plasticizmom, kubizmom, pop-
artom, enformelom, socrealizmom (i onim obi¢nim realizmom)
konceptualizmom, post-konceptualizmom, infantilizmom itd. Od
novijih stilskih obrazaca ponovo su tu grafiti-art, derivati transavangarde i
anakronizma — uopée — Nova slika. Zvuéi neobicno, ali uz ove nabrojane
jos bi se moglo pronaéi ponesto neo-stilova.

Gotovo da je svaka slika stil za sebe, ali s jasnim referencama na
prosla stilska razdoblja. Povijest umjetnosti nesebi¢no daje, jer nema
drugih moguénosti pred umjetnicima koji otimaju. Konsakrirane vitrine
s reliktima proslosti su razbijene i pocela je pomamna trka po muzejskim
salonima. Zrcalo u kojemu se ogledala Meduza i skamenila vlastitim
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pogledom je puklo, a fragmenti se spajaju nasumice, prema sje¢anju ili
zlonamjernoj zluradosti. Ovakva umjetnost u potpunosti odgovara ovom,
nasem vremenu kaosa, bezbrojnih moguénosti i nada.

Bududi da slikarstvo, dakle, tesko mozemo svesti barem na nekoliko
osnovnih, dominiraju¢ih misli ili oblika, obratit ¢emo se vlastitoj
subjektivnosti i izdvojiti zanimljivije ili neobi¢nije pojave.

Jedna od takvih je neo-pop-art koji prepoznajemo u radovima
Ljube Bugarskog (Beograd), Ivana Stanci¢a (Zagreb) i Nenada Voriha
(Zagreb). Talking Heads je kolaz (od fotografija i papira u boji) Ljube
Bugarskog, jednostavne tehnologije (rezanje i lijepljenje), izrazito
populisticke teme (rock sastav) i nepretencioznosti. Ili kako sam autor
navodi (u Vodicu po izlozbi koji je sastavljen od pisanih iskaza umjetnika):
Kolaz Talking Heads raden je jarkim, cistim bojama, koncentrisanim u
pravilne geometrijske oblike — koji su rasporedeni tako da stvore utisak sklada
i radosti... Njegova svrha je da se dopadne. To je eklatantno pop-artisticki
stav — najlaksi put je i najbolji, nebitno se izdvaja kao bitno. Za razliku
od Bugarskog, koji poruku poistovje¢uje s likovnom predstavom, Nenad
Vorih polazi od idejnog predteksta: Sadrzajno, moje su slike vezane za
poetiku danasnjice. Fotografije, stranice ilustriranih Casopisa, moda, reklame,
sve to moze biti provokacija koja me motivira da slikam. 10 je svijet koji me
okruzuje, u kojem sam odgojen i koji poznajem. Njegovo formalno znalenje
me ne zanima. Bitan je dubh banalnog i jeftinog... (Vodic¢ po izlozbi, 14.
biennale mladih). Ali uz dub banalnog i jeftinog, Sto odgovara maniri
pop-arta, Vorih veze i slikarski izrazito ekspresivnu formu, $to je dodatni
znacenjski impuls. Tre¢i neo-pop-artist, Ivan Stanci¢, nalazi se, po
pristupu problemima, izmedu prve dvojice. Stanci¢ izdvaja fragmente
okoline, pojednostavljuje oblike i boja ih jednostavnim, ublazenim
primarnim bojama. Stanéi¢eva nepristrana objektivizacija i kadriranje
neuglednih detalja, ¢ine od slike tek skup oblikovnih zanimljivosti.
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Po zanimljivosti, koja se ocituje kao zaboravljeni drustveni
angazman, izdvaja se Crveno — crna internacionala Rajka Radovanovi¢a
(Zagreb). Uz ideoloske simbole (zvijezda, srp i cekié), pojavljuje se na
slici i narkomanski pribor — cilindar s klipom i $upljom iglom. Boje
imaju takoder ideologijske naboje — crvene i crne. Citanje poruke je
vtlo jednostavno (kroz naslov), s dodatkom znacenja: nije li ideologija
narkomanija duha? Radovanoviéevo bismo slikarstvo (uz ono Vlade
Marteka i Svena Stilinovica iz Zagreba, koji ovoga puta ne izlazu na
Biennalu mladih), mogli nazvati novim socrealizmom, jer je izuzetno
neposredno u preno$enju poruka, te zbog ikonike identi¢ne povijesnom
socrealizmu.

Donekle slican stav zauzima i Helena Klakocar (Zagreb) s pastelom
Ivo Strugar, ali se njezina angaziranost da proniknuti tek nakon literarne
razrade i uvida u size.

Infantilizirani izraz njeguju Anto Kajini¢ (Zenica), Bane
Milenkovi¢ (Novi Sad — Zagreb — Pula) i Drazen Trogtli¢ (Zagreb).
impulsima djecastva, Kajini¢, u okvirima mlade umjetnosti Jugoslavije,
polaze autorsko pravo na takav izraz s kojim se pojavio jo§ 1981., na /1.
biennalu mladib.

Na razini tehnicko — tehnoloskih zanimljivosti, izdvajamo grafiti-art
Dusana Gacica (Zagreb) i Manuele Vladi¢ (Zagreb). Vladicevoj je sprey,
ipak, samo dobrodoslo i odgovarajude sredstvo za postizanje efektnog
vizualnog ucinka kojim dovrsava kolaziranje ki¢ sli¢ice. Gaci¢, naprotiv,
svjedoci duboki egzistencijalisticki patos, a svoje ekspresivne grafite
obi¢no izvodi na fasadama gradskih eksterijera. Mada neprimjereno, iako
ne i nedjelotvorno, za ovu je priliku rad izveden na kartonu.

Na razmedi apstraktnog ekspresionizma i enformela, na strani jedne
nove osjetilnosti za materijal i za vrijednosti tona, stoje Sandi Cervek
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(Murska Sobota), Miroslav Dordevi¢ (Beograd), Igor Fistri¢ (Ljubljana,
nagrada za slikarstvo), Marijan Gumilar (Ljubljana), Anto Jerkovi¢
(Zagreb), Ksenija Mogin (Rijeka), Jelena Peri¢ (Zagreb) i Brane Sever
(Ljubljana, nagrada za slikarstvo). Broj autora, od kojih je ve¢ina bila
sli¢nim radovima prisutna i na proslom Biennalu, dovoljan je da se ovoj
pojavi, u neka dogledna vremena, posveti posebna paznja. Uglavnom
tamni tonovi na slikama ovih autora odaju i odnos prema stvarnosti u
kojoj djeluju. Gusta pigmentacija, taktilne vrijednosti namaza, jasan trag
geste i izraziti senzibilitet za boju, osnovne su znacajke ovih novih i jo$
nepotpuno jasnih autorskih impostacija.

Totalnu bi zbrku u buduénosti mogao naciniti rad Dusana Juri¢a
(Zagreb), A-Z-N-E-S-O-L-O-T-1-T, $to e reci Senza titolo (u prijevodu
s talijanskog, Bez naslova). Izokrenutost uobi¢ajenog postupka i pristupa
rjesavanju formi (koje otéitavamo ve¢ u dvostrukom izvrtanju naslova),
mogla bi obezvrijediti sve kategorijalne aparate struke i umjetnosti
podastrijeti sasvim nove horizonte. Sli¢no je i s radovima autora kao $to
su Blagoja Manevski (Skopje), Vlado Stjepi¢ (Grosuplje), Nenad Vorih
(Zagreb), Dunja Zupanc¢i¢ (Ljubljana) ili grupa Zvono (Sarajevo). Svi ovi
autori, u manjoj ili ve¢oj mjeri, poput dr. Frankensteina spajaju nespojive
stilske obrasce, sasvim suprotne u svojoj osnovnoj biti. To je postupak
jednak diletantizmu samoukih, ali je kod ovih autora svjestan i ni¢im
ublazen. Kako kaze B. Manevski: Vrijeme i prostor u mojim slikama imaju
svoje koordinate i moguca su ispreplitanja koja 0biéno ne bismo postavili.
1ako pokusavam izgraditi jedan osobni univerzum iz raznolikih dijelova.
Uzeti izdvojeno, svi upotrebljeni elementi su prepoznatljivi, ali iskaz u
cjelini je potpuno nov. (Vodic 14. biennala miadib). Ali to je ve¢ tema koja
zahtjeva posebnu i podrobniju obradu.

Ako je rije¢ o novom, dakle, o originalnom, zacudnom i
inventivnom, onda svakako treba govoriti o grupi Mosz (autori iz
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Slovenije: Bojan Stokelj, Edi Stefanci¢, Silvo Zupanéié). Glazba (stvorena
u $pilji) koja izvire iz njihovog zvu¢nog objekta pod nazivom Putokaz,
oduzima politici umjetnost, umjetnosti znacenje i znacenju oznacitelja. Ono
Sto ostaje je znak bez forme, Cisti sadrzaj, pojam ocis¢en od oblika, dakle,
paradoks. A paradoksalan je i sam objekt koji ne usmjerava nigdje, osim
u sebe samog.

Od izlagaca iz regije, ove godine biljezimo ve¢u grupu koja poprima
oznake skupine umjetnicki stasalih autora koji ¢e obiljeziti buduca
vremena. To su: Marina Bani¢, Marijan Blazina, Danino Bozi¢, Klas
Grdi¢, Zelimir Hladnik, Fulvio Juri¢i¢, Zdravko i Sanja Mili¢, Ksenija
Mogin, Kresimir Sokol, Mauro Stipanov (nagrada za slikarstvo), Miljenka
Sepi¢, Goran Stimac, Bojan Sumonja, Kresimir Musta¢ i Mirko Zrin$¢ak.

Jos treba spomenuti i autora iz Pule, Predraga Spasojevica, koji ne
izlaze na 14. biennalu mladip, ali je na njemu prisutan kao autor vrlo
uspjelog i svjezeg dizajnerskog rjesenja plakata i naslovnice kataloga.

Kakvi su stvarni dosezi ovogodi$njeg Biennala mladih moli ée
se ocijeniti, kao uostalom i uvijek u umjetnosti, tek nakon odredene
vremenske distance koja ée srediti dojmove i razjasniti nedoumice.

Casopis Pogledom u rijec, Rijeka, 1987.
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Trideset godina Biennala mladih

Biennale mladih! Koliko Zelja, nadanja, radosti i razocaranja, pa ¢ak
i ljutnji i suza u toku trideset godina, od davne 1960. do danas. Tesko
bi bilo izbrojiti koliko je autora slalo svoje radove u Rijeku, svake druge
godine u travnju, koliko je radova proslo kroz Modernu galeriju kao prvu
stanicu na putu u buducu slavu ili zaborav. Listajuéi kataloge proslih
Biennala, sje¢amo se mladalackih lucidnosti ili gresaka danas poznatih
autora i onih drugih ¢ija su se imena izgubila u proslosti. Kakvog je
smisla imao i kakvog smisla ima danas Biennale mladih? Pokusajmo na
ovo pitanje odgovoriti jednim kratkim pogledom u proslost.

Bitka za slobodni likovni izraz

Prvi Biennale mladibh (1960.) imao je zadatak prikazati umjetnicko
stvaranje na podrulju slikarstva i kiparstva iz Citave FNR]. Taj zadatak,
nesto prosiren (medijski), ostao je aktualan i do danas. Biennale mladih
je prvenstveno jugoslavenska izlozba, a svoj smisao i korijen u Rijeci
nasao je u poznatim rijeckim Salonima koji su u zemlji bili prvo mjesto
“jugoslavizacije” umjetnosti (do prvog Salona, 1954., autori su dijeljeni
po republikama). Na prvom Biennalu sudjelovalo je trideset i Sest autora
(medu njima Dzamonja, A. Jemec, Sejka, Veli¢kovi¢, O. Logo, Sutej...), a
dobna granica nije bila trideset i pet, ve¢ trideset i dvije godine. Skroman
u broju autora i djela, Biennale 1960. godine bio je velik u kvaliteti;
slijedio je ideju ukljucivanja umjetnosti Jugoslavije u svjetsku umjetnicku
scenu, djelima koja su korespondirala s najsuvremenijim likovnim
kretanjima. Bilo je to vrijeme bitke za slobodni likovni izraz, bitke za
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apstrakeiju koja je svoju saveznu promociju imala 1954. na prvom
rije¢kom Salonu. Uz dr. Borisa ViZintina, predstavnika organizatora
izlozbe, Rijeka je bila zastupljena Marijom Cani¢ (kustos MGR), Vladom
Poto¢njakom (¢lan sekretarijata izlozbe) i Vojom Radoici¢em, kao
jedinim izlaga¢em iz Rijeke.

II. biennale mladib jos$ je smijelije zakoracio u suvremenost jer se
na izlozbi mogao registrirati enformel kao novi pravac u umjetnosti
(Feller, Turinski, Bareti¢, Bernik, Jemec, Kalcevski, Proti¢). Paralelno je
tekla struja magi¢nog realizma predstavljena radovima Leonida Sejke,
Sodterica, Popovi¢a i Jordana. Izlozbu je postavio Edo Kovacevi¢. Ne,
Rijeka 1962. nikako nije bila provincija.

Enformel je bio dominantan stil i na //1. biennalu mladih (1964.).
Kao kuriozitet spominjemo da je tada u Rijeci izlagao (po prvi puta uopce)
i mladi slikar Zdenko Rus, student povijesti umjetnosti na Filozofskom
Jakultetn u Zagrebu, danas poznatiji kao kustos Moderne galerije u
Zagrebu. Na toj izlozbi sudjelovao je i veliki broj naivaca, u skladu s tada
proklamiranom idejom da je svaki stvaralacki ¢in ujedno i umjetnicki.

Prijelom u organizmu Biennala

1V, biennale mladih (1966.) Zivi u znaku pocetaka geometrijske
apstrakcije, vjerojatno pod utjecajem Novih tendencija (izlozbe i pokret)
iz Zagreba. U Rijeci izlazu Dugonji¢, Feller, Gali¢, Kuduz, Majdandzi¢,
Naumov, Schramadei, Z. Simunovi¢..., kao mladi predstavnici novog
vremena koje je vjerovalo u demokratizaciju umjetnosti, u moguénost da
umjetnicko djelo multipliciranjem postane dostupno svima. Preko radova
Dusana Otasevica u Rijeci se pojavljuje i pop-art, koji je puno snaznije i
brojnije prisutan na V. biennalu (1969.).

Peti po redu Biennale predstavlja i svojevrsnu vremensku cezuru,
jer se dogodio tri godine poslije prethodnog, umjesto biennalne dvije.
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Dobna granica za sudjelovanje na izlozbi pomaknuta je s trideset i

dvije na trideset i pet godina. Vjerojatno je to vremensko prosirenje
(pomaknuta granica “mladosti” i pauza od tri godine) bilo razlogom

sto je doslo do ocitog prijeloma (kvalitativnog i kvantitativnog) u
organizmu Biennala; pojavljuje se velik broj novih autora (povecava se i
njihov apsolutni broj), izlozba je stvarni presjek bogatog likovnog zivota
zemlje i mlade umjetnosti, zastupljeni su svi znacajni pravci i stilovi, od
pop-arta (Damjanovi¢, DzZeletovi¢, Jesih, Sutej — dobitnik nagrade za
objekt), preko geometrije koja je u punom zamahu, do Novog realizma P.
Restanyja.

Ali, koji je bio dublji uzrok takvog poleta? Naravno, studentska
‘68! Zato se Biennale i nije odrzao 1968. godine, prema programu, jer su
vremena bila nesigurna, a umjetnost opasna. Ve¢ je sljede¢a godina donijela
bogate plodove studentskog bunta, a Biennale je, mada u 1969. osvjezen i
relevantan, izgubio priliku da i sam dade obol revolucionarnoj ‘68.

Peti je Biennale bio vrthunac. Onaj Sesti (1971.), potvrduje sva
stilska opredjeljenja proslog i skromno (jednim radom dvoje autora),
dakle ekscesno, biljezi pocetke konceptuale i Nove umjetnicke prakse u
Jugoslaviji (rad Nuse i Sre¢e Dragana). Spomenimo, opet kao kuriozitet,
da je na VI biennalu sa slikom u duhu geometrijske apstrakcije
sudjelovala Marina Abramovi¢, autorica koja je danas dio svjetske
umjetnicke scene.

Gubitak svjezine i aktualnosti

Godine 1973. (VIL. biennale) pocinju financijski problemi Biennala,
Moderne galerije i opéenito kulture u zemlji. Kako B. Vizintin navodi
u predgovoru kataloga, do pocetka izlozbe nisu bila osigurana sredstva,
pa je i to (mozda) jedan od razloga sto rijecka manifestacija mladih
gubi svjezinu i aktualnost, ne prepoznaje novo u umjetnickoj praksi i
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iving well is the best revenge.

Robert Simrak,
Living well is the best revenge,
1989., 16. biennale mladih
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ograni¢ava se na tradicionalne medijske
dosege. U nastavku (VIII. biennale ‘75.),
izlozba pruza jednaku sliku, a jedini
dogadaj vrijedan spomena je prisustvo
hiperrealisti¢kog slikarstva (Berko, Fatur,
Hafner, Muljevi¢).

Mozda je 1977. 1 IX. biennale
mladibh, godina najdublje krize u
koju je ova manifestacija s velikim
pretenzijama upala. U vrijeme kada je
Nova umjetnicka praksa, kao stvarni
izraz mlade umjetnosti, najordinarnija
¢injenica, na Ziriranju su odbijeni:
Beli¢, Rasi¢, Santrac, Kraus, Maracié,
Schubert, Kipke, Trbuljak i Demur
— cvijet tadasnje, poglavito hrvatske
konceptuale. Unatrag vise Biennala
autori se ponavljaju (kao i vrsta radova),
tako da s pravom mozemo zakljuditi
da je izlozba u krizi (bez obzira na ¢ak
dvije stotine i ¢etrnaest prijavljenih
autora). Ipak Biennale je imao dovoljno
hrabrosti (ili nesmotrenosti) da
kao dva izolirana primjera (Bijeli¢ i
Soki¢) registrira prisustvo primarnog
i analitickog slikarstva. Na sljede¢em
Biennalu ¢e Milivoj Bijeli¢ za isti koncept
¢ak dobiti nagradu za slikarstvo. Ta je
godina i vrijeme nove generacije rijeckih



umjetnika (Karina, Kutnjak, Mavri¢, Mili¢) koji ¢e se kasnije u sve vecem
broju pojavljivati na pozornici izlozbe.

[ 1979. (X. biennale) proti¢e u nedefiniranom $arenilu. S obzirom
na objektivnost koju nam daje vremenski odmak, na X. biennalu mladih
mozemo u djelima Nenada Dancua i Zvjezdane Fio pronaéi rudimente

Nove slike.

Biennale dozivljava renesansu

Pocetkom osmog desetljeca, 1981. u svom 11. izdanju, Biennale
dozivljava renesansu - uvode se tzv. akcije izvan klasi¢nog postava. Izlozba
s drugog kata Galerije silazi u grad, na ulice, trgove, u Mali salon na
Korzu i medu ljude. Ne ¢eka vise posjetitelje, ve¢ im hrli u susret. Kako
je Rijeka, na kraju desetlje¢a koje je drugdje u Jugoslaviji bilo obiljezeno
takvim neformalnim umjetnickim iskazima, reagirala? Najkrace rec¢eno
— nespremno. Milicija ima pune ruke posla da zaustavi nenajavljenu
reklamu za predstavu Bjezeci Japanac, Pocestnog gledaliséa “Predrazpadom”
iz Ljubljane, koja se odigrala na Korzu, kao i u vrijeme trajanja same
predstave. Stariji posjetitelji su u Modernoj galeriji, na otvorenju,
konsternirani golim tijelima Miroslava Savi¢a i Dragane Jovanovi¢ u
performanceu Tjelesni gong, a u Malom salonu Vlasta Delimar svojom
1aktilnom komunikacijom (pipanje i milovanje nepoznatih) tjera publiku
na ulicu.

Izlozba je dobila na aktualnosti i u svom klasiénom dijelu.
Inauguracija Nove slike - na venecijanskom Biennalu 1980. - odrazila
se i na rijeckom (Tutta, Fio, Ivanci¢, Manev, Roncevi¢, Alter Imago,
Beban), jednako kao i pojava Druge skulpture ($to je kiparski ekvivalent
Novoj slici) s djelima Drinkovica, Kovaci¢a, Olge Mili¢, Slaka i
Zaplatila. Biennale postaje aktualan, svjez, intrigantan, otvoren, pa se
tako 1983. (XII. biennale) prvi puta pojavljuje i video-art kao integralni
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dio izlozbe. Sada izlozba ve¢ suvereno vlada suvremenim pojavama u
mladoj umjetnosti Jugoslavije, pa u sebi moze prepoznati najoriginalnije
doprinose nove umjetnosti, a $to se istice nagradama: Alavanja, Kipke,
Miki¢, Beban, Poprzan.

Sigurnim korakom nastupa XIII. izdanje Biennala mladih (1985.),
s tristotri prijavljena autora, s maksimalnom tolerancijom svih vidova
umjetnickog izrazavanja (video, zvuk, mail-art, akcije, instalacije,
ambijenti, knjige umjetnika itd.). Izlozba se osje¢a i dogada u gradu (slike
na zidovima Staroga grada, na primjer), u Malom salonu i ispred njega,

a iz izlozbenih prostora MGR djela se premjestaju na hodnike, stubista,
prolaze... Kao izraz prekida diskriminacije tzv. bespredmetne umjetnosti
uvodi se nagrada — stimulacija za izvedeni projekt. Kao posebno priznanje
zirija tu nagradu dobija grupa JRWIN. Opet je na dnevnom redu
venecijanski Biennale (1984.) s pokusajem inauguracije anakronistickog
slikarstva na ¢iji sirenski zov reagiraju Grozdani¢, Radi¢ i Vrkljan (kao
sudionici Biennala mladih). S druge se strane pojavljuje tip slikarstva sa
Sirinom stila, uvjetno nazvan Novi enformel (Fistri¢, Gumilar, Jerkovi¢,
Mogin, Peri¢, Sever, S. Stankovi¢).

Taj ¢e pravac biti jo$ izrazitije prisutan 1987. na 14. biennalu
mladib, kada je posluzio za formiranje posebne izlozbe pod nazivom
Kontrolirana gesta — primjeri novog enformela i apstrakinog ekspresionizma,
izlozbe koja je revijalnost Biennala mladib pretocila u programsku
aktivnost zaokruzivanja situacije — u sintezu. Ovaj je Biennale posluzio i
kao ishodi$na i referentna to¢ka mnogih drugih izlozbi $irom zemlje, a
koje su imale pretenzije ka stilskom ili kakvom drugom koncepcijskom
utemeljenju (Ruzilasti nibilizam — Sarajevo, Grupe u jugoslavenskoj
umjetnosti — Apatin, Angazirana umjetnost — Banja Luka, Mlada
makedonska umjetnost — Rijeka itd.).

142 Vrijeme promjena, 1986. — 1990.



Nova generacija rijecko — pulskih umjetnika

Na 14. biennalu pojavljuje se nova generacija rijecko-pulskih
umjetnika: Bani¢, Blazina, Bozi¢, Grdi¢, Hladnik, Jurici¢, Svrljuga,
Mogin, Sokol, Stipanov, Sepi¢, Stimac, Sumonja, Mustaé, Bussow...
broj i kvaliteta koja obec¢ava. Da se radilo i o kvaliteti svjedo¢i nagrada
za slikarstvo koja je po prvi put na Biennalu mladib pripala jednom
rije¢kom autoru — Mauru Stipanovu. Da li je to Rijeka postala likovni
centar ili je grad dobio na samosvjesti, tek Biennale mladib je, uz ostale
izlozbe Moderne galerije i drugih ustanova u gradu, odigrao svoju ulogu
i u domicilnom gradu — odgojio je generaciju mladih autora koji mogu
ravnopravno stati uz bok kolegama iz Ljubljane, Beograda ili Zagreba.

Mozemo li biti zadovoljni?

Nije na odmet spomenuti i historijat financiranja Biennala. U
pocetku je to izlozba saveznog ranga; financira se iz Fonda za unapredenje
likovnih umetnosti (Beograd), Republickog fonda za unapredenje kulturnih
djelatnosti (Zagreb) i Fonda za kulturu Opcinske skupstine Rijeka, dok je
suorganizator Fond “Mosa Pijade” iz Beograda. Danas se Moderna galerija
bori da dobije kakva-takva sredstva iz Zagreba, a veci dio placa Rijeka. Po
sadrzaju i kvaliteti jugoslavenska manifestacija, po financiranju op¢insko-
republicka.

Da se stvarno radilo o jugoslavenskoj $irini zahvacanja dokazuju
i trenuci kad je Biennale predstavljao mladu umjetnost Jugoslavije u
svijetu: Kairo (‘69.), Kuba, Panama (‘76.), Budimpesta, Lodz, Poznan
(°83.).

Mozemo li biti zadovoljni Biennalom mladih? Odgovor ima dva
kraja. Na jednom je kraju zadovoljstvo $to se jedna savezna izlozba
mlade umjetnosti dogada u Rijeci, $to je kao takva prihvaéena u svim
dijelovima zemlje, od autora iz svih sredina i $to pruza uvid u presjek
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stvaralastva mladih. S druge su strane objektivni i subjektivni nedostaci
Biennala: nerijeseno financiranje, nedostatni prostor, te mozda najveci
nedostatak — Biennale kao slucaj, kao spoj okolnosti na koje organizator
ne moze utjecati. Naime, na prvim Biennalima se do situacije dolazilo
radom na terenu, u atelierima umjetnika, neposrednom animacijom onih
koji su svojim radom to zasluzili. Danas nedostaje praéenje situacije na
mjestima gdje se dogada i to u rasponu od jedne do druge izlozbe. Na
tom se drugom kraju nalazi i propaganda. Jedna velika izlozba kakva je
Biennale mladih nema publicitet koji joj je potreban, zbog — vjerovali ili
ne — nedostatka novca.

Novi list, Rijeka, 13. lipnja 1989.
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Rijecki poetski enformel

Ve¢ 1985. godine, pri odabiru radova za 13. biennale mladib
u Rijeci, ¢lanovi Zirija su primijetili jednu novu pojavu u mladom
slikarstvu u Jugoslaviji. Za potrebe prvog prepoznavanja pojava je
okrstena kao novi apstrakeni ekspresionizam, jo$ nedefiniran, ali
ocigledno prisutan. Karakteristike ove nove likovne morfologije bile su
sirovost, primordijalnost i arhetipnost, s ugasenom gestualnos¢u, a teza
je naslu¢ivana u radovima autora kao $to su Fistri¢, Gumilar, Zrins¢ak,
Sever, Metlikovi¢ ili Jelena Peri¢.

Dvije godine kasnije, na 14. biennalu mladih, ve¢ se moglo
govoriti o vidljivoj usmjerenosti grupe autora ka novoj vrsti izraza. No,
problem adekvatne nominacije i dalje je ostao otvoren. Govorilo se o
novom enformelu, jer su u meduvremenu neki autori naglasak stavili na
materiju, o novom apstraktnom ekspresionizmu, o kontroliranoj gesti,
o gradenju slike i sl. Ova je izlozba pokusaj da se uvidom u suvremenu
slikarsku produkciju i suceljavanjem rezultata sa cijelog jugoslavenskog
prostora, pokusaju odrediti granice i unutrasnja logika novog izraza.

Korijene slikarstva koje nas zanima mozemo traziti unatrag
sve do psihickog automatizma Bretona, pa mozda ¢ak i Turnera. Od
uobli¢avanja ideje nadrealizma, trag vodi preko Kleea, Dubuffeta i
Fautriera, Wolsa, Tapiesa, Pollocka, De Kooninga, Vedove, Klinea,
Rothkoa i Newmana. Nazivi kao $to su Art informel, tasizam, Art
autre, slikarstvo materijala ili haute pate, dobrodosli su u opisivanju i
odgonetanju. U hrvatskoj umjetnosti 50-ih i 60-ih godina, sigurnu ¢e
nam poredbenu okosnicu pruziti imena kao $to su Gattin, Jevsovar,

Viijeme promjena, 1986. — 1990. 145



Seder, Kalina i Kulmer, a na njih ¢e se nadovezati Demur, Rasi¢ i Bijeli¢ s
iskustvima primarnog i analitickog slikarstva.

Naime, nakon uspostave nacela psihickog automatizma, u
umjetnosti je sve postalo mogucée. Platno je moglo postati popristem
pukog zbivanja i izvr$enja. Ratne su traume ostavile oZiljke na svijesti,

a emotivna su stanja u toku 40-ih godina konkretizirana na nacin
jednog Wolsa, naprimjer. Pedesetih je godina metafizicki strah, kao
osnovno psihicko raspolozenje poraca, instrumentalizirala filozofija
egzistencijalizma i uc¢inila ga osnovnim obrascem misljenja i gledanja na
stvari i pojave. Recidivi se javljaju i u Sezdesetima, ali u to vrijeme ideja
progresa, obilja i konzumerstva, ne-semanticke forme funkcioniraju
kao negacije optimistickom raspolozenju svakodnevice — i s duhovne
strane i kao predmeti izvan tokova potrosnje. To je vrijeme kada se
umjetnost pocinje okretati sebi. Ne da bi spoznala svijet, ve¢ vlastitu
opstojnost. Paradoksalno, ali mada je to bilo slikarstvo koje se oslobodilo
svih klasicnibh pravila i svekolike slikarske kulture i samo se bavilo onim
uzbudljivim, cudesnim (Werner Haftmann, Umjetnost naseg vremena

1), dakle, spontanim, slu¢ajnim, emotivnim i instinktivnim, ipak je

ta vrsta umjetnosti ujedno pocetak promisljanja umjetnosti same,
njezinih konstitutivnih elemenata, kao $to su materijal i metoda. Bilo
da se radilo o apstraktnom ekspresionizmu, enformelu i/ili tasizmu,
samosvijest umjetnika je nadvladala njegovu prijasnju ulogu posrednika
posredovanog. Znaci da se autor okrenuo prvenstveno sebi (kako pise
Zdenko Rus: Za slikare enformela, materijal je supstitut tijela.; Apstrakina
umjetnost u Hrvatskoj 1) i svoja psihofizicka stanja prenosio na platno
neposredno, bez iluzije. U slucaju apstraktnog ekspresionizma prijenos
se zbivao gestualno, nasilno, dramatski izrazajno; kod enformela su se
naglasavali materija, taktilnost i struktura plohe, dok se u slu¢aju tasizma
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vaznost pridavala tonu i boji. U sva tri slucaja, slika je bila rezultat
unutra$nje nuznosti i psihogram.

Umjetnost 80-ih se ponovo okreée sebi, ali ovoga puta ne u
okvirima medija ili analiti¢ki, kao tijekom 70-ih godina, ve¢ svojoj
povijesti, sadrzaju i ikonici. Bilo je samo pitanje vremena kada ¢e
reciklazni polet zahvatiti i u tradiciju poslijeratnih stilova. Na pragu 90-
ih, nakon bu¢nih, ekstrovertiranih manifestacija figuralike, geste i kolora,
slikarstvo, ili barem jedan njegov dio, povlaci se u sebe.

Suzit éemo vidokrug na rijecku situaciju. Prvo osjecanje za taktilne
vrednote materijala iskazao je, u jednoj novoj optici, Claudio Frank s
radovima iz 1981. i 1982. No, tu se radilo prvenstveno o gesti, o snaznoj
ekspresiji koja je za rezultat imala i gusti impast, ali samo u rijetkim i
sporadi¢nim slucajevima, tako da Frank nije svojim radovima zastupljen
na izlozbi.

Postojanije zanimanje za materijal i za povr$inu kao mjesto njegove
ravnomjerne organizacije, jer to ¢e nas u prvom redu zanimati, iskazali
su Ksenija Mogin, Dalibor Laginja, Marijan Pongrac i Mirko Zrins¢ak.
Podijelit ¢emo ove autore u dva para: par Mogin — Pongrac i par
Laginja — Zrins¢ak, jer ovako spojeni iskazuju neke zajednicke stavove i
razmisljanja.

Ksenija Mogin za ishodiste danasnjih slika ima figuru i pejzaz. U
jednom se trenutku javila potreba, po rije¢ima autorice, za razbijanjem
figurativnog pocela, za suzavanjem kolorita i ras¢lanjivanjem. Ostao
je problem prostora, ton i potez, a javila se reljefnost i (uvjetno)
monokromija. Proces rada je sljede¢i: na platno ili papir na podu izlijeva
se boja (crna, bijela, siva) koja je prethodno pomijesana u posudi. Kada
se nesto desi, taj se dogadaj ucvr$éuje do zasicenja i on definira sliku. U
meduvremenu, na podlogu se lijepi papir koji (povrsini) daje reljefnost.
Tako slika samu sebe gradi, nastaje dugo i sporo, sloj po sloj, a ¢esto
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se dogada i preslikavanje ve¢ gotovih djela, pa reljefi namaza i papira
prijasnje slike ostaju evidentni i na novoj.

Crno za Kseniju nema simbolickih znacenja, nego je istrazivanje
boja u njihovim krajnjim manifestacijama (crno — bijelo). S ovakvim
nacinom rada autorica je pocela jos 1983.

Marijan Pongrac slike radi na $tafelaju, osim Plave slike koja je u
viSe navrata nastajala od 1975. do 1977. Na crvenu i plavu podlogu
boja je Spricana kistom, $to je dalo reljefnu povrsinu, a tijekom razlicitih
faza doradivanja mijenjale su se i pozicije (okomito — vodoravno). Crne
slike (mada sadrze koli¢inski najvise bijele boje), nastaju od 1986., a
imaju od sedam (7) do petnaest (15) slojeva zitke (do tekude) boje. 1
Pongrac za svoj rad upotrebljava izraz gradenje slike, crno tretira samo kao
zasi¢enje, kao zbroj svih boja, izvan simbolickih konotacija, a do purizma
stize krajnjom redukcijom svih slikarskih elemenata. Za razliku od
Ksenijine ugasene gestualnosti, nositelji dogadanja u djelu su mu jedva
prepoznatljive geometrijske forme koje se naziru unutar minimalnih
tonskih kontrasta.

Mozemo, dakle, zakljuciti da Moginova i Pongrac imaju neka
zajednicka polazista: izrazita procesualnost, gradenje slike sloj po
sloj, $to priziva iskustva primarnog slikarstva; ideja maksimalnog
zasi¢enja povr$ine materijom, $to navodi na enformel; monokromija
kao minimalisticki kod stvaranja, te neobavezni i neobvezujuéi odnos
prema ve¢ naslikanoj slici (preslikavanje, izokretanje), $to, opet, priziva u
sje¢anje moduse ponasanja predstavnika Nove umjetnicke prakse.

Ako slike Moginove, na kojima jo$ postoje planovi i odnosi
ispred — iza, gore — dolje, ozna¢imo kao asocijativnu apstrakeiju, a slike
Pongraca, koji nastoji artikulirati prazninu, kao lirsku apstrakeciju, jos

uvijek ne¢emo dobiti skupni naziv koji bi adekvatno objasnjavao i u sebi
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sadrzavao sva gore navedena iskustva. Da spomenemo i razlike: ona do
forme dolazi slu¢ajem, on joj pristupa racionalno.

Dalibora Laginju i Mirka Zrin$¢aka, osim generacijske srodnosti
povezuje i zajednicki studij na Akademiji likovnih umjetnosti u Veneciji,
kod profesora Emilija Vedove. Utjecaji su vise nego o¢iti. Ali Vedovina
ekspresivna gestualnost u ovim je slu¢ajevima zamijenjena interesom za
materijal.

Zrin$¢ak je vrlo precizan u obrazlaganju onoga $to svojim radom
zeli postidi: slikanje ne postoji, ve¢ samo odnos, razgovor materijala.
Istrazuje se tehnologija materijala i postupaka da bi se tek na kraju doslo
do (eventualnog) slikarstva. Uljane boje, gips, bitumen, pcelinji vosak,
acryl, graficka boja, gaseno vapno, ljepilo, zemljane boje... — materijali
na ¢ijem mjestu dodira razli¢itosti izazivaju elektri¢no praznjenje. Nisu
primarne koloristicke, ve¢ strukturne vrijednosti povrsine. Za Zrins$¢aka,
materijal na slici ne gubi svoja primarna svojstva; on ostaje to $to jest, bez
teznje za iluzionizmom i sa stvarnim odnosima u prostoru. Odnos prema
realnom vremenu i prostoru potenciran je umetanjem nadenih predmeta
(komad drveta, npr.), a to je i inace objekt autorove fascinacije (predmeti
na kojima je vrijeme ostavilo trag).

Rad se shvaca kao trening, kontemplacija ili meditacija, kao dio
egzistencije, a u toj se svakodnevnoj vjezbi moguénosti ne iskoristavaju
do kraja, slika se ne forsira. Zrin$¢ak to naziva $paranje mogucnosti.

I mozda najvaznija napomena: od ljeta 1986. kada ga je materijal
privukao svojim bogatstvom, Zrins¢ak pokusava umjetnost raditi na
drugi nacin, suprotno od ustaljenih kanona i pravila, npr. dobrog
slikanja.

Dalibor Laginja gresku uzdize na razinu vlastitog programa: Ne
bojim se greske, pribvacam je, nekada eliminiram, nekada primijetim
u gotovom djelu i tad je pustam da zivi. Ukoliko postoji u Zivotu, nema
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razloga da ne postoji i u slici. Greska ostaje kao kontrast kompozicijskom,
estetskom usaglasavanju. Laganja takoder inzistira na novim materijalima
u procesu slikanja (bitumen, srebrni pigment, razne gume i smole itd.) i
na tehnologiji. Izvedba je spontana, znadi slucajna, odrazava unutrasnje
psihicko stanje autora, a krajnji je produkt neovisan o pocetnoj ideji.
Gotove slike se preslikavaju i stvaraju nove, pa je, sukladno tom
preklapanju koje podstice osjecaj protoka vremena, slikanje dio ili
nastavak Zivota.

Zanimanje za materijal i tehnologiju izvedbe, spontanost,
antiesteticizam i odnos prema radu kao ugradenom dijelu bivstvovanja,
dakle jedan izvorno egzistencijalisticki stav, prenose sje¢anja 30-ak godina
unatrag, u vrijeme radikalnog enformela.

Pogledajmo sada $to, mimo izjava autora, govore djela sama.
Zasicenje povrsina materijalom i pigmentom je prvi dojam. Bilo da se
radi o slaganju razvodnjenih slojeva Pongraca ili o hrapavoj reljefnosti
Zrins¢aka. Drugim pogledom uoc¢avamo jedinstvenu tamnu gamu koja
ipak, mada to autori odricu, govori o nekom raspolozenju vremena
i viemenom u kome se Zivi, tj. o temperamentu autora. Nije to onaj
nihilizam puke konstatacije materijalnih ¢injenica u doba poratnih
sjecanja s jedne i optimizma svijetle buduénosti s druge strane. Prije je
rije¢ o odricanju od sudjelovanja u sadasnjosti, o poetiziranim psihickim
improvizacijama. To je hipersenzitivni, bole¢ivi lirizam, bez patosa,
smiren (ali i pomiren), s ravnomjernom, tromom ritmizacijom povrsine,
prigusen, bez tenzija, uskli¢nika i velikih gesta. Nazovimo te otiske
dusevnih stanja poetski enformel.

Predgovor katalogu izlozbe Kontrolirana gesta - primjeri novog
enformela i apstrakinog ekspresionizma, Moderna galerija, Rijeka, 1988.
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Geometrije
Povodom izlozbe GEOMETRIJE u Modernoj galeriji Rijeka

Biennale mladib, izlozba koja je jedan od zastitnih znakova rijecke
likovne scene, od svojih je pocetaka zamisljena kao revijalni nastup
mladih. Dobra strana revijalnosti je $irina i bogat izbor materijala,
ali mana joj je nedostatak sinteze, uobli¢avanja odredenog vremena i
situacija. Da bi se zadrzale vrline, Biennale je ostao kakav jest, a da bi
se ispravile mane, formiran je novi tip izlozbi koji je svoje poticaje i
smisao crpio iz onoga Sto je bilo prikazano na Biennalima. Tako je 1988.
nastala izlozba Kontrolirana gesta — primjeri novog enformela i apstrakinog
ckspresionizma, bazirana na situaciji 13. i 14. biennala mladih, dok je
ove godine to izlozba Geometrije, kao svojevrsni osvrt na dominantne
tendencije prisutne na 15. biennalu.

Geometrije su ve¢ proputovale Jugoslaviju i bile su predstavljene u
muzejima, tj. galerijama svih relevantnih likovnih centara zemlje. Rodena
u Rijeci, izlozba je (nakon Rijeke) preselila u Ljubljanu, Sarajevo, Zagreb,
Skoplje..., pa je time jedan od rijetkih dogadaja koji ide obrnutim putem
— od regionalnog sredista ka republi¢kom, sli¢no kao sto je prije nekoliko
godina putovala selekcija 71. medunarodne izlozbe originalnog crteza u
Mugzejsko-galerijski centar u Zagrebu.

Znacdaj ove izlozbe je u naporu trenutne historizacije jednog
segmenta recentne umjetnosti koji je manje ili vise prisutan kod nas od
sredine desetlje¢a. U katalogu su objavljeni tekstovi likovnih kriti¢ara
iz svih sredina, te povijesne osnove ponovne valorizacije i interesa za
geometrijske i konstruktivisticke tendencije (tekst Marijana Susovskog
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iz Zagreba). Tako koncipiran katalog u buduénosti moze postati
nezaobilazna referentna tocka u proucavanju danasnje situacije.
Vracanje racionalnim strukturama bila je (i jest) reakcija
na eksplozivnu ekspresivnost Nove slike s pocetka desetlje¢a, na
hedonisti¢ku samodostatnost intuitivnih umjetnickih ¢inova, te
na posvemasnji poremecaj vrijednosnih sustava. No, tesko da o
“geometrijama” mozemo govoriti kao o unificiranom ili potpuno
odredenom stilskom sustavu. Prije mozemo re¢i da se radi o zajedni¢kom
uviry, o sli¢cnim oblikovnim karakteristikama djela, a o posve razli¢itim
izvorima. Najjacu i najdulju tradiciju geometrije u Jugoslaviji ima
Hrvatska, pa za autore iz nase republike, koji su predstavljeni na izlozbi,
mozemo reéi i da su najtvrdi i najklasi¢niji geometricari; od Dusana
Jurica i Edite Schubert koji do rjesenja dolaze samostalno, sve do Nine
Ivanéi¢, Damira Soki¢a i Milivoja Bijeli¢a ¢iji su radovi neposredni
produkt svjesnih neo-geo tendencija. Autori iz Slovenije i Makedonije
najdalje su od onoga $to mozemo nazvati ¢istom geometrijom. Ishodista
ovih autora su sadrzajno toliko kompleksna da uobicajena formalna
analiza djela moze napraviti samo pola posla. Sli¢no je i s novom,
mladom generacijom beogradskih skulptora od kojih je na izlozbi
predstavljen Srdan Apostolovi¢. No, zato za Verbum-program (Ratomir
Kuli¢, Vladimir Mattioni) iz Vojvodine stoji ocjena o tautologi¢nosti
njihovog rada, a koja izvire iz tradicije konceptualizma 70-ih godina.
Kao $to sam naziv izlozbe kaze, “geometrije” sugeriraju paralelno
postojanje vise poetika koje se na neki na¢in mogu podvesti pod
zajednicki nazivnik utjelovljen u formalnim strukturama djela. Mozda
je izlozbu vise sastavila zelja povjesnic¢ara umjetnosti za sistematizacijom
materijala, negoli materijal sam; jer, iako danas prisustvujemo
ozivljavanju i potvrdivanju individualiziranih napora ka promisljanju
svijeta kroz umjetnost, ipak kao jedna od elementarnih potreba opstoji

152 Viijeme promjena, 1986. — 1990.



potreba za racionalnom usustavljenos¢u. U svijetu koji gubi sam sebe,
ta je potreba jednaka Zelji za opstankom. Sve do trenutka dok nas ne
zaokupi nova Velika ideja ¢ovjeka i svijeta.

Novi list, Rijeka, 16. studenog 1990.
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Ferdinand Kulmer,
Ganimed sa slavolukom, 1987.



Biennale mladih Mediterana u Marseilleu

U kozmopolitskom Marseilleu, u gradu koji nam je najées¢e poznat
po novinsko-filmskim asocijacijama na drogu, kriminal, prostituciju
i sve sto uz veliku luku ide, odrzan je éetvrti po redu Biennale mladih
Mediterana. Mozda su organizatori bas zato, u zelji da $to vise ljudi
promijeni navedeno kliseizirano misljenje, ugostili vise od pet stotina
umjetnika, organizatora i novinara. Jer za Marseille se prije moze re¢i da
je grad kulture $to dokazuje i ¢injenica ugo$éivanja i smjestanja radova
i izvedbi svih osamnaest sekcija koje su bile predstavljene na trinaest
mjesta u gradu: plasticke umjetnosti (Sto je na Biennalu podrazumijevalo
slikarstvo i kiparstvo), fotografija, keramika, ilustracija (u $to je usao
i strip), crtez i grafika (ukljucen i graficki dizajn), oblikovanje, moda,
nakit, arhitektura, rock, jazz, suvremena glazba, ples, kazaliste, video i
film, literatura, te prvi put na Biennalu, kulturni projekti i gastronomija.

Biennale mladih Mediterana nije projekt koji ra¢una sa zemljama
(Francuska, Italija, Portugal, Greka, Jugoslavija, Alzir, Tunis, Cipar), veé s
gradovima kojih je ove godine bilo trideset (samo iz Italije njih dvanaest)
i ¢iji se broj stalno i rapidno poveéava. Problem u formiranju hrvatske/
jugoslavenske sekcije nalazio se u potpuno nedefiniranom odnosu
organizatora, selektora, gradova-sudionika i financijera, tako da su
nastupili samo autori iz Hrvatske, ali ne kao predstavnici gradova (Rijeka,
Zagreb i jedan autor iz Sibenika), ve¢ kao predstavnici Republike.
Organizacijski i selektorski posao obavila je Moderna galerija iz Rijeke u
suradnji sa Savezom HDLU-a iz Zagreba, $to znaci da su Rijeka i Zagreb
(uz Ljubljanu ¢iji su autori sudjelovali na prijasnjim Biennalima, te
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Dubrovnik s kazaliSnom grupom) zasad jedini gradovi u Jugoslaviji(?)
koji su se ukljudili u ovu mediteransku umjetnicku akeiju.

Produkcija cijelog Biennala pokazala se vrlo heterogenom, u
sadrzajnom i kvalitativnom smislu, $to je bilo i o¢ekivano, jer su
selekcije radene za svaku sekciju posebno od strane razlicitih zirija ¢iji
¢lanovi nisu imali uvida u aktivnosti, namjere i rezultate drugih. No, po
rije¢ima Patricka Ciercolesa, glavnog i odgovornog za francusku verziju
Biennala, namjera manifestacije i nije ujednaciti produkcije pojedinih
sekcija, tj. pokazati neku generalnu ili definitivnu sliku stanja umjetnosti
mladih (autori do 35 godina starosti), ve¢ prije funkcioniranje na razini
svojevrsnog sajma, revije na kojoj ¢e svatko imati prilike predstaviti one
autore ili grupe za koje je zainteresiran ili koje smatra dovoljno dobrim.
Osim mjesta susreta i razmjene, Biennale bi trebao biti i podloga za jedno
budude trziste ideja, talenata i originalnosti.

U ozradju te ideje mozemo spomenuti nastup rijecke rock-grupe
Ler 3 koja je ve¢ u Torinu na koncertu (u srpnju) pod nazivom Anteprima
Rock, pobrala najlaskavije kritike (jednako kao i u Marseilleu) i dobila
pozive za koncerte u viSe mjesta Francuske, u Alziru i Italiji. Sljededi je
na rang listi popularnosti bio Goran Gaji¢ s video-filmom Pobjeda pod
suncem — Laibach, koji je zbog zainteresiranosti publike bio ve¢ nakon
nekoliko dana prikazivanja prebacen u posebnu salu na veliki ekran.

Nas doprinos ostalim sekcijama bio je vise nego zadovoljavajudi,
Cesto i iznad opée razine prikazanog. Sekcija slikarstva i kiparstva
popunjena je radovima koji su se kretali u rasponu od mladenackih
nesporazuma do vrlo kvalitetnih ostvarenja, naro¢ito autora iz Spanjolske
i Portugala koji su nosili i slijedili onu liniju mediteranske posebnosti - i
odabirom materijala i koloritom svojih radova. Nas Dusan Juri¢ svojim
se radovima gotovo nametnuo jo$ prili¢no neartikuliranim kolegama

iz drugih sredina. Mario Kri$tofi¢ i Sanja Bachrach (fotografija) bili
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su solidna nadopuna sekciji fotografije koja je kao cjelina bila mozda
najbolja i najujednacenija. Crtez i grafika bili su poprili¢no nejaki, s
malim brojem autora, $to je izravan odraz organizacijskog nedostatka koji
svakom gradu dopusta odabir sekcija u kojima ¢e sudjelovati, pa se takva
vrsta apstinencije kasnije moze negativno manifestirati. Neadekvatno
postavljeni, radovi Tomislava Ceraniéa ipak su bili ono po ¢emu se crtez
u Marseilleu mogao kvalitativno legitimirati. Kresimir Rogina i Vinko
Penezi¢ svojim su nadinom prezentacije arhitektonskih projekata (video-
instalacija) dali sekciji arhitekture rouch originalnosti i iznenadenja. Svi
ostali projekti, klasi¢no izlozeni i predstavljani (crtezi i makete), bili su
vrlo prepoznatljiv i kliseiziran obol postmoderni. Studio imitacije Zivota
(Darko Fritz i Zeljko Serdarevi¢) nasao se u vrlo jakoj konkurenciji
grafickog oblikovanja koja je pokazala da je taj segment umjetnicke
djelatnosti mladih Mediterana na visokoj vizualnoj i profesionalnoj
razini.

Od ostalih sudionika iz Hrvatske prisutni su bili Senka Baruska
i Studio S (suvremeni ples), Dario Vince (video), rijecki arhitekt Vladi
Brali¢ koji se u sekciji kulturnog projekta predstavio projektom osnivanja
memorijalne galerije Romolo Venucci u Rijeci (projektom za koji je na
proslom Zagrebackom salonu dobio nagradu), Branko Cegec (literatura),
te Nada Dosen koja nas je zastupala modom na zavr$nom spektaklu
Biennala mladih Mediterana.

Na sastanku Medunarodnog komiteta Biennala, koji je tijekom
trajanja programa (od 9. do 19. rujna) odrzan u Marseilleu, pokazalo se
da pojmovi oko medija u likovnim umjetnostima nisu bas iskristalizirani,
tj. da postoji veliki meduprostor u kojemu se nalaze djelatnosti kao s$to
su performance, happening, akcije, prostorne intervencije, te sve one vrste
intermedijalnih aktivnosti koje nazivamo pro$irenim medijima. Bududi
da se aktivnostima takvih odredenja bave prvenstveno mladi, a ¢esto se
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dogadaju na otvorenom prostoru, $to svakoj manifestaciji, a narocito
onoj koja Zeli biti mediteranska, daje Zivost i polet, za ocekivati je da ¢e
taj nedostatak biti uklonjen. Sljede¢i Biennale odrzat ée se u Valenciji,
1992., u vrijeme kada ¢e se u Spanjolskoj, u Barceloni, odrzavati
svjetska izlozba (EXPO 92) posveéena godisnjici otkri¢a Amerike, te u
vrijeme ujedinjenja Europe. Bit ¢e to zatvaranje kruga onim vremenom
i mjestom u kojemu je Biennale i nastao - kao kulturni projekt mladih
umjetnika koji su svoje ideje ponudili Barceloni prije osam godina.
Poslije Barcelone, Soluna, Bologne i Marseillea — Valencija, u kojoj se
za dvije godine ocekuje tisucu i dvije stotine sudionika. Nagadanje o
nasem sudjelovanju (da ne govorimo o planiranju) u sferi je znanstvene
fantastike.

Covjek i prostor, br. 28, Zagreb, rujan 1990.
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Fenomenologija crteza — novi odnos prema mediju
(12. medunarodni biennale crteza, Skulptorski crtez, 1990.)

Svaka pojava ima svoju evoluciju, kulminaciju i involuciju. Onaj
tko ne prepoznaje te procese, dolazi u opasnost stalnog produbljivanja
involutivnih odnosa, u opasnost ponavljanja koje postaje samo sebi
svrhom, koje gubi doticaj sa stvarno$¢u i pretvara se u okostalu
institucionaliziranu formu bez stvarnih sadrzaja.

Medunarodne izlozbe originalnog crteza koje se od 1968. odrzavaju
u Rijeci, na svom su poéetku imale sljedeée premise: Zelju za promjenom
odnosa prema crtezu koji do tada nije smatran autonomnim umjetnickim
djelom, ravnim slici ili skulpturi, ve¢ je dozivljavan i tretiran kao priprema
za sliku, zatim potrebe za upoznavanjem ostalih sredina i za informacijama
o umjetnickim kretanjima u svijetu, kao i za uklju¢ivanjem nase umjetnosti
u svjetske umjetnicke procese, te potrebu da Rijeka preraste svoje regionalne
granice i u tokovima umjetnosti, paralelno s privrednim. Rijecki Biennale
crreza je kao svoj prezentacijski i organizacijski oblik upotrijebio ve¢ poznatu
matricu ljubljanskog Grafickog biennala na kome su djela izlagana prema
nacionalnoj/drzavnoj pripadnosti autora, te se na taj nacin dolazilo do koliko
— toliko realnog revijalnog presjeka stanja crteza u svijetu. Realnu sliku stanja
crteza u svijetu bilo je mogude ostvariti, jer su se prve izlozbe organizirale u
neposrednoj suradnji s najpoznatijim svjetskim galerijama (Maeght, Galerie de
France, 1l Milione itd.), jer je postojala moguénost direktnog uvida u materijal
(osniva¢ Biennala, dr. Boris Vizintin, putovao je po svijetu i obilazio ateliere
umjetnika) i jer su za izlozbu bili animirani najpoznatiji svjetski likovni
kriticari i povjesnicari umjetnosti (prednosti osobnih kontakata tu su takoder
bile od primarne vaznosti).
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Kakvo je stanje danas? Razlozi prvih Biennala ve¢ su poodavno
zadovoljeni ili iscrpljeni: crtez je kao samostalni umjetnicki medij
zadobio i potvrdio svoju autonomiju i to ne samo u Rijeci, ve¢ i u
mnogim drugim svjetskim likovnim centrima (Erlangen, Bradford,
Frechen, Biella, Fredrikstad, Frankfurt, Krakow itd.); ovakav oblik
izlaganja crteza, osim $to nije reprezentativan, nije niti prezentativan,
jer na takve smotre ve¢ odavno svoje radove ne $alju (¢ak i kada su
osobno pozvani) najrelevantniji svjetski autori bududi da ih ne stimulira
ni prestiznost izlozbe niti visina nagrada (ti su elementi u uzro¢no
— posljedi¢noj vezi), pa tako izlozba daje neto¢nu informaciju o stanju
crteza u svijetu (neto¢nu, jer je poloviéna - nisu, naime, zastupljeni
najvisi dosezi); Rijeka je izborila svoje mjesto na likovnoj karti svijeta
i sada se treba potruditi da na tom mjestu i ostane, tj. da osmisli jedan
svjezi i novi, aktualni i intrigantni Biennale crteza.

Institucionalizirana okostalost Biennala kakav je do sada pripreman,
moze se, osim kvalitativno, i kvantitativno dokazati; ve¢ je godinama
lako uodljiva ¢injenica da se na svaku izlozbu javljaju uglavnom isti
autori, neki ¢ak od samog pocetka pa do danas, i to sa crtezima ¢ije su
problemske karakteristike svaki put identi¢ne. Biennale je ve¢ odavno
prerastao i prostor u kome se odrzava; svaka nova izlozba donosi ve¢i
broj prijavljenih radova i ve¢e dimenzije crteza koji se smjestaju u uvijek
isti prostor. U zbrci koja na takav nacin nastaje gotovo da je nemogucée
izadi iz Galerije s bilo kakvom usustavljenom informacijom koja ¢e ostati
u pamdenju. Ovaj nedostatak se na 71. biennalu pokusao otkloniti tako
$to su crtezi bili grupirani po svojim stilskim karakteristikama (ne vise
po zemljama), ali, osim $to je takav pristup naisao na negodovanje autora
i dijela publike te stru¢ne kritike, ni organizator nije bio zadovoljan
jer je — pokazalo se — heterogenost materijala onemogucavala stvarnu
klasifikaciju te vrste.

160 Vrijeme promjena, 1986. — 1990.



Medunarodna izlozba originalnog crteza dovedena je u situaciju
da svoje prerogative zadrzava i opravdava samo formalno. Di¢iti se
medunarodnim rangom ne znaci pokazati crteze autora iz bilo kojih
zemalja, bilo koje autore i bilo koje crteze, a to se u Rijeci ve¢ dugi niz
godina dogada. Brojke od pedesetak zemalja, tristotinjak autora i Sest
stotina crteza sadrze u sebi koli¢ine koje mogu zadovoljiti nestru¢njaka,
nekoga tko se hvali, npr. brojem proizvedenih Stednjaka, a previda
¢injenicu da 90% tih $tednjaka ne funkcionira. Kada su u Rijeci izlagali
Arnulf Reiner, Mimmo Paladino, Ad Reinhardt, Lucassen, Elsworth Kelly
ili kakvo drugo nezaobilazno ime u svijetu suvremenog crteza? Hoce li ih
privudi nagrada od pedeset starih milijuna koliko je prosle godine iznosio
Grand Prix? A ti autori izlazu u Jugoslaviji; u Piranu, Kopru, Ljubljani,
Zagrebu, ¢ak i u privatnoj galeriji u Umagu, ali ne i u Rijeci.

Kolikogod kontradiktorno zvucalo, Medunarodna izlozba
originalnog crteza je provincijalizirana; izlazu se crtezi osrednje kvalitete,
komunikacija je jednosmjerna (informacije o crtezu i stanju crteza u
svijetu se dobijaju tek kada je crtez veé stigao — sadrzane su u samom
crtezu), izlozba se organizira iz Rijeke, uvidom u reprodukcije iz kataloga,
ne putuje se, kontakti su svedeni na pisma i telefon... I ovaj skup, sazvan
u najboljoj namjeri, primjer je provincijalizacije izlozbe. Bez namjere da
se nekoga uvrijedi, moze li skup kojeg ¢ine u svom ve¢em dijelu lokalni
povjesnicari umjetnosti i likovni kriti¢ari, s minimalnim udjelom kolega
iz ostalih sredina, a bez ijednog stranog kriticara, raspravljati o izlozbi
koja je medunarodna?

Nesto se mora mijenjati. Pitanje je samo $to i kako? Ili Moderna galerija
treba promijeniti Biennale ili Biennale galeriju. Jer, najgore rjesanje je inertno
se prepustiti poznatom i sigurnom. Pogledajmo kako su sli¢ne probleme
rijesili drugi. Ljubljanski Grafick: biennale je prerastao u posebnu instituciju
(Medunarodni graficki likovni centar) zadrzavsi oblik kakav je imao i prije.
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Jean Messagier,
Nepoznato proljeée, 1986.

Biennale u Barceloni (Centar Joan Miro) svake druge godine prikazuje crtez
drugog skupa zemalja (prosle godine su to bile latino — americke zemlje), a
jedan je kustos cijele godine boravio u tim zemljama da bi stekao neposredan
uvid u materijal. U Amsterdamu je umjesto Biennala crteza, ili bolje, na
njegovom mjestu, osnovana posebna galerija ¢iji se godisnji program sastoji
od iskljucivo samostalnih izlozbi crteza pojedinih autora.

U Modernoj galeriji ve¢ vise godina razmisljamo o promjenama koje bi
trebalo izvrsiti na tjelu Biennala crteza. U jednom smo trenutku razmisljali i
o ukidanju ove manifestacije, na isti nacin na koji su ukinuti poznati rijecki
Saloni, kada su jednom ispunili svoj razlog postojanja. I to nije skodilo ni
reputaciji Galerije niti samim Salonima koji su usli u povijest umjetnosti.
Medutim, u razgovorima koje smo vodili s kolegama iz zemlje i svijeta, te
na osnovi vlastitih promisljanja, zakljucili smo da crtez jos nije ispunio sve
moguc¢nosti koje ima i da postoji jo§ puno nadina njegove (re)aktualizacije.

Prije negoli predstavimo koncepciju novog Biennala osvrnimo se
na mjesto njegovog odrzavanja — na grad Rijeku. Rijeka u zadnje vrijeme
intenzivno traZi (i nalazi) svoj izgubljeni identitet, ali u toj potrazi, opsjednuta
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sobom i svojom prosloscu, ¢ini se da zaboravlja u kakvom se okruzenju danas
nalazi: mediteranskom, srednjoeuropskom i europskom. Zaboravlja se da je
za valorizaciju lokalnih vrijednosti potreban globalni parametar; da se uvijek
treba natjecati s najboljima; da jednim okom treba gledati u svoju proslost,
ali drugim u buduénost; jednim uhom osluskivati vlastito bilo, ali drugim
bilo svijeta. Ne smije biti bitno koliko (pedeset zemalja, tristo autora, Sest
stotina crteza), ve¢ $to — dobro ili lose. Ako rijecki SIZ za kulturu za 1990.
godinu, na ime medugradske, medurepublicke i medunarodne suradnje,
izdvaja deset starih milijardi, onda se moramo zapitati gdje ¢e nas odvesti
ovakvo zatvaranje u samom startu? Rijecki Biennale crteza je zadnjih godina
bio predstavljen u Velikoj Britaniji (u vise gradova), prosle godine u Finskoj,
pretprosle u Zagrebu, u Muzejsko — galerijskom centru. Za Finsku Rijeka
nije potroéila ni dinara, a s izlozbom putuje i Rijeka, putuje ime grada i sve
ono $to taj grad predstavlja. Sjetimo se kako to ¢ini Pula, grad koji je shvatio
promotivne vrijednosti kulture.

Moderna galerija Rijeka svoje mjesto i ulogu u gradu vidi bas u tome
da svijet predstavi Rijeci, a Rijeku svijetu. Tako je ve¢ dogovoreno da se u
Rijeci 1991. odrzi izlozba pod radnim nazivom Dizajnerski creez ili Crez
dizajnera, a koja ¢e biti uprili¢ena u povodu odrzavanja Medunarodnog
kongresa dizajnera u Ljubljani. Suorganizator izlozbe ¢e biti Drustva
dizajnera Slovenije i Jugoslavije, a pokrovitelj Medunarodno udruzenje
likovnih kriticara — AICA. Nakon ovogodis$njeg Biennala crteza u Rijeku
dolazi crtez s podru¢ja Alpe — Jadran, uobli¢en u biennalnu izlozbu na
kojoj ¢e se predstaviti sve clanice Radne zajednice (izlozba ¢e se odrzavati
svake druge godine). Hrvatsko — slovenski crtez, u suradnji s nekoliko
galerija iz zemlje, takoder je jedna od ovogodisnjih tema. A ako Galerija
dobije radove svih autora koje je predvidio ovogodisnji selektor, Pontus
Hulten, nadi ¢éemo se u do sada nepoznatoj situaciji da izlozbu mozemo
prodavati, a ne viSe skromno i snishodljivo nuditi.
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I kona¢no, nekoliko rije¢i o novom Biennalu. Nakon $to je crtez
kao medij zadobio autonomiju, odlu¢ili smo se za problematizaciju
samog medija. Za proucavanje njegovih historijskih konotacija,
suvremenih nacina pojavljivanja i upotreba, za njegove mijene, tj.
za na¢ine primjene koje je donijelo vrijeme ili za fenomenologiju
crteza po sebi. To znaci da bi svaka buduéa izlozba mogla svoj interes
pronadi u, npr. crtezu dizajnera, strip — crtezu, arhitektonskom crtezu,
minimalistickom crtezu, crtezu kroz povijest ili u svim onim stilskim
odrednicama koje karakteriziraju suvremeni likovni izraz.

O tome $to e pojedini Biennale problematizirati zavisi i njegovo daljnje
razvijanje, dok sam koncept ovisi o selektoru koji ¢e biti svake druge godine
predlagan i biran izmedu najpoznatijih likovnih kriti¢ara i povjesnicara
umjetnosti svijeta. Suoceni s problemom tehnicke realizacije nase nakane,

u situaciji u kojoj niti jedan od zaposlenih kustosa ne moze racunati ni na
nacelnu, a kamoli financijsku podrsku za posao koji treba obaviti, posao

koji ukljucuje putovanja, odlu¢ili smo da taj posao povjerimo nekome tko je
takav posao ve¢ obavio. Nekome tko moze privudi, samim svojim imenom i
dosadasnjom djelatno$¢u, imena sa svjetske umjetnicke scene. Ove ée godine
to biti Pontus Hulten, umjetnicki direktor Palace Grassi u Veneciji i Centra G.
Pompidon u Parizu. Jer ako Zelimo bacati novac kroz prozor, tj. potrositi ga na
slanje poste, vracanje tisuca radova koji su odbijeni i tiskanje kataloga koji ¢e
postati neupotrebljiv odmah nakon zatvaranja izlozbe, moZemo to u¢initi na
puno jednostavniji i efikasniji nacin.

Ono $to mi Zelimo je izlozba koja ¢ée biti aktualna i problemska i
publikaciju koja ¢e se traziti i dugo nakon Sto Biennale crteza zatvori svoja
vrata.

Okrugli stol, Moderna galerija Rijeka, 1. ozujka 1990.
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Vice versa suvr cmenog Cr teza

Naravno da se radi o jednom od moguc¢ih izbora.

Samo $to je ta moguénost (ili mogucnosti) suzena, ogranicena, svedena
na uski krug autora koji moraju zadovoljiti neke osnovne uvjete: da su mladi
od trideset i pet godina, da su s podru¢ja Hrvatske i da crtaju kontinuirano i
kvalitetno (Stogod to znacilo). A u Hrvatskoj danas, bas$ i nema puno takvih.

Mogli bismo re¢i da se primjeéuje reverzibilnost procesa, a nakon
sto je 50-ih i 60-ih godina krenula svjetski Siroka akecija da se crtezu kao
samostalnoj umjetnickoj disciplini vrati autonomnost, samosvojnost i
dignitet. Rijecka Medunarodna izlozba originalnog crteza i zagrebacki
Biennale jugoslavenskog crteza, dvije su najstarije i najprestiznije takve
izlozbe. Krajem 70-ih i tijekom 80-ih crteZ se povlaci pred slikom. I
$to je jo$ zanimljivije, ponovo postaje podtekstom, probom, skicom za
sliku. Medutim, to vise nije kroki, neobavezni sinopsis (ako je slika film)
ili probna vizualizacija ideje, ve¢ samostalni umjetnicki produkt ¢ije su
vrijednosti, trajanje i smisao paralelni s vrijednos¢u, trajanjem i smislom
slike. Crtez isprobava, propituje, analizira i sintetizira sliku i obrnuto.
Dokaz tome je to Sto crtezi iste tematike nastaju i nakon slike ili slika,

a ne da joj (slici) samo prethode. Nervatura ovih medija ili tehnickih
postupaka postaje nerazmrsivo isprepletena.

Na tragu ovakvog stanja postavlja se ponovo ono vjecno pitanje
— gdje zavr$ava crtez, a pocinje slika? Koji su to materijali, tehnike, nacini i
metode ili konceptualni predlosci prema kojima mozemo izgraditi kriterije
za razgranicavanje? Nema ih. I bolje da ih nema. Jer tesko da danas (a to
“danas” traje ve¢ vise desetljeca), kada govorimo o oprostorenom crtezu,
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Sinia Majkus,
Tulipan, 1990.

o ideji koja se konzekventno razvija s plohe u prostor, a da ne postaje
skulptura, mozemo pristati na pastel kao na slikarsku tehniku i samo
slikarsku tehniku. A takvih pokusaja distinkcija ima.

Skloniji sam crtez promatrati i pokusati prepoznati kao autorsku
volju za crtezom, kao odluku koja — kao svaka odluka — ima svoje
intuitivno ili racionalno pokrice. A te su dvije elementarne opozicije (i
sve njihove varijante) ono $to oznacava crtez mladih autora iz Hrvatske
na kraju desetlje¢a. Stigli smo do slike koja nam na kraju puta, poput
ogledala, jasno odrazava blisku proslost.

Slikarska, eufori¢na, bojo-strasna, gestualna, iracionalna i, u krajnjoj
liniji vesela eksplozija s pocetka osamdesetih jos$ uvijek sije svoje krhotine
po bjelinama papira. Goran Stimac i Bane Milenkovi¢ (koji je odustao
od izlaganja u ovoj sekciji jer je clan Organizacijskog odbora Salona) u
crtezu i u slici jo$ uvijek svjedoce energiju primarnog odusevljenja. Sklon
studioznom radu, crtackim analizama prostora (ako je crtez trebala
slijediti skulptura) i sedimentiranju iskustava, Stimac je u grafitnim ili
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koloristickim nakupinama na papiru konzistentan, zgusnut, ¢ak i zasi¢en
u pojedinim zonama. Velika koli¢ina crtackih analiza malih dimenzija
(koje prethode), na zgotovljenom crtezu osjeéa se (na prvi dojam)

kao kaoti¢nost, neobavezna isprepletenost, ali se duzim otéitavanjem
prepoznaju zaokruzene dramatske cjeline, jedan red koji ima svoje
nadredene i podredene elemente. Cak i u crteima Nenada Meéave, do
krajnjih granica infantiliteta dovedenom rukopisu, osjeca se odredeno
uslojavanje, ritmiziranje likovnih elemenata. To je u prvom redu crtez
Nove slike, ali samo u svom povrsinskom, odmah prepoznatljivom sloju,
u pokorici, sli¢no kao i ekspresivni, humanoidni bestijarij Klasa Grdica.
Unutrasnja strukturiranost ovih crteza podvrgnuta je intuitivnom redu
onih koji su potrosili svoju, ne stvaralacku, ve¢ igralacku energiju; onih
koji su se, kolokvijalno receno, ispucali, izritali, izzivili.

Paralelno s ekspresijom Nove slike tekao je u osamdesetima i pravac
koji se u slikarstvu nazivao Pattern Painting — slikarstvo dekorativnog uzorka
— kako na slici, tako i u crtezu. Manuela Vladi¢ s dekorativno uredenim,
sprejanim simbolima i znakovima, te Zlatan Kova¢ s ritmiziranim fragilnim
elementima tankog poteza, a narocito Lovro Artukovi¢ koji je arabesci i
ornamentu dao sasvim originalne doprinose uklopivsi ih u figurativne teme,
autori su koji jos uvijek kao popudbinu nose ta prva iskustva. Ne mozemo
vise govoriti o dekorativnom uzorku koji se umjetno ili nasilno, prema
uzorima izvana, implantira u temelje crteza, ve¢ o unutrasnjoj strukturaciji
koja svoju pojavnost duguje sli¢nim predloscima nedavne proslosti. Prije
spomenuti meduprostor izmedu slike i crteza koji je popunjen njihovim
ispreplitanjem, najjasnije se prepoznaje u primjeru rada Lovre Artukovi¢a
koji sliku crta (naglasak na grafizmu, na liniji) a crtez slika pastelom,
umeksavajuéi mu linearnost (sli¢no kao i Klas Grdi¢).

Sa svojim najnovijim crtezima u kojima dekorativna stilizacija
poprima Sture geometrijske obrise, Artukovi¢ je takoder granic¢ni
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primjer izmedu crteza slobodnih opisnih linija, krivulja koje se ravnaju
prema unutrasnjem diktatu tijela i ruke i uredenog crteza kojim vlada
duh racionalnosti. Na drugoj je ve¢ strani Sinisa Majkus s kristali¢cnim
formama utisnutim u pravokutno lomljeni splet optickih i iluzionistickih
varki koje se prelamaju u vise perspektivnih pogleda pod raznim
kutovima osvjetljenja.

No, Majkus je jos uvijek blag u usporedbi sa ¢vrstom olovkom
Tomislava Ceraniéa. Citati iz ruskog konstruktivizma, letrizam tipa
Bauhaus, minimalizam De Stijla i reminiscence na futuristicku arhitekeuru,
podloga su za gusta grafitna tkanja crteza. Ceranié ispituje one rukavce
povijesnih avangardi u kojima postoje moguénosti za nastavak price i
slaze ih u nove. Njegov je crtez do iritantnosti ureden, arhitektonski
sapet i precizan, odreden u duhu i smislu. Ono u ¢emu je originalan,
fenomenologijski zanimljiv i poticajan su odnosi pozitiva i negativa, bjeline
i iscrtane povrsine, tj. njihove funkcionalne zamjene; podloga se pretvara u
grafitno zasi¢enje tj. olovkom ispunjeni dijelovi povrsine preuzimaju ulogu
podloge, a bijeli, neispunjeni prostori igraju uloge linija.

Sto je pisac htio reéi?

Nista posebno. Htio sam jo§ jednom ispricati staru pricu o Jinu i
Jangu, ali sada na primjeru recentne crtacke produkcije mladih hrvatskih
autora. I u crtezu se kre¢emo naprijed tako $to se opna uvlaci u svoju
unutrasnjost. Zamislimo dugu, elasti¢nu cijev koja se pokretana nekom
silom po horizontali, kreée s lijeva na desno i to tako da se njezin poéetak
uvlaci u vlastitu $upljinu. Uostalom, izvrnite rukav. Kada se proces
dovrsi, pocetak ¢e biti na kraju, a kraj na pocetku; nutrina ée biti vani, a
vanjstina unutra.

Vice versa jednog od moguéih izbora.

Predgovor katalogu 22. salona mladih, Zagreb, 1990.

168 Vrijeme promjena, 1986. — 1990.



Mauro Stipanov

Krajem sedamdesetih godina Maura Stipanova smo prepoznavali
po pravilno iskadriranim povr§inama crteza i slika, po gestualnosti koja
je u crtezima poprimala i ekspresivne naboje i po kratkim, odsje¢nim
potezima kista kojima je na platno nanasana boja, ne u svojim osnovnim,
valerskim vrijednostima, ve¢ u blagim omeksanim tonovima, sugerirajui
fragilnost umjetnikove li¢nosti. Moze se re¢i da su osnove rukopisa iz tog
vremena ostale konstanta na koju su se nadovezivala sva ostala iskustva i
radna biljezenja Stipanova.

Pocetak osamdesetih donosi (danas ve¢ historiziranu)
transavangardu ili Novu sliku, s prvenstveno figurativnim oblicima
elaboracija. Stipanov, sklon eksperimentu i aktualnim pojavama, reagira
na ovu promjenu optike, ali na svoj, specifi¢an nadin. Tokom 1981.

i 1982. nastaju izravne reakcije na tekst o transavangardi, B. Olive,

ali se iskazuju kao potpune opre¢nosti svim tada poznatim novo-
slikarskim rjesenjima. Ova su djela, naime, bila nacinjena u formi
apstrakenih iskaza, s oslobodenom gestom nesputanom kadriranjem i

s maksimalnom koncentracijom na proteznost povrsine platna. Da se
radilo o eksperimentu dokazuje i ¢injenica da ta platna nisu bila izloZena
na kakvoj samostalnoj izlozbi, ali su izvrsila svoju funkciju inicijalnog
oslobadanja ruke sapete odrednicama usitnjenog kadra. Kasniji radovi
(1983.), postaju polja koloristickih i gestualnih zasi¢enja, te poput
psihograma registriraju izljeve godinama susprezane energije.

Nesto se slicno dogodilo i sljedece, 1984., koju pamtimo kao
pokusaj ustoli¢enja tzv. anakronizma. Kreativna znatizelja se ponovo

Viijeme promjena, 1986. — 1990. 169



Mauro Stipanov,
Pictura I., 1987.
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budi u Stipanovu i u seriji figurativnih
varijacija na teme prema Fragonardu

i Watteau-u, on se pokusava odrediti
spram novog trenda. Ali tim platnima i
crtezima ponovo ne pridaje veu paznju,
ve¢ ih upotrebljava kao predtekst za
ciklus posveéen ucitelju, rije¢kom slikaru
Romolu Venucciju (1903. — 1976.). Na
velikim se platnima ove “Venuccijane”
jedva razaznaju ljudske figure ¢iji su
generalni obrisi ¢vrsto uhvadeni u

mrezu tamnog kloazoniranja. Ta ¢vrsta
konstrukcija, jasan i nedvosmislen
vizualni oslonac, kao zamjena za prijasnje
kadrove, postaje okosnica daljnjih
Maurovih istrazivanja.

Prije negoli progovorimo o
najrecentnijim radovima, treba
napomenuti da kod Stipanova crtez
i slika idu ruku pod ruku. Crtez nije
skica ili predlozak za sliku, ve¢ njezin
izvor, nadopuna ili provjera, od slucaja
do slucaja razlic¢ito. Samostalni Zivot
crteza, vlastita medijska logika koju nosi,
isprobavanje je slici jednog paralelnog
svijeta.

Boravak u Parizu, tijekom
svibnja i lipnja 1987. otvorio je kod
Stipanova nove radne naloge. Fascinacija



urbanom arhitekturom jednog grada koji u najboljem znacenju rijeci
to jest, rezultirala je serijom crteza, prostornih konstrukecija jasnih i
tvrdih ivica. Stipanov risanjem primije¢uje, konstatira i shematizira,
te pojedine sastavnice sheme upotrebljava kao nove podloge, nove
jezi¢ne idiome kojima stvara sliku. Iz tri dimenzije izvlaci bit i prenosi
je u dvodimenzionalni sustav. Apstrahiranjem opisnih i dekorativnih
nakupina, kao bazi¢ni element pojavljuje se trokutasta forma. Na taj
nacin (kroz crtez), trokut postaje osnovnim oblikom strukture slike.

Za razumijevanje radova iz 1987. vaino je re¢i da su nastajali
skokovito; autor je istovremeno radio na nekoliko platna, najprije prvi
sloj, na svim pripremljenim platnima, zatim drugi itd. Na kraju bi svaka
slika dobijala posebne detalje. Paralelizam ove vrste, kao i kompozicija
od dvanaest platna koja u tri reda, jedno iznad drugog, ¢ine cjelinu,
prepoznatljiva su sje¢anja na ortogonalno kadriranje s kraja sedamdesetih
godina. Promijenjene su jedino dimenzije i fizicko stanje povrsine

Fiedler kaze: Umjetnicka djelatnost nije ni ropsko podrazavange,
ni proizvoljno izmisljanje, vec slobodno oblikovanje. Kako se slobodno
(slikarsko) oblikovanje dogada kod Maura Stipanova? Vidjeli smo
da postoje dvije konstante u Maurovom radu; konstrukcija, koja je
u proslosti iskazivana kao zbir kadrova, i slobodni potez, gesta, dakle
prepoznatljiv rukopis. Ove su konstante dozivjele permutacije, ali ne i
bitne promjene. Bitno su promijenjeni kolorit i namaz, faktura slike.
Danas Stipanov barata s prociséenim, ponekad gotovo ¢istim bojama koje
nanosi na platno neposredno iz ambalaze, dok mu je namaz postao gusdi,
zasi¢eniji materijalom. Unutrasnja struktura slike, ono na ¢emu djelo
pociva, takoder je potpuno izmijenjena. Ako se sjetimo Van Gogha i
njegovog zapazanja o boji kao tigru i kloazoniranju kao kavezu, mozemo
re¢i da je Maurov tigar pobjegao iz kaveza. Crna ili tamna resetka koja je
u ciklusu Hommage R. Venucciju, jo$ uokvirivala bojene povrsine, sada je
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podignuta, zarotirana i ponovo spustena na mjesto u kojemu reze bojene
podloge. U pojedinim se slucajevima ¢ak nalazi u viSe planova, izranja

iz pozadine ili se fragmentarno nazire, dok ponegdje preuzima ulogu
bojanog fona i sluzi kao povrsinska osnova za partije svjetlijih poteza.

Iz mijesanja jezi¢nih idioma, iz suprotnosti gestualnog i
konstruktivnog, proviruje dijalektika osnovnih vrijednosti ovog slikarstva.
S jedne strane boja, kao simbol ¢ulnosti i emocionalnosti, s druge
geometrija, kao simbol racionalnosti. Ili - gesta kao subjektivitet, a
geometrijska konstrukcija u sluzbi objektiviteta. Balansiranjem izmedu
emocionalnog i racionalnog, izmedu slobodnog i zadanog, Stipanov se
pronalazi i nalazi u sredini — u procesu. Bas kao $to razmislja Adorno
i veli u formi paradoksa: Pogresivost konstrukcije pociva u tome Sto ona
nuzno tezi da ponisti ono $to je bilo integrirano i da zaustavi proces
kojemu iskljucivo duguje Zivot. Stipanov ne ¢ini tu gresku i na istom
platnu upotrebljava geometrijsku i organsku morfologiju, zaustavlja se
izmedu dva pola, bez namjere da upadne u bilo koju od krajnosti. Radi
se 0 pojavi koja je u kontekstu umjetnosti kasnih osamdesetih godina
ved prepoznata kao geometrijski ekspresionizam. Pojava svoj Zivot
duguje dijalektickom odnosu ekspresionizma i geometrizma, sintezi
neoekspresionistickog postupka s naznakama geometrizacije (Sava Stepanov).
Na liniji medunarodnih relacija, Maurovo slikarstvo mozemo povezati
s duhom novog vremena koje, kako je sugerirano na Documenta 8 u
Kasselu, ne trazi nove strategije, ve¢ nove kombinacije. A kombiniraju se
ve¢ postojeéi povijesni stilovi, u ovom slucaju apstrakeni ekspresionizam
i geometrijsko slikarstvo, $to je aktivan odnos prema proslosti i $to
nagovjestava nove metaforicke moguénosti ovog ambivalentnog odnosa.

Prema rije¢ima autora, osnovni problem koji se rjesava je
kompozicija, harmonija izvan svog uobicajenog znacenja, ravnoteza u
debalansu. Dakle je ovo paralelno umnozavanje kratkih poteza, njihovo
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ugus¢ivanje i umrezavanje do plohe na koju se opet apliciraju nove linije,
onaj princip unutrasnje nuznosti Kandinskog ili izvladenje univerzalnog iz
sebe posredstvom emocionalnog suglasja. Autonomnost djela nikada nije
potpuna, jer mi smo ti koji ga nadopunjujemo, tj. dovr$avamo.

Predgovor katalogu samostalne izlozbe,
Moderna galerija, Rijeka, 1987.
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Mauro Stipanov,
Bez naslova, 1987.



Ivan Balazevié

Slijediti umjetnicku, prvenstveno slikarsku produkeiju Ivana
B. u zadnjih nekoliko godina, znaci prili¢no intenzivno sudjelovati
u pracenju izlozbene aktivnosti ovog autora. Povecana radna tenzija
kreativne provenijencije razvila se unutar slobodnog prostora nastalog
odustajanjem od precizno utvrdenog ritma osamsatnog radnog vremena.
Kao samostalni umjetnik, Balazevi¢ je vlastitom organizacijom satnog
umrezenja dana uspio obraditi barem jedan dio problema koji su mu se
kao slikaru nametali. Jednostavnije receno, prijelaz u slobodnu profesiju
donio je dovoljno slobodnog vremena za umjetnicko-stvaralacki rad.
Problemi koji su nekada bili naznadeni s jednom ili tek nesto vise slika,
sada se elaboriraju u cijelim serijama. Naravno da je ovakva likovna
rjecitost donijela razgovjetniju artikulaciju; prostor izmedu autorove
nakane i rezultata ispunjen je smislenim nizovima koji olaksavaju
razumijevanje i uzivljavanje.

U djelima o kojima je na ovom mjestu rije¢, doslo je do nekih
bitnih pomaka. Kao prvo, promijenjena je tehnologija rada: umjesto
na papir, suhi pastel se sada nanosi na platno, kasirano na karton ili
lesonit. Bududi da platno ima grublju teksturu od papira, vrijednost
pigmenta dolazi viSe do izrazaja. Zatim, pastel se nanosi u vise slojeva,
s time da se svi podslojevi fiksiraju, a zadnji ostaje slobodan. Vizualni
rezultat ovakvog, gotovo srednjovjekovno ozbiljnog shvacanja zanata
je osjecaj gustoée i masnode pastela. S obzirom na taktilnu vrijednost
podloge, Balazevi¢ je promijenio jo$ jedan dio procesa — na¢in nano$enja
i oblikovanja slikarske materije. Pastel viSe nije fina, obojena prasina
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Ivan Balazevi¢,
Park dan i no¢, 1986.

176 Vrijeme promjena, 1986. — 1990.

koja se razmazuje prstima i tvori meke i
prozra¢ne oblike blagim, sfumatoznim
prijelazima, ve¢ se tretira kao ¢vrsta
materijalnost koja u sudaru s povrsinom
ostavlja ostre, pune i Cvrste tragove.
Kao olovka, kreda ili ugljen i pastel je
zadobio karakeeristike pisace ili crrace
alatke ¢ija relativno ¢vrsta materijalna
omedenost ostavlja jasan trag, a
povrsine stvara $rafiranjem, prije negoli
jednakovrijednim rasprostiranjem.

Prema ovim svojstvima,
Balazeviceve recentne radove (kraj 1986.
i 1987.) mozemo okarakterizirati kao
crtacke, jasno graficki opredijeljene,
za razliku od prijasnjih, vise slikarski
ustrojenih. MoZzemo ih usporediti i sa
djelima s kraja 70-ih i pocetka 80-ih
godina (tempere i gvasevi u kombinaciji)
u kojima je linija imala dominantnu
ulogu.

Sadrzajno, tj. motivski, ova su
djela najcesée posljedice fascinacije
vegetacijom. Palme i agave, lavanda,
oleandar, mirta, mu$mula i drvo
limuna oznake su mediteranskog
podneblja i svega onoga $to to podneblje
podrazumijeva. Ali, kao i u jednoj
prijasnjoj prici ispricanoj autorskim



okom i rukom Balazevi¢a, ne radi se samo o oku ugodnom promatranju,
ved i o pokusaju izvladenja dubljeg smisla iz pojavnosti pojedinih
predstavnika organske prirode. Tako pojedine biljke postaju (ili to zele)
oznakama za svu vegetaciju iste vrste. Palma transcendira svoju pojavnost
i tezi pretvaranju u vizualni sinonim za sve palme. Drvo limuna u svojoj
bogatoj krosnji postaje pra-majka roda, a agava i oskorusa u ¢vrsto
izvucenom kloazonizmu stabla i listova ne dozvoljavaju moguénosti
krive opazajne interpretacije. Zato je, u ovim slucajevima, kompozicijska
shema stabilna, simetrija naglasena, osvjetljenje centralno i pogled
frontalno statican. U prvom je planu ocita tendencija ka heraldi¢nosti,
ka zatvorenom sistemu znakova. Medutim, ovu linearnu zatvorenost
ozivljavaju raskosne i gotovo neobavezno vesele pozadine. Dok se s jedne
strane motiv pro¢is¢ava do svoje unutrasnje biti, s druge, svi produkti
¢is¢enja lebde u prostoru oko njega. Ovaj naizgled kontradiktoran
postupak daje platnima potrebnu svjezinu i olaksava kontakt izmedu
djela i promatraca.

Mogli bismo reci da je protuslovlje konstanta Balazevi¢evog
recentnog rada — protuslovlje u metodi. Izvlacenje sukusa bitnog i
prepustanje neobaveznom, kao u slu¢ajevima koje smo naveli, zatim
prepustanje hedonizmu mediteranskog kolorita, s velikom dozom
emocionalne raspustenosti, nasuprot trezvenom i hladnom promisljanju
oblika. Ili razuzdana agresija brzih poteza u suprotnosti s linijama mirnog
toka i punim povrsinama. Bez obzira da li se radi o sukobima unutar
istog djela ili o razli¢itim tretmanima istih motiva na vise slika, kod
Balazevic¢a lako mozemo identificirati dva pola: racionalni i emocionalni.
Iako su oba pola prisutna u svakom ¢ovjeku, uvijek je naglaseniji samo
jedan. Kod Balazevi¢a su jednakovrijedni.

Mozda je najinteresantniji primjer proturjecja iskazan u radovima
na kojima dominiraju $krto obojene palme. Isto platno trpi vise varijacija
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istog znaka — palme. Od realisti¢ke verzije drveta, sve do plosne stilizacije.
Od iluzije drvene materije do iluzije palme od keramike ili kakvog
metala. Od obojenih objekata do crno-bijelo-sivog, monokromnog
okruzenja koje svojom bijelom tisinom podsje¢a na dno mora. Alj,

kod Balazevica ovi kontrasti i neskladnosti nisu nikada naglaseni, ve¢
naprotiv, uvijek maksimalno uskladeni. Kadrovi, koji bi se mogli nizati
kao u stripu, s obzirom na razli¢itosti interpretacija motiva, povezani su
jedinstvenim prostorom pozadine koji se sastoji od vise kolazno spojenih
prostora. Dojam rascjepkanosti pojacavaju i razli¢iti pravci svjetla. Od
analitickim radom stvorenih dijelova dobija se sintetska cjelina koja
zbog raznih nacina obrade djeluje nestvarno. Spajanje nespojivog ili
uskladivanje neuskladivog... Balazevi¢ se, poput dr. Frankensteina, igra
stvaranja, jer umjetnost u svojoj biti i jest igra stvaranja.

Predgovor katalogu samostalne izlozbe, Novi Vinodolski, 1987.
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Mirko Zrinséak

Poslije revolucionarne 1968. Europa i Amerika kre¢u na put.
Svijetom krstare mladi ljudi koji pokusavaju pronadi iluzije koje su kod
kuée ostavili, izgubili, napustili. Skoro puno desetljece traje lutanje
generacija koje su naivno, ali i odvazno vjerovale u bolji, pravedniji itd.
svijet. Putovanja donose informacije, znanje, spoznaje, ponekad mudrost,
a u svakom slucaju zrelost. Povratci su ispunjeni mirom i sigurno$¢u onih
koji su vidjeli, koji znaju, koji su shvatili. Privredno propulzivni Zapad
vedi dio dojucerasnjih neprijatelja sistema pretvara u svoje obnovitelje,

u uspjesne poslovne ljude, koji su parolu make love, not war preinacili u
make money. Drugi, manji dio, nastoji svoja iskustva kroz medije (knjige,
filmove, glazbu...) pretvoriti u novac. Tesko je re¢i tko je dosljedniji.

Kod nas, u Jugoslaviji, gerontokracija otpadnike nije tretirala
niti priblizno sli¢no, pa se oni smjestaju u geta kulture i umjetnosti;

u institucije ili (u slu¢aju da su odabrali umjetnost) po napustenim
gradi¢ima, zabitim zaseocima i predgradima, uvjeravajuéi se da je Cist
zrak zdraviji od punog Zeluca.

Mirko Zrins¢ak je kao pomorac proputovao svijet. Ne avanturisticki
kao Jack London ili Jack Kerouac, ve¢ trbuhom za kruhom, glavom
za idejama. Venecijanska Akademija odluka je koju opravdava zelja i
potreba za onim kako (#échne) — uobliciti ideje, prenijeti ono $to se ima
reci, ostvariti komunikaciju. Biolosko napredovanje u vremenu donijelo
je i potrebu za mirom u obliku stalnog obitavalista. Na vrhu brijega
prethistorijske gradine, anticke postaje i srednjovjekovnog burga, iznad
mondene Opatije i poslovne Rijeke, Veprinac se u¢inio kao idealno
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Mirko Zrinséak,
Crani opor, 1988.
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i (tromom individualitetu) jedino
dostupno mjesto.

Nekoliko je godina Zrins¢aku
bilo potrebno da uspostavi vlastiti
odnos spram mjesta; da ga prepozna i
da prepozna sebe u njemu. Nakon toga
(negdje pocetkom 1987.), autor, djela i
topos postaju dio jedne cjeline. Zrins¢ak
se u Veprincu bavi nekom vrstom
industrijske ili zanatske arheologije. U
porusenim ku¢ama grada, oko zidina i
na starom groblju otkopava predmete
obrtnicke i industrijske djelatnosti s
kraja proslog i pocetka ovog stoljeca.
Drvene grede, stari grobljanski brojevi,
pretpotopni oluci, komadi zbuke s
urusenih zidova, prozorski okviri,
perforirane plo¢e nekog muzickog
automata, dijelovi Zeljeznih konstrukcija
nepoznate namjene — postaju predtekst
ili samo materijal za slike, skulpture,
objekte... Gotovo alkemijska pretvorba
lisava pronadene artefakte njihovog
prvotnog znacenja i funkcije i pretvara
ih u umjetnost. Prvotno prirodno
(drvo, Zeljezo, pijesak, vapno...), pa
obradeno (greda, celik, Zbuka), zatim
jednom davno napusteno, biva ponovno
obradeno, upotrijebljeno, osmisljeno.



(Reciklaza je u osnovi ideja ekologije, pa nije zgorega ukazati i na

taj trenutak.) Od rusti¢nih, vremenom i atmosferilijama nagrizenih
predmeta, nastaju elegantne, uglacane, gotovo dekorativne skulpture. Za
razliku od slika. Zanimljivo je da povrsine slika ponavljaju nazubljenu
hrapavost primarnog materijala, dok su trodimenzionalni objekti
izmilovani do visokog sjaja. Ovaj dualitet intenzivira taktilne podrazaje
do pocetka Erosa. I — ako izduzeno, glatko, oblo, sjajno, elegantno

i simetri¢no asocira ljudsku figuru (figure oba spola), putenost i
hladnjikavu toplokrvnost, u isto vrijeme sugerira nekrolatriju (obozavanje
pokojnika), spomenicku mistiku ili nekrofobiju. Drugom dijelu cjeline
ime je Thanatos.

Slike govore jezikom znakova, skulpture se sluze jezikom simbola.
Sukob primarnih materijala, njihov odnos, “razgovor”, evidentan je kao
faktura i struktura povrsine — slike. Materijal radova u tri dimenzije
gubi svoju prvotnost; spojevi se prikrivaju, povr$ine lice (bitumenom i
grafickom bojom), umetnuti nadeni predmeti ne prepoznaju. Slika je
problem forme, skulptura — znadenja.

U stalnom procesu gradnje i razgradnje (work in process), u kome
pomanjkanje materijala i prostora uopée nisu zanemarive ¢injenice,
Zrin$éakove skulpture dozivljavaju stalne pretvorbe. Tako od vjesalice
nastaje skulptura, koja naknadno opet preuzima funkciju vjesalice ili vise
samostalnih radova ude u ¢jelinu “ormara ¢uda”, koji, opet, biva smjesten
u Wunderkammer (venecijanski Biennale, 1986.) — crkvicu — galeriju.

Da ne govorimo o sluc¢ajevima jednostavnog i grubog oduzimanja i
dodavanja.

Zrins¢akov rad nosi u sebi povijesna iskustva enformela (slike),
konstruktivizma i minimalizma, dekorativnost secesije, sje¢anja na Dadu

i Duchampa, iskustva rada u klasi E. Vedove i suvremene reference
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slovenske (ljubljanske) likovne scene. Kao nekakav dalji odjek mogu se
spomenuti slovenska i rije¢ka rock gibanja.

Za trud ka shvacanju (autorovog) djela potrebno je ukljuditi
naboj mjesta; radovi nastaju iz Veprinca (paleoindustrijska arheologija),
u Veprincu i misljeni su za veprinacke prostore. U tom kontekstu
ovu izlozbu treba shvatiti kao eksces, svjesni nesporazum ili povod za
putovanje.

Predgovor katalogu samostalne izlozbe, Mali salon, Rijeka, 1989.
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Klas Grdié

Uz samostalnu izlozbu Klasa Grdi¢a u Malom salonu, Rijeka

Godine 1985., u atriju Pomorskog i povijesnog muzeja Hrvatskog
primorja u Rijeci, predstavila se publici grupa od pet studenata
Pedagoskog fakulteta. Grupa je nosila naziv per R, a jedan od ¢lanova bio je
i Klas Grdi¢. Odredivsi se manifestom spram ondasnje stvarnosti, ¢lanovi
grupe pozvali su se na tradiciju njemackog ekspresionizma, poimence
na Maxa Beckmanna i Otta Dixa, i to ne samo u oblikovnom smislu,
ve¢ uzimajudi u obzir i socijalne dosege njihovih radova. Svoj su diskurs
nazvali nadrealistickim u odnosu na sve ono $to jest, zalozili su se za
figuraciju i naveli da je motiv u umjetnosti irelevantan i nevazan detalj.

Za Klasa Grdi¢a mozemo redi da se i sljede¢ih godina drzao upravo
tih, prvih, mladenacki iskrenih i zahtjevnih postulata. Ne zato $to je
bio ili $to jest spreman istrajavati na jednim odredenim i samozadanim
premisama, ve¢ zato $to su te odrednice ono $to mu kao autoru (jo$
uvijek) odgovara. Klasov rad je figurativan, izraz ekspresivan, a motiv
gotovo uvijek isti — portret. Socijalna nota se polako izgubila, tj.
zamijenila ju je socijalno-religijsko-misti¢na, dok je nadrealizam — u
odnosu na sve ono to jest, temeljna odrednica ove izlozbe.

ECONTRO. VITA. LUNGO ne znadi bas nista, ali u sjeanje priziva
(ipak) znanje latinskog i mogudi prijevod; nasuprot dugom ili vietnom
Zivotu. Grdi¢ se svojim svjetonazorom i umjetnickim radom nastoji
oduprijeti petrifikaciji, institucionalizaciji, jednom modelu misljenja koji
inzistira na nepromjenjivosti i katalogizaciji prozivljenih iskustava. Mogli
bismo ovo odustajanje od povijesti prepoznati kao sindrom (danasnjeg)
vremena koje je optere¢eno vlastitom prosloséu kao balastom ili sponama
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Klas Grdi¢,
Tajni Zivot gospode Koelman, 1990.
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koje vezuju ruke, misao i volju. Zelja i
potreba za zaboravom vlastite proslosti
i one koju smo naslijedili porijeklom,
moze biti potencijalni faktor ubrzanja
kreativnih energija, ali ne treba
smetnuti s uma da Grdi¢ ipak barata
bas vlastitim i povijesnim sje¢anjem
da bi ga — eventualno — dezintegrirao.
Paradoksalnost situacije nalazi svoj
vrhunac u ¢inu posveéenja; svi radovi,
cijela izlozba i serija ¢udotvornih
pozivnica, blagoslovljeni su. Time su ti
predmeti stekli auru, mandorlu, prostor
u kome su izolirani od svakodnevnog
prostora i u kome postaju posebni,
bezvremeni i eksteriorno aktivni.
Medutim, izgleda da je autor
zaboravio na ¢udotvornost same
umjetnosti, jer radovi na izlozbi ne
pri¢aju istu pri¢u kao $to je ona koja se
proteze izmedu njih, medijski (i religijski)
osnazena. Osim misti¢ne atmosfere koja
je postignuta osvjetljenjem, glazbom i
parom lijesova, nema naglaska na mistici
samih djela; ona su ostala zatvorena u
sebe, svako sa svojom pri¢om, bez akorda
zamisljene cjeline. To nije kvalitativni



sud u smislu procjene vrijednosti radova, ve¢ sud o razmaku izmedu
zeljenog i postignutog efekta.

Cijela prica (ona izmedu radova) svoj pocetak ima u, navodno,
¢udotvornoj slici autorove bake. I mozemo se sloziti da je vjera u
¢udotvornost, ¢udotvornost sama, ali da bismo povjerovali, pogotovo
danas kada svi traze da u nesto vjerujemo i da im vjerujemo, potrebno je
vise uvjerljivosti. U ovom slu¢aju umjetnicke.

Novi list, Rijeka, 13. studenog 1990.
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Klas Grdi¢,

Bez naziva



Troje za buduénost
Uz izlozbe Borisa Kacica u galeriji Jadroagent, te Melite Sorola-
Stani¢i¢ i Jasne Sikanje u Domu JNA, Rijeka

Boris Kaci¢, Melita Sorola-Stani¢i¢ i Jasna Sikanja pripadaju istoj
generaciji mladih rijeckih umjetnika koji su osnovna likovna (pred)znanja
stekli na rijeckom Pedagoskom fakultetu (Odsjeku likovne kulture). Nakon
Grdica, Stimca, Zrin$¢aka i (ili) Laginje, posljednje generacije Rije¢ana
koja ve¢ iza sebe ima znacajne rezultate i izvan regionalne likovne scene,
ovo troje autora polako formira jednu novu situaciju na obzoru. Nakon
brojnih sudjelovanja na kolektivnim izlozbama pred njima su iskusenja
samostalnih nastupa i potvrda koje iziskuju kompaktne, zaokruzene i
definirane radne ¢jeline.

Mozda zato na Kadi¢evoj samostalki smetaju radovi koji su ranijeg
datuma od vedine izlozenog materijala, mada moZemo pretpostaviti
da slika Mastovnica iz 1989. predstavlja jezgro iz kojeg je nastala cijela
izlozba. Puno “Sira”, slabijih koloristickih intenziteta i razudenije
strukture, Mastovnica je ipak onaj primarni strukturni poticaj iz kojeg
je autor iznjedrio nove radove. A recentni su Kaci¢evi radovi izuzetno
koloristicki (poput nekog patchworka), evokativno dekorativni (s
podsje¢anjima na koloristicko-dekorativne strukture jednog Klimta ili
Hundertwassera), te ekspresivni u svom jedini¢nom naboju — u kratkim i
relativno $irokim potezima kista. Aditivno, vertikalno uslojavanje planova
i vrsta arhitekture koja se na slikama pojavljuje, u sje¢anje prizivaju Istok
ili Bizant. Jedini problem naslu¢uje se u fakturi ulja, pa se istomotivni
pasteli ¢ine primjerenije tehnicko rjesenje.

Melita Sorola-Stanic¢i¢ je kolorit na svojim slikama svela na
dominantnu plavu, te lazure od bijelog i sivog, s laganim proplamsajima
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Melita Sorola - Stanicié¢,

Ples Mishime, 1990.
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toplijeg podslikavanja. Odustajanje od
snaznijeg prisustva boje naglasak stavlja
na oblik, jer Sorola polazi od figure da

bi dosla do apstrakcije i time se izravno
nadovezuje na iskustva Ksenije Mogin
kod koje je diplomirala slikarstvo.
Okupiranost formom ne ¢ita se samo s
povrsine platna, ve¢ i u njihovom obliku;
slaganjem viSe kvadrati¢nih jedinica,
autorica izbjegava utegnutost parova
jednakih stranica. Pojedine kompozicijske
nedosljednosti ne utjecu na op¢i dojam
izuzetnog (da li smijemo redi, Zenskog?)
senzibiliteta.

Od svo troje autora, Jasna Sikanja je
najvise zatvorila svoj koloristicki objektiv,
jednako kao i predstavljacki, predmetni
senzor. Bez orfizma Kacica i paucinaste
lakoée Sorole, zaronila je u guste, tamne
i tmaste izazove materije. Fizi¢nost radne
povrsine, otpor koji daje pri obradi, uz
prirodni otpor materijala koji se nanosi,
pretvorili su sliku u polje obra¢una.

Da se ipak ne bi izgubila u prostoru
vlastitih taktilnih preokupacija, Sikanja
si gotovo uvijek ostavlja jednu referentnu
to¢ku — u obliku nedefiniranog znaka

— prema kojoj ili od koje, organizira sva
ostala dogadanja na platnu. Enformel,



slikarstvo bojenog polja, iskustva reza Lucia Fontane ili monokromija,
tek su usputne stilske stanice prema kojima se moze odrediti povijesno
kretanje. U primjeru Jasne Sikanje, iskustva rasne graficarke sretno su
pretocena u medij slike.

Kacdi¢, Sorola-Stanici¢ i Sikanja — troje za buduénost, od kojih ¢e
buduénost izabrati dvoje.

Novi list, Rijeka, 28. studenog 1990.
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Manuela Vladi¢,
Odisej, 1990. (16. biennale mladih)



Vojo Radoicié¢
Samostalne izlozbe Voje Radoiciéa,
galerije Jadroagent i Juraj Klovié, Rijeka

Kao prije dvije godine, tako je i ove rijecki enfant terrible,
zaigrani odrasli umjetnik Vojo Radoici¢, uoci bozi¢nih i novogodisnjih
blagdana u Jadroagentu priredio malu prigodnu izlozbu. Prigodnu, jer
Radoi¢ic¢evi radovi nekako najbolje idu i pasu uz razdraganost i atmosferu
predpraznickih i/ili blagdanskih raspolozenja. Izlozba Z jednega
drugega kantuna je vatromet boja, djecje iskrivljenih oblika, iskrene
srdacnosti i srdaéne iskrenosti. Motivi su, kao i uvijek, “morski” vezani
uz konkretne dozivljaje autora, uz price iz druge ruke ili uz proslost
i sada$njost navigacije i malih (ribarskih, lu¢kih, primorskih) mjesta.
Autorova literarnost, tj. narativnost njegovih djela nije iskazana samo
likovnim jezikom, ve¢ i tekstovima koji se upli¢u u sliku, koji je prate,
objasnjavaju, nadopunjuju — i to ne samo u znacenju, ve¢ i u likovno
osnazenom obliku i boji pisma. Na ovoj je izlozbi autor otisao i korak
dalje u integraciji djela i okoline, pa su tako (do sada neutralni) okviri
postali sastavni dijelovi slika po kojima se razlila boja osnovnog slikarskog
uzorka.

Za razliku od izlozbe u Jadroagentu, izlozba u Galeriji “Juraj
Klovié” (pod nazivom Matrikule) djeluje mirnije, stalozenije i obaveznije.
Koloristicki registar je potpuno uklonjen (s tek pojedina¢nim
nadopunjavanjem olovkama u boji), tj. sveden na tonove grafitnog sivog
(olovka). Medutim, iako na ovoj izlozbi, kao $to i sam naziv sugerira,
govore samo dokumenti, bez ili s vrlo malo prisustva podataka koji bi
nam podrobnije objasnjavali o ¢emu je rije¢, ipak zivost Radoicic¢eva
rukopisa uspijeva udahnuti Zivot u mrtve dokumente. Matrikule, tj.
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Vojo Radoici¢,
Matrikula, 1987.
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pomorske knjizice, dozvole, biljezi,
pecati, potpisi, fotografije — cijeli jedan
mali inventar ustanova, ¢inovnika,
administracije — vibrantno je oduhovljen.
Smanjivanje izrazajnog inventara (ali

ne i izricajnog), pretvorilo je crteze

u sublimne, koncentrirane duhovne
datosti. Ta dimenzija unutrasnje
duhovnosti koja lebdi na povr§inama
papira, okrznula je jednako promatraca
kao i sudbine likova proslosti. Stvorena je
rezonanca izmedu nekih proslih vremena
i ovog danasnjeg.

Objema izlozbama Radoi¢i¢ je jos
jednom dokazao da je u svakom pogledu
uronjen u kraj u kojem obitava, u na¢in
njegovog zivota i u njegovu proslost.
Kroz povijesno sjecanje, Radoici¢ se
namece memoriji suvremenika.

Novi list, Rijeka, 20. prosinca 1990.



Forza Fiume

U rijeckoj likovnoj sredini, generacije srednje i mlade dobi u svom
su umjetnicko-obrazovnom dijelu Zivota upuéene na tri sredine: na
samu Rijeku s Pedagoskim fakultetom i Odsjekom za likovnu umjetnost,
na akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu i Ljubljani, te na akademije
u Veneciji i Milanu. Ovi kulturni krugovi uglavnom profiliraju i same
autore, pa oni koji se vrate u Rijeku uvijek neizbjezno nose pecat mjesta
obrazovanja, tj. nikada u potpunosti ne prekidaju veze s toposima
svoje prve umjetnicke profilacije. Zrins¢ak i Laginja su venecijanski
daci (obojica su studirali slikarstvo kod prof. E. Vedove), jednako kao i
Miljenka Sepié; Pongrac i Stimac bili su studenti zagrebacke Akademije,
Ksenija Mogin ljubljanske, dok je jedino Grdi¢ “autohtoni” Rije¢anin
koji poduke nije trazio izvan domicilnog grada.

Problemi s kojima se svaki od rijeckih autora-povratnika susrece,
vezani su uz odnos sredine prema kulturi, umjetnosti i njihovim
poslenicima ponaosob; deficitarni radni prostori — atelieri, pomanjkanje
adekvatnih izloZbenih prostora s profiliranim programom, nedostatak
aktivnog ili obvezujuceg likovnog zivota koji kreativnim naporima
daje smisao i poticaj, i posljednje, ali ne i manje vazno — egzistencijalni
problemi koji svakodnevno ostavljaju sve manje dnevnog prostora
za bavljenje umjetnos¢u. U slucaju da nemaju sre¢u baviti se uredno
pla¢enim poslom koji je neposredno vezan uz likovnu struku (kao
Moginova i Pongrac koji predaju na Pedagoskom fakulteru), rijecki
autori se ili povlace u izolaciju (Zrinséak), ili nastavljaju sa studiranjem
(Sepiceva, na Likovnoj akademiji u Stuttgartu), $to im pruza priliku da od
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stipendije Zzive, ili nalaze poslove koji su koliko-toliko u opsegu likovnosti
(Laginja je ve¢ dulje vrijeme angaziran kao scenograf i graficki designer
kazalisnih plakata), ili pokusavaju prezivjeti od svog umjetnickog rada,
kao Stimac i Grdi¢, snalazeéi se na najrazli¢itije nacine. Koliko god su
ovi i ovakvi problemi vezani za odredenu drustvenu i duhovnu klimu u
Rijeci ili bilo kojem drugom gradu tzv. provincije, toliko su i odraz ve¢
poodavno anakronog koncepta centralizacije kulturnih i umjetnickih
djelatnosti (i, naravno, sredstava) koji u Hrvatskoj jo$ uvijek funkcionira,
te popratnih manifestacija ovog sistema — centripetalnih kretanja i
inercije velikih centara koji su logikom svoje unutrasnje strukture
upudeni samo na ono $to se dogada u njihovoj neposrednoj blizini.
Zahvaljujuéi svemu tome nije rijetkost da se autori, u svakodnevnom
naporu osiguravanja minimalnih uvjeta za rad i Zivot, izgube, tj. da
drustvo izgubi njih — ili zbog odlaska u druge sredine ili zbog odustajanja
od bavljenja umjetnoséu.

Govoredi o stilskim karakteristikama u radu svakog od
predstavljenih autora, ne bismo mogli re¢i da postoji neki zajednicki
nazivnik, idejno polaziste ili morfoloski sustav koji bi ih objedinjavao.
Tome je tako, jer je svaki od njih sazrijevao pod utjecajima razlicitih
likovnih centara i jer danasnje vrijeme pluralisticke mnogostrukosti
potencira razlike i svakome daje moguénosti odabira upravo onih
oblikovnih postulata koji mu/joj najvise odgovaraju. Zato ne mozemo
govoriti o rijeckom likovnom krugu ili o specifi¢nostima rije¢kog
slikarstva (koje kao takvo ne postoji), ve¢ o svakom autoru ponaosob.

Mozemo, ipak, grupirati poetike prema nekim izrazitim
sklonostima i problemskim impostacijama autora. Kod Laginje i
Zrin$¢aka vidljiv je utjecaj Emilija Vedove i potreba za iskazivanjem
taktilnih i materickih vrijednosti slike ili objekta; Moginova i Pongrac
njeguju procesualnost i monokromnu slojevitost slike, dok gepic’eva,
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Stimac i Grdi¢ u svojim radovima prednost daju igralackim, ludi¢kim
momentima i nastoje, svaki na svoj naéin, od igre stvoriti sistem.

Radove Mirka Zrins¢aka bi prvenstveno trebalo dozZivjeti u
ambijentu u kojem su stvarani, u srednjovjekovnom gradi¢u Veprincu
koji se uzdize iznad Opatije. Neraskidivu vezu ovih objekata-skulptura-
slika s okruzenjem mjesta nastanka mozemo (jer moramo) zanemariti
jedino ako im pristupimo kao predmetima visoko izbalansirane
(stalnim dodavanjem, oduzimanjem, premjestanjem i domisljanjem)
estetske i znacenjske supstance. Zrins¢aka u prvom redu zanima sukob
primarnih materijala, njihov odnos i kontrapostirano suceljavanje koji se
evidentiraju kao faktura i struktura povrsine. Intervencijama na jednom
prepoznatom i uosjeéajenom (Einfiihlung) materijalu, dolazi do njegovog
djelomi¢nog preoblikovanja koje za krajnju namjeru ima oduhovljenje.
Smjestanjem u prostor grada (Veprinca), u jednu malu crkvicu ili u
eksterijere, objekti emaniraju (umjetno$¢u) posveéena znacenja ili
urbanim strukturama i pejzazu daju nove konotativne moguénosti.
Cijeli je proces upucéen ka uspostavljanju ravnoteze izmedu proslosti i
sada$njosti, te prirodnog i artificijelnog.

Za Dalibora Laginju takoder mozemo re¢i da mu je interes za
materijal primaran. Sredinom 80-ih godina taj je interes bio oblikovan
kao vracanje iskustvima historijskog enformela, ali oduvijek s jednom
dozom postmodernisti¢ke znakovitosti i simbolike. U posljednjim
radovima gotovo da su po vrijednosti paralelni ikonicki modeli
karakteristi¢ni za nase desetljeée i oZivljeno zanimanje za sliku kao objekt;
reljefni namazi i umetanja razlic¢itih materijala, perforiranje platna,
njegova “nemilosrdna” obrada — upucuju na izvorno egzistencijalisticke
procese koji u sebi sabiru iskustva prijasnjih stilskih pravaca, ali si ne
odri¢u pravo da materiju organiziraju i na razini znacenjske, ponekad i
literarne slojevitosti.
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Miljenka Sepi¢,
Tragovi, 1989.

Ksenija Mogin stoji na razmedi onoga $to zovemo klasi¢nim
slikarskim postupkom i onoga $to prepoznajemo kao skoro skulptorski
senzibilitet. Intermedijalnost autori¢inih slika je u raznovrsnosti
materijala (komadi platna, ¢ipke, papiri, srebrna folija, razne boje itd.)
u njihovoj aplikaciji na platnenu povrsinu i preslikavanju, uglavnom
monokromnim varijantama izmedu bijele i crne. Kontinuirani radni
procesi na istom platnu (istim platnima), nakon odredenog vremena
od povrsine stvaraju polje s vlastitom geografijom; prepoznaju se reljefi
liepljenja, preslikavanja i naknadnog dodavanja, tako da je rezultat koji
vidimo na izloZbi tek jedna (ne)zaustavljena faza procesa. Kona¢na
se situacija definira prema konkretnom prostoru izlaganja, jer slike
zauzimaju polozaje (gore-dolje, lijevo-desno) koje prostor sugerira.
Neobaveznost ovakvih stanja derivira iz naglasene senzibilnosti autorice.

Sli¢no je, mada na drugi nacin i u slu¢aju Marijana Pongraca c¢iji je
radni kontinuitet konstanta koja ga odreduje u prvom redu. Minimalni
pomaci u likovnim rjesenjima naglasavaju uvijek isti slikarski problem.
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Pongraceva kvadratura kruga upisana je u njegovoj potrebi da spoji
slikarstvo bojene povrsine s racionalno$éu geometrije. Ovakva nastojanja
otvaraju i perceptivno-spoznajne probleme; $to je pozadina, a $to lik; $to
je ispred, a $to iza; da li je linija razgrani¢avanja spojnica ili razdjelnica
itd.? Autorov monisti¢ki i minimalisticki asketizam stvara i adekvatnu
atmosferu bezvremenog trajanja koja je utoliko postojanija koliko

slike vise nalikuju jedna drugoj. Pongracevi kruzni tokovi su spiralnog
karaktera i nastoje ka stalnom produbljivanju problema koji ve¢ poprima
mantricke osobine.

Djedji izraz Miljenke Sepic’, neobuzdana i ni¢im optere¢ena lakocda
kojom stvara, svrstavaju je u red onih autora koji poticaje crpe s povrsine.
Dozivljajni svijet svakodnevlja biva pretocen u jednostavne, graficki ¢iste
i jasne oblike kojima ne nedostaje svjezina neposrednog zapisa. Lagani
koloristicki stimulansi tu su tek da naglase odnose koje stvaraju linije.
Fantazmagori¢ni bestijarij i klaunovska zaigranost koji su poc¢etkom i
sredinom 80-ih napudivali Miljenkine slike, zamijenjeni su jednostavnim
poetizacijama krajobraza, predmetnog svijeta ili grupnim portretima koji
naglasavaju grupu, a zanemaruju portretne karakteristike pojedinaca.

Klasa Grdi¢a, naprotiv, zanimaju isklju¢ivo portreti. Gotovo
je nevjerojatno da jedan mladi autor (roden 1963.) moze tako dugo
istrajati na samo jednoj temi i to od pocetka svog rada. Zrelost ili ne, ali
Grdi¢ uspijeva vlastitu produkciju uvijek uéiniti svjezom, originalnom
i zanimljivom. Zadatak je utoliko teZi, jer je likovni jezik takoder
konstanta — oblikovni i koloristicki ekspresionizam. Jedini pomaci
koje si Klas dozvoljava vezani su uz materijal i (uvjetno receno) medij.
Razbaruseni likovi na portretima (ponekad pradeni i neobaveznim
tekstom) dio su unutrasnje potrebe za definiranjem stvarnosti i okoline;
Klasovi su portreti precizni socijalni seizmografi koje uz malo napora
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mozemo is¢itati i kao finu ironiju, ali u svakom od slucajeva s razloznom
likovhom utemeljenoscu.

Zaigranost Gorana Stimca spada u onu vrstu kreativnih iskaza
koji uvijek balansiraju na ostrici izmedu banalnosti i krajnje ozbiljnosti.
Tenzija na taj nadin ostvarena, najuocljivija je vrijednost. Stiméevi kipovi,
skulpture i objekti, jednako kao i reljefi, prostudirane su cjeline koje ne
ra¢unaju samo na primarni unutrasnji poticaj i njegovu brzu razradu, ve¢
i na sve popratne efekte koji se kod promatranja mogu pojaviti. U smislu
kiparske struke to je poklanjanje izuzetne paznje prostoru i kutevima
sagledavanja djela, dok u jednom viSem redu promisljanja, zanimanje
za sve idejne nadgradnje koje iz svakog pojedinog djela mogu proizaéi.
Stimac je neozbiljan samo na prvi pogled, a kada to stvarno jest, tada s
valjanim razlozima.

Predgovor katalogu skupne izlozbe Forza Fiume,

Galerija Karas, Zagreb, 1990.
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Ex privata
Izlozba djela iz privatnog vlasnistva u Opatiji

Zadnjih smo godina svjedoci da se sve ¢esée i organiziranije
obrada paznja na umjetnicka djela — u privatnom vlasni$tvu. Muzejski
dokumentacijski centar iz Zagreba organizirao je svojevremeno niz
predavanja o privatnim zbirkama pokusavajuéi iz javnosti odagnati
svijest o privatnom kao necemu $to je antiteticko javnom ili drustvenom.
Precesto smo, naime, bili skloni u privatnom kolekcionaru vidjeti tata
koji se $ulja po tavanima i nizasto otkupljuje remek-djela. Visedesetljetna
majorizacija imaginarnog drustvenog naustrb ozloglasenog privatnog,
stvorila je kod kolekcionara strah od javnog o¢itovanja vlasnistva.
Recidivi ove paranoje osjeéaju se i danas, mada je promjenom drustvenih
odnosa i politicke svijesti nestao glavni uzrok bolesti.

Tako su na svjetlo dana i pred znatizeljnu publiku nedavno u
Zagrebu iznesene privatne zbirke Kovaci¢ (Zene — slikarice), Bauer
(donacija vukovarskom muzeju), Koksa (buduéa Merropolitana) i,
naravno, Topi¢ - Mimara, kao i one druge s manjim pretenzijama i
zahtjevno$¢u. Privatno se vlasnistvo nad umjetninama pocelo tretirati
kao opéedrustveno i kulturno dobro koje ima svoje mjesto uz muzejske
kolekcije. S privatnika je skinuta anatema mesetara nad kojima
stalno vise pitanja o porijeklu vlasnitva. Jer, povijest nas u¢i, samo je
pitanje vremena kada ¢e zbirka ili pojedino djelo postati dio kakvog
specijaliziranog muzeja — otkupom, darovanjem ili donacijom.

Ova je izlozba mali doprinos ka otkrivanju umjetnickog blaga
$to lezi razasuto po stanovima i kuéama. Ex privata ne znadi samo iz
privatnog (vlasnistva), ve¢ nosi i svoje izvorno i pro$ireno znacenje: ex
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Vladimir Becié,
Ljubav, 1935. (?)

privata diligentia - iz vlastite marljivosti - gdje je marljivost shva¢ena kao
potreba osobe, pojedinca da nesto sacuva, ostavi sljede¢im generacijama,
da stvori bastinu po kojoj ¢e se prepoznati on sam i njegovi nasljednici.
Jer umjetnicko djelo ne govori jedino o sebi samom, ve¢ ukazuje i na
drustvene, politicke, kulturne i razne druge sklonosti sredine. Pomaze
nam da rekonstruiramo vrijeme i mjesto.

Izlozba Ex privata se prirodno nadovezuje na izlozbu Muzej bez
Muzeja (izlozba slika u posjedu opatijskih hotela), koja je odrzana u
Umjetnickom paviljonu “Juraj Sporer”u Opatiji u kolovozu 1984. Obje
izlozbe mogu posluziti kao predtekst razmiljanjima o budu¢em muzeju
u Opatiji, a svakako mogu igrati ulogu teksta u pri¢i o kulturnom
identitetu Opatije.

Tako smo tragom djela s izlozbe dosli do nekih segmenata teksta za
bududu povijest kulture Opatije.

Nakon izlozbe u Becu (1913.), u Opatiji, u Adria-klubu (danasnji
restaurant Korzo), 1914. godine izlaze Mato Celestin Medovi¢, jedan od
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najznacajnijih pejzazista hrvatske Moderne. Opatijski Hrvati, potaknuti
u prvom redu nacionalnim razlozima, pokupovali su sva djela s izlozbe.
Ovaj je sretni trenutak nacionalne samosvijesti kasnije urodio bogatim
plodovima; mogao se u cijelosti rekonstruirati jedan od bitnih perioda u
Medovicevu slikarstvu. Danas se u Opatiji, Voloskom i Lovranu nalazi jos
petnaestak slika s te izlozbe. Na nasoj su izlozbi dva rada iz tog ciklusa,
koja su se nakon sedamdeset i pet godina ponovo nasla pred opatijskom
publikom.

Svoj nastavak ima i prica o slikaru pod-stropnog friza u opatijskom
hotelu jadran, K. Hassmanu. Jedno malo ulje na lesonitu (takoder
izlozeno), koje je najvjerojatnije posluzilo kao skica za dio friza (scene iz
gr¢ke mitologije), vodi nas do pretpostavke da Hassman nije samo prosao
kroz Opatiju, ve¢ da je u nasem gradu i dulje boravio, a mozda i ostavio
kakvo znacajnije djelo za koje mogu¢i danasnji vlasnik mozda i ne zna
cije je.

Ili pri¢a o grafici Mencija Clementa Crnciéa, Nedjeljno jutro (Motiv
iz Lovrana), koja govori sama po sebi; likovnim jezikom opisuje nedjeljno
jutro u Lovranu, pred starim gradskim vratima koja gledaju na luku.
Opisuje nam dio Lovrana od prije sedamdesetak godina, njegove ljude,
nosnje i atmosferu koje ve¢ odavno nema.

Djela s ove izlozbe nemaju okosnicu koja bi ih povezivala u ¢vrstu
gjelinu. Jedino zajednicko im je da se nalaze u privatnom vlasni$tvu na
podru¢ju opéine Opatija. Vremenski raspon koji obuhvadaju odreden je
pocetkom 19. stolje¢a na jednom i II. svjetskim ratom na drugom kraju.
Ipak mozemo reéi da prevagu u broju imaju hrvatski autori i to oni s
pocetka i kraja Moderne.

Naravno da nisu izlozeni svi radovi koji su registrirani, ve¢ samo
oni koje su vlasnici htjeli posuditi, a od njih znacajniji, kvalitetniji ili
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ograniceni izlozbeni prostor. Takoder treba napomenuti da nisu obradeni
svi vlasnici; do jednih se nije moglo do¢i (odsutni), do drugih se nije
stiglo, dok su tredi, vjerojatno pouceni prijasnjim losim iskustvima,
odbijali svaki razgovor. O drustvu u ¢jelini ovisi hoce li se tre¢a grupa
povecavati ili smanjivati.

Govoredi o djelima ne moZzemo zaobidi pojam zbirke koja je po
definiciji skup vi$e ili manje homogenih umjetnickih objekata. Zbirka
ima svoju unutrasnju logiku, cjelovitost koja se odrazava u kriterijima
sakupljanja: umjetnicke tehnike, vremenske ili zemljopisne odrednice
(autori s odredenog podrudja ili iz odredenog vremena), pojedini autori
ili povijesni stilovi... Ovako shvacene zbirke u Opatiji gotovo da i ne
postoje ili su vrlo rijetke. Medutim, kod svih je vlasnika prisutna izuzetno
visoka svijest o kulturoloskoj vrijednosti djela. Svijest koja ide ¢ak do
pretjerivanja u ocjenjivanju vrijednosti. No, da nije bilo i da nema te
pretjeranosti, mozda danas ne bismo imali $to izloziti. Jer ipak je vlastita
marljivost pocelo svih vrlina.

Predgovor katalogu istoimene izlozbe, Umjetnicki paviljon

Juraj gporer”, Opatija, 1989.
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Imaginarni muzej

Zbirka u muzeoloskom smislu oznacava skup, ve¢i broj umjetnina
sakupljenih po odredenom kriteriju, a s otvorenim moguénostima
daljnjeg nadopunjavanja ili korigiranja. Zbirka je Zivi organizam koji
raste i mijenja se. Kada se nalazi u muzeju podrazumijeva i zastitu,
struénu i znanstvenu obradu i prezentaciju. Ako jedan od ovih
elemenata izostane, smisao zbirke dolazi u pitanje. Pitanjima smisla bili
su zaokupljeni i u Modernoj galeriji u Rijeci u trenutku kad je trebalo
odluciti na koji nacin obiljeziti ¢etrdeset godina rada galerije, a da to ne
bude puko prigodnicarsko svecarenje. Kako aktualizirati, osuvremeniti,
ocutiti problem stalnog postava, problem zbirki koje postoje tek u
jednoj drugoj realnosti — u naSem imaginarnom muzeju paméenja. Jer
slike poslagane na policama (pretijesnog) depoa ili grafike uloZene u
mape tek su fizi¢ki preduvjet zbirke, a nikako njezino puno i osmisljeno
iskustvo. Tako se dogodilo da su kustosi i povjesnicari umjetnosti pozvali
u pomo¢ umjetnike; devet rijeckih autora koji su u svom dosadasnjem
radu iskazali onaj igralacki naboj kojim su mogli intervenirati u okolinu
i koji su, u konkretnom slucaju, jezikom svoje umjetnosti, svog odnosa
prema stvarnosti, na jedan drugi, neuobicajen naéin, iskazali probleme
karakteristi¢ne za muzealce. Rije¢ je o sljede¢im autorima: Ksenija
Mogin, Belizar Bahori¢, Danino Bozi¢, Vladi Brali¢ (arhitekt), Ivo
Kalina, Zvonimir Kamenar, Zlatko Kutnjak, Mauro Stipanov, Goran
Stimac.

Timski rad umjetnika i kustosa krenuo je pod radnim nazivom Ziva
bastina. Svaki je od autora, koji su ve¢ samim ¢inom izbora intervenirali
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Goran Stimac,
Kosmosynthesis, 1989.

u zbirke, izdvojio odredena imena, tj. radove koji su mu/joj na bilo koji
nacin referentni, $to je podrazumijevalo osobni, privatni, umjetnicki,
stvaralacki, povijesni, drustveni ili opéi odnos, onaj titraj umjetnickog
senzibiliteta koji stvara rezonancu na tankoj Zici razapetoj izmedu proslih
i sada$njih djela, izmedu predsasnika i suvremenika, izmedu proslosti

i sadasnjosti. Moze se re¢i da je time izbjegnut otudujuéi objektivitet
muzejske struke i prakse koji nalaze izlaganje materijala sa $to manje ili
bez intervencija. Intrigantno, a u pojedinim slucajevima cak iritantno
zahvacanje u fundus bilo je, ¢ini se, mogude jedino metodama same
umjetnosti.

Goran Stimac je, u tradiciji svojih prijagnjih istraZivanja, u zrak
objesio dvadesetak skulptura iz fundusa Galerije i precizno osmisljenim
osvjetljenjem stvorio od njih dvodimenzionalni objekt (autor takve
radove naziva grafoskulpturama). Stiméev rad moze posluziti kao
dobrodosla metafora za bastinu bez bastinika, za vakuum muzejsko-
galerijske prakse u kome bron¢ana Mestrovi¢eva Djevojka s lutnjom pada
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istom brzinom kao skulptura u obliku pecata Viktora Libla, na¢injena
od papier-machéa. Sto bi takoder znacilo da se moze postaviti znak
jednakosti izmedu Stiméevog mal-tretiranja skulptura i &injenice da
Moderna galerija u Cetrdeset godina djelovanja nije imala prostora za
stalni postav.

Zlatko Kutnjak je poveo dijalog s fundusom Galerije iz
sedamdesetih godina; s jedne strane praznina u fundusu, u kome gotovo
da nema radova Nove umjetnicke prakse ili konceptuale, i s druge,
privatna zbirka autora u kojoj su zastupljeni gotovo svi protagonisti Nove
umjetnicke prakse iz zemlje.

Zvonimir Kamenar je uoc¢io ponovno zanimanje mladih generacija
za povijesni enformel, te je djela iz tog perioda upotrijebio kao osnovu
vlastite prostorne elaboracije ekoloskih problema.

Ksenija Mogin je jednu jedinu sliku Gabrijela Stupice, sadrzaj
njezine atmosfere, dilatirala u Siroku i rafiniranu ambijentalnu situaciju
kojom je apostrofirala Stupic¢inu i vlastitu senzualnost.

Danino Bozi¢ je s pet slika razlic¢itih autora izdvojio najsnaznije
dinamicke segmente (pokrivajudi slike paus-papirom s izrezanim
otvorima) da bi te jedinice ukomponirao u novu kompozicijsku shemu i
na taj nacin stvorio novo djelo.

Belizar Bahori¢ je iz fundusa rijecke Moderne galerije izabrao i
izloZio najostecenije slike. Ne, dakle, slike kao umjetnicka djela, ve¢ kao
fizicki ugrozene predmete.

Vladi Brali¢ (arhitekt) i Mauro Stipanov (slikar) svoj su obol izlozbi
dali u obliku hommagea preminulom rijeckom slikaru Romolu Venucciju;
Brali¢ s dva konkretna prijedloga (u obliku arhitektonske razrade) stalne
muzejske zbirke R. Venuccija, a Stipanov izborom djela iz recentne
donacije koja je dosla u Modernu galeriju zahvaljujuéi Venuccijevoj
supruzi.
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Ivo Kalina je na¢inio intimni izbor autora i djela (Kraljevi¢,
Beci¢, Herman, Mejzdi¢, Mujadzi¢, Babic...). I u sklopu ovog izbora
jedna slucajnost koja nas iz price o kolekcijama vodi u pricu o de-
kolekcioniranju. Naime, Kalinin je izbor, izmedu ostalih, pao i na radove
Jerolima Misea. Izmedu tih radova, jedan je nedostajao: Bogisicev park,
slika koja je bila posudena Skupstini opéine Rijeka i koja pri posljednjoj
inventuri nije pronadena. Na samoj izlozbi veliku fotografiju ove slike
pratilo je pitanje: Jeste li negdje vidjeli ovu sliku? Fotografija je objavljena
i u novinama, mada nitko nije o¢ekivao konkretne rezultate. Ali, na
otvorenju same izlozbe, u maniri dobro reZiranih kriminalistickih
filmova, slika se odjednom pojavila. Netko ju je, bez okvira, smotanu
u rolu i s isjeckom iz novina, ostavio kraj oltara u franjevackoj crkvi
na Trsatu. Nepoznati otudivad, pritisnut griznjom savjesti, moguc¢im
komplikacijama ili kakvim drugim razlogom, odlucio je sliku vratiti
pravom vlasniku. Nesvakodnevni koliko i neobi¢an primjer, ali koji
takoder daje nadu. U bolju buduénost i sretniju proslost zbirki i
muzealija.

Oko, Zagreb, 22. veljace 1990.

206 Vrijeme promjena, 1986. — 1990.



Muzej za danas i sutra
Izlozba 14. izvanredni kongres SK], Muzej narodne revolucije, Rijeka

Kako moze danas, u vrijeme korjenitih promjena sto zadiru u
osnove strukture drzave, vlasti i ideologije, funkcionirati muzej kojemu
je gotovo jedina namjena (bila) institucionalizirano ¢uvanje ideologijskih
artefakata revolucije? Kako svoje postojanje moze opravdati ustanova u
dije su temelje ugradene drustveno-politicke konotacije jednog sistema
koji je na izdisaju? I da li uopée moze? I da li treba? “Panteon revolucije”,
zagrebacki Muzej revolucije naroda Hrvatske, trebao bi promijeniti ime
u Muzej suvremene povijesti Hrvatske. Trebao bi. Ali, da li ée promjenom
imena promijeniti i program, svoj odnos prema materijalu koji tezaurira i
svoj odnos prema suvremenosti?

Jedan je muzej na ova pitanja ve¢ dao odgovore. Rijecki Muzej
narodne revolucije postavio je izlozbu pod nazivom 14. izvanredni kongres
SKJ. Hram i svetiste revolucije, kula bjelokosna cije su jedine izlozbene
domene bili predratni radnicki pokret i doba NOR-4, odjednom se iz
neugledne li¢inke premetnuo u $arenog leptira. Jer, slozit éemo se, bilo
je ve¢ zamorno gledati stalno isti muzejski materijal koji se pregrupirao
prema potrebama pojedinih izlozbenih projekata. Intrigantna i vruéa
tema, promptno reagiranje (izlozba je otvorena neposredno nakon
zavr$etka, tj. prekida Kongresa), a nadasve osjecaj za historijske
prekretnice, uvrstili su rijecki Muzej narodne revolucije u krug muzeja koji
radijus svog djelovanja ne ogranicavaju samo na historizaciju viemenom
provjerenog materijala, ve¢ zahvadaju u Zivo tkivo suvremenih i aktualnih
zbivanja.
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Silvano JeZina,
14. izvanredni kongres SKJ, 1990.

Na izlozbi je, klasiénim muzejskim tehnikama prezentacije (na
panoima i u vitrinama), predstavljen materijal /4. kongresa: fotografije
sa sjednica (autor je fotograf Novog lista, Silvano Jezina), popis delegata
Zajednice opcine Rijeka, originalne biljeske pojedinih delegata za diskusiju
(izmedu ostalih i Franje Butorca), tekst deklaracije Kongresa (s biljeskama
i ratunanjem glasova na marginama), poruke inozemnih partija, znacke,
propusnice, bedZevi, originalni plakati, te razni drugi dokumenti samog
Kongresa. Najveca vrijednost izlozbe je u tome $to se ne ogranicava na
suhu prezentaciju stanja, ve¢ materijal interpretira i to vrlo duhovito.
Tako se na panoima izlazu pojedine novine i tjednici (Novi list, La voce
del popolo, Viesnik, NIN itd.) i konfrontiraju naslovi. Politika od 24.
sije¢nja 1990. s velikim naslovom na prvoj stranici: Kongres ée nastaviti
rad i Borba od istog datuma s naslovom: Kongres se nastavlja, a kad ce
ne znamo. Jednog dana bi dokument prvog reda mogao biti metarski
(priblizna duzina) telegram Milana Panéevskog, aktualnog predsjednika
Predsjednistva SKJ, upuéen Gojku Hajdukovicu iz rijeckog Vikrora

208 Viijeme promjena, 1986. — 1990.



Lenca, u kojem se navode zakljuéci druge plenarne sjednice i tekst Cirila
Ribici¢a koji govori o napustanju Kongresa od strane slovenskih delegata.
Ili original priopéenja (s originalnim rukopisnim dopunama) delegata
SKH koji predstavlja prvorazredni povijesni materijal. Kao lajtmotiv cijele
izlozbe posluzili su originalni glasacki listi¢i koji se na panoima smjenjuju
u dvoc¢lanom ZA i PROTIV ritmu i tako simboli¢ki oznacavaju raskol
Kongresa, raskol u Partiji i otvorene moguénosti za buduénost. Pri kraju
izlozbenog ophoda nalazi se poveéana izjava Ante Markovica: Jugoslavija
Ce funkcionirati sa ili bez SK, a na samom njenom kraju istaknuta je jedna
stranica rijeckog Novog lista s crveno podvucenim naslovom: SK odlazi

iz poduzeca. Lotta continua ili Zivot se nastavlja, nema kraja — tek smo na
pocetku .

Opvih dana izlozba seli u bazu radne organizacije, tj. u Sindikalni
dom Brodogradilista 3. maj”. Tu e biti popraéena video-zapisom s
Kongresa, $to je i bila prvotna zamisao muzealaca, ali je nisu mogli
ostvariti jer nemaju video-recorder. Banalno, ali Zivotno.

Da se ne radi o ekscesu, o slu¢ajnom i sretnom odabiru teme,
dokazuje i sljede¢i projekt koji u muzeju spremaju - izlozbeno
predstavljanje UJDI-a, Udruzenja za jugoslavensku demokratsku
inicijativu.

Oko, Zagreb, 5. travnja 1990.
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Nepoznati fotograf,
Kotao u brodogradilistu Danubius, 1908.



Fotografija u Rijeci

U tiSini Guvernerove palace, zgrade u kojoj je smjesten Pomorski
i povijesni muzej Hrvatskog primorja, nakon velike medijske buke prije
i za vrijeme otvaranja, priblizava se svom zavr$etku izlozba Fotografija u
Rijeci organizirana u povodu stotinu i pedeset godina otkric¢a fotografije
(u rijeckom izdanju s jednom godinom zakasnjenja). Nositelj projekta
izlozbe je Pomorski i povijesni muzej Hrvatskog primorja, u suradnji s
Muzejem za umjetnost i obrt iz Zagreba, a pod pokroviteljstvom Skupstine
Opcine Rijeka. U ostvarivanju ovog opseznog posla sudjelovao je i velik
broj rijeckih ustanova kulture, kao i mnogobrojni pojedinci. Dobri duh
izlozbe, njezin idejni zacetnik, pokreta¢ i najagilniji poslanik, svakako
je rijecki fotograf Miljenko Smokvina koji je, uz Milana Gali¢a i Ervina
Dubrovica, obavio lavovski dio posla.

Izlozba obuhvacda period od okruglo stotinu godina (1839.
—1939.), s laganim iskorakom u 1940. godinu, $to je diktirao vise
nego zanimljiv i svakako obiman materijal. Prvi dojam, a i onaj zadnji,
nakon razgledanja izlozbe jest da je uéinjen veliki posao - na jednom
je mjestu sakupljen materijal koji je leZao razasut po muzejima,
arhivima i privatnim zbirkama ne samo Rijeke ve¢ i drugih gradova u
Hrvatskoj, te u inozemstvu (Austrija i Madzarska). Time je stvorena
dokumentacijska podloga za daljnja nadopunjavanja bijelih polja
povijesti fotografije u Hrvatskoj, te naro¢ito u Rijeci, jer se u knjizi
Nade Gréevi¢ Fotografija XIX. stoljeca w Hrvatskoj (Zagreb, 1981.)
Rijeka rijetko spominje, a $to ne ide na dusu autorici, ve¢ rijeckim
muzealcima. I konacno, oblikovana je konkretna podloga s koje se moze
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pri¢i umjetnickoj valorizaciji fotografije rije¢kog podrudja i povezati je s
bogatom poslijeratnom tradicijom (razne izlozbe medunarodnog ranga
koje su ve¢ pomalo povijest). Tek sada, naime, predstoji pravi posao,

tj. vertikalna, vrijednosna stratifikacija i uglavljivanje rijeckog ¢lanka

u hrvatsku, jugoslavensku (?) i europsku povijest umjetnosti fiksiranja
sjena. Ono $to izlozba nije uspjela, a $to moze biti ispravljeno nakon
objavljivanja kataloga — monografije koji je bio najavljivan za otvaranje,
pa za vrijeme trajanja izlozbe, pa je (valjda) ostavljen za neka bolja
vremena, jest ustanovljavanje kvalitativnih parametara barem u okvirima
rijecke produkcije. Ostali smo, naime, uskraceni za informaciju tko je od
rije¢kih fotografa (barem malo) otkrice, a takvih na izlozbi ima.

Ve¢ na pocetku Setnje izlozbenim dvoranama namede se jedna
nepreciznost u naslovu izlozbe; Forografija u Rijeci u sebe je upila
fotografe i fotografije iz Senja, Delnica, kasnije Opatije i drugih okolnih
mjesta koja imaju ve¢ izrazenu samosvijest i posebnost, pa je takav, $iri
prostorni opseg kojim se izlozba bavi, trebalo naznaditi i u nazivu.

I da izlozba nije donijela niSta novog (a jest, i to puno), dovoljno
bi otkrice bila fotografija rijeckog Korza ¢iji autor, prema legendama i
kataloskom popisu, izgleda nije utvrden. Naime, kao autor se najprije
navodi S. Hering (Hiring) 1860. — 1864., zatim autorski par Hering
— Pollak (60-te godine 19. st.), te na jednom drugom mjestu C. Zamboni
(1867., presnimak?). Ova je fotografija $kolski primjer uravnotezene
kompozicije, jasne ideje i namjere i precizne egzekucije. Skolski primjer
danas, ali ne i davnih 60-ih devetnaestog stolje¢a. Bjelodano je da autor
(Hering — Pollak — Zamboni?) nije imao namjeru naciniti razglednicu
jer je izabrao doba dana kada nikoga nema na ulici, jer mu dvije tredine
fotografije zauzimaju neugledna i nezanimljiva procelja i jer je najjaci
efekt na fotografiji, koji ¢ini njezin vizualni smisao (vrpca suncane
svjetlosti koja izmedu zgrada stvara okrnjeno uglato slovo “u”), mogao
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dobiti jedino u vrijeme kada je fotografija snimljena. Kompozicijski
balans dobiven je produZenjem lijeve strane povrsine fotografije (od
centra), $to je materijalna nadoknada za okomicu tornja sa satom i
okrnjenog dijela osuncane vrpce, pa je utoliko veéa pogreska rezanja tog
dijela, “usimetravanja” cijele kompozicije, koja je ucinjena za potrebe
reproduciranja u propagandnom dijelu izlozbe. Korzo ima i svoj duhovni
miris, mir grada u podne, jednako kao $to posjeduje kvalitete apstraktnog
vizualnog misljenja.

Sli¢ne je vrijednosti i fotografija nepoznatog autora (vjerojatno
dosta kasnija), takoder dio Korza koji je uhvaéen u svom zakrivljenom
dijelu, gdje je naglasak stavljen na moguénosti koje daje dubinska ostrina
u komponiranju kadra.

Mogu¢nostima linearne perspektive zabavljen je i Ilario Carposio
s fotografijom trga i crkve Sv. Vida na kojoj hvata pola crkve i pola
okolnih zgrada i jasno daje do znanja da ga zanima fotografija koja nije
razglednica. Kod Carposia nailazimo i na prve (rijecke) primjere rezirane
fotografije (izvan one atelierske), na djelu naziva U rijeckoj luci, gdje
ispruzeni muskarac i stoje¢i djecak sugeriraju autorsku volju i poruku
koje su izvan uobicajenih kanona onoga vremena. Carposio dokazuje
svoje umjetnicke nakane i snimkom (unutrasnjeg) stubista danasnje
Naucne biblioteke (?).

U djjelu izlozbe koji dokumentira industrijski potencijal grada
redaju se fotografije koje mozemo usporediti s onima Lewisa Hinea,
americkog fotografa koji je svojom kamerom spjevao odu radu i
industrijskoj revoluciji (mada su mu nakane bile socijalnog karaktera),
te dokumenti kao $to je Brodski kotao u brodogradilistu, koji podsje¢a
(upravo za¢udno) na suvremene radove Bernda i Hille Becher (koji su
dobili nagradu na ovogodisnjem Venecijanskom biennalu). No, buduéi da
o vremenu nastanka ovih fotografija, o autorima i njihovim nakanama

Vrijeme promjena, 1986. — 1990. 213



Nepoznati autor, Anton i Alfred von
Valenci¢, 1848.; dagerotipija
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ne znamo gotovo nista, mozemo se
samo nadati da je rije¢ o fascinacijama
primarnim oblicima industrijskih
gradnji, a ne tek o pukim dokumentima.

glag izlozbe su snimci metka u
letu Petera Salchera koji, osim svog
znanstvenog potencijala, nose i onaj
estetske naravi, ali, naravno, nadodan
u danasnje vrijeme. Taj crno-bijeli
apstraktni minimalizam primijetili su
i postavlja¢i izlozbe, pa su ga i istakli
u dijelu postava koji je lisen literarnog
balasta.

Amaterizmu u Rijeci je ostavljeno
posebno mjesto, mada treba naglasiti da
je povijesno tzv. profesionalna fotografija
u svom kreativnom dijelu podredena
amaterskoj, tj. da su amateri u fotografiji
uvijek bili ti koji su mediju dodavali
nova znacenja i moguc¢nosti, dok su ih
“profesionalci” samo utvrdivali. Najvise
materijala ovom je odjeljku osigurala
i Medugradska izlozba umjetnicke
forografije, Susak — Fiume 1940. i iza sebe
ostavila imena za koja ¢emo jo$ Cuti;
Franjo Bani¢, Romeo Bertotti, Mario
Valich, Boris Pajkuri¢, Rudolf Caleari,
Francesco Drenig, Giovanni Balbi,
Hinko Emili i drugi. Medu “amaterima”



nailazimo na dva rijecka slikara — Ladislava de Gaussa i Anitu
Antoniazzo, koja je predstavljena fotogramima (ili reyografima, prema
Manu Rayu) na posebno izdizajniranim podlogama $to dokazuje da je
rijecka avangarda izmedu dva rata bila, doduse iza svjetskih zbivanja, ali
svakako dobro informirana.

Fotografija u Rijeci dala nam je prvenstveno dokumentarne i
povijesne vrijednosti, dakle naglasak je stavljen na povijest kulture
grada. Izlozba je takoder kronika grada i, dijelom, okolnih gradova i
mjesta. Sam je postav, kao koncepcijsko utemeljenje, nedosljedan, jer
ne slijedi jednu metodu, ve¢ je razmrvljen u odjeljke koji su koncipirani
kronoloski, zatim prema autorima, pa prema prizorima i motivima.
Vjerojatno je takva zbrka bila uvjetovana nedostatkom podataka o
fotografijama. Ono $to se moze smatrati stvarnim propustom je da je
izlozba gluha; bez kataloga, bez tekstova (koji postoje, pa su se mogli
fotokopirati), s vrlo skromnim najelementarnijim podacima, tiskanim
samo na jednom jeziku.

ZamiSljena kao izlozbeni dogadaj sezone, s vise nego znacajnom
podrskom rijecke Opéine, izlozba je posluzila i kao zamasnjak u stvaranju
rijeckog identiteta ($to god to znacilo), jednako kao $to je posredno bila
jedan od aduta u lokalnim stranackim predizbornim borbama. Njezino
tiho odumiranje u ljetnim mjesecima nakon grandioznog otvorenja
(plakati su nestali s lica grada odmah nakon otvaranja), pokazuje da
nam je kultura jos uvijek manifestativna tj. da se tako tretira. Najgore
$to se moze dogoditi je da na tome i ostane. Ne budemo li uskoro vidjeli
monografiju o fotografiji u Rijeci i ne nastavi li se s tek zapocetim
istrazivanjem, ovaj bi se grad trebao ponovo pogledati u ogledalo ili u
svoj odraz na fotografiji — svejedno.

Novi list, Rijeka, 3. kolovoza 1990.
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Likovna Rijeka 1991. - 1994.

Rat je snazno obiljezio likovna dogadanja u Rijeci od pocetka
1991. pa skoro do kraja 1994. godine. Ne samo zbog velikog broja
izlozbi ratne tematike, ve¢ i zbog svih onih nepogodnosti/neugodnosti,
nesigurnosti i ratne psihoze koje su neminovni pratitelji rata. Iako je
Rijeka izbjegla neposredna razaranja, ipak je ratna situacija itekako
ostavila traga: osim dezurstava, sklanjanja umjetnina iz muzejskih depoa,
boravka na ratiStima, prvenstveno umjetnika (Croatian Art Forces), zatim
kustosa, administrativnog i tehnickog osoblja galerija i muzeja, veliki
dio programskog vremena oti$ao je na organizaciju i propagandu ratnih
izlozbi te njihov prijenos u druge sredine. Za to vrijeme, neke druge,
sretnije zemlje, nesmetano su zivjele svoj likovni Zivot, za razliku od
Hrvatske koja ¢e jos dugo osjecati posljedice cezure izazvane ratom.

Rat u likovnoj Rijeci zapoceo je dan kasnije od rata u Sloveniji;

26. dana mjeseca lipnja 1991. godine, na dan otvorenja 16. biennala
mladih (umjetnika Jugoslavije) u Modernoj galeriji u Rijeci. Cijelog tog
poslijepodneva i veceri stizali su u Modernu galeriju brzojavi i telefonski
pozivi kojima su slovenski umjetnici izvje$¢ivali organizatore da su
blokirani i da ne mogu sti¢i na otvorenje. Nemoguénost njihovog dolaska
(zbog ¢ega su nagradeni pljeskom podrske na sluzbenom dijelu otvaranja
Biennala) bio je tek pocetak puno ozbiljnijih i krvavijih sukoba. Tijekom
ljeta, na istoj izlozbi, Moderna galerija je organizirala protestnu akciju
(od 19. do 25. kolovoza) protiv rata koji se ve¢ zahuktavao u Hrvatskoj.
Sedam dana u izlozbenim dvoranama Moderne galerije stajale su licem
prema zidu okrenute slike i prekrivene skulpture kao vrlo jasan “govor
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AGAINST THE WAR IN CROATIA %

i

Pascal Colrat, Against the war in
Croatia, 1991. Izlozba Hrvatski
ratni plakat, Mali salon, 1991.
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tiSinom” umjetnika s cijelog prostora
bivse Jugoslavije.

Pokazalo se, tih ratnih godina, da
umjetnost, tj. onaj njezin dio koji obi¢no
nazivamo “pravom” (slikarstvo, kiparstvo,
grafika...), u pravilu reagira sporije na
dogadaje u svojoj okolini, prvenstveno
na traumatska stanja poput ratnih. Ali su
zato mediji kao $to su fotografija i plakat
(graficki dizajn, opéenito), jo$ jednom
potvrdili poznatu ¢injenicu da im u ratu
nema zamjene. Nesto kasnije, ovom se
paru pridruzio video, u pocetku samo
kao dokumentarni zapis, a kasnije i kao
umjetnicki oblikovana poruka nastala od
dokumentarnog materijala.

Tako je prva ratna izlozba u Rijeci
i u Hrvatskoj bila Hrvatski rami plakat
(Mali salon, 12. 11. 1991., u organizaciji
Moderne galerije), koja je te i sljedece
godine prikazana u vise istarskih gradova,
u Sloveniji i Italiji. | Hrvatski kulturni
dom je nedugo zatim organizirao izlozbu
pod nazivom Kamera na hrvatskom ratistu
(fotografi Novog lista) koja je potom
postavljena i u Njemackoj. Ista ustanova
biljezi prve ratne godine izlozbom
Umijetnost — sloboda —mir (radovi ucenika
i prognanika na temu rata), koja je



takoder obisla mnoge gradove u zemlji i inozemstvu, zatim izlozbom
Dijeca i rat (koja je proputovala dobar dio svijeta putem Caritasa),

te izlozbom idejnih rjesenja ratnih plakata — Za slobodu Hrvatske. U
Modernoj galeriji, pak, je krajem godine (17.11.1991.) nastala izlozba
Déja vu, s podnaslovom Rat u Hrvatskoj 1941..., 1991., izlozba koja

je dijalogom djela iz fundusa Moderne galerije i recentnih fotografija s
hrvatskih ratista pokusala dokazati pocetnu tezu po kojoj rat u Hrvatskoj
nije prestao od 1941. godine, ve¢ se brojnim i snaznim reminiscencijama
(proslave, obljetnice, spomenici...) samo pretocio u postojedi.

U okvirima ove izlozbe nastala su i prva “ratna” djela u Hrvatskoj
_ Petercola, Gudca, Skrlinove, Huzjana, grupe JRWIN itd. Uz izlozbe
Déja vu i Hrvatski ratni plakat, u Modernoj galeriji je oblikovana i izlozba
pod naslovom Ratna razaranja kulturnog nasljeda u Hrvarskoj, a sve su tri
izlozbe obisle gradove u Hrvatskoj, Italiji, Austriji, Madarskoj i Alziru.

Od ostalih ratnih izlozbi odrzanih tijekom 1992. godine u
organizaciji Moderne galerije, navodimo: Ljubomir Percinli¢, Crrezi
(autor iz Zenice, a izlozba kao prosvjed protiv rata u BiH); Ivo Vrtari¢,
Hrvatska nature morte 1991.; Aid Croatia u suorganizaciji sa Art—clubom
iz Groznjana, uz izlozbu Roka Zelenka Inferno; Ratna razaranja Nustar
— Vinkovci, Vukovar — 100 dana poslije, te akcija Europski umjetnici protiv
rata u Europi, organizirana u suradnji S galerijom Fonticus iz Groznjana i
Siid — Ost — Europa Kultur e. V. iz Berlina.

U sijecnju 1992. godine u Malom salonu je prikazan 26. licki annale
koji zbog rata nije mogao biti odrzan u Gospicu.

I Hrvatski kulturni dom je tijekom 1992. godine imao viSe nego
aktivnu ulogu ustanove koja je imala nesto reéi o ratu, pa su tako
organizirane izlozbe Gospic — obranjeni grad 1991.-1992. (u suradnji s
Muzejem Like iz Gospica), Zadar na mapi rata (sa Zavodom za zastitu
spomenika, Zadar), izlozba o razaranjima Dubrovnika (sa Zavodom
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za zastitu spomenika kulture i prirode iz Dubrovnika), koja je potom
prikazana u Zagrebu i Australiji, izlozba crteza djece prognanika pod
nazivom Djeca i rat (postavljena u Rotlingenu i Berlinu), izlozba
karikatura autora Plantua — Rar u bivsoj Jugoslaviji (u suradnji s
Francuskim kulturnim institutom i KIC-om iz Zagreba), te Ratni plakat,
izlozba najboljih radova izabranih na natjecaju za izradu ratnog plakata.

U Pomorskom i povijesnom muzeju Hrvatskog primorja postavljena
je krajem 1991. godine izlozba Lux aeterna Croatica koja je trajala samo
jedan dan (postavljena ponovo dvije godine kasnije), jer su na snazi bile
upute Ministarstva prosvjete i kulture o obveznom deponiranju stalnih
postava zbog ratnih opasnosti. Ta je izlozba, s materijalom iz fundusa
muzeja, zeljela kulturu i umjetnost suprotstaviti barbarstvu i razaranju i u
toj je svojoj osnovnoj poruci bila izuzetno uspjela.

U sljedecoj je godini u Pomorskom i povijesnom muzeju organizirano
nekoliko ratnih izlozbi: Zivot i rat u Gackoj dolini, Otoécu i Brinju, Dva
lica grada — ratna stradanja Osijeka i Zadra, izlozba prigodom godisnjice
111. brigade HV, izlozba o Vuéedolu, te 1994., izlozba o Iloku.

Godine 1994. u Muzeju grada Rijeke odrzana je izlozba Rat za mir,
o doprinosu Rijeke domovinskom ratu, a u Modernoj galeriji izlozba
Muzej Vuukovara u progonstvu — donacije likovnih umjetnika Hrvatske,
dok je u privatnoj galeriji A7/ organizirana izlozba djela Nives Kavuri¢
— Kurtovi¢ iz Zagreba s ratnom tematikom.

U ovom nabrajanju svakako treba spomenuti i rijecki HDLU. Ne
toliko zbog izlozbi (odrzana je samo jedna izlozba ucenickog antiratnog
plakata, u¢enika 7SC Rijeka, 1992. godine), koliko zbog individualnih
doprinosa likovnih umjetnika Rijeke i regije koji su sudjelovali u Croatian
Art Forces, putovali po svim boji$nicama zemlje, sudjelovali u konvoju

mira za Dubrovnik, te u svakoj, ali doslovce svakoj prilici, darovali svoje

220 Likovna Rijeka 1991. — 1994.



radove za mnogobrojne dobrotvorne i ratne aukcije koje su se tih godina
odrzavale u Rijeci i diljem Hrvatske.

Mozemo, dakle, zakljuditi da je “ratna” Rijeka (ili Rijeka u ratu)
dala i na likovnom planu svoj puni doprinos, najprije u pokusajima
sprije¢avanja Sirenja rata, a kasnije u Sirenju informacija u svijetu o tome
$to se u Hrvatskoj stvarno zbiva. Vizualni mediji u tim su nastojanjima
bili i jesu nezamjenjivi.

No, Rijeka je ipak ostala postedena neposrednog rata, tako da je
i u ratnim godinama trajala, na nekim mjestima iznimno Ziva izlagacka
aktivnost. Ali prije no $to se upustimo u ispisivanje te povijesti, treba
spomenuti dva velika gubitka za rijecku i hrvatsku povijest umjetnosti i
likovni Zivot Rijeke. Naime, na pocetku razdoblja kojega komentiramo,
1990. godine, umire dr. Radmila Matej¢i¢, a 1993. godine dr. Vanda Ekl.
Obje su bile povjesnicarke umjetnosti, likovne kriticarke, kulturolozi (dr.
Matej¢ic¢ uz to i muzealac i arheolog) — osobe koje su likovnom Zivotu Rijeke
unazad skoro pola stolje¢a dale nezaobilazni obol i pecat svog djelovanja.

U gubitke trebamo ubrojiti i zatvaranje galerije jadroagent u
svibnju 1991. godine (kada niti akcija — agitacija Marina Stosica i
likovnih djelatnika Rijeke nije donijela ploda), te zatvaranje galerije
bivseg (ondasnjeg) Doma JNA, koja je ponovo otvorena pocetkom 1994.
godine. Takoder, nekada Ziva izlozbena djelatnost bivseg Omladinskog
kluba “lvo Lola Ribar*, odnosno “Jan Palach” postupno se ugasila, dok
je Umjetnicki paviljon “Juraj Sporer” u obliznjoj Opatiji u cijelom ovom
periodu odbrojavao programski najgore dane.

Ipak, u drugoj polovici 1992. godine osnovano je u Rijeci Drustvo
povjesnicara umjetnosti Rijeke, Istre i Hrvatskog primorja Cije su akcije veé
sljedece godine donijele rezultate — Novi /ist je dobio stalnog likovnog
kriti¢ara ¢ime je izbjegnuto prigodnicarsko, povremeno i nesustavno pracenje
rijecke likovne scene. Od rijeckih likovnih osvjezenja treba izdvojiti dvije
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privatne inicijative: onu povjesnicarke umjetnosti Branke Arh, koja od
travnja 1992. godine u galeriji Ar/ vodi program kome u izboru autora

i kontinuitetu tesko da se $to moze zamjeriti (Janda, Prica, Sve¢njak,
Pavokovié, Murti¢, Balazevié, Bencié, Kavuri¢ — Kurtovié¢, Kokot, Ciuha...),
te likovnog umjetnika Bruna Paladina koji je negdje u isto vrijeme otvorio
galeriju San Modesto u rijetkom Starom gradu, ali i bio prisiljen (pod
naletima gradske politike najamnina) zatvoriti je u svibnju 1994. godine.

Najveci problem likovne Rijeke u prvoj polovici zadnjeg
desetljec¢a ovoga milenija ostao je prostor. Moderna galerija bez stalnog
postava, na drugom katu, s nedostatnim prostorom za dvije velike
medunarodne izlozbe, mini - izloZbeni prostor galerije HDLU-a, Juraj
Klovié, neadekvatni izlozbeni prostori Muzeja grada Rijeke, Pomorskog i
povijesnog muzeja Hrvatskog primorja i Hrvatskog kulturnog doma, mali
izlozbeni salon Filodrammaticae na katu (bivsi Dom JNA), galerija Arb u
privatnom stanu na petom katu i jedini adekvatni i opremljeni izlozbeni
prostor Malog salona na Korzu, (kojim upravlja Moderna galerija, ali
je u vlasnistvu HR7-a), te neopisiva guzva za izlagacke termine za koje
interese pokazuju (osim Moderne galerije) svi rijecki muzeji, skoro stotinu
umjetnika rije¢kog HDLU-a, amateri, stranke, izdavaci, privreda, gosti
i razno-razne udruge. Od pocetka 1991. godine do kraja 1994. godine
u Malom salonu je odrzano najmanje stotinu izlozbi, a interes je bio
trostruko vedi. Pitanje je koliko ¢e se jo$ likovna Rijeka mo¢i odrzavati
unutar toliko ogranicavajuéih prostornih gabarita?

Jedini izlozbeni prostor (uz Mali salon) u Rijeci u kojem su se
izlozbe odrzavale kontinuirano, jest prostor galerije Juraj Klovic. Ve¢inom,
rije¢ je o izlozbama ¢lanova rijeckog HDLU-a, dok je za reprezentativne
goste i znacajnije rijecke autore u ljetnim mjesecima bio rezerviran
izlozbeni prostor na Trsatskoj gradini, gdje je takoder djelovala (i djeluje)
privatna galerija Laval s vrlo razrijedenim izlozbenim programom.
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Klju¢no pitanje likovne Rijeke, kao i cijele Hrvatske, kako jucer
tako i danas, jest dvostrani protok likovnih informacija i komunikacija,
to jest, prevedeno, organizacija izlozbi autora koji djeluju izvan Rijeke u
Rijeci, te rijeckih autora u drugim sredinama.

I dok je situacija s prezentacijom djela hrvatskih autora iz drugih
sredina bila donekle zadovoljavajuca (kao i nastupi Rije¢ana u drugim
hrvatskim gradovima), dotle su izlozbe u inozemstvu i iz inozemstva bile
vise nego rijetke. Vode¢u ulogu u tom smislu imala je Moderna galerija sa
svoje dvije medunarodne izlozbe (Medunarodni biennale crteza i Biennale
mladih Mediterana) kojima je “svijet” dolazio u Rijeku, te s revijalnim
ili povijesno obradenim temama kao $to su bile Anton Stankovsky
(Umjetnost, dizajn, fotografija); Njemacka video —umjetnost 1976.-1990.,
(sve 1992. godine), zatim izlozba americke grafike — Crossing over
— Changing places; lzvjestaji o stanju — njemacka fotografija od 50-ih do
80-ih na Istoku i Zapadu; Njemacka video-umjetnost 1990.-1992. (sve
1993. godine); Odmak i blizina — izlozba suvremene njemacke fotografije
(radovi Bernda i Hille Becher i Skole Becher); Slovenska recentna video-
produkcija (1992.-1994.); East meets West —izlozba grafika umjetnika
srednje Europe (sve 1994. godine), te manji niz samostalnih izlozbi
stranih autora uz veliku retrospektivu Alberta Burrija iz Italije (u suradnji
s Obalnim galerijama iz Pirana).

Ostale rijecke ustanove jedva da biljeze nastupe stranih umjetnika:
izlozba austrijske slikarice Terese Rab u Hrvatskom kulturnom domu
(1991.), te Andreasa Berlakovicha iz Austrije u Pomorskom i povijesnom
muzeju Hrvatskog primorja 1994. godine.

Nesto je aktivnija bila galerija San Modesto s izlozbama slovenskih
i talijanskih slikara (po dvije od 1992. do 1994. godine), tj. Muzej
grada Rijeke koji je svoj prostor posudio za Medunarodnu izlozbu
djetjeg mail — arta u organizaciji Djecje likovne radionice — igraonice
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Ivo Kalina,

Osmjeh, 1979.
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Rijeka (1993.) i za izlozbu Poljska skola
plakata, u organizaciji Academicusa iz
Rijeke, muzeja i Veleposlanstva Poljske u
Hrvatskoj (1994.).

Problem s gotovo svim ovim
izlozbama jest u tome $to one nisu
dio dugoro¢no osmisljenog plana i
programa pojedine ustanove, niti su
nastale u glavama pojedinih kustosa
ili galerista Rijeke, ve¢ su preuzete kao
gotov materijal, kao nesto $to se od strane
raznih kulturnih centara stranih zemalja
i nasih udruga povremeno nudi(lo). Mi
jos uvijek nismo u poziciji traziti vrlo
odredeni proizvod, naruditi ga ili izvesti
od pocetka do kraja, pa prenijeti u Rijeku
(Hrvatsku), ve¢ smo u situaciji da samo
uzimamo (ili ne) od onoga $to nam se
povremeno i nesustavno nudi.

Tesko je govoriti o tome $to se
dogadalo na putu kojim se kretalo u
drugom pravcu — iz Rijeke u inozemstvo,
jer su nam podaci uglavnom nedostupni,
a njihovo bi sakupljanje pretpostavljalo
intervjuiranje svakog umjetnika
ponaosob.

Naime, osim Moderne galerije
koja je u okvirima svojih financijskih
i organizacijskih moguénosti nastojala



prikazati djela rijeckih (i ostalih hrvatskih) umjetnika u inozemstvu, svi
ostali napori ostvareni u tom pravcu bili su isklju¢ivo individualne naravi.

Spomenimo, ipak, da su djela rijeckih autora putovala u inozemstvo,
u organizaciji Moderne galerije, posredstvom sljede¢ih manifestacija:
Biennale mladib stvaralaca europskog Mediterana (Marseille 1990., Valencia
1992., Lisabon 1994.), Pogled u kaos (Ljubljana, Maribor 1992.), Déja vu
— Rat u Hrvatskoj 1941..., 1991. (Oderzo, Ancona, Linz, Szekesfehervar,
1992.), I. Grand Prix crteza Alpe — Adria (Slovenija, Madarska, Italija,
Austrija, 1990.-1992.), Carrefour de la Mediterranee (Solun, 1991.), Fiume
darte (Trst, 1992.), Ville e palazzi, Muse di pietra (deset gradova sjeverne
Italije, 1992.), Anteprima Teatro (Torino, 1992.), Intergraf Alpe — Adria
(Udine, 1993.), Ljubo de Karina, monografska izlozba (Piran, 1993.),
Budapest Art Expo (Budimpesta, 1994.), Mostra d'arte Contemporanea
(Pordenone, 1994.), lvo Kalina, retrospektivna izlozba (Piran, 1994.).

U izdavastvu je izostalo tiskanje monografija koje su se u prijasnjim
razdobljima povremeno pojavljivale, $to je donekle nadoknadeno
fokusiranjem interesa na bastinu, prvenstveno kao poluge za definiranje
povijesnog identiteta Rijeke. U tom je pogledu najznacajnija Biblioteka
Fluminensia Izdavackog centra Rijeka iz koje izdvajamo Slikarstvo 19. stoljeca
u Rijeci, dr. Borisa Vizintina (1993.), kapitalno djelo kojim je Rijeka
kona¢no dobila pregled nad dijelom svoje umjetnicke bastine koja, ili ¢eka
bolja vremena u depoima muzeja, ili je razasuta u privatnom vlasnistvu.

Ovdje isklju¢ujemo one izdavacke pothvate koji su vezani uz
izlozbe, kao $to su _josip Moretti-Zajc, Romolo Venucci ili Ivo Kalina, jer
se prvenstveno radi o katalozima izlozbi, mada isti, barem u nabrojenim
slu¢ajevima, nadilaze svoje povode.

Govoredi o bastini, moramo se podsjetiti na dva izlagacko
— izdavacka pothvata Moderne galerije kojima je usustavljen i obraden dio
fundusa te ustanove. To su izlozbe Hrvatska Moderna, kojom je obraden
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Romolo Venucci,
Portret F. Dreniga, 1931.
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onaj dio djela u fundusu koji se odnosi
i na oduvijek hrvatske autore i na one
rijecke koji su do te izlozbe bili “niciji”,
te Racionalno i spontano — geometrijska
apstrakcija i enformel u Hrvatskoj od
1950. do 1970. godine, izlozba kojom je
i taj dio umjetnickog naslijeda iz depoa
Moderne galerije dobio svoje ogledalo.

Na isti nacin, kao obradu spomenicke
bastine Moderne i suvremenosti, mozemo
dozivjeti retrospektive Romola Venuccija
(1993.) i lve Kaline (1994.), takoder u
Modernoj galeriji, dok je retrospektiva Josipa
Moretti - Zajca (u organizaciji naklade
Benja iz Opatije — Rijeke), zahvatila u nesto
dalju proslost.

Spomenuti valja i velike revijalne
izlozbe kojima je Rijeka bila domadin ili
mjesto odrzavanja. Osim Medunarodnog
biennala crteza koji je “preskocio” ratno
razdoblje (Skulptorski creez 1990. i Crtez
dizajnera 1994./1995.), Moderna galerija
je u obitelj medunarodnih likovnih
manifestacija u Hrvatsku 1993. godine
uvela Biennale mladih Mediterana.

Naime, nakon zadnjeg Biennala
mladib koji je prikazivao radove
umjetnika s prostora bivée Jugoslavije
(1991.), Galerija uspijeva bez



cezure, 1993., Biennale mladih pretvoriti u mediteranski, i time ovu
manifestaciju koja traje od 1960. godine internacionalizirati.

Za to vrijeme rijecki HDLU, ¢ije su revijalne izlozbe pokazivale
znakove ozbiljne krize, uspijeva pokrenuti Rijecki proljetni salon, na
stru¢no i kvalitetno zamisljenim i postavljenim temeljima. Prvi Salon,
1993. ugo$cuje (osim rijeckih) umjetnike Zupanije osjecko-baranjske, dok
drugi, sljede¢e godine, za temu odabire portret. Medutim, iako osmisljen
kao hrvatska manifestacija (u smislu obuhvac¢anja autora s prostora
cijele drzave), Salon se od svog prvog izdanja borio s najelementarnijim
problemom — prostorom.

Pred kraj, treba jos spomenuti dobrodoslu praksu Pedagoskog
Jakulteta, Odjela za likovnu umjetnost, koji je jos 1984. zapoceo s
predstavljanjem godisnjih ili viSegodisnjih produkcija studenata (ali ne
kontinuirano), te na taj nacin pruzio moguénost svim zainteresiranima
da steknu uvid u dio novih rije¢kih likovnih snaga.

I na kraju, kao zbir ovih promisljanja o likovnom Zivotu u Rijeci
u razdoblju od pocetka 1991. do kraja 1994. godine, treba, i nuzno
je, zakljuciti da politicke promjene u Hrvatskoj nisu donijele i one
toliko potrebne promjene odnosa prema kulturi uopée, a posebno
prema likovnoj djelatnosti. Rat moze biti djelomi¢nim razlogom stanja
kakvo jest, ali ne i sveop¢im. Probudeno zanimanje za rijecku povijest,
za identitet grada, za bastinu, nije stvorilo svijest o tome da se i danas
stvara bastina za neke budude narastaje i da ve¢ danas treba razmisljati o
suvremenosti kao bastini buduénosti.

studeni 1995.
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Boris Ljubici¢,
Printed in Croatia



Estetizacija rata

Osamdesete su nam godine u teoriju i praksu likovnih umjetnosti
donijele tezu da je politika najvisi oblik umjetnickog stvaranja. U
politici materijali nisu drvo, kamen, platno, papir, uljane boje ili olovka
(rije¢, pokret ili zvuk), ve¢ ljudi, zajednice, narodi, teritoriji... Budu¢i
da je, po jednoj od definicija, rat samo nastavak vodenja politike, ali
ovoga puta oruzjem, svjedoci smo, primijenimo li pocetno polaziste o
politici kao umjetnosti na nasu stvarnost, totalnog umjetnickog djela u
nastajanju. Ili, re¢eno terminima moderne i suvremene umjetnosti, rat
je GESAMTKUNSTWERK — IN PROCESS. Procesualnost rata, njegova
dinamicka komponenta, daje mu “umjetnicki” smisao jedino u stanjima
aktiviteta, u trenucima (satima, danima, godinama) dok traje, dok se
odvija, raste. Zato nije ¢udno $to se u novinskim izvje$¢ima s bojista ili
u politickim rubrikama upotrebljavaju usporedbe svijeta s pozornicom,
a svjetska komesanja i krvava trvenja nazivaju tragedijom ili komedijom,
lose reziranom predstavom, kazalistem i sl. U terminoloskom okolisu
suvremene umjetnicke prakse mogli bismo jednako uvjerljivo govoriti o
masovnom happeningu ili pojedina¢nim performanceima.

Ovaj uvod nije crni cinizam intelektualisticke nemod¢i da se
odgovori na besmisao stvarnosti, ve¢ pogled u samo srediste straha. Jer
strah je najve¢i neprijatelj rasudivanju. A rat, narocito rat, ima svoje
zakonitosti i pravila: on se oblikuje (dizajnira), ubrzava ili usporava, raste
ili smanjuje, dozira ili eskalira, upotrebljava ili zZloupotrebljava. Politika
se ratom sluzi jednako kao i npr. gospodarstvom, socijalnim odnosima
ili kulturom. No, zato svaki od segmenata individualnih i drustvenih

Likovna Rijeka 1991. — 1994. 229



DEJA VU

"RAT U HRVATSKOJ
1941..., 1991"

: GAERI

RIJEKA
1991

Naslovnica pozivnice, 1991.
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aktivnosti podvrgava rat svojim
mjerilima i oblikuje (dizajnira) njegove
aspekte u skladu sa svojim izricajnim
moguénostima, unutar vlastitih
semantickih kodova i vlastitog smisla
opstojnosti, tumaci ga i interpretira.
Naprimjer: fotografija dobrovoljca
u Spanjolskom gradanskom ratu koji
pogiba u juri$u, americkog fotografa
E Kappae, u prvom je redu dokument
jedne pogibije — tragi¢ni zapis o
bioloskoj smrti. U jednom od sljede¢ih
trenutaka ista fotografija postaje oda
¢ovjeku-borcu i ideji za koju se borio
i Zrtvovao, pa samim time i sredstvo
politicke manipulacije. Nesto kasnije,
ili u jednom daljem znacenjskom
sloju, ova se fotografija nalazi u sferi
povijesnog dokumenta — svjetlosni zapis
odredenog vremena, mjesta i dogadaja.
Puno kasnije, Kappina fotografija jest
estetska ¢injenica; ime umirudeg je
zaboravljeno, zaboravlja se i ideja zbog
koje je poginuo, a ostaje samo fotograf,
njegova reporterska umjesnost i znanje,
te trag kreativnih moguénosti. Ars longa,
vita brevis. Proces je dovrsen. Rat je
estetiziran.



U tijeku osamdesetih godina obznanjen nam je kraj historije.
Nema vise pravolinijskog gibanja povijesnog vremena i njegovog
biljezenja na pravcu. Sve je postalo povijest, pa je po obrnutoj analogiji,
povijest postala niSta. Sva prosla vremena su paralelna, jednakovrijedna
i legitimna. Vlada idejni, ideoloski, politicki, stranacki i umjetnicki
pluralizam. Iz obimnog vrela historije grabi se $to se zgrabiti moze i spaja
u nove konglomerate, ponekad samo originalnih vanjstina. Recentna
fotografija individualnog bioloskog uminucéa u isto je vrijeme i strah, i
uzas, i osuda, i dokument, i ideja, i umjetnost (ako to jest). Zato imamo
pravo na trenutnu historizaciju, bez vremenskog odmaka koji se od
povjesnicara zahtijeva. Imamo pravo rat i njegove manifestacije odmah
tezaurirati, pretvoriti ih u povijesni materijal i dati sud o njima. Jer za
ovaj rat povijest nece trebati reci svoju nakon trideset godina, buduéi da
je sud izre¢en davno prije, u neka tako sli¢na vremena. Prepoznavanjem
retrogradnih i retrogardnih nacela politike i umjetnosti proslog desetljeca,
prepoznali smo i ovaj rat; nelogican, ahistori¢an, utemeljen u svojoj
prosloj uzaludnosti, ali ne manje zivotan — krvav i opasan. Sre¢om,
znamo i kraj, pa ¢e nam biti lakse podnijeti njegovo trajanje. Déja vu
— kao jednom dozivljeno, kao ve¢ videno.

Na ovoj smo izlozbi estetizirali rat da bismo ga mogli lakse
sagledati, prepoznati, prodrijeti mu u unutra$nju logic¢ku strukturu i
predvidjeti mu kraj. Neminovan i neumitan kakav je i Zivot sam.

Predgovor katalogu izlozbe Déja vu, Rat uw Hrvatskoj 1941...,1991.,
Moderna galerija, Rijeka, 1991.
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Franjo Molnar
Oluja nad Papukom

Ovo je prva rijecka samostalna izlozba Franje Molnara, a mogli
bismo redi i da je opéenito prva. Naime, Molnar je krajem 1991. i
pocetkom 1992, kao ¢clan Zbora narodne garde Osijek, izlagao u Osijeku,
Nasicama i Podravskoj Slatini, ove iste slike, tj. jedan uzi izbor, slike koje
su kao cjelina, kao zaokruzeni ciklus, dobile ime Oluja nad Papukom (po
slici iz 1989.). Odmah nam se namede pitanje: $to je do sada slikara koji
je roden 1952, a diplomirao 1977. sprijecavalo da izade sa samostalnom
izlozbom? Pogotovo $to rad nije izostajao, jer je produkcija bila vise
negoli dovoljna za samostalni nastup, $to dokazuje i sudjelovanje na
velikom broju kolektivnih izlozbi. Da li se radilo o samozatajnosti, da
li 0 nesigurnosti ili je prije rije¢ o ¢vrstini stava koji samostalnu izlozbu
dozivljava kao poruku, kao ¢jelinu koja ne smije imati nedostataka, ni u
formalnom niti u sadrzajnom smislu? Ostavimo ovo pitanje otvorenim
da bi nam posluzilo kao put u enigmu predskazanja, u ovojnicu
kristalne kugle, u onaj dio svijesti koji nam jo$ uvijek nije dostupan ili se
manifestira na ovako ¢udan i mistican nacin kakav je umjetnost.

Zasto predvidanje? Zasto ta mora buduénosti koja nas poput hidre
opsjeda u sadasnjosti? Zato jer je Franjo Molnar svojim slikama, svojim
somnambulnim bestijarijem, jo$ tamo od 1984. poceo predskazivati
buduénost. Ako znamo da je slika Opasni, koja prikazuje leptira sa
zubima poput pirane, nastala jos davne 1984., ako znamo da je K7ik,
prikaza ¢ovjeka-$iSmisa stvorena sljedeée godine, te da u kontinuitetu,
godinu za godinom, nastaju Uznemireno drvo (sa Sirokom rijekom i
ruevinama grada u pozadini), Cetiri jahaca i Besmisleni napad velike,
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Franjo Molnar,

Oluja nad Papukom, 1989.

opasne ptice (borba orla-ljesinara i zmije), ako sve to znamo, tada nas
moraju prodi srsi, jer je usporedba sa sadasnjos¢u vise nego ocita. Mogu
slobodno biti ponovljene rije¢i koje sam o djelima Franje Molnara
napisao 1985. u katalogu izlozbe Vrijeme romantizma: ... Mistiéna slika
svijeta koju nam nudi Franjo Molnar i nije tako bezazlena kako bi se u
prvom trenutku dalo zakljuciti. Ponovno izvlacenje rekvizitorija svijeta
[fantastike, nakaza i cudovista, moze biti odraz realne situacije proZivljene
i preradene u dubu. S malom ispravkom; ta je realna situacija dosla
naknadno, a Molnar ju je anticipirao, predvidio, predosjetio.

Ali o kakvom je to romantizmu rije¢? Kako se uopée ovo slikarstvo
moze nazvati romanticarskim? Ipak moze. Jer romantizam je stanje duha
koje svoju zdravu osnovu temelji na pobuni, dok je drugi pol ove situacije
u bijegu; u proslost, u utopiju, orijentalizam i egzotizam, u prirodu i
idilu, u misticizam, spiritualizam, idealizam... Ono $to prije $est, sedam
godina nisam znao, jest da Molnar nije pobjegao u proslost, niti u stanje
duha koje bi ga izdiglo iznad sadasnjosti, ve¢ u buduénost. I tu se ve¢
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gubimo u labirintima psihe, nesposobni da dokuc¢imo mehanizme koji
tako precizno, poput unaprijed navijenog vremenskog stroja, ocrtavaju
“ono $to ¢e biti”.

No, mozda ipak mozemo razrijediti ili organizirati unutrasnju
strukturiranost Molnarovog likovno-znadenjskog sadrzaja. U osnovi
je groteska. Jos 1974. pojavljuje se slika Kiklop (Jednooki), kao odraz
zanimanja za neobi¢no, neuobicajeno, “i$¢aseno”, ali je svakako klju¢no
djelo Pijani Krist iz 1975. Ta je slika groteskna, duhovita ili sablaznjiva
— ovisno o pozicijama s kojih je, kao li¢nosti, gledamo. To je onaj ostri
lom, nagli prijelaz, prekidac¢, koji je autoru dopustio da u potpunosti ude
u svijet apokalipse, da se poput W. Blakea ili H. Fiislia prepusti diktatu
svoje unutrasnje potrebe za nekim drugim svjetovima i pejzazima. Jer
ne smijemo zaboraviti da smo (tada) u osamdesetima, u prijelomnim
godinama za umjetnost, u vremenu Nove slike, ekspresije, anakronizma
— u vremenu jednog sveopceg veselja i razdraganosti moguénostima koje
izgledaju neiscrpne. Sve je (bilo) dopusteno i sve je (bilo) svrhovito. A
sto radi Molnar? Uporno slika nakaze, cudovi$ta, amalgamira ljudske i
zivotinjske spodobe i — ne izlaze. Danas znamo zasto.

Molnarovi spojevi lijepog i ruznog su, koliko god to zvucalo
neobi¢no, poeti¢ni. Kao Baudelaireovo Cvijece zla; iako je rijec o zlu,
u osnovi je cvijet. Bez obzira na prikaze koje nam prve padaju u oc¢i, u
temelju je pejzaz slavonske ravnice. Postoje tri rijeci kojima mozemo
oznaditi atmosferu na tim slikama: zemlja, zemlja i zemlja. Zemlja koja
se budi, utapa u sunéevom smiraju, isprana nakon kise, bubri prije
oluje. To je pleneristicko slikarstvo s koloristickom fakturom Van Gogha
i vibrantnos¢u poteza Muncha, s oditim naslanjanjem na tradiciju
Miinchenske skole (Kraljevi¢, Beci¢, Raci¢). Slikarstvo snaznog poteza,

jake energije koja se kupi u kovitlacima, kruznim tokovima, spiralama
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i zavojitim dekorativnim linijama. Svoje literarne izvore nalazi u stripu,
znanstvenoj fantastici, filmu i povijesnom nadrealizmu.

A najbitnije jest da je to slikarstvo vizije. Vizije koja je, nadajmo se,
iza nas.

Predgovor katalogu samostalne izlozbe, Mali salon, Rijeka, 1992.
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Balkanska demonologija Zlatka Kutnjaka

Demoni u nama i demoni oko nas

Da bi mogao nezavisno djelovati i tumaciti stanja i pojave
drustvenog i politickog karaktera, Zlatko Kutnjak (kao autor) nikada
nije napustio “marginalnu” dru$tvenu poziciju stvorenu jo$ tijekom 70-
ih godina, u okviru zagrebacke grupe umjetnika okupljenih oko Radne
zajednice umjetnika “Podroom’.

Prije dvije decenije autorove radne strategije su odgovarale pojmu
Nove umjetnicke prakse, dok se pocetkom 80-ih utjece slikarstvu, s
temama pregnantnim politickim i ideoloskim konotacijama. Osnova
Kutnjakovog umjetnickog djelovanja jest odnos pojedinac — drustvo.

U procesima ukazivanja na anomalije drustvene sredine, Kutnjak se

nije libio upotrijebiti i vlastito tijelo ili svoju drustvenu poziciju. U tom
kontekstu svoje djelovanje prilagodava konkretnom vremenu i prostoru,
pa njegovo odustajanje od samostalnih nastupa (od 1982.), te od
grupnih (od 1985.), treba sagledavati i is¢itavati na toj znacenjskoj ravni.
Medutim, takav stav nije znacio i prekid umjetnickog rada. Dapace,

od 1983./84. nastaju serije slikarskih radova koje su na ovoj izlozbi
podvedene pod zajednicki naziv — BALKANSKA DEMONOLOGIJA.

Demonologija j€, naravno, znanost o vjerovanju u demone i
natprirodna stvorenja, tj. proucavanje praznovjerja (Klai¢). Demon je,
da izaberemo neka od znadenja, kod starih Grka bio bozansko bice,
genij — dobar ili zao, vezan uz sudbinu jednog ¢ovjeka ili kraja, dok je u
prenesenom smislu demon oli¢enje neke strasti ili pomame. Precizirajuéi
ove pojmove, ve¢ nam postaju jasnije konotacije naziva izlozbe; jer
demon nije samo zlo, ve¢ i sudbina (¢ovjeka, podrudja, Balkana u
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Zlatko Kutnjak,
Stvarnost iza stvarnosti, 1983./84.
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ovom slucaju), kao i strast, iracionalna
pomama. Unutar ovakvih misaonih
koordinata Kutnjak pocinje oslikavati
svoje papire; puniti ih ideoloskim
simbolima zvijezde i kriza, te tekstovima
(alimentacija, gerontokracija...).

Serija radova pod nazivom Stvarnost

iza stvarnosti (1983./84.), precizni je
sociogram dru$tvenih kretanja, previranja
i promjena kojima smo tih godina bili
svjedoci. Ti su radovi bili u funkciji
razaranja postojecih ideoloskih premisa
drustva ironiziraju¢i semanticke sklopove
ideolosko — politickog karaktera, kao

i njihove simbole. Transparentno
preklapanje zvijezda, krizeva i pozadina
stvara odredena omedenja, oznacena
polja, jednu vrstu “geografije” koja je u
nekim radovima i eksplicitno elaborirana
kroz krajnju ironizaciju pojmova kao $to
su moja zemlja, drzavna zemlja, ognjena
zemlja itd.

U sljedeé¢em ciklusu, Autoportreti
(1987.), Kutnjak se vratio svojoj
omiljenoj temi kojom danas, nakon deset
godina, zatvara jedan krug. Naime, 1982.
Kutnjak prestaje samostalno izlagati
nakon izlozbe u galeriji Juraj Klovi¢
u Rijeci, izlozbe koja je nosila naziv



Izlozba — rad (Ne)mogucnosti portreta. U “nemoguénostima’ autoportreta
iz 1987., licem i glavom autora tutnje Maljevi¢eva Crvena konjica,
bljeskovi 1971. godine, komunisticke zvijezde i uskovitlana ekspresivna
gestualnost.

Cista crno-bijela je Ljubav (takoder iz 1987.), serija crteza
ideoloskih kopulacija kriza i zvijezde. Iz takvog ljubavnog odnosa danas
se rodilo nesto trece, s oznakama i prvog i drugog, pa ponovo mozemo
govoriti o umjetniku kao magu, vracu i preciznom seizmografu koji
naslu¢uje, otkriva i objavljuje dogadaje prije negoli se oni dogode.
Kutnjak je jo§ precizniji u seriji pod nazivom Memento mori koja
je nastajala od 1986. do 1990. Tu je Linija smrti linija petokrake
(komunisticke) zvijezde, dok je kartografski prikaz Jugoslavije (isto¢kan
poput leopardove koze), oivicen bordurom natpisa memento mori.

I kona¢no, Balkanska demonologija (1989./90.-1991.) ne ostavlja
na miru i po strani niti danasnje ideoloske dogme. Plakatski su duhoviti,
komunikativni i asocijativni radovi poput Bog i Hrvati, Mutter Kroatien
i Prijesto za hrvatskog generala, dok je veliki dio ovog ciklusa ostavljen
varijacijama na temu Janusa — boga s dva lica i rajskog drveta koje
je centralna os u prostoru simetri¢nih ili komplementarnih jezika.
Politickih, naravno.

Ono $to s nelagodom prepoznajemo na kraju Kutnjakovog interesa,
nakon $to su sve umjetnicke, politicke i ideoloske teme iscrpljene, je
smrt. Umoran od kriti¢nosti, osporavanja, provokacije, de-ideologizacije
i de-mitologizacije, autor se obra¢a onome $to Branko Poli¢ naziva
distopijom ili negativnom utopijom. To je mjesto bez nade, bez
vremena i povijesti, mjesto mirovanja, Sto smrt svakako jest. Jer, borba
protiv ideologije vodi se na podruéju i terenu te iste ideologije, takoder
odredenim ideolodkim oruzjem, pa makar i drugog predznaka. Sto, opet,
znadi da se ideologiji ne moze umaci — ili — da joj se moze umaci samo
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na jedan nadin — vlastitim fizickim ukinué¢em. Ova iscrpljujuda potreba
za stalnim preispitivanjem sebe i stanja oko sebe, prije je intelektualnog
negoli umjetnickog karaktera, u onom smislu pojmovnih odnosa gdje

je intelektualno potreba za sistematizacijom misli, a umjetnicko za
sistematizacijom oblika. Zato ovi radovi i imaju dozu brze nedovrsenosti
i atmosferu lezerne tehnicke nepotpunosti. No, u svakom sluéaju, rije¢
je o dnevnickim zapisima koji imaginativhom preciznoscu seciraju tesku
svakodnevicu koju smo prezivjeli i onu koju tek trebamo dozivjeti.

Predgovor katalogu samostalne izlozbe Balkanska demonologija,
Mali salon, Rijeka, 1993.
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Pro patria, pro domo — pro museo

U stru¢noj muzeoloskoj i inoj kulturoloskoj literaturi postoje
bezbrojni primjeri znac¢aja muzeja za drustvenu zajednicu, za grad,
pojedinca — za spoznajni identitet nas samih kao individua i kao dijelova
vedih cjelina. Muzeji su banke informacija, jer svaki predmet pohranjen
u njima ne nosi samo onu prvu informaciju koja nam se u trenutku
pohranjivanja ¢ini zanimljivom, ve¢ sve one podatke koji su u njega
utisnuti do trenutka nastanka. Tako, naprimjer, jedna secesijska vaza nije
samo estetska ¢injenica odredenog umjetnickog perioda, ve¢ i podatak o
tehnologiji onog vremena, o proizvodadu, o razvojnom stupnju industrije
kraja u kojem je nastala, o izvorima materijala, o trgovackim vezama tog
podrugja, o potrebama kupaca (estetskim i drugim), o razvoju jednog
drustva i tako dalje, i tako dalje. Jedan muzejski predmet svoju ulogu i
mjesto moze nalaziti na nepreglednom broju razli¢itih izlozbi, a da uvijek
ostane to $to jest. Nasa secesijska vaza moze biti subjektom izlozbi kao
$to su Secesija u Rijeci, Keramicke radionice u Hrwzz‘s/eoj, Primijenjena
umjetnost Austro-Ugarske, Kulturne prilike krajem 19. i pocetkom 20.st. u
Rijeci i tome sli¢no.

Kao sto je povijest uéiteljica Zivota, tako su muzeji njezine ucionice.
A $kola je, kao $to svi znamo, cjeloviti radni proces u kome niti jedan dio
ne moze i ne smije nedostajati.

Sve ovo, jer povijest u Rijeci gubi jednu od svojih ucionica, gubi
jedan muzej. S krajem ove godine Rijeka ée biti siromasnija za Muzej
narodne revolucije koji ¢e biti pripojen Pomorskom i povijesnom muzeju
Hrvatskog primorja. Netko ¢e reéi da zgrada ostaje, da ostaje i muzejska
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grada, ¢ak i neki djelatnici muzeja e ostati na svojim radnim mjestima,
ali to ipak nede biti muzej — cjeloviti radni proces sa svojim to¢no
odredenim zada¢ama i ciljevima — ve¢ samo dio jednog muzeja koji ve¢
imamo.

Ne Zelim uopée ulaziti u raspravu da li je Muzej revolucije trebao
postati Muzej grada ili muzej s kakvim drugim sadrzajem, da li Pomorski
i povijesni muzej treba postati Muzej Jadrana ili nesto drugo, ve¢ samo
ukazati na ¢injenicu da ¢e Rijeka od 1993. godine biti siromasnija za
jedan MUZE]. Kao $to smatram da Centar za kulturu (Hrvatski kulturni
dom) treba ukinuti, jer u ovakvom obliku nije bio potreban ni kada se
osnivao, a kamoli danas (bez obzira na vrijedne ljude koji u njemu rade),
tako smatram da se niti jedan muzej u Rijeci ne smije ukinuti (bez obzira
na ljude koji u njemu — navodno — ne rade svoj posao).

Zivimo u vremenu trenutne historizacije sada$njosti koja ve¢ sutra
postaje povijest i u tom smislu bi jedan eko-muzej, u kome se ekologija
shvaca kao drustvena stvarnost (gospodarstvo, politika, ideologija,
kultura, umjetnost itd., a ne zastita od zagadivanja), Rijeci bio vise nego
potreban. Muzej revolucije je prije tri godine ve¢ polako zakoracio u tom
smjeru i umjesto da se takav razvoj stimulira, u buduénosti u toj zgradi
mozemo ocekivati stalni postav fantomske zbirke starih majstora koja nije
ni atribuirana niti valorizirana. I kada sve $kole i zainteresirani gradani u
pola godine obidu ovaj stalni postav dobit ¢emo jos jednu mrtvu zgradu,
jos jedno slijepo muzejsko crijevo kome e, kao i svakoj slijepoj ulici,
nedostajati protok, tj. komunikacija.

Najzalosnije u svemu je $to rijecki muzealci nisu smogli hrabrosti,
snage i strukovnog postenja da zajednicki ustanu u obranu jednog dijela
vlastitog identiteta.

Kazu da svatko ima ono $to zasluzuje, pa tako, valjda i Rijeka
zasluzuje tri muzeja, umjesto Cetiri ili, ne daj boze, vise. Rezultate ove
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odluke osjetit ¢e generacije nakon dvadeset i viSe godina kada ne¢emo
biti u stanju vjerodostojno rekonstruirati vrijeme u kojem zivimo — da
ne govorimo o vremenu proslih ¢etrdeset godina. Suodgovorni smo svi, a
narocito oni kojima su muzeji povjereni — muzealci grada Rijeke.

Novi list, Rijeka, 23. prosinca 1992.
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GRETINGS FRON ¢

Drago Havranek / Danijel Popovi¢,
Greetings from Croatia



Nova Hrvatska — odnos centra i periferije

Zagreb je najvedi grad u Hrvatskoj, najmanje tri puta veéi od prvog
po veli¢ini sljede¢eg grada u zemlji. Idealan odnos, idealan za funkcioniranje
drzave i gradova u njoj, trebao bi biti obratan; drugi grad po velic¢ini ne bi
smio biti manji od polovice najveceg. Zasto? Zato jer u drzavi s nesto vise od
Cetiri milijuna drzavljana, grad koji ima oko milijun stanovnika ima takvu
centripetalnu, usisnu mo¢ da joj se tesko, gotovo nemoguce oduprijeti. Da
stvar bude jo$ gora, u Hrvatskoj je na sceni koncept rigidne centralizacije
koja podrazumijeva koncentraciju politicke snage, upravne i izvr$ne vlasti,
financija, institucija, medijske infrastrukture i modi, te kulture. Plodonosnih
antagonizama koji postoje, npr. izmedu Madrida i Barcelone, Ljubljane i
Maribora, Beca i Graza ili Berlina i Miinchena, u Hrvatskoj nema.

Zato je Zagreb “proglasen” Metropolom. Pisem “proglasen”, jer
on za to jednostavno nema najosnovnijih uvjeta... - naprimjer, Muzej
suvremene umjetnosti. O komunalnom, zdravstvenom, kulturnom i inim
standardima da ne govorimo. Ve¢ i sam naziv odudara od svog smisla u
vremenu u kojem je upotrebljen i na prostoru na kojem se rabi. Izvorno
(Klai¢), metropola je grad — majka, u staroj Grckoj naziv drzave — grada u
odnosu prema naseobinama u inozemstvu (sic/) koje je taj grad osnovao,
tj. imperijalisticka drzava u odnosu prema svojim kolonijama, tzv. drzava
matica, a tek u novije vrijeme — glavni grad neke zemlje. Zar Zagreb nije
oduvijek bio glavni grad Hrvatske? Ili su u igri druga znacenja? Bilo kako
bilo, ovaj stari, izvorno francuski i jakobinski model centra u Europi
ne funkcionira ve¢ najmanje dvadeset godina. Sve europske drzave (a
Francuska prije svih) ve¢ dva desetlje¢a svjesno nastoje decentralizirati i
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de-centrirati funkcije politickog, upravnog i kulturnog tipa. Taj koncept
mozemo nazvati regionalistickim, policentri¢nim, decentriranim ili kako
nam drago, ali ne mozemo zaobiéi njegovo postojanje, znacenje i smisao.

Ponovnim ustrojavanjem hrvatske drzave, u strahu od zlog povijesnog
iskustva “regionalizacije” Hrvatske, njezina usitnjavanja i razbijanja, propusteno
je nepobitno postojanje regija sa specifi¢nim karakeeristikama prepoznati kao
prednost, kao element koji svoje negativne povijesne konotacije kona¢no
moze iskoristiti. Nova Hrvatska nije upotrijebila svoju viSestoljetnu regionalnu
podijeljenost za jacanje koncepta jakih regjja kojima bi Zagreb bio prirodni
(¢ak i geografsko-prometni) centar. Naprotiv, upotrebljen je davno potrosen i
prevladan koncept centralizma. Nametnula se “Metropola” kao bolesna potreba
za izivljavanjem kompleksa polu-centra, polu-glavnoga grada, kakav je Zagreb
u Austro-Ugarskoj i obje Jugoslavije bio.

U bivsoj Jugoslaviji postojala su tri jaka umjetnicka, likovna centra;
Ljubljana, Zagreb i Beograd. Danas, u Hrvatskoj, centar je samo jedan
- Zagreb, s maksimalnom, sa svim ostalim gradovima neusporedivom,
koncentracijom umjetnika, galerija, muzeja i svega $to uz to ide. Medutim,
postavlja se pitanje kome ¢e Zagreb biti centar ako prestanu funkcionirati
muzeji (po jedan), likovna udruzenja (po jedno) i galerije (dvije do tri vece
ili bitnije) u Osijeku, Splitu, Rijeci, Varazdinu, Dubrovniku, Karlovcu,
Zadru...? Je li Zagrebu kao novoproglasenoj metropoli u interesu jedno,
centralizirano udruzenje likovnih umjetnika, organizacija i odrzavanje svih
bitnijih izlozbi u vlastitom dvori$tu, medijsko premetanje samo vlastitih,
gradskih tema?

Ili bi interes trebala biti Hrvatska? Reintegracija Hrvatske, njezina
cjelovitost u medijskom, kulturnom i kulturoloskom, pa onda i politickom
smislu? Ako je Zagreb srce koje dovodi krv na periferiju, smije li krv
kolati samo u srcu ili ju je potrebno pumpati do najudaljenijih — Pule,
Dubrovnika i Osijeka (Vukovara?) da bi tijelo bilo jedno?
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Navest ¢u nekoliko primjera.

Prije nekoliko godina Vjesnik i Vecernji list su “brujali” o smjenjivanju
voditelja Galerije Studentskog centa u Zagrebu. U isto vrijeme, u Galeriju
likovnih umjetnosti u Osijeku dosao je na mjesto ravnatelja covjek koji
je zavrsio Skolu primijenjenih umjetnosti. Nije, dakle, bio povjesnicar
umjetnosti, $to bi, prema Zakonu o muzejskoj djelatnosti, trebao biti.

Usporedimo: jedna od mnogih galerija u Zagrebu, bitna, ali samo
galerija i jedna od najznacajnijih muzejskih institucija u Hrvatskoj. O toj
temi u zagrebackim novinama ni retka. PiSem “zagrebackim novinama”,
jer su i Viesnik i Vecernji list postali lokalna glasila, orijentirana uglavnom
na Zagreb i zagrebacke teme. Hrvatska? Smjestena je pod rubriku [z vaseg
kraja. To su novine iz kojih ne mozete saznati da je neka bitna izlozba
otvorena bilo gdje osim u Zagrebu.

Primjer drugi odnosi se na Biennale mladih Mediterana, Eetvreu
medunarodnu likovnu manifestaciju koju je Hrvatska dobila u ljeto
1993., u Rijeci. U Zagrebu postoje dvije medunarodne izlozbe; ZGRAF
i Svjetski triennale male keramike. Ostale dvije nalaze se u Rijeci;
Medunarodni biennale crteza i, odnedavno, Biennale mladih Mediterana.
Nastao u izuzetno nepovoljnim, poluratnim uvjetima, ovaj je Biennale
ostao rijecki, a da nije postao hrvatski, jer ga u zagrebackim medijima
gotovo nije ni bilo. Za to se vrijeme zagrebacke izlozbe s nekoliko stranih
gostiju proglasavaju prvorazrednim medunarodnim manifestacijama
(Zagrebacka izlozba crteza, naprimjer).

Primjer treéi je onaj o neuspjelom prevratu koji je zagrebacki
HDLU htio na¢initi forsiranjem ukidanja Saveza HDLU-a. Nakon $to
nije uspio, HDLU Zagreb izlazi iz Saveza i proglasava se nadleznim za
cijelu Hrvatsku. Jedno udruZenje, jedan centar, jedan Ziro-racun. Nije li
to odnekud ve¢ poznato?

I tako dalje, i tako dalje, i tako dalje — primjera ima bezbroj.
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Zagreb — Metropola nije stanje stvari, ve¢ stanje svijesti. One svijesti
koju je potrebno $to je moguée prije promijeniti, eda bismo i stvarno
mogli “imati Hrvatsku” u svim njezinim dijelovima.

U tom smislu vidim izlozbu Nova hrvatska umjetnost kao mjesto
i akciju koja je - u svojoj domeni - reintegrirala Hrvatsku. Ne samo
da je domovinska i iseljena Hrvatska tretirana jednakovrijedno, ve¢
se s jednakom paznjom pristupilo autorima iz centra i s periferija. U
povijest i praksu suvremene hrvatske umjetnosti vraéen je pojam rada
na terenu. Obilaze¢i Hrvatsku, zavirujudi u ateliere, muzeje i izlozbene
prostore, autori izlozbe su mogli osjetiti i dozivjeti atmosferu mjesta,
prepoznati odnose rada i okoline, otkriti njima neka nova imena sto
su se samozatajno oblikovala izvan glavnih, “metropolskih” medijskih
strujanja. Vise je nego karakteristican primjer dobronamjerne intervencije
jednog od kolega, povjesnicara umjetnosti, koji se zalagao za materijalnu i
moralnu potporu Mirku Zrin$¢aku, autoru iz Veprinca (Opatije, Rijeke),
potkrijepljujudi to izjavom da se Zriniéaku mora pomodi, jer se uspio
Jformirati i opstati u jednoj takvoj sredini, u tamo nekakvom Veprincu.

Dobronamjerni kolega nije znao da bez Veprinca ne bi bilo ni
Zrin$¢aka. Barem ne ovakvog. Jer njegov je rad upravo neraskidivo
povezan s genijem mjesta na kome stvara. To je ona nova kvaliteta koju
nam je ponudila postmoderna.

Zato se (ve¢ skoro desetljeée) zalazem za vertikalnu stratifikaciju
hrvatske umjetnosti, za vrijednosne, a ne kriterije toposa, za jednak tretman
Hrvatske i njezine umjetnosti. Za periferiju kojoj ¢e centar davati poticaje i
za centar koji ¢e u vlastitom interesu promijeniti svoju ulogu.

Simpozij u povodu izlozbe Nova hrvatska umjetnost,

Moderna galerija, Zagreb, 17. prosinca 1993.
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Ljubo de Karina
Monografska izlozba skulptura, 1982. — 1992.

Uvidom u kiparski materijal koji je nastajao tijekom deset
godina i viSe, na izlozbi u Modernoj galeriji u Rijeci pokusalo se dati
odgovor na osnovno pitanje: spada li djelo Ljube de Karine u korpus
moderne umjetnosti (u projekt koji nije zgotovljen) ili u postmoderne
tokove? Odgovor je (kao i uvijek kada se postavljaju pitanja s krajnjim
moguénostima) u sredini; to jest (moderni) projekt koji ra¢una na
duge vremenske staze i koji svijest o vlastitim ishodiStima i Zeljama ne
dozivljava iracionalno, ali je u isto vrijeme i postmoderna inacica za
zaigrani duh koji ne¢e u pocetku univerzalno pretpostaviti lokalnom,
svom vlastitom geniusu loci, ve¢ ée krenuti od sebe u sebi, preko
ambijenta koji ga okruzuje do onog mjesta na kome ¢ée se mo¢i
prepoznati (bez obzira gdje to bilo). Takav duh racuna s onim $to je bilo
prije njega i gleda stvari oko sebe.

Vise od stotinu i Sezdeset skulptura podijeljeno je u Cetiri osnovne
grupe, u Cetiri ciklusa koji su tematski i sadrzajno srodni, bez obzira na
godine njihovog nastanka. Ponajprije je rije¢ o ciklusu pod nazivom
Kamen na kamen koji je nastajao od 1980. Taj je ciklus ishodisna
tocka svim kasnijim promisljanjima autora, te nezaobilazni umjetnicki
memento, spomenik bezbrojnim i bezimenim generacijama primorskih
graditelja. Krajem 1983. i pocetkom 1984. nastaju Prodori, ciklus koji
traje do danas. Na svojoj znacenjskoj povrsini vrlo je lako odgonetljiva
graditeljska i etnografska bastina Istre i Hrvatskog primorja, ali je likovna
bit ovih istrazivanja u izbijanju unutrasnjeg tijela skulpture, u definiciji
kipa nedostatkom njegove materijalne jezgre.
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Ljubo de Karina,
Kameni oltar, 1986.
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Na mjestima ukinuca jezgre doslo je
do spajanja prostora-ispred s prostorom-
iza (skulpture), do ujedinjenja ambijenta
i uspostavljanja njegovog neprekinutog
tijeka. U vezi ovog “postvarenja”
predmeta nije na odmet sjetiti se
prorezanih platna Lucia Fontane,
kao modernistickog problema, niti
supljina Anisha Kapoora s posljednjeg
venecijanskog Biennala, kao postmoderne
paradigme.

Do izvjesnog zasi¢enja racionalnim
(kamenim) strukturama kod De Karine
dolazi 1987. Odabravsi kao predtekst
Kamenu vertikalu iz 1986. autor
zapocinje raditi na seriji pod nazivom
Vertikale. Osnova skulpture postaje
kameni “prodor” (kasnije drveni) u koji
se uvladi drvena vertikala. Ako su rupe u
kamenim prodorima bile mjesta spajanja
ambijenta, tada za vertikale mozemo reci
da su mjesta prodora u ambijent.

Magijski karakter ovih objekata,
apotropejski obojen, priziva u sje¢anje
pikto-plasticke senzacije s pocetka
desetljeca. Krajem desetljeca, to¢nije
1989. zapocinje De Karinino ponovno
“spustanje na zemlju”. Oblozeni oblici
(tvrdi i meki) sastoje se od drveta koje



je odabrano, samo izvuceno iz okoline i/ili grubo obradeno, te metalnih
limova kojima se oblaze. Ne treba zaboraviti da paralelno teku svi

ostali autorovi ciklusi, pa mozemo re¢i da, ako je Kamen na kamen bio
memento graditeljskom umije¢u i bastini Mediterana, tada su ObloZeni
oblici ekoloski memento mori civilizaciji. Naime, limovi razli¢itih metala
oblozeni oko drveta ¢uvaju njegov osnovni oblik i supstancu. Ako
pretpostavimo da ¢e u neumitnom tijeku vremena drvo kad-tad nestati,
ostat ¢e zabiljezen njegov oblik. Zato veliki broj ovih objekata izgleda
poput Zavjetnog kovéega ili Noine Arke, ako ne priziva oblik pogace,
hljeba ili kakve arhetipske forme koja u simbolici svog izgleda nosi
poruke o plodnosti, Zivotu ili smrti.

Govoredi uopéeno o stvaralastvu Ljube de Karine naglasit ¢emo
tjelesnost njegovih skulptura, onu masu koja pretpostavlja i tijelo i
njegovu unutrasnjost (utrobu, prazninu, $upljinu, rupu), zatim vraéanje
na klasi¢nu trijadu kiparstva; materijal-masa-prostor, inzistiranje
na haptickom i taktilnom, bez zanemarivanja optickog i vizualnog,
te inzistiranje na “artizanskom” odnosu autora i materijala — na
discipliniranju materijala vlastitom rukom.

Kontura, br. 13, Zagreb, sije¢anj 1993.
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ZADAR, AUTUMN 1991.

HELP CROATIA !

Zeljko Karavida / Igor Glui¢,
Zadar, jesen, 1991.



Marijan Pongrac

Otvoriti tvrdo ukori¢enu mapu s oko pedeset radova, nai¢i na uredno
sloZene papire koji nose naslov Slike, sve ulja na papiru, pro¢itati da se radi
o djelima nastalim 1986. i 1987. — znadi zaviriti u jedan dio odlozenog
radnog iskustva Marijana Pongraca. Naime, rijec je o kontrastu; u vrijeme
nastajanja, za trajanja radnog procesa, te su papirnate Slike bile izmijesane s
platnima, bilo ih je na svim stranama atelijera koji je nekada sluzio kao tijesak
za masline — to$, bile su dio konstruktivnog nereda koji je imao svoj dublji,
radni smisao. Kada je ciklus dovrsen, S/ike su odlozene u mapu, a ova na
druge mape. U meduvremenu, stvarao se neki drugi nered, neka druga prica.

Ovaj uvod nam odaje pomalo tvornicku atmosferu proizvodnje,
ambalaziranja, pakiranja i skladiStenja, a zanimljiv je zbog toga $to datum
proizvodnje ne bismo mogli sami odgonetnuti, bez autorove datacije ili
prisutnosti.

Drugim rije¢ima, problemi su gotovo uvijek isti, a nacin njihove
elaboracije je dvojak; maksimalno organizirana i dovrsena slika na platnu
ili slobodna, nekontroliranija, pa ¢ak i vesela Slika na papiru. Autorov
radni kontinuitet koji te¢e jednako smireno, postojano i dugotrajno,
konstanta je koja ga odreduje u prvom redu. Ne zelimo re¢i da pomaci ne
postoje ili da su neprepoznatljivi, ve¢ da su problemi (likovni, slikarski)
isti i da im se pridaje najve¢a moguca vaznost i paznja. Nije, dakle,
vazno nesto saznati, otkriti, pronaéi, ve¢ potez po potez, sliku po Sliku
— spoznati. Tako se u spoznajni proces uplice vrijeme kao njegov bitni
dio. Zbog toga usporedba s tvornicom koja je ujedno i svojevrstan alibi za
izlaganje radova nastalih 1986. i 1987., tek danas, 1992.
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Marijan Pongrac,

Slika, 1987.

Slike nastaju na osnovi potrebe za Cistim slikarskim senzacijama;
u svojoj temeljnoj tipoloskoj strukturaciji odgovaraju svojevrsnim
iskustvima primarnog i analiti¢kog slikarstva. Evidentan je brz, kradi ili
duzi potez, udar kista o povrsinu — kratki i energi¢ni sraz alata i papira.
Medutim, organizacija poteza rijetko kada je kaoti¢na. Osim iznimnih
slucajeva kada se cijela povrsina tretira jednakomjerno, kao jedinstven
i idealan prostor malog kozmosa, veé¢inom je rije¢ o nakupinama mrlja
koje tvore jedva naglasene povrsine. Te se plohe boja ne nizu samo u dvije
dimenzije papira, ve¢ i u dubinu, tako da mozemo govoriti i o planovima.
Boja, tj. njezine svjetlosne, modulacijske vrijednosti, glavni je nosilac
prostornih odnosa. No, Pongrac nije, na nac¢in “primarnih analiti¢ara”,
sveden samo na bazi¢no iskustvo konstatacije ¢injenica, ve¢ mu svijest o
mogu¢énostima takvih postupaka omoguéava da ih kreativno upotrijebi
— sintetizira u novu vrijednost koja je ¢iste slikarske provenijencije.
Ponekad se ¢ini da su Slike (ili da bi trebale biti) dijelovi nekih ve¢ih

¢jelina, segmenti opsirnijih likovnih dogadanja, sto ukazuje i na potrebu
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rasta slikarskih podloga, jer su potezi, snazne geste, prekinuti naprasno na
rubovima papira.

Ali i taj efekt pridonosi ritmiziranju povr$ina koje se organiziraju u
nakupinama vodoravnih, okomitih i kosih (prema dijagonali) umnazanja.
Poeti¢nost ovih radova je u njihovu svodenju na elementarno, s

time da se minimalnim sredstvima (reducirani spektar boja, istovrsnost
gesta, slican slikani raster) pokusava i uspijeva dosti¢i maksimum izrazaja
i slikarskog izri¢aja.

Predgovor katalogu samostalne izlozbe,

Studio Josip Racié, Zagreb, 1993.
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Marijan Pongrac,

Slika, 1986.



Maja Frankovié

Sjetimo li se one nekontrolirane eksplozije s pocetka osamdesetih
godina koja je pod nazivom Nova slika, kao i u svojim bezbrojnim
lokalnim varijantama i imenima proglasila op¢u slobodu kreativnih
strategija (prije negoli “radost slikanja”, kako smo tada vjerovali), bit ¢e
nam jasnije pozicije s kojih Maja Frankovi¢ kre¢e u ovu izlozbu.

Grafike (litografije) — naravno, jer Maja je graficarka; slike (velikih
formata) — i to smo ve¢ imali prilike vidjeti na ponekoj grupnoj izlozbi,
ali “slike”-kolazi, gotovo objekti na valovitoj ljepenci kao podlozi — to je
novina koja je samo uvod u piktoplastike (iskustvo sredine osamdesetih?),
ili da ih nazovemo obojenim objektima, ili mozda ¢ak tradicionalno
— reljefima? Cijeli jedan Babilon likovnih medija i tehnika! Dakle, sporo,
samozatajno, dugo i introvertno sazrijevanje unutar ograda vlastitog
likovnog (motivskog) vrta je (kona¢no) umrlo. Nema vise zabrana koje su
energi¢nije i putovanjima sklonije autore prijecile da se otisnu u onaj dio
novih interesa iz kojega su se odmah mogli i vratiti bez placanja za svoju
“nekontroliranu gestu”.

Maja Frankovi¢ svoju zivotnu i umjetnicku energiju nastoji
realizirati (utrositi, investirati) u onoj sirini koja je neophodna da bi
utazila vlastiti komunikacijski prag. Ostalima (publici) ¢e biti malo
teze slijediti ju. Naime, bogatstvo oblikovnih elemenata, njihova
raznorodnost, te koli¢ina ikonike, prijece jasnije sagledavanje. Ali ako
si malo otpustimo strune koje se automatski zategnu ¢im naidemo
na problem koji nam nije jasan (kamo li da razmisljamo o rjesenju),
ukazat ¢e nam se logika Majinog izbora. Ona bira polja znakova i oblika
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Maja Frankovi¢,
Mlado stablo, stara ¢izma, 1991.

koja prirodno korespondiraju s njezinom vlastitom dinamikom; kolaz,
film, filmske sekvence i kadrovi, METRO(polis), kako i glasi naziv
jednog rada. Tu su i hommagei Beuysu, Oldenburgu i dva skrivena

— Jasperu Johnsu i Almodovaru. To bi u grubim crtama bio osnovni
predtekst na kome autorica gradi svoju osebujnost, likovnu i stilsku
(ne)prepoznatljivost, svoju “kozmogonijsku misao”.

Za razliku od djela iz prijasnjih godina, kada je uvijek postojala
latentna opasnost od rezonanci koje su mogle rastociti rad, danasnji je
sustav ¢vrst i postojan, s tek primjetnom tendencijom raz-srediStenja (kao
prilog dekonstruktivistickim poetikama?).

U slucajevima kada je jezik bogat kao $to je to slucaj s ovim,
postoji zelja i potreba da se stvori neka konceptualna okosnica poetskog
izraza. Ona je vie literarnog karaktera (Zelja, naime) negoli likovno-
umjetnickog. Kao klju¢ni pojam Majinog stvaralastva vidim pojam
senzualnog; dinamizmu gesta, mrlja i poteza kao aktivnom elementu,

u dualistickom srazu suprotstavlja se iznijansirani spektar boja, lagani
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ton koji nikada ne zasvijetli svojom punom valerskom vrijedno$¢u.
Metoda kojom se senzualno ostvaruje jest automatizam; ne automatski,
nekontrolirani zapis dadaisti¢kog tipa, ve¢ brzi slijed odluka o trenutnom
djelovanju na povrsini — kada je ve¢ oblikovana pocetna ideja.

I jo§ jednom na pocetak: Maja Frankovi¢ nesmetano i nesputano,
dakle autorski legitimno upotrebljava vise likovnih jezika ili njihovih
dijelova, a da se nikada ne ostvari prevlast jednog od njih, ve¢ se u
finom i izbalansiranom suzvucju stvara i zadr7ava nova, samostalna
leksi¢ka varijanta koja povijesne stilove upotrebljava kao hranu za vlastito
postojanje.

Predgovor katalogu samostalne izlozbe, Mali salon, Rijeka, 1993.
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Danino Bozié,

E D. u Adriaticu, 1993.



Danino Bozié

Prema nacinu na koji se odnose spram okoline, u onom smislu
koliko im ta okolina daje poticaj za rad, postoje tri vrste autora. Prvi
su oni koji jedan problem, otkriven na pocetku vlastitog umjetnickog
puta, pretvaraju u osobni signum, znak, prepoznatljivi oblikovni obrazac
koji variraju na bezbroj nacina (dobar bi primjer mogao biti Knifer
s meandrima). Drugi, pak, putuju od problema do problema, od
izraza do izraza, od jedne poeticke inacice do druge, zadrzavajudi pri
tome vlastitost u onolikoj mjeri koliko se ona sama po sebi razumije
(sjetimo se Kulmera i bezbrojnih faza kroz koje je prosao). Treé¢i, a u
ovu grupu spada i Danino Bozi¢, imaju upravo nevjerojatnu sposobnost
“samoobnavljanja”; jednog neobi¢nog perpetuiranja sli¢nih (ali nikada
istih i jednakih) likovnih situacija koje ¢ak ne moraju ni sli¢iti jedna
drugoj, ali ih odmah prepoznajemo kao daljnji tijek jednog toka koji ima
$vOj i samo svoj izvor.

Krajem osamdesetih i po¢etkom devedesetih godina Bozi¢ je
zapoceo sa specifiénim nadinom istrazivanja polja slika; spajao je na
jednoj povrsini neutralni ne-osobni i tautologi¢ni metal, sa slikanim
dijelovima apstraktno-ekspresivne provenijencije, izrazitog autorskog
rukopisa. Spajao je, dakle, dvije osnovne vrste umjetnickog izraza:
klasicizam i romantizam, ili geometriju i ekspresiju, odnosno racionalno
i emotivno. Kasnije, i dalje, nastaju papiri na kojima su u pravilnim
okomitim nizovima poslozeni namazi razli¢itog kolorita i izrazite
individualne geste (rukopisa). Paralelno, Bozi¢ istrazuje s instalacijama
koje se sastoje od uskih, dugih “dasaka” (uokvirenih) koje su koloristicki
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Danino Bozié,

Diptih kao “Ja” (detalj), 1994.

obradene ili imaju umetnute predmete, manje ili viSe literarnih
konotacija. U tim instalacijama, gdje je po nekoliko “dasaka” bilo tek
neznatno odvojeno, dolazilo je do prozimanja umjetnickog i stvarnog
(realnog) prostora. Ako se sjetimo da je izvor Boziéevih inspirativnih
kreacija pejzaz (Istre), te da je krajem osamdesetih i 1990. godine
postavio nekoliko izlozbi koje su tematizirale odnos pejzaza (onog
umjetnicki transponiranog), realnog prostora i artificijelnog pejzaza same
izlozbe, bit ¢e nam jasniji i radovi koji se vremenski nalaze izmedu, kao i
ovi danasnji.

Pasti dies (kako uglavnom glase nazivi radova) iz 1993./94. godine,
ponovno su spoj vrlo razli¢itih (dapace, krajnjih) izraza. U podlozi, to je
likovni dogadaj koji ima ili moze imati asocijativne konotacije (pejzaz),
slika koja funkcionira na uobicajen nacin, slobodnim potezom tvoreéi
manje ili vi$e prepoznatljiva ishodista. U prvom planu, pak, rije¢ je o
(s podlogom koloristicki ugodenim) okomitim vrpcama, jednobojnim
i neutralnim. Kao kada bismo kroz resetku identi¢ne gustoée i ritma
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promatrali ono $to je iza nje. Prvi problem na koji nailazimo (a koji

¢ini i jednu od neospornih vrijednosti BoZi¢eva promisljanja) jest $to

je “ispred”, a Sto “iza”? Jer istrazivanja optickih senzacija nas uce da je
ono $to je “uredeno”, lako zamjetljivo, uvijek “ispred”. Tako se ponasa i
nase oko. Mimo ovog problema, postoji jo$ jedan plan koji obje razine
likovnog sadrzaja tretira kao podlogu. To je npr. upisani krug u slici pod
nazivom Ja ili elipse u Diptihu kao “Ja”. Sposobnost samoobnavljanja s
pocetka ovog teksta tu je eksplicirana na nacin naizgled neobaveznog,
ali u biti duboko promisljenog nadogradivanja svih moguénosti koje se
ispred autora otvaraju. Kvaliteta takvog djelovanja nalazi se u onoj vrsti
samodiscipline i samoprijegora koji ne dopusta nekontrolirani rasap
inventivne energije, ve¢ je usmjerava u prostore u kojima se ve¢ naslu¢uje
mogu¢nost daljnjih istraZivanja.

S druge strane, ako zanemarimo ishodista i polaziSta autora, slike
s ove izlozbe funkcioniraju kao domisljena i krajnje iscizelirana cjelina
— bez ostataka. Dio i ¢jelina, opée i posebno, nadopunjavaju se na
najbolji moguéi nacin.

U svom izlagackom kontinuitetu, a narocito ovom izlozbom koju
mozemo oznaciti kao prijelaz u jedan novi kvalitativni prostor, Panino
Bozi¢ se predstavlja kao jedan od najperspektivnijih hrvatskih autora
mlade generacije.

Predgovor katalogu samostalne izlozbe Slike,

Galerija Karas, Zagreb, 1994.
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1995. — Kraj rata, pocetak rata

Posljednja godina koju obradujemo bila je u Rijeci, kao i u ostalim
krajevima Hrvatske, obiljezena krajem rata i svime onime $to je taj kraj
podrazumijevao. U likovnom Zivotu Rijeke, to je konkretno znacilo da
su se muzejske ustanove i galerije mogle kona¢no posvetiti svom poslu,
da su djela iz zbirki ugledala svjetlo dana, da su umjetnici mogli prestati s
proizvodnjom umjetnosti koja je tematizirala rat, te da je mlada hrvatska
drzava konaé¢no izasla iz traumatiziranog stanja koje joj je oduzelo pet
dragocjenih tranzicijskih godina. Kao primjer mozemo navesti djelatnost
tadasnje Moderne galerije, danasnjeg Muzeja moderne i suvremene
umjetnosti, ustanove koja je organizirala veliki broj proturatnih izlozbi
— za Rijeku, Hrvatsku i inozemstvo — a djela iz depoa pohranila jednim
dijelom u prizemlje Sveucilisne knjiznice (prozori zatvoreni debelim
daskama i drvenim gredama), dok je najvrijedniji dio fundusa prebacen
u hotel Admiral u Opatiji, u nadi da Opatija, kao turisticki centar bez
vojnih i gospodarskih strateskih ciljeva, nece biti metom — za razliku od
Rijeke — mogucih neprijateljskih borbenih djelovanja. Sre¢om, ni Rijeka
niti Opatija nisu dozivjele izravna ratna razaranja, ali nam ovi primjeri
mogu docarati dio atmosfere koja je sve do ljeta 1995. u (likovnoj) Rijeci
i Hrvatskoj vladala.

Godina kraja rata u Hrvatskoj je i godina pocetka jednog drukdijeg
rata, onog izmedu politike i struke, obiljezenog skandalima i sukobom
ustanova kulture s jedne i rije¢ke gradske uprave personificirane u liku
tadasnjeg gradonacelnika Slavka Linica, s druge strane. Pocetak sukoba
mozemo nazrijeti jo$ krajem 1992. i tijekom cijele 1993. godine, kada
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se izmedu Grada i rijeckih muzeja vodio rovovski rat oko ukidanja i/ili
spajanja tadasnjeg Muzeja revolucije s Pomorskim i povijesnim muzejem
Hrvatskog primorja. Objedinjavanje sva Cetiri rijecka muzeja (Moderna
galerija i Prirodoslovni muzej, uz spomenute), ideja je koja se u Rijeci
opetovano ponavljala svakih nekoliko godina, jos tamo od dalekih
Cetrdesetih godina proslog stoljeéa, pa je promjena drustvenog ustroja
i ideolosko-politicke paradigme bila pravo vrijeme da se jos jednom
pokusa s toliko (od strane politike) Zeljenom fuzijom koja bi olaksala
kontrolu uvijek nezadovoljnih i neposluhu sklonih muzealaca. Paralelna
ideja ukidanja Muzeja revolucije svoje je razloge nalazila u promjeni
ideoloske matrice. Ujedinjeni rijec¢ki muzealci pruzili su otpor koji je
spasio ovu muzejsku ustanovu, a vrijeme je potvrdilo njihovu vidovitost,
jer je danasnji Muzej grada Rijeke, koji je bastinik Muzeja revolucije,
jedna od najagilnijih muzejskih ustanova s programima koji — mada u
svojim najboljim dosezima obraduju rijec¢ke povijesne i umjetnicke teme
— nadilaze uske gradske okvire.

No, zato je ve¢ sljedeée godine (1994.) zapocet proces skidanja
s gradskog proracuna i prepustanja cudima trzista lzdavackog centra
Rijeka, a pod parolom “kulturu na trziste” koja je bila omiljena krilatica
tadasnjeg rijeckog politi¢kog establishmenta na Celu s Lini¢em. Proces
je dovrsen 1996., ukidanjem ove izdavacke ustanove, tj. njezinim
pretvaranjem u trgovacko drustvo. U svibnju 1994. osniva se fantomska
Filharmonijsko — dramska ustanova koja je trebala preuzeti poslove ve¢
prije ukinutog Koncertnog ureda, ICR-a i Hrvatskog kulturnog doma
(HKD, nastao 1993. na razvalinama socijalistickog Centra za kultury), ali
koja nikada nije stvarno i djelatno zazivjela.

Rijecki sukob politike i struke svoju najtamniju stranicu ispisuje
u ljeto 1995. kada djelatnici Odjela za kulturu Grada Rijeke provaljuju

u HKD, kradu radne knjizice zaposlenika (nalazili su se na godisnjim
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odmorima) i svima (15 djelatnika) daju otkaze. Radni sporovi koje
nekadasnji radnici ove ustanove u kulturi vode s Gradom Rijekom jo$ ni
danas, dvanaest godina nakon pocetka, nisu privedeni kraju.

Kulminacija ovog neravnopravnog rata dogada se 21. srpnja 1995.
kada zahtjev za smjenom Miljenka Magdic¢a, tadasnjeg procelnika Odjela za
kulturu Grada Rijeke, potpisuje $est ravnatelja rijeckih ustanova u kulturi:
dr. Darko Gasparovi¢ (HNK Ivana pl. Zajca), Berislav Valusek (Moderna
galerija), Vlasta Hrvatin (/CR), Mladen Grguri¢ (Muzej grada Rijeke),
Marija Segota (Gradska biblioteka) i Mladen Medi¢ (Filharmonijsko-
dramska ustanova). Zahtjev nije potpisao jedino Sre¢ko Sestan (Gradsko
kazaliste lutaka) koji je nedugo zatim bio imenovan intendantom ANK
Ivana pl. Zajca. Formalno i sadrzajno Magdica se teretilo za srozavanje
kulturnih standarda i apsolutni manjak profesionalnosti i znanja na
podrugju kojim se trebao baviti, ali je u pozadini bila ozlojedenost
njegovim inferiornim stavom i povladivanjem svim gradonacelnikovim
idejama o famoznoj “racionalizaciji” koja je bila alibi za potpunu kontrolu i
oduzimanje samostalnosti rijeckim ustanovama u kulturi.

Zahtjev, naravno, nije polucio zeljene efekte, ali je dodatno
polarizirao odnose izmedu kulture i politike. Nakon neuspjele politicke
smjene Lini¢a u rujnu 1995., kada je, oduprijevsi se tom pokusaju
dodatno ojacao, rat zavr$ava smjenom dr. D. Gasparovi¢a 1997, . B.
Valuseka 1999. godine.

Kao i svaki rat i ovaj je ostavio posljedice, ali sada u obliku
provincijalizacije, deprofesionalizacije i amaterizacije rijecke kulture.
Proces zapocet jos 1995., kada se omjer raspolozivih programskih
sredstava za kulturu po prvi puta okrenuo u korist tzv. posebnih
programskih djelatnosti (kulturno-umjetnicka drustva, udruge gradana,
mladi itd.), a na us$trb ustanova (odnos je bio 40% naprema 60% u
korist “amatera”), poceo se nezaustavljivo kretati ka sve manjoj nov¢anoj
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potpori programima ustanova. Djelatnost HKD-a preuzeo je Odjel za
kulturu i pretvorio se u prvu hrvatsku para-kulturnu ustanovu koja je,
umjesto da distribuira novac, za $to gradska administracija i postoji,
pocela organizirati izlozbe, koncerte, festivale, okrugle stolove... Dok su
se u duhu Liniceve “racionalizacije” u ustanovama ukidala radna mjesta,
dotle je gradska administracija — koja je trebala realizirati programe — u
Odjelu za kulturu bujala.

Do danas su se tek neke ustanove uspjele oporaviti od ovog ratnog
vihora nastalog u srazu politike i struke koji je u svom najzes¢em naletu
poharao ponajprije programe i djelatnost Moderne galerije i HNK lvana
pl. Zajca, a sve zbog sulude potrebe za mo¢i i kontrolom jednog rigidnog
gradonacelnika koji je svoj anakroni koncept “grada — poduzeca” zelio
nametnuti i kulturi.

Godina 1995. ostat ¢e zapamdéena i po ratu oko novog - starog
rije¢kog grba, gdje je struka u sukobu s politikom ponovo izgubila
rat, jer je umjesto suvremenog, jo$ u vrijeme socijalizma oblikovanog
grba (D. Sokoli¢) koji je imao sve bitne elemente povijesnog, Rijeci od
strane politike (V. Smesny, ¢iji je to jedini politicki testament) nametnut
dvoglavi orao. Proplamsaji te bitke dogadaju se i danas.

Te godine (24. srpnja) umire Ivo Kalina, uz R. Venuccija,
najznacajniji rijecki slikar 20. stoljeca. Za retrospektivu koja mu je bila
organizirana godinu dana prije u Modernoj galeriji (prikazana u Zagrebu
i Piranu 1994., u Osijeku 1995.) nagraden je Nagradom grada Rijeke i
Nagradom Viadimir Nazor za zivotno djelo. Te su nagrade posvjedocile
onu staru istinu da priznanja dolaze tek na kraju, pa i poslije njega, jer
suvremenost najéesée ne prepoznaje svoje ponajbolje sudionike.

I dok na jednom kraju zakasnjela priznanja uokviruju jedno
uminuée, na drugom Rijeka i svi njezini umjetnici, povjesnicari
umjetnosti i kulturni djelatnici dozivljavaju katarzu nakon najmanje
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petnaestogodis$njeg napora predstavljanja rijeckih umjetnika i rijecke
umjetnosti izvan granica grada. Mirko Zrins¢ak je u izboru selektora
Igora Zidica (ravnatelja Moderne galerije u Zagrebu) bio izabran (uz

G. Petercola i M. Kramer) za hrvatskog predstavnika na jubilarnom,
stogodis$njem 46. venecijanskom biennalu. U svih sto godina Biennala po
prvi se puta dogodilo da netko iz nasih krajeva bude predstavljen na ovoj
prestiznoj svjetskoj manifestaciji. Umjesto (novcane) potpore za nastup
od Grada i Zupanije, Zrin$¢ak nailazi na, za ove krajeve ve¢ tradicionalni
zid Sutnje, pa predsjednica Drustva povjesnicara umjetnosti Rijeke, Istre i
Hruatskog primorja, Natasa Segota saziva konferenciju za tisak kojom se
uspijeva senzibilizirati javnost kao i gradske i Zupanijske oce. Zrins¢akov
je venecijanski nastup bio prvom potvrdom muzejske i galerijske politike
rije¢kih uposlenika (poglavito djelatnika Moderne galerije), a koja se od
kraja osamdesetih godina temeljila na ideji “izvoza” rije¢kih umjetnika (a
ne samo “uvoza” okolnih i stranih) — u Hrvatsku i u inozemstvo.

Za svoj nastup u Veneciji Zrins¢ak je 1996. bio nagraden
godisnjom Nagradom grada Rijeke.

Paradoksalno je da je u vrijeme najzes¢ih sukoba s politikom
Moderna galerija (i njezini djelatnici) dobijala skoro svake godine
Nagradu grada Rijeke: 1993. za izlozbenu djelatnost, a posebno
za ostvarenje projekta Hrvatska Moderna, 1994. za odrzavanje
retrospektivne izlozbe Romolo Venucci, 1995. za retrospektivnu izlozbu
Ive Kaline, 1997. za izuzetan doprinos valorizaciji moderne arhitekture
Rijeke i kulturnog identiteta grada (izlozba Moderna arhitektura Rijeke).
Oito je da agilnost ove muzejsko-galerijske ustanove, njezini programi i
nacionalni i medunarodni dosezi jednostavno nisu mogli biti presuc¢ivani
niti zatajeni — politickom voluntarizmu usprkos.

U sferu paradoksa spada i poveéavanje sredstava Modernoj galeriji
za otkup umjetnina, poveéanje koje ¢e u sljede¢im godinama narasti do
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(prijasnjih godina) nezamislivih 450.000 kuna (1998.), a koje se nakon
1999. vise nikada nije ponovilo. Rat s politikom je oéevidno obilovao i
bitkama koje su bile dobijene, osim onih koje su izgubljene.

Cijele devedesete, a narocito njihov prijelom, bile su, kako bi to rekli
Talijani, Eta di fondazione ili Nijemci, Griinderzeit, $to bi u slobodnom
prijevodu na hrvatski glasilo “utemeljiteljsko doba”, vrijeme u kojemu su
postavljeni standardi muzejsko-galerijske izlozbene prakse u Rijeci (paiu
Hrvatskoj) koji poslije toga vise nisu bili upitni i ispod kojih se nije islo.
Velike retrospektive kao $to su bile one Venuccija, Kaline, Lahovskog i
Smokvine ili umjetnicki i kulturoloski istrazivacki projekti poput Moderne
arhitekture Rijeke (1996.), a kasnije arhitekture secesije i historicizma, kao
i velike medunarodne izlozbe (Biennale mladih Mediterana, Medunarodna
izlozba crieza), vise nisu bile mogude bez pratnje vise negoli adekvatne
publikacije, kataloga-monografije, plakata, propagandnog materijala,
osmisljenih stru¢nih vodstava, okruglih stolova i svega onoga $to prati velike i
ambiciozne projekte. Dokaz tome je i nedavno drugo izdanje kataloga izlozbe
Moderna arhitektura Rijeke i najava pretiska kataloga izlozbe Arhitektura
secesije u Rijeci, publikacija koje su bile rasprodane nedugo nakon zatvaranja
izlozbi. Te su standarde preuzeli manje-vise svi rijecki muzeji i mnogi u
Hrvatskoj, a odrzali su se do danas, usprkos financijskoj oskudici.

Zadrzimo li se na djelatnosti tadasnje Moderne galerije tijekom
1995., treba, osim prije spomenutih, nabrojiti i neke druge vazne izlozbe.
Na prvom mjestu 13. medunarodni biennale crteza izbornika Staneta
Bernika iz Ljubljane, s nazivom Dizajnerski crtez (pod pokroviteljstvom
ICSID-a (International Council od Societies of Industrial Design) i Hrvatske
sekcije AICA-e (L'Association internationale des critiques dart)), izlozbu
koja je pobrala najlaskavije kritike (odrzan okrugli stol Dizajnerski creez
— crtez dizajnera s medunarodnim sudionicima u Modernoj galeriji,
predstavljena 77i desetljeca medunarodnog biennala crteza u Rijeci u
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Drustvu povjesnicara umjetnosti Hrvatske u Zagrebu, a sekcija Biennala
(hrvatski i slovenski autori) prikazana u Galeriji ULUPUH u Zagrebu).
13. biennale crteza je bilo drugo izdanje osuvremenjene, rekoncipirane
i reorganizirane tradicionalne medunarodne izlozbe po nacelu jedna
izlozba — jedna tema — jedan selektor.

Zatim ne treba zaboraviti medunarodnu zlozbu Biennale mladib
— Rijeka 1995., Umjetnici europskog Mediterana koja je u ljetnim
mjesecima, osim sredis$nje, ugostila izlozbe Mladi madarski autori (Pecuh,
Budimpesta), Pareu la guerra / Zaustavite rat s radovima studenata iz
Barcelone, te izlozbu grafickog designa Isidra Ferrera iz Zaragoze i
Carlosa Horacija Valere Escobara iz Almerie, autora oblikovanja kataloga
i plakata, te zastitnog znaka Biennala mladih. Taj Biennale, da je bilo po
planovima Odjela za kulturu nije trebao biti odrzan, uz obrazlozenje da
Rijeci ne trebaju dvije medunarodne izlozbe. Sre¢om, Ministarstvo kulture
nije bilo tog misljenja, te je naknadno i Grad Rijeka sufinancirao izlozbu.

Nezaobilazna je i retrospektiva Stjepana Lahovskog (autor Branko
Cerovac), zagrebackog autora koji nikada nije izlagao i ¢iji je opus bio
potpuno nepoznat hrvatskoj stru¢noj javnosti. Tom je izlozbom rijecka
muzejska ustanova preduhitrila zagrebacke kolege (kasnije je izlozba
u smanjenom opsegu prebacena u zagrebacku Galeriju suvremene
umjetnosti). lzlozba Suvremeni rijecki umjetnici — dio Nove hrvatske
umjetnosti (Branka Cerovca) koja je svoje premijerno predstavljanje imala
u Osijeku, a zatim u Rijeci i Zagrebu, nastala je na poticaj zagrebacke
izlozbe Nova hrvatska umjetnost. Na njoj se (uz prijasnje) pojavila nova
generacija mladih rijeckih autora (Lara Badurina, Sinisa Majkus, Sanja
Sviljuga-Mili¢, Melita Sorola-Stanici¢, Jasna Sikanja, Predrag Todorovid).

Na manjim samostalnim izlozbama predstavljeni su Slava Raskaj (iz
zbirki MGR; prikazano u Rijeci, Ozlju i Zagrebu), Zvonimir Kamenar

(novi ciklus skulptura u staklu i kamenu), Branko Ruzi¢ i Duje Jurié,
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a na izlozbe u inozemstvo su putovali Klas Grdi¢, Sinisa Majkus i
Marina Bani¢ (Arte a Pordenone), te Josip Butkovi¢, Maja Frankovi¢

i Slavko Greko (V. biennale intergraf Alpe-Adria, Udine). Na samom
pocetku 1996. u Kinu je otputovala izlozba Suvremeni hrvatski crtez (po
povratku prikazana u Rijeci, pa zatim u Ljubljani, Lisabonu i Kairu). U
godini kraja rata u Modernoj je galeriji bilo jo§ puno videoprograma (D.
Martinis), filmova (Sarajevski ratni film), fotografija (izlozba Hrvatska
Jotografija “95.), predavanja, predstavljanja pojedinih umjetnickih opusa
kako hrvatskih, tako i stranih umjetnika.

Kao i pocetkom osamdesetih tako i sredinom devedesetih dolazi
do otvaranja novih, alternativnih i/ili neformalnih, ¢j. privatnih
izlozbenih prostora i inicijativa. Buduéi da su privatne galerije obradene u
posebnom dijelu ove kronike, spomenut ¢emo samo Izloge grada, Galeriju
slobodnog izbora i Klub mladibh Moderne galerije.

Izlozi grada (koji i danas funkcioniraju u izlozima zgrade
Poglavarstva na Korzu) prvobitno su bili koncipirani kao prostor za
samostalne izlozbe, ekstenzije izlozbenih programa Moderne galerije
(koja je Izloge vodila nekoliko godina) ili kao mjesta propagiranja
pojedinih vecih izlozbi. U 1995. u Izlozima grada izlagali su Istog Zorz
(Portreti rijeckih umjetnika), Viktor, Egon i Ivor Hreljanovi¢ (Nas grad,
fotografije), Edita Matan (Okrava, grafike), Duje Juri¢ (nastavak izlozbe
iz Malog salona), te nova generacija mladih u okviru obiljezavanja Dana
planete Zemlje (Badurina, Sarar, Maljkovi¢, Kulisi¢, Jurkovi¢, Stojnié
— vedina tada jo§ studenti). 13. biennale crteza bio je reklamiran izlozbom
Renesansa dizajna (jedanaest plakata svjetskih grafickih dizajnera), dok
Biennale mladih plakatima svih dotadasnjih Biennala. U sklopu Dana
europskog naslijeda, Rije¢anima je po prvi put bila javno predstavljena

ideja preseljenja Moderne galerije u T-objekt R. Bencica.

272 1995. - Kraj rata, poletak rata



Galerija slobodnog izbora je bilo ime izlozbenog prostora u uredu
ravnatelja MGR (potpisnik ovih redaka). Otvorena nekoliko dana prije
isteka 1994., izlozbom Zmijice Zlatka Kutnjaka, galerija je za moto
imala tekstualni rad Mladena Stilinovic¢a: Kao sto je novac papir, tako je
galerija (samo)soba. 1zlagalo se po pozivu, a autori su sami birali radove
(slobodlni izbor). Povod otvaranju galerije (koja je imala i radno vrijeme)
bilo je skidanje transparenta na Korzu s najavom predstave Seksualne
perverzije, nakon ¢udoredne intervencije jednog od gradskih vije¢nika
(Kutnjakove Zmijice nisu bile perverzne, ali su bile politi¢ki i ideologijski
provokativne), a uzrok je bio manjak izlozbenih prostora u gradu
(izlozbeni prostor Filodrammaticae se koristio od 1993., ali sporadi¢no
i bez sustavnog programa, a Galerija Korzi/ na Susaku je otvorena tek
1997.). Galerija slobodnog izbora ugostila je jo$ samo jednu izlozbu,
Zlatnu mumiju Zvonimira Kamenara (travnja 1995.).

Klub mladih MGR nastaje kao reakcija mladih umjetnika (L.
Badurina, M. Sorola-Stani¢i¢, J. Sikanja, P. Todorovié, D. Bozi¢, D.
Segota...) na likovno stanje u gradu (nedostatak umjetnicke klime,
izlozbenih prostora, komunikacije, nezadovoljstvo inertnos¢u HDLU-a
itd.). Sastanci i izlozbe odrzavaju se na stubistu ili u potkrovlju Moderne
galerije, u galeriji Otworeni krug (galeriji Kluba Palach) ili u prostoru
opatijskog noé¢nog kluba Whaz.

Kao $to je ve¢ spomenuto, sredina devedesetih je vrijeme pojavljivanja
novih imena na rijeckoj likovnoj sceni, a genezu njihovog umjetnickog
stasanja mozemo evidentirano pratiti u nedavno izdanoj publikaciji Rijecke
devedesete (izdavac MMC, Rijeka, 2006.), te na ovom mjestu nema potrebe
jos jednom ponoviti uvid koji je ograni¢en na samo jednu godinu. Ono
$to bismo mogli primijetiti jest da je generacija sredine devedesetih u svom
startu bila letargi¢na, s malom produkcijom i bez ikakvog angazmana po
pitanjima turbulentne hrvatske, kako ratne tako i drustvene zbilje.
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Od ostalih izlozbi koje su 1995. odrzane u Rijeci valja spomenuti
dvije izlozbe Slavka Greka (u galerijama /. Klovié i Marinus — prizemlje
zgrade GPZ-a), u Malom salonu Zelimira Hladnika, Jasne Sikanje,
Gorana Nemarnika, Alena Florici¢a, Ivana Balazevi¢a, godisnju izlozbu
HDLU-a i godisnju izlozbu studenata Odjela za likovne umjetnosti
Pedagoskog fakulteta, zatim izlozbu Predraga Todorovi¢a u Klovicu i
Tomislava Curkoviéa u galeriji Orworeni krug, te multi art performance
Mural Visual Visual Sanje Lisov u Klovicu.

Pomorski i povijesni muzej Hrvatskog primorja, kao i Muzej grada
Rijeke bavili su se uglavnom klasi¢nim muzejskim prezentacijama s vrlo
malo disto likovnih izlozbi.

U galeriji Filodrammaticae svoje je mjesto s prve dvije izlozbe
(Joze Ciuha i Ivan Lovrenci¢) nasla novoosnovana privatna Umjetnicka
agencija Kopart iz Rijeke.

Zaklju¢no, 1995. godinu mozemo smatrati prijelomnom, jer nakon
nje likovna Rijeka postize brzi uzlet (nove generacije, novi izlozbeni
prostori, novi programi u muzejskim i galerijskim ustanovama, nove
privatne inicijative...) koji je u svom najvitalnijem dijelu prekinut pet
godina kasnije.

sijecanj 2007.
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Biennale mladih Mediterana
Biennale ide dalje...

Kao revijalna smotra mlade umjetnosti i umjetnosti mladih, rijecki
Biennale po drugi puta predstavlja suvremenu umjetnic¢ku produkeiju
autora (do trideset i pet godina starosti) iz zemalja i gradova Mediterana.
Selekcije su autorske i za svaku ih zemlju potpisuju pojedinci, parovi ili
grupe stru¢njaka, najées¢e povjesnic¢ara umjetnosti, likovnih kriticara
ili umjetnika — profesora s pojedinih umjetnickih akademija. S pozicije
glavnih organizatora zahvalni smo mnogobrojnim suorganizatorima
— institucijama i pojedincima — bez ¢ijeg truda i zalaganja Biennale ne bi
imao ovaj oblik i bez ¢ijeg znanja, informiranosti i uvida u stvaralastvo
mladih, ne bismo bili u stanju pokriti tako $irok zemljopisni pojam kao
sto je Mediteran, niti umjetnicki sadrzaj koji ¢ine slikarstvo, kiparstvo,
multimedija i video — umjetnost.

Uz klasi¢ni postav, ove ¢emo godine modi vidjeti u Rijeci i
gostujucu izlozbu mladih madarskih autora — posebnu selekciju koja
¢e nam pruziti uvid u jedan segment onoga sto ¢ini mladu madarsku
umjetnost. Posebno je zanimljivo $to se ne predstavljaju samo autori iz
Budimpeste, ve¢ i iz Pecuha, $to je jo$ jedan doprinos decentralizaciji
kulture i umjetnosti za $to se i u nasoj zemlji ve¢ godinama
zalazemo — u posljednje vrijeme sa znatnim rezultatima. Ova vrsta
komunikacije — izvan mediteranskih okvira — u¢inila nam se koliko
logi¢na, toliko vazna, jer Rijeka i Hrvatska Zive i u mediteranskom i u
srednjoeuropskom kulturnom ozradju. Uostalom, zar nije i Madarska
jednom bila na Mediteranu i to bas kroz Rijeku? Nekada neugodne
povijesne reminiscence danas mogu biti povodom za ugodnu i obostrano
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korisnu komunikaciju. Jer, u Rijeci su madarski arhitekti ostavili znatan
kreativni trag. I tu je dio znacenja naslovne sintagme Biennale ide
dalje...— dalje od Mediterana, u prostor koji je takoder logi¢an okvir

za grad kakav je Rijeka, za grad koji stoji na mjestu gdje se Mediteran
najdublje usijeca u srednju Europu, za grad ija arhitektura i urbana logika
odaju kontinentalni ukus koji je spletom povijesnih okolnosti prenesen
na more.

Gostujuda je i izlozba studenata s Facultad de Bellas Artes iz
Barcelone koji, sli¢no kao i prije dvije godine studenti iz Valencije,
reagiraju izlozbom Pareu la guerra / Zaustavite rat, na jos uvijek postojecu
ratnu zbilju u Hrvatskoj i Bosni i Hercegovini.

Biennale predstavlja i dva Spanjolska graficka dizajnera: Isidro Ferrer
iz Zaragoze potpisuje dizajn kataloga i plakata, dok je Carlos Horacio
Valera Escobar iz Almerie autor zatitnog znaka ovog i svih budu¢ih
Biennala. Kvalitetu njihovog posla honoriramo izlozbom.

Biennale ide dalje... i izvan Rijeke, u Labin, gdje ¢e pod vodstvom
agilnih ¢lanova Labin Art Expressa, od pocetka do sredine rujna mjeseca,
biti izlozen dio Biennala koji prelazi prostorne moguénosti Moderne
galerije, $to je postalo jednim od nezaobilaznih problema bez ¢ijeg bi
adekvatnog rjesavanja uskoro i cijeli Biennale mogao dodi u pitanje.
Labin ¢e, pak, biti mjesto susreta svih sudionika Biennala — od izlagaca,
preko organizatora do novinara — koji bi trebali biti gostima Labina i
Zupanz’je istarske.

Tijekom ljetnih mjeseci planira se u gotovo svim ve¢im
istarskim gradovima off Biennale s mnogobrojnim izlozbama, urbanim
intervencijama, performansima, plesom, kazali$nim nastupima,
klasiénom, eksperimentalnom i rock glazbom, te modnim dogadanjima.

U vrijeme izlozbe sluzbenog dijela Biennala, u prostorima
napustenog rudnika u Labinu djelovat ¢e i I1. medunarodna likovna
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radionica Lamparna “95., pa Ce to biti jo$ jedna od moguénosti izravne
komunikacije umjetnika s prostora Mediterana i srednje Europe.

Naslov ovog teksta, dakle, ne nosi samo smisao vremenskog
kontinuiteta, kronoloskog nastavljanja manifestacije koja u novom,
promijenjenom ruhu slavi 36. rodendan, ve¢ smisao neceg puno
kompleksnijeg. Postojala je, naime, realna opasnost da se Biennale mladih
u Rijeci ugasi, da nestane tradicije koja u Modernoj galeriji traje od
1960. godine. Nakon $esnaest izdanja Biennala mladih koji su prikazivali
umjetnost mladih unutar tadasnjih administrativno — politi¢kih okvira,
te nakon internacionalizacije ove manifestacije prije dvije godine,
dogodilo se da Rijeka nije prepoznala sebe u ogledalu, da nije prepoznala
odraz koji je dio lica (identiteta) ovog grada. Zato je Biennale o#isao dalje,
do Labina i Istre koji su objerucke prihvatili moguénost i pogodnost
preuzimanja jedne gotove manifestacije s imenom i prezimenom. U
meduvremenu, sre¢om, Biennale je kao dio vlastite kulturne i umjetnicke
tradicije prepoznala Hrvatska uz pomo¢ Ministarstva kulture i doministra
Igora Zidica, tako da je Biennale mladib ipak ostao u Rijeci, s odvojkom
u Labinu.

Nadajmo se da ¢e Rijeka jos dugo biti domadinom mlade
umjetnosti bilo koje provenijencije i da ¢e se znati koristiti svojim
izuzetnim polozajem. I da ée Biennale i¢i uvijek dalje...

Predgovor katalogu Biennala mladih, Umjetnici europskog
Mediterana, Moderna galerija, Rijeka, 1995.
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Globalne dinamike suvremene umjetnosti

Budu¢i da mi i naslov i podnaslov simpozija vrlo precizno
omogucavaju oznaciti ono $to zelim priopéiti, uzet ¢u si slobodu
uzimanja i nasloviti svoje izlaganje upravo tako. Ovo izlaganje kao
podlogu ima moj boravak u Americi krajem prosle godine, kao i
naknadnu usporedbu stanja diljem svijeta s onim koje sam imao priliku
vidjeti.

Zato jer vise ne mozemo govoriti o stilu devedesetih, niti mozemo
utvrditi dominantne stilske pravce, pokusat ¢u ukazati na dominantne
teme, umjetnicke ili muzejsko-galerijske prakse i strategije, tj. moduse po
kojima se danasnja umjetnost u svijetu pojavljuje ili pokusava integrirati
u drustvo. Tu u prvom redu naglasavam razliku izmedu europskih i
americkih iskustava, naroéito u odnosu prema hrvatskim.

Kao jedna od osnovnih tema koja mi se nametnula kao mogucéa jos
1989. godine, kad sam pripremao izlozbu Umjetnost za i protiv u Banja
Luci, bila je tema smrti. Naime, izlozba je tematizirala odnos umjetnosti
i politike. S podnaslovom Umjetnost — politika — ideologija, bila je
izvrstan lakmus papir za sve ono $to se dogadalo (i jo$ se dogada) u bivsoj
Jugoslaviji u proteklih pet godina. U svom teorijskom aspektu izlozba je
takoder redefinirala odnos umjetnosti prema idealu utopije kao realno
nepostojecoj referenci koja je nakon svjetskih revolucija izgubila cari
“raja budu¢nosti”. Umjesto utopije, postmoderna nam je ponudila dvije
moguce varijante: distopiju ili negativnu utopiju koja podrazumijeva
zebnju za sudbinu ¢ovjecanstva i ne sadrzi nacelo nade, ve¢ sumju — i
smrt u kojoj se i sumnja relativizira, pa se odbacuje cijeli ovaj svijet i
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njegove suprotnosti razrjesavaju jednom krajnjom odlukom — smréu.
Ovdje, naravno, nije rije¢ o stvarnoj smrti, ili o smrti kao umjetnickom
¢inu (mada je takvih primjera bilo — sjetimo se samo Crvenog peristila),
ve¢ o smrti kao moguénosti, temi ili metafori. Za razliku od prijasnjih
umjetnickih epoha u kojima je smrt bila objekt paznje, tj. samo
motiv umjetnickog djela, danas se ova krajnja tocka ¢ovjekovog puta
funkcionalizira na nadin da postaje unutra$nji sadrzaj umjetnine.
Negativna utopija, koja u sebi nosi naboj destrukcije, tj. samodestrukcije,
instrumentalizira smrt kao nacin razaranja drustva, okoline u kojoj se
ideologizacija dogada i, shodno tome, ideologije same. Ovaj obrazac
ima svoj duboki smisao u svakodnevnom medijskom komuniciranju i
konzumiranju kojemu smo izlozeni. Jer, ako je najjednostavniji, primarni
oblik smrti (umiranja) ponavljanje, koje ¢ine svakodnevne navike,
politi¢ki rituali, znakovi i simboli, kliSeizirani medijski obrasci i tome
sli¢no, tada onaj koji vlada/raspolaze ponavljanjem, dakle smréu, drzi
nase sudbine u svojim rukama.

S druge, pak, strane, prizori smrti, patnje, unakazenosti i sve $to
uz to ide, jo$ su jedini preostali mobilizatori naSe paznje. Sjetimo se
Benettona i plakata koji bi trebali reklamirati odjecu, a u biti reklamiraju
smrt. Mi smo jos$ uvijek daleko od kulture smrti i umiranja jednog Japana
daleko od vlastitog srednjovjekovlja. Od gotike koja broji svaku kap krvi
na tjelima razapetih Kristova, od Griinewalda koji lomi udove svom
Isusu ili od Breugelovih noénih mora, danasnja se fascinacija mrtvim
tijelom razlikuje jedino u tehnologiji medija. Poetizirani, bezvremenski
detalji lesina Andresa Serrana toliko su stvarni da to prestaju biti i prelaze
onu granicu do koje smo spremni mrtvo tijelo prepoznati kao osobu.
Puno je drasti¢niji (jer barata stvarnim bioloskim supstancama) primjer
Damiena Hearsta koji ne skriva svoj cilj da jednog dana u galeriji izlozi
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mrtvog ¢ovjeka. Mozda zato biljezimo revival zanimanja za Hermanna
Nitscha i be¢ke akcioniste iz 60-ih godina, kao $to nas je iznenadila
izlozba selektora ovogodisnjeg venecijanskog Biennala - Identita e alterita
— Figure del corpo 1895./1995. Mozemo se podsjetiti i “ormara ¢uda” s
pocetka 80-ih, takoder u Veneciji. Nije li neobi¢no da je najposjeéeniji
muzej svijeta Muzej holokausta u Washingtonu koji je koncipiran na
nacin da vam izvrne Zeludac pri izlasku? Jednako kao i 7he Holocaust
Project Juddy Chicago koji traje od 1992. do danas.

Zanimljivo je da nas, hrvatski primjer rata, dakle smrti, nije naisao
na tumace koji bi ga upotrijebili kao materijal umjetnicke transpozicije.
Tu izdvajam vrlo rijetke, ali koji nisu secirali sliku uzasa, kao i sve one
koji su u velikom broju sudjelovali, ali se nisu makli dalje od starta.
Uzrok ovom stanju vidim u jo$ uvijek ¢vrstom prijanjanju hrvatske
umjetnicke teorije i prakse (kao i europske, uostalom) uz estetiku i uz
probleme jezika umjetnosti. Takoder, ako je rar nastavak politike drugim
sredstvima, a hrvatski umjetnici pokazuju i oduvijek su pokazivali
neskrivenu antipatiju prema politici, tada nije moguée niti bilo kakvo
aktivnije angaziranje na polju koje je prvenstveno i par exellence politicko.

Jedan od najagilnijih muzeja danasnjice, 7he New Museum of
Contemporary Art iz New Yorka, jos je 1991., na izlozbi pod nazivom
Interrupted life, secirao temu smrti u recentnoj svjetskoj umjetnickoj
praksi. Isti je muzej krajem 1994. posvetio cijeli prostor instalacijama
Boba Flanagana, sado—mazohisti¢kim inscenacijama koje su bile pokusaj
estetizacije vlastite bolesnicke sudbine koja traje skoro cetrdeset godina.
Umjetnost je ovom izlozbom malo profitirala, ali je profitirao eticki
diskurs i pitanje jedne individualne sudbine, kao i bezbrojne teme kao sto
su odnos individua — dru$tvo, tretman bolesnika u drustvu, droge, seks,
nasilje i tome sli¢no, kojih se izlozba dotakla.
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Toliko o smrti i nasilju kao temama i sadrzajima suvremene
umjetnosti.

Drugi, vise nego zanimljiv vid prakse, kako umjetnicke tako - i
narocito - muzejsko—galerijske jest evidentno odustajanje od estetike u
korist etike. Opet je najbolji primjer izlozba Novog muzeja suvremene
umjetnosti iz New Yorka. Odrzana poc¢etkom 1994. pod nazivom Bad
Girls, izlozba je nastala kao protestni akt nakon Whitney Bienniala na
kojem je, prema procjenama protestanata/protestantica, izlagalo premalo
zena! Dakle, osnovni kriterioloski faktor bio je — spol. Ne bih Zelio suditi
o ovakvom izboru, ali mi se neodoljivo namec¢e usporedba s nedavnom
izlagackom praksom i kod nas — za 8. mart, Dan Zena. Sve vedi broj
muzeja, galerija, alternativnih prostora i centara vise se bavi svojom
okolinom negoli umjetno$¢u. Naravno da ova i ovakva praksa nije novost
(sjetimo se samo ljubljanskog SKUC-a, koji djeluje sli¢no ve¢ najmanje
petnaest godina), ali je novost da je prakticiraju i muzeji. Castellani
Museum iz Niagara Fallsa, muzej s vrlo vrijednom kolekcijom moderne
i suvremene umjetnosti, unatrag nekoliko godina biljezi izlozbe poput:
Proslave africko-americke gospel tradicije, Hrana i kultura, Aspekti Uskrsa
americkih Poljaka, Korijeni jesenjih obicaja (Halloween), Etnicka narodna
umjetnost u drzavi New York, Indijanci — umjetnici, i tome sli¢no. Sve se
viSe muzeja i galerija u Americi bavi aidsom, prostitucijom, kulturom
i statusom Latino—amerikanaca, problemima Afro—amerikanaca,
homoseksualnos¢u i lezbijstvom. I Udruzenje americkih muzeja dalo
je svoj prilog ovom preokretu izjavom da ¢e skoro 50% americke
populacije u 2000. godini govoriti Spanjolski. Mi im moramo krenuti
u susret. Mi se moramo pripremiti za buducnost — kaze se u jednom od
izdanja ovog udruzenja. O¢ito je, dakle, da se americki umjetnicki muzeji
okre¢u jednoj novoj strategiji koja u podlozi ima kontekste socijalnog,
antropoloskog i kulturoloskog. Za razliku od europskih muzeja, u
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americkim se estetika polako potiskuje u drugi plan. O Hrvatskoj da i
ne govorimo. Mi jo$ nismo ni dosli do toga da imamo relevantni muzej
moderne i suvremene umjetnosti.

Ovaj kratki ogled otvara mnoga pitanja ili, bolje re¢eno, ukazuje na
mnoga pitanja koja su sve otvorenija unatrag najmanje petnaest godina.
Muzeologija se moze upitati o kriterijima sakupljanja umjetnickih djela;
da li uvrstiti u fundus instalaciju americkog Indijanca kao umjetnicko
djelo ili kao dokument o Indijancu koji se usput bavio i umjetnoséu?

Da li je to umjetnicko djelo ili etnografski predmet? Galerijska izlagacka
praksa moze si postaviti pitanje o resemantizaciji Medunarodnog dana
Zena. Nepostojeta Zajednica muzeja Hrvatske moze naici na pitanje
smisla postojanja i ispunjavanja osnovnih drustvenih funkcija. I
umjetnost moze zapitati samu sebe o smislu vlastite hermeti¢nosti.

I na kraju, Zelio bih napomenuti da sam donekle bio zgrozen
¢injenicama koje sam ovdje iznio, u trenutku dok sam ih doZivljavao, ali
sam se na kraju i sam upitao nisu li one prebrojne da bismo ih tako olako
zaobisli?

Izlaganje na simpoziju Global Checkpoint u organizaciji SOROS

Centra za suvremenu umjetnost, Moderna galerija,
Zagreb, 18. listopada 1995.
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Zvonimir Kamenar
U naponu, 1989.



Zvonimir Kamenar

Nezaobilazna je ¢injenica da je motiv (povod, alibi?) Zvonimira
Kamenara u bitnom dijelu materijalizacije njegovih kreativnih domisljanja
glazbeni instrument. Prvenstveno je rije¢ o mijehu (mih), zatim o
rozenicama i sopilama, dakle, o glazbalima istarsko — primorsko — otoc¢kog
podneblja, 0 onome $to zovemo “lokalnom tradicijom” ili “genijem
mjesta’. Ali donekle je i nepravedno Kamenarove cikluse svoditi samo
na ishodi$nu misao, na prepoznatljivost po motivu, na jednostavnu
semioticku izvedenicu po kojoj je sadrzaj ujedno i oblik. Asocijativnost
Kamenarovih skulptura (ako nam je bas do asocijacija), prostire se u puno
sirem opsegu. Ili ¢ak obrnuto; bronce iz 70-ih godina, koje jos nisu nosile
formalne i nominalne konotacije glazbala, mogu se u svojim jezgrama i
opnama dozivjeti kao podsjecanje na mijeh ili materijaliziranu akusticku
rezonancu. Zato smo skloniji ot¢itavanju autorova djela kao univerzalizma
tijela kipa, kao apstraktno — asocijativni sklop koji je prvenstveno likovni, a
tek naknadno i uvjetno literarni sadrzaj.

Prvo Kamenarovo iskustvo materijala vezano je uz drvo. Slijedi
bronca, te kamen. Iz autorova dnevnika ¢itamo: ... konacno, zapocer éu
kamenom, kakav li ée to biti izazov i strah istovremeno. (28. svibnja 1976.).
I nekoliko dana kasnije: ... savrseno se nista ne dogada, ali i to je neki
dozivljaj. Odvojimo li od tih dnevnic¢kih zapisa autorovu samoironi¢nost,
kao samorazumljiv i zdrav otklon od vlastitih pokusaja mistifikacija, ostat
¢e nam jedna duboka, skrivena i zapretena karakteristika autorova koja
je vrlo bliska pojmu, smislu i praksi konceptualne umjetnosti. Naime, i
nista je dozivljaj! U tome nista prebiva Kamenarov kreativni duh, logika i
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Zvonimir Kamenar,

U gréu, 1993.

smisao njegova autorskog djelovanja, onaj duboki unutrasnji poriv kojim
oblikuje ili interpretira svijet oko sebe. Stoga se ne trebamo ¢uditi sto je
Kamenar kreativnim suputnikom mnogih autora kojih je umjetnicki izraz
(bio) dio tzv. Nove umjetnicke prakse (mnoge izlozbe i akcije sa Zlatkom
Kutnjakom i s rijeckim “povremenim umjetnicima’, tj. intelektualcima
razlicitih strukovnih opredjeljenja unutar izlozaba/akcija/provokacija
multimedijskog tipa). Jer kao $to veli Lao Tse: Esencija prebiva u praznini.
U potrazi za esencijom Kamenar je u drvetu ¢uvao unutrasnje
jezgro, oduzimao od zadane mase i na taj nadin oblikovao. U bronci je
prazninu ostavio u unutrasnjosti tijela skulpture, ovijajuéi je plastevima
ploha, dok je u kamenu opet primijenio nacelo oduzimanja, tvoreéi
¢vrste mase snaznih povrsinskih napetosti. Ali ono $to je oduvijek zelio
i pokusavao, pronasao je u staklu, materijalu kojim je mogao realizirati
¢vrsti, neprekinuti slijed plohe, opnu koja je “¢uvala”, a nije skrivala
unutra$nju jezgru praznine. Bio je to sretni spoj radnih iskustava stecenih

na drvetu i kamenu s jedne, te bronci s druge strane. Osim toga, onaj
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toliko Zeljeni zvuk koji je lelujao na povrsini gluhog kamena (izlozba na
Trsatskoj gradini 1986.), kona¢no je dobio svoj eho — i u obliku samom,
i u audio sugestiji koju nam staklo kao materijal neizbjezno pruza.

U prvoj seriji staklo — skulptura iz 1988., u puhanom i obojenom
kristalnom staklu, Kamenar isprobava materijal, isprobava sebe kao
mestra, stvara novi jezik poznatih recenica i smislova. I u jednom naslovu
i njim samim kli¢e: Krecem se! Dogadaj je tu, eksperiment vise nije tek
pokusaj, Zelja je postala artikulirani govor koji se moze nastaviti. Ne
treba nikako zaboraviti ¢injenicu da u povijesti, ali i u suvremenosti
hrvatskog kiparstva, staklo nije ¢est materijal; prije bismo mogli re¢i da
je izuzetno rijedak. Primijenjena se umjetnost, manjih formata, manjih
tehnickih zahtjeva i veée propulzivnosti — u smislu recepcije koja se mjeri
komercijalno$¢u - u staklu snalazi lakse i cesce. Taj aspekt, financijsko
— materijalno — tehnic¢ke prirode, bio je razlogom da Kamenar tek nakon
Cetiri godine krene s drugom serijom skulptura koje je realizirao tijekom
1992. 1 1993. godine. I da od onog Krecem se! iz 1988. ude u podrudje
svojih stalnih inspirativnih indukcija koje prepoznajemo u nazivima Na
kraju tanca, Mih, Mile nase sopile, Na tanko i debelo itd.

Jedan aspekt Kamenarova rada koji je, ¢ini nam se, do sada prolazio
nezapazeno, jest monumentalnost njegovih djela. Dimenzije su gotovo
uvijek ukazivale na komornu skulpturu, ali je njihova impostacija,
nacin obrade masa, faktura povrsina i lapidarnost jezika (ponekad do
redukcionizma) uvijek govorila suprotno. Kao da je rije¢ o predloscima
za neke vece izvedenice koje ¢ekaju svoje vrijeme. Pogledamo li
pazljivije staklo — skulpture Labin grade i Motovun prepoznat ¢emo
sumarne stilizacije ambijenta, grada, urbanog tkiva, arhitekture i
svih onih sastavnica koje u zbroju ¢ine fenomen poznat pod nazivom
istarski “kontinentalni” gradovi. Usporedba s nasim Michelangelom
minijature, Julijem Klovi¢em osvijestit ¢e nam onaj dio Kamenarova
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rada u kome se dijalekticki susre¢u Michelangelove kamene gromade
(velike u dimenzijama i impostaciji) s minimalnim, minucioznim
Klovi¢evim okvirima stranica knjiga. Mozda bas u tome i jest izvornost
i neponovljivost Kamenarovih umjetnickih iskustava i realizacija — u
(dimenzijama) suspregnutoj monumentalnosti koja snagu svog izraza
nalazi upravo u sabitosti, u komornom obliku monumentalne plasticke
misli.

U staklu i sa staklom, Kamenar je dobio novu kvalitetu svjetla.
Odesjaj s glatke povrsine, prodor svjetla u unutrasnjost skulpture, njegovo
isijavanje i viSestruko odbijanje od unutrasnjih i vanjskih povrsina dalo
je skulpturama multidimenzionalnost — prostora i vremena. Unutar tih
koordinata, svjetlo je sugeriralo i zvuk. Bio je potreban tek mali mentalni
napor da se ovim moguénostima doda i boja, $to je autor, vrlo suptilno i
oprezno, u nekim slucajevima i u¢inio. S bojom se, vjerojatno, pojavio i
Rossini (naziv jedne od skulptura) koji je, za razliku od puckog, posnog,
monokromnog melosa, interpretacija svojevrsnog Gesamtkunstwerka
talijanske i francuske operne tradicije.

Zanimljivo je napomenuti da Kamenar obic¢ava uz skulpture izlagati
i radne skice ili crteze. Cinedi to i ovom prigodom, predstavlja nam se
kao izvanredan crta¢, pa se tesko mozemo sloziti s njime i prihvatiti izraz
radna skica. Prije je rije¢ o autonomnim umjetnic¢kim djelima koja su
interpretacija plasticke misli — ona vrsta medijske razlicitosti u kojoj autor
oslobada neku drugu vrstu kreativne energije koja je komplementarna
kiparskoj, kojom se nadopunjuje i usaglasava. U brzom potezu,
izbalansiranom i tonski gradiranom koloritu, ali u relativno $irokom
spektru boja, s prozracnoséu akvarela koji je slikarsko — crtacki ekvivalent
staklu, Kamenar uspijeva u jo$ jednoj medijskoj supstanci majstorski

iskomunicirati svoj stvaralacki input. Akvareli su potpuno ravnopravni
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sudionik izlozbe, ravnopravni sugovornik u kiparsko — slikarsko
— crta¢kom dijalogu.

Dematerijalizacijom tijela svojih skulptura, njihovom
transparencijom i sublimnom moguéno$¢u da prostor oko sebe uvuku u
svoju vlastitost tj. da ga odraze, Kamenar je dinamizirao kiparski izraz i
sretno amalgamirao sva prijasnja istrazivanja u drvetu, bronci i kamenu.
Uspio je oblikovati ono #ista za koje smo duboko uvjereni da stoji na
pocetku i da ée se jednoga dana nadi na kraju ovog umjetnickog puta.

Predgovor katalogu samostalne izlozbe, Mali salon, Rijeka, 1995.
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Likovna Rijeka - privatna inicijativa

Zivot i Zivotnost rijecke likovne scene zapodinje osamdesetih godina
i koincidira sa $irim kulturnim dogadanjima koja su se kretala u pravcu
prepoznavanja i identificiranja toposa grada, posebnog u opéem, “duha
mjesta’, onoga $to je osamdesetih bilo sublimirano u pokli¢u navijaca
nogometnog kluba Rijeke, legendarne Armade - Forza Fiume. Klju¢ne rijeci
u otkrivanju, ponajprije drustvenog, a zatim i kulturnog fenomena budenja
grada jesu identitet i samosvijest. Klju¢ni dogadaji tog, skoro bismo mogli
reci pokreta, jesu objavljivanje kultne knjige dr. Radmile Matejci¢, Kako
Citati grad (Izdavacki centar Rijeka, Rijeka, 1988.) i uprizorenje predstave
Vijezbanje Zivota Fabrija i Gasparovica (1990.). U likovnom Zivotu, izlozba
najznacajnija za postvarenje identiteta grada bila je Fotografija u Rijeci (1990.)
autora M. Smokvine i E. Dubrovi¢a. Na tom valu pronadenog identiteta i
probudene samosvjesti, odrzane su devedesetih brojne retrospektive rijeckih
likovnih umjetnika (Venucci, Kalina, Smokvina, De Gauss) i realizirani veliki
i zahtjevni istrazivacki projekti kao $to su Moderna arbitekiura Rijeke (1996.)
i Arbitektura secesije u Rijeci (1997.) u Modernoj galeriji Rijeka.

Drugim rije¢ima, gradu koji je nakon Drugog svjetskog rata bio
doslovce ispraznjen od svojih stanovnika, gradu ¢iji su novi stanovnici sa
sobom donijeli i sacuvali identitete svojih zavicaja, gradu dija je kultura
izmedu dva svjetska rata bila pod ideoloskim embargom, trebalo je skoro
¢etrdeset godina (vise od dvije generacije) da se po¢ne osvrtati za svojom
proslos¢u ne bi li stvorio temelje za buduénost.

Za razvoj likovnog Zivota postojali su, manje - viSe, svi preduvjeti i
puno prije. Rijecki Saloni pedesetih godina, Biennale mladih (umjetnika s
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prostora bivse Jugoslavije) od 1960., te Medunarodna izlozba originalnog
crteza od 1968. godine. Postojao je i Pedagoski fakultet sa svojim Likovnim
odjelom, HDLU Rijeke, izlozbeni prostori, likovna kritika, likovna publika
i sve ono $to ¢ini ukupnost likovnog Zivota jedne sredine. Medutim, nije
postojala samosvijest, jer niti jedna od institucija nije predstavljala rijecke
autore izvan Rijeke. Nedostatak samosvijesti (kao posljedica nedostatka
identiteta) Rijeku je odredivao kao eksteritorijalni likovni eksces (a ne
pravilo) koji se dogadao samo kroz “uvoz” umjetnika svijeta na odredeno
vrijeme, a nikako i kroz “izvoz” rijeckih umjetnika, barem u hrvatskim
okvirima.

U takvim se uvjetima u osamdesetima pojavljuju nove generacije
umjetnika stasale na likovnim ucilistima u Rijeci, Zagrebu, Ljubljani,
Veneciji i Milanu (Stell, Frank, Stipanov, Kutnjak, Stimac, Butkovi¢,
Mili¢, Mogin, Zrinséak, Laginja, Grdi¢, Boi¢, Sepié....), kao i nove
generacije povjesnic¢ara umjetnosti i likovnih kriticara (Valusek, Toman,
Glavoti¢, Dubrovi¢, Segota....), nadovezujuéi se na prisutne Milana
Zinai¢a i Ljiljanu Domi¢, koji ve¢ tada u svom likovno- kriticarskom
diskursu njeguju argumentiranu selektivnost (za razliku od prijasnjih
generacija). Zahvaljujudi generacijskoj (pro)mijeni u Modernoj galeriji,
Biennale mladih se 1981. godine otvara gradu i novim medijima,
dok se usporedno traze novi izlozbeni prostori i alternativni nacini
institucionalnog organiziranja (Kastavski krug, Likovna radionica
Opatija...).

Cijele osamdesete i devedesete godine proticu u manje ili vise
organiziranom naporu predstavljanja stasalih rijecki autora izvan Rijeke,
prvenstveno u Zagrebu, a zatim u ostalim likovnim centrima Hrvatske i
u svijetu (izlozba Forza Fiume, u Zagrebu 1990., npr.).

No, vec je tada jasno da rijeckoj i hrvatskoj likovnoj infrastrukturi
nedostaju privatne galerije koje bi ¢inile poveznicu izmedu umjetnika
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i javnih ustanova — muzeja, galerija, izlozbenih prostora. Sve sli¢ne
inicijative iz osamdesetih u Rijeci su se ugasile ili su postale samo
prodajna mjesta, bez dugoro¢no osmisljenog izlozbenog programa
(galerija Laval).

Tek u devedesetima, promjenom drustveno - politickog ustroja, s
radom zapodinju privatne galerije u punom i stvarnom smislu tih rijeci.
Rije¢ je o galeriji Arh, osnovanoj 1992. godine (voditeljica Branka Arh,
povjesni¢arka umjetnosti), agenciji Kopart (voditelji Zdravko Kopas
i Burdica Dehzad) koja djeluje od 1995., galeriji Ga/ (1995.) koju
uspjesno vodi Amna Sehovi¢ i galeriji Grad (1997.), najrecentnijoj
privatnoj inicijativi pod rukovodstvom Goranke Kusijanovi¢ i Jasenke
Abramovié.

Koji je smisao i znacaj djelovanja ovih privatnih inicijativa u
gradu koji ¢e jo§ najmanje do kraja tekuce godine pamititi svog bivseg
gradonacelnika, Slavka Linica, jer je, prije odlaska u Zagreb, osigurao
sjecanje na sebe dodjelom programskih sredstava svim ustanovama u
kulturi od nula (0) kuna?

Poveznica ovih situacija treba se traziti u nemoguénostima
institucija da ispune sve razloge svog postojanja, u njihovoj programskoj
“amputiranosti”, te u prostoru koji ostavljaju praznim, a koji popunjavaju
upravo fleksibilne, institucionalno i organizacijski neoptereéene, te
trzi$no motivirane privatne galerije.

Galerija Arh, sli¢no kao i sve ostale privatne galerije, djeluje na
dvije izlozbeno prostorne razine; u svom prostoru (od 1992. do 1999.

u stanu u Tizijanovoj br. 5, a od tada u Laginjinoj 19/A) ili u ostalim
galerijama u gradu koje zbog kroni¢nog nedostatka programskih novaca
ne mogu popuniti svoje prostore. No, galerija A7h ne djeluje samo u
Rijeci, ve¢ svoj utjecaj $iri i na obliznja mjesta kao $to su naprimjer Krk,
Novi Vinodolski, Kraljevica, Kastav, Punat, Vrbnik, Opatija, Lovran ili
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¢ak Labin, $to prvenstveno zahvaljuje ¢injenici da je vodi povjesnicarka
umjetnosti koja osim znanja struke nudi, preko galerije, i usluge
organizacije izlozbi. Galerija Arb je mozda najbliza imageu zapadnih
galerija, a djeluje na nekoliko sadrzajnih razina. Najblizu zapadu ¢ini je
stalni (prodajni) postav i povremene samostalne izlozbe galerijskih autora
kao $to su Prica, Janda, Sve¢njak, Murti¢, Lipovac.... - od onih izvan
Rijeke, te Pavokovi¢, Bendi¢, Stipanov, De Karina, Dimini¢, Balazevi¢,
Radoici¢.... - od rijeckih ili autora iz regije. Takva “igra na sigurno”
donijela je galeriji Arb priznanje Drustva povjesnicara umjetnosti Rijeke,
Istre i Hrvatskog primorja, 1994. (koje je osnovano kao jos jedan od
vidova probudene rijecke samosvijesti), za kvalitetan i djelatni doprinos
rijeckoj likovnoj sceni.

Drugi vid djelatnosti galerije A7/ jest organizacija ili preuzimanje
retrospektivnih izlozbi (Prica, Pavokovi¢, Diminié), $to je drugi stupanj
prijasnjih opredjeljenja za pracenje pojedinih autora i jedan vrlo snazan
upitnik nad djelovanjem institucija, a u najboljem slu¢aju nadopuna
njihove (ne)djelotvornosti. Treca je sadrzajna razina popunjena
predstavljanjem lokalnih autora ¢ija se trzi$na pozicija tek treba dokazati.
U svakom slucaju, galerija Arb kroci stazama ve¢ dokazanih veli¢ina i vrlo
brizljivo planira svoje dugoro¢ne strateske nastupe.

Djelovanje agencije Kopart koja svoju dinami¢nost djelomice
duguje i ¢injenici $to nema vlastiti izlozbeni prostor, usmjereno je
poglavito na hrvatske mainstream autore (Lovrenci¢, Labas, Koydl, Seder,
Muljevi¢, Keser, D. Para¢, Treboti¢, Kuduz...).

U prosjeku, izlozbeni ritam agencije, koja djeluje od kolovoza
1995., ¢ini jedna izlozba skoro svaka dva mjeseca, Sto predstavlja
ritam koji si tesko moze dopustiti i netko tko ima zadovoljene sve
institucionalno-organizacijske preduvjete. Kopart je prepoznatljiv po
oblikovanju kataloga koje izdaje uz gotovo svaku izlozbu, $to u danasnjim
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uvjetima poslovanja predstavlja ne mali napor, te po inzistiranju na
suradnji sa strukom, jer svaki katalog prati tekst povjesni¢ara umjetnosti/
likovnog kriticara.

Kopartovi autori su Stipanov, u prvom redu, a kasnije, uz malu
pauzu, Janda, Ata¢ i Kalina. Agencija suraduje naro¢ito s gradovima
sjevernozapadne Hrvatske (Cakovec, Koprivnica, Varazdin) i ta je
suradnja stalno otvoren komunikacijski kanal kojime autori iz tih gradova
stizu u Rijeku (Tuk, Obsieger, Molnar, Kovaci¢, Macoli¢, Baricevi¢...).

Organizacija Murticeve retrospektive grafika i plakata, dvije
Medunarodne izlozbe karikatura (prijenos), te monografska izlozba Nives
Kavuri¢ - Kurtovi¢, pokazuju da agencija Kopart ima sposobnosti i za
vece i zahtjevnije iskorake. Realizacija projekata u Osijeku, Puli, Pazinu,
Gospicu, Zagrebu i Trstu, zalog je $irini otvaranja buduénosti.

Galerija Gal je zapoéela djelovanjem 1995. godine, kombiniranom
ponudom antikviteta, suvremene umjetnosti i (u pocetku) vrlo
raznolikim izlozbenim programom. Vrlo brzo dolazi do programske
profilacije u kojoj se isti¢u autori tzv. “druge linije” suvremene hrvatske
umjetnosti (Trokut, Martek, Delimar, Grupa Sestorice autora...), lokalni
autori s nacionalnom reputacijom (Bozi¢, Stimac, Majkus, Bani¢,
Sikanja...), te mladi rije¢ki umjetnici (Todorovi¢, Uki¢, Maljkovié...).
Povremeno se u programsku shemu umecu “pilastri” poput Ruzida,
Suteja ili Kozarida.

U svom prostoru (u Barcicevoj ulici, br. 9, na I. katu) Ga/ otvara
“galeriju u galeriji”, tzv. Zgabucin (ostava, u lokalnom dijalektu), gdje
se na Dorucku u Galu predstavljaju mladi autori s po jednim radom
(Todorovi¢, Bozi¢ - Pista, Maljkovi¢, Kovacicek).

Krajem 1998. godine galerija se seli u novi prostor (Korzo 28,
na IL. katu) i postaje Art klub “Gal’, $to je prakticki pretvara u caffe-
galeriju, sa sada ve¢ vrlo jasnom programskom orijentacijom. Osim
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izlozbi, organizira se i Tjedan performancea (1999.) s autorima kao

sto su Delimar, Martek, Jurjevi¢, P. Ivanci¢, Grubig, S. Stilinovig,
Hadzifejzovié....- te se u Gal i u galeriju Kortil prenosi zagrebacka izlozba
Grupa Sestorice, kao dokaz onemocalosti rijeckih muzejsko - galerijskih
institucija i poticajne inicijative privatnih.

Za razliku od ostalih rijeckih privatnih galerija, Gal je uvijek
senzibiliziran za novo i druk¢ije koje, mozda, nema trenutnu trzi$nu
vrijednost, ali predstavlja ulaganje na duge staze.

Najmlada od rijeckih privatnih galerija jest galerija Grad (osnovana
krajem 1997.) koja svoju aktivnost donekle veze uz gradske manifestacije
(svakogodi$nje autorske, skupne izlozbe pod nazivom Maske, u povodu
Rijeckog karnevala, izlozba starih fotografija Skoljic’a, prezentacija foto
- monografije Rijeke...).

Mada u svom stalnom, prodajnom postavu galerija Grad ima svoje
autore, jedini koji su se u nekoliko navrata pojavili na samostalnim
nastupima jesu rijecki slikar Dinko Svoboda i fotograf Istog Zors.

Zbog relativno velikog prostora kojim raspolaze, galerija Grad ¢esée
organizira grupne, a manje samostalne nastupe ([szarski rukopisi, dvadeset
istarskih likovnih umjetnika; Erotika u umjetnosti, trideset hrvatskih
autora itd.).

Sumirajudi, mozemo re¢i da bismo trebali biti zadovoljni s rijeckom
privatnom likovnom scenom, jer kvalitetno nadopunjava djelovanje
muzejsko - galerijskih institucija. Ono $to bismo u buduénosti trebali
ocekivati, ¢ak zahtijevati, jer isto nedostaje cijeloj Hrvatskoj, jest
otvaranje barem prema susjednim zemljama kao $to su Slovenija, Italija,
Austrija, Madarska, Bosna i Hercegovina...., ne bismo li jednoga dana
postali ono $to smo bili i za ¢ime Zudimo - srednja ili centralna Europa.

Vrijeme je da se pronadeni identitet Rijeke i njezina lokalna
samosvijest ukljuce i u jedan Siri prostor koji nece biti samo hrvatski,
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a koji stoji u temeljima onoga $to je Rijeka bila i $to bi trebala ponovo
postati - kozmopolitski grad.

Kontura, br. 71, Zagreb, 2002.
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Kronika krhkog kontinuiteta

Kronika prozeta esejistickim koliko i aktivistickim tonovima, knjiga
Strategije promjena, Likovna Rijeka 1980. — 1995., autora Berislava
Valuseka, svjedoci jedan ne toliko vremenski dug, koliko problemski
slozen proces, vezan uz nasu, regionalnu pri¢u o tretmanu suvremene
povijesti u umjetnosti.

Ujedno kod ¢itatelja provocira odgovore na nekoliko bitnih pitanja
koja se namecu po uvidu u sadrzaj i specifi¢an mu autorski pristup.

Tako na pitanje ima li Rijeka sustavno i stru¢no obradene podatke
koji pokrivaju spomenutih petnaest godina likovne kulture i umjetnosti,
odgovor je negativan. Negativniji je tim vise, ako znamo, ili barem
vjerujemo, kako pozadina problema pociva na odavno zanemarenom
problemu kulturne politike koja bi kao makrostruktura i platforma
institucionalnoj kulturi bila relevantna urbana posljedica, a ne stihijska i
manje urbana manifestacija.

Sljedeée je pitanje imamo li stru¢nog i kompetentnog autora u
potpisu predoc¢enog i vrlo zahtjevnog radnog materijala? Trece, $to struka
i $ira kulturna javnost dobivaju realizacijom ovakve knjige? Nadalje, koja
su sadrzajna, a koja metodoloska polazista autora Valuseka u pristupu
obradi ove osjetljive teme? Naposljetku, na kojem je mjestu vrijednosne
ljestvice u nedavnoj povijesti nase regionalne kulture i umjetnosti
pozicionirana knjiga ovakvog profila?

Vratimo li se prvom pitanju na koje smo djelomi¢no i odgovorili,
bez zadrske mozemo dodati kako se unato¢ povecanoj produkciji likovnih
kritika i brojnih kataloskih tekstova uz izlozbe, sustavna grada o likovnoj
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Rijeci izmedu 1980. i 1995. godine nije tiskala. Delikatno je donositi
zakljucke, ali treba razumjeti kako je za kulturu to bilo nevrijeme, vise
negoli vrijeme. Radi se 0 hodu duz crte vremena tijekom kojeg je gotovo
nepristojno bilo govoriti 0 umjetnosti. A $utnja u korist vaznijih tema
zatravila je kontinuitet. To razdoblje slomljena kontinuiteta, $to je
razvidno iz Valusekova teksta, dalo je potpuno novu dimenziju likovhom
rastu i razvoju grada u razli¢itim aspektima, od pojedina¢nih kreativnih
produkcija, sve do institucionalnih, u kontekstu velikih drustvenih
promjena. Analiza tog razdoblja, a potom sistematizacija i sinteza
krucijalnih problema i ¢injenica, $to pretpostavlja njihovo svodenje na
bitne smjernice i pojave, potka je knjige o kojoj govorimo. Tekst koji je
pred nama nedvojbeno s/uzi struci za pogled unatrag, i bitno je polaziste
svima koji ¢e se sutra baviti fenomenima razvoja rijecke likovnosti s kraja
XX. stolje¢a. No, valja imati na umu kako su politi¢nost, subjektivnost i
interdisciplinarnost oznake Valusekova teksta, koliko i vremena u kojem
je takav rukopis nastao.

Prema radnom Zivotopisu autora ove knjige, kustosa a potom
i dugogodisnjeg ravnatelja Moderne galerije, danas predavaca na
Akademiji primijenjenih umjetnosti u Rijeci, kao i prema njegovim
stru¢nim rezultatima za rijecku, pa i hrvatsku likovnu scenu, argumente
vjerodostojnosti za ovaj prilog buducoj povijesti suvremene likovne
scene oc¢ito imamo. Knjiga je, dodajmo, dosljedno sli¢na Valusekovim
uobicajenim principima u radu. U najkra¢em, argumentirana je
neposrednim dogadajima, provjerljiva uvidom u dokumente i mnoge
medijske napise, selektivna u apostrofiranju malih dogadaja s velikim
publicitetom (mimo uzusa masovnog ukusa). Knjiga je kriti¢na. Njezine
prve pretpostavke posebno, a pod njih se redom podvode price zahvaéene
u sirokom kontekstu. Mjestimi¢no se ¢ini nemoguéim sve te silne
dogadaje vratiti u kolektivno sjecanje iz uskog i staklenog grla drustvene
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zaboravnosti. Naravno, autor pri tom ¢uva krhku stranu umjetnosti. I
strogo. I nedvojbeno.

Narav Valusekove politicnosti u tekstu sukladna je nekoj vrsti
subjektivnog dokumentarizma sebi dopustene slobode misljenja i govora,
$to je autoru naplaceno kao pogresno politicko opredjeljenje u nesuglasju
s tada ocekivanim. Bila je to jo$ jedna kriva procjena vladajuéih, u
nizu mnogih pogresaka koje su imale oblik hajke na teoriju, unato¢
zatvorenim o¢ima spram zlosretne prakse predraca i poraca.

Trece bih pitanje o bitnosti knjige za struku i $iru javnost
potkrijepila ¢injenicom da je Rijeka (¢ime se Valusek opsirno bavi u
tekstu) bitan gravitacijski centar $iroj regiji, da je to grad s Filozofskim
Jfakultetom, Muzejem moderne i suvremene umjetnosti, Akademijom
primijenjenih umjetnosti, grad s velikim brojem likovnih pedagoga i
likovnih umjetnika, grad s broj¢anim udruzenjem likovnjaka, grad s
tendencijom rasta alternativnih izlozbenih, pa i galerijskih prostora, i da
kao takav treba raspolagati osnovnim podacima koji su igrom povijesnog
slucaja izostali. Uz to, Rijeka je odavno sjeciste edukacijskih transfera od
ljubljanskog, venecijanskog, zagrebackog, milanskog (a iz vremena ex
Jugoslavije, beogradskog i novosadskog) pa do nasih, rijeckih fakulteta.
U koliziji tih, nadasve razlicitih obrazovnih smjernica, formirala se scena
kojoj stru¢ni tekstovi i sustavno obradena povijesnost slu¢aja trebaju
postati gotovo pa i obvezna literatura.

Sadrzajna i metodoloska polazista Valusekova rada najbitniji
su segment u raspravi o knjizi. lako takvo pitanje traZi §iru raspravu,
odgovor je svodljiv na nekoliko pretpostavki. Knjiga prije svega izranja
iz naj$ireg drustvenog konteksta. Takav prostor za razmatranje struke
u njemu je najsiri. Likovnost sveukupnog obima, odnos umjetnika i
dru$tva u smislu njihova reciprociteta, ¢injeni¢no stanje radnih prostora
(ateljea), ili pak, izlozbenih, galerijskih prostora kao i onih alternativnih,
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fenomen trzi$ta i profiliranje likovne publike, rast pedagoskih sluzbi i
pratecih institucija, duhovna i materijalna pripadnost regije Rijeci, klica
razvoja tzv. pluralizma stilova, izlozbe kao preslike individualnih i skupnih
tendencija, djelatnost bivse Moderne galerije, prodor novih medija i novih
nacina razmisljanja u konzervativnu praksu, fenomenologija likovnosti
uopée i tipi¢nosti razli¢itih pojava izolacije, samo su dio tematskog
spektra.

Metodoloski, Valusek je sklon zakljué¢cima koji se instaliraju u
nadnaslovu razmatranja da bi se potpomogli i razvili uvidom u najsiri
kontekst pojedina¢nih slucajeva, a time i potvrdili. Knjiga je pisana
prijemcivim jezikom kronicarskog upliva, pa se s lakocom ¢ita i obecava
zanimanje u krugovima $ire ¢italacke publike. Kao narocito zanimljivo
poglavlje knjige istaknula bih pocetak devedesetih godina i fenomen
ratne zbilje u Hrvatskoj, gdje se susre¢emo s manje poznatim ¢injenicama
o prekidanju vaznih likovnih veza, ali uz zadivljujuée tendencije
odrzavanja naslijedenih tradicija u rastu kulture kao globalnog, a ne
toliko nacionalnog fenomena.

I naposljetku, $to se mjesta ove knjige na vrijednosnoj ljestvici
povijesti i teorije umjetnosti tice, naglasila bih da je to prva stru¢no
obradena grada podignuta direktno s terena na razinu literarne
dostupnosti. Tezinu zadatka valja opravdati i za¢udujuée brzim refleksom
autora koji se upustio u avanturu istrazivanja bez vremenske distance,
$to je u ovoj struci prepreka, gotovo presedan. Rezultat se mogao postiéi
samo i isklju¢ivo stalnom nazo¢no$¢u i ogromnim angazmanom na wlici
likovne Rijeke tijekom posljednjih skoro trideset godina. I postignut je.

Natasa SEGOTA LAH
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