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zelenko rus 

Ako se u najkraćim crtama upozna
mo s »poviješću« nastanka I. me
đunarodne izložbe crteža, vidjet 
ćemo da je prva zamisao nikla iz 
(svakako plemenite) želje da se 
stvori jedna internacionalna izložba; 
ideja za čiju se realizaciju već od 
početka osjetila realna mogućnost. 
»Nakon mnogih diskusija, izbor je 
pao na crteže« — saopćava u jed
nom svom novinskom članku B. 
Vižintin, direktor Moderne galerije 
u Rijeci. Međutim, lako je pretpo
staviti da izbor nije bio uvjetovan 
samo sviješću o zapostavljanju vri-
jednosti originalnog crteža kao sa
mostalne likovne discipline (kako 
nam to kaže organizator), nego 
posve util itarnim razlogom: da je 
naime, s obzirom na raspoloživa 
sredstva i mogućnosti, primjerenije 
planirati takvu izložbu crteža nego 
na primjer izložbu skulptura. Razu
mije se, takva opaska nema posebne 
važnosti, osobito sada kad je pot
puno jasno da se izbor pokazao u 
svakom slučaju sretnim. 

Pa ipak, usprkos »utilitarizmu«, or
ganizator ima pravo kad govori o 
zapostavljanju (umjetničkog) crte
ža danas (riječ je, naravno, o tome 
da crtež zapostavljaju galerije, a ne 
umjetnici). To nas donekle obvezuje 
da prethodno progovorimo o crtežu 
»uopće«, da ga nekako »rehabiliti
ramo«, makar to u bi t i nije potreb
no. No, riječ je o povodu, a ne o 
potrebi. 
Govoriti o umjetničkom crtežu zna
či pri je svega govoriti o crtežu kao 
umjetničkom djelu. U likovnoj enci
klopediji Jugoslavenske akademije 
umjetnički se crtež definira kao' os
nova »svim oblicima likovnog stva
ranja: grafici, slikarstvu, kiparstvu i 
arhitekturi. Crtež može biti samo
stalno i u sebi potpuno završeno 
djelo (crtež pejzaža (ili lika, ilustra
cija, karikatura, plakat, grafika) ili 
služi kao početni, pripravni stadij 
u koncipiranju slike, u fiksiranju 
određene zamisli i ostvarivanju obli
ka u prostoru.« To je globalna i, re
kli bismo, »pozitivna« definicija 
umjetničkog crteža, ali za nas je 
značajan daljnji tekst, koji prati hi-

emiI io vedova 
vietnam 1, 1968. 
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storijski razvoj (riječ koje se očito 
treba čuvati) crteža od paleolita do 
modernih i suvremenih umjetnika, 
Matissea, Braquea, Picassoa. Uočava
mo da su u tom pregledu historij
skog »razvoja« crteža pobrojani svi 
najveći umjetnici. Ta »činjenica« 
odlično služi da se jasno izrekne 
kako umjetnička vrijednost crteža 
ne ovisi o njegovoj »fizici«, o po
sebnom znanju korištenja izražaj
nim sredstvima koje pruža crtež kao 
specifična likovna »disciplina«, nego 
o formatu njegova tvorca, o onoj 
jedinstvenoj gesti čija materijaIiza
cija donosi jedan novi svijet. Jer, 
pisali mi naš potpis na glatkom pa
piru ili kredom na ploči, on će biti 
u oba slučaja prepoznatljiv — i to 
smatramo bitnim, bez obzira na ci
jelu onu kozmologiju koju nameće 
sam materijal. Jer, zaista: umjetnik 
motri svoj materijal i rješava likov
ni, a ne tehnički problem. Dakle, 
ukoliko je pristup crtežu kao umjet
ničkom djelu dobar, nemoguće je 
mimoići njegove specifične osobine, 
i l i , one se razumiju same po sebi. 
Samo iz tog obzora moguć je ispra
van pristup crtežu, da bismo se tek 
nakon toga mogli uvjeriti u njegovu 
vrijednost »po sebi«, u j e d n a -
k o v r i j e d n o s t s ostalim likov-
nim »discipIinama «. 

Crtež (figurativni) je — s realistič
ke tačke gledanja — apstrakcija. 
On nikada ne može u potpunosti 
dohvatiti »osjetiInu građu« predo
čene stvari. Da bi se to postiglo, po
trebna je boja. Ali, nasuprot tome, 
upravo crtež može nekim tajnim si
stemom kratica izraziti »bitni sadr
žaj« umjetnikove zamisli, u njemu 
se »ideja i izvedba« poklapaju. U 
tom prvotnom i izvornom zahvatu, 
u tom trenutačnom i neposrednom 
bilježenju zamisli, crtež može posje
dovati i najbolje razotkrivati ono 
što zovemo umjetničkom senzibil-
nošću. Ta osjetljivost ne može se 
shvatiti samo kao estetski fenomen, 
već i kao nešto drugo, nešto što je 
tajnovito, što nadolazi iz samog 
»korijena bića« i izvora »osjeta«, iz 
njihova prepletanja; trenutak ras
prostiranja stvorenog iz prazne mo

gućnosti, bez one s c h ö n e Not
wendigkeit. Iz »čiste« potrebe dakle, 
potrebe smisla kakav umjetnik pro
nosi kroz svijet i za svijet. Ipak 
ostaje i dalje činjenica da crtež ne 
može izraziti »osjetiInu građu«. Ali, 
podsjetimo se: to je tako sa reali
stičke tačke gledanja! Sumiye-slikar-
stvo na primjer (u kome nema 
boje!) otkriva nam (mnogo prije 
nego naša apstraktna umjetnost) da 
se punoća svijeta može uspješno 
n a s l i k a t i s nekoliko akromat-
skih tačaka, linija, mrl ja. Ako netko 
u ovom izrazu »punoće svijeta« vidi 
nekakav metafizički talog, mi to 
možemo izraziti i potpuno r e a l i 
s t i č k i : moguće je izraziti puno
ću s nekoliko tačaka, linija, mrl ja. 
I l i : moguće je reći sve s nekoliko 
kapi tuša, s nekoliko poteza grafi
tom, kredom itd. Konačno, da izrek-
nemo jasno: govoriti o crtežu ne 
znači suziti vidokrug, osporiti mu 
mogućnost krajnje punoće a priori 
kakvu, recimo, priznajemo slici ili 
skulpturi. Sva je razlika tek u teh
nici, u fizici materijala. Kao »me
dij«, kao izražajno sredstvo, crtež 
je ekvivalentan slici, skulpturi. 

Kakav položaj — da se tako kaže 
— zadobiva crtež pojavom apstrakt
ne umjetnosti, unutar takve nove 
konstelacije umjetnika i svijeta? 
Prije svega crtež više nije apstrak
cija u odnosu na osjetilnu građu 
vidljiva svijeta, jer se umjetnik i ne 
obraća vidlj ivom. Ta linija koja is
punja bijeli prostor papira ne opo
naša vidlj ivo, već »čini vidljivim« 
— kako je zapisao Klee. Ono što 
linija čini vidl j ivim, to je za Kleea 
plan jedne »geneze stvari«, za Ma
tissea nešto drugo, za Pollocka nešto 
treće. U ovom slučaju treba napo
menuti da moderni i suvremeni 
umjetnik, bilo da crta ili slika, pri
hvaća upotrijebljeni materijal i sva 
izražajna sredstva kao ekvivalentna, 
vjerujući da može u svim slučajevi
ma dohvatiti ono skrovito, najdub
lje i krajnje — bio on s ovu ili onu 
stranu figurativnog. 

Nekoliko velikih tamnih mrlja tu
šem »po dubini« — i na jedva pri-
mjetl j ivim doticajima njihovih gra

di jenata magijska moć Picassoove 
ruke izvlači obris glave. Sve se dogo
dilo u nekoliko trenutaka, bez žur
be. Tko može osporiti punoću toga 
djela, iako nema onih bogatih vari
jacija kistom, koje slikarstvu daju 
sjaj i dubinu. Drugi Picassoov crtež 
je međutim sav sazdan od linije. 
Reklo bi se: čista inteligencija (u 
Valeryjevu smislu) i ništa više. Da. 
Inteligencija koja izvlači smisao iz 
ravnodušnosti bijelog papira, ali uz 
taj smisao izvlači i jedan život, ne 
život »uopće« već o d r e đ e n i ž i 
v o t , uhvaćen u nekoliko putanja 
olovke, putanja koje nisu p r o r a-
č u n I j i v e. 

Dotakli smo se pojmova »inteligen
cije« i »proračunijivosti«, pa nas 
mami da odmah kažemo kako se na 
ovoj izložbi nismo susreli ni s jed
nim predstavnikom suvremenog (l i 
kovnog) »strukturalizma«. Zašto? 
Možemo pretpostaviti — u duhu 
»starog«, »mistificiranog« »antro-
pologizma« — da za njih ne postoji 
c r t e ž (kao ni slikarstvo); postoji 
samo nacrt, koji treba izvesti. Ništa 
od onoga što bismo mogli izvanjski 
navesti kao fenomen ruke, onoga 
što bismo mogli simbolički izraziti 
kao slučaj Rodina koji kleše ruke 
iz jednog bloka kamena (u kome 
drijemaju snage kaosa) »da bi pred
stavio šest dana stvaranja svijeta«. 
Po njima misao postoji prije čovje
ka, i l i , postoji samo svijet likovne 
misli. Za njih je ruka opasan i n-
s t r u m e n t u vlasti manihejske 
prirode, koju treba svladati samo 
umom. Njihovi su »crteži« prora
čuni konstrukcije jednog univerzu
ma u kome je isključena prisutnost 
čovjeka — želi se reći — isključena 
prisutnost u osjetilnom. 

Ali, tamo gdje nastupa sfera »neiz
recivog«, gdje stvari i svijet prestaju 
biti jasni i izmjerl j ivi, gdje se stvar
nost ne da podvesti pod »sintetičke« 
zakone »čistog uma« — tamo je bio 
oduvijek upravljen umjetnikov 
»duh«. Prostor papira ili platna po
prište je ukrštanja uma i svijeta — 
to je umjetnik oduvijek znao. Pro
drijeti ili se naći na mjestu tog 
poprišta ukrštanja, crtati prizore 
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koji odatle izviru, ne može nikada 
biti c o n s t r u c t a ! To nam svje
doče crteži sa. ove izložbe; crteži Pi-
cassoa, Massona, Vedove, Ordana 
Petlevskog, Manessiera, Tal-Coata, 
Zao-Wou-Kija, Capogrossi ja, Kumi 
Sugaija, Mothervvella, Hernandeza, 
Ipousteguvja, Heliona, Hrdlicke, 
Otona Glihe . . . 

Kao cjelina, crteži francuske gru,pe 
umjetnika bili su svakako najbolji. 
Osim Picassoovih, tu su djela niza 
vodećih suvremenih francuskih 
umjetnika: Bazaina, Hartunga, He
liona, Manessiera, Pignona, Zao-
-Wou-Kija, napokon, velikog Masso
na. Taj prethodnik »action paintin-
ga« kao da je posustao. Njegova tri 
crteža doimaju se kao simptom 
»hlađenja iznutra«, iako je karakte
ristična arabeska još uvijek »uza
vrela« (to isto, ali mnogo više, vri
jeđa za Hartunga). Ukoliko ćemo 
Ipousteguvja, Prassinosa i Tal-Coata 
proglasiti manje poznatima, to više 
smo podstaknuti da istaknemo nji
hove vrijednosti. Prvi kolažiranjem 
postiže osebujnu prostornost crteža 
»u dubinu« stvarajući u dvoslojno-
sti planova papira »prostornu« pla
stičnost svojih znakova i simbola. 
Prassinos i Tal-Coat dokazuju nam 
da mogućnosti »čistog« aformalnog 
nisu iscrpene. Gusta mreža »duktu-
sa« zadobiva u crtežima Prassinosa 
tako snažan intenzitet da se »mate-
ričnost« rastvara u svjetlosne im
pulse. U doticaju geste i akcionosti, 
ovaj umjetnik stvara treptave prizo
re jednog svijeta u nastajanju. Iz
vanredno profinjena gestualnost Tal
-Coata reducirana je na nekoliko 
nesigurnih poteza kistom. Njihovo 
dijagonalno rasprostiranje daje tim 
crtežima neobičnu monumentalnost. 
Tu su najzad i nezaobilazni crteži 
nadrealnih fantoma Nieta, stravične 
zaleđene figure Atile i prizori bića 
sapletenih u mrežu karakterističnih 
unutarnjih viđenja našeg zemljaka 
Kopača. 

Kod Ipousteguyja spomenuli smo 
»dvoslojnost« crteža. Stari pojam 
crteža nesumnjivo moramo proši
r i t i . U slučaju Vedove to je prošire
nje najekstremnije. Ali kakva eks-

tremnost! Ukolažirane fotografije 
intenziviraju »ekstrovertiranu« eks
presiju do neusporedivih epskih ši
rina. U ovom »sumanutom«, ali ve
ličanstvenom događanju postoji sa
mo jedan princip (i l i obl ik) : golemi 
ritam prostora »sunovraćenog« svi
jeta. — A odmah u blizini tih crte
ža, nezasjenjeni, jer dolaze iz dru
gog određenja svijeta, »zenovski« 
crteži Capogrossija (Guttuso ne mo
že uopće doći do riječi u blizini te 
dvojice svojih zemljaka). 

Ako idemo i dalje za izdvajanjem 
pojedinih inozemnih grupa, onda to 
najprije zaslužuju sjajni Japanci: 
Kumi Sugai, Macanari, Yoshihara, 
Ikeda, Hagi Wara; nasljednici »teh
nike duha«, a ne tehnike stvari. 
Španjolci su (poslije Francuza) vje
rojatno naj uravnoteženiji po među
sobnoj vrijednosti. Neki skriveni 
realizam u fantazmagorijama Her
nandeza i Enriqua Brinkmanna, pa 
i Igleasisa i De Vidalesa evocira špa
njolsku tradiciju. Još jasniji je ta
kav »zov« tradicije tamnog i ekspre
sivnog Sjevera: u crtežima norveš
kih, švedskih i finskih umjetnika. 

Postoji još nekoliko snažnih ličnosti 
čija je djela nemoguće izostaviti. To 
su pr i je svega Austrijanac Hrdlicka 
i Amerikanac Motherwell. Veliki 
blokovi svjetla i sjena, kompozicija 
— i Hrdlicka je negdje na liniji 
Rembrandtovih bakropisa! No po
stoji neka unutarnja sličnost i sa 
Rauschenbergom — u akciji linije i 
širokim potezima kista. Međutim, 
ono što »nosi« Hrdlicku, to je jedna 
druga brutalnost, koja dolazi iz 
»unutarnje anatomije« grotesknih 
likova i pervertiranih scena. Neza-
obilaznost Motherwella više dolazi 
iz njegove prethodne reputacije ne
goli što bi to diktirali izloženi crteži. 
Ipak, ti ideogrami sjajno govore 
kako prije svake ravne linije, prije 
svake geometrije postoji »vijugava 
linija«, ustreptala magma svijeta u 
g e n e z i . 

Bez obzira na bilo koju i bilo kakvu 
ogradu, crteži jugoslavenskih umjet
nika nezaobilazni su u najstrožem 
smislu. Pojedinačno, crteže Petlev

skog, Glihe, Reljića, Bernika svrsta
vamo bez ustezanja u red najbolj ih 
na izložbi. Dva crteža Petlevskog, 
»Fosil« i »Suhi predio« — i ponovo 
smo prisiljeni da spomenemo ma
gijsku moć ruke koja br i tk im pe
rom bilježi obličja »zoomorfnih« 
bića, njihova providna tijela, pone
gdje jedva vidljiva. »Gromače« pak 
precizno definiraju (u dvostrukom 
određenju) ono što smo već rekli 
O crtežu »uopće«: bitni sadržaj 
umjetnikove misli, elementarnu per
cepciju u naznačnosti stvarnog. »Ma-
niristički« Reljić usmjeren je dru
gačijem viđenju elementarnog: pri
zorima razvaljena svijeta u kome i 
čovjek doživljava svoj »puni pre
obražaj«. Užasni nered njegova »iš-
čašena« rukopisa ide »na ruku« 
svježim pogledima na tamno dno 
igoovskog bunara, gdje vlada »stra
šni chiaro-scuro«. Bernik, specija
list za »eksp ličit ne« sinteze (najma
nje dva) -izma, ni ovaj put nije 
odustao od te metode. Uvodeći u 
okrug svojih slobodnih rukopisa 
novu ikoniku popa, Bernik ipak po
stiže organističkiji spoj tih dviju 
»estetika« — vjerojatno zahvalju
jući činjenici što crtež ne dopušta 
nikakvih »aranžiranosti«. 

Ako je trebalo da ova izložba znači 
nekakvu rehabilitaciju crteža, a ovaj 
napis (svojevoljno) da podrži takvu 
»odluku«, onda je rezultat potpuno 
jasan. Ipak, stavimo taj rezultat još 
jednom na kušnju. Jedan je naš kri
tičar s pravom ustvrdio kako »sa
dašnje vrijeme i nije nekakvo ide
alno vrijeme crteža«, jer su interesi 
suvremenih umjetnika okrenuti tak
vim problemima koji su crtežu — 
s obzirom na njegova izražajna sred
stva — nedostupni. Usprkos tome 
teško je povjerovati da crtež neće 
i nadalje biti onaj nenadoknadivi 
»instrument« kreativnog umjetnika, 
ono prvotno i izvorno ustanovljenje, 
kao prvo bacanje sonde u nepoznate 
dubine imaginarnog i stvarnog. 




