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Enformel kao povijesno-umjetnicki pojam

Pod pojmom enformel razumijevaju se umjetnicke po-
jave $to se u pojedinim europskim zemljama, takoder i u
Hrvatskoj i ostalim kulturnim sredinama tadasnje Jugosla-
vije, javljaju i traju u vremenskom rasponu od ranih porat-
nih godina do prve polovine $ezdesetih godina protekloga
stoljeca, izrazavajudi raspoloZenje epohalne ,krize” kakva
se takoder ocituje u okvirno istodobnoj filozofiji i literaturi
egzistencijalizma. Stoga se enformel smatra, vi$e nego jedi-
no slikarskim smjerom, duhovnim biljegom cijelog jednog
povijesnog razdoblja u kojemu suvremeni svijet ulazi u
postupne i mukotrpne ali ipak uzlazne procese materijalne
obnove, do¢im na duhovnom i psiholoskom planu ostaju
i dalje otvorenim teske traumati¢ne spoznaje o nepodno-
$ljivim patnjama ljudske jedinke bespomoc¢no zatecene u
neizbjeznom povijesnom vrtlogu epohe Drugog svjetskog i
odmah potom nastupaju¢eg Hladnog rata. U takvoj drus-
tvenoj i duhovnoj atmosferi globalnih razmjera, u svijesti
i dusi suvremenih umjetnika traju bolni tragovi i nastaju
preduvjeti novih pojava umjetnickih izricaja $to se ocituju
odbacivanjem svake ¢vrste i odredene ne samo predmetne
i figurativne nego i apstraktne geometrijske forme u ime

bezobli¢nog stanja slikarske i skulptorske ili, jos ¢esce, ne- i
izvanslikarske i skulptorske materije. Sdm termin [art in-
formel duguje se francuskom kriti¢aru Michelu Tapiéu koji
ga uvodi u nazivu i tekstu povodom svoje autorske izlozbe
Signifians de l'informel u Parizu 1951. Zavisno od konkret-
nog drustvenog i umjetnickog konteksta, pojave obuhvace-
ne skupnim pojmom enformel, na francuskom linformel,
na njemackom Informell, na Spanjolskom Informalismo,
na talijanskom [linformale, ne oznacavaju posve istovjetne
sadrzaje u svakoj od ovih spomenutih sredina; $tovise, obi-
ljezavaju njihove specifiénosti u obnovljenoj umjetnickoj
klimi poratnoga Pariza', u ratom gotovo potpuno razore-
noj Njemackoj?, u frankisti¢koj Spanjolskoj?, u Italiji nakon
pada fadizma i uspostave gradanske demokracije*, jednako
tako i u zemljama realnoga komunizma ,,u sjeni Jalte™, kao
i u nesvrstanoj Jugoslaviji i njezinim pojedinim kulturnim
sredinama u vlastitoj verziji socijalizma’. No, unato¢ svim
nedvojbenim razlikama, enformel kao tipi¢no europska
umjetnicka formacija — zajedno i usporedno s apstraktnim
ekspresionizmom i akcionim slikarstvom u Sjedinjenim
Ameri¢kim Drzavama - ostaje sve do danas iznimno vaz-
nim povijesnim poglavljem umjetnosti krajem prve i po-
¢etkom druge polovine 20. stoljeca.’
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Teorijska platforma ,radikalnog enformela”

Mnozine slikarskih produkcija na koje se moze primi-
jeniti pojam enformel, u brojnim europskim umjetnickim
sredinama, veoma su razlicite, $to dopusta da se ovaj po-
jam odnosi na medusobno cesto vrlo udaljene tipologije
slikarstva koje ni sami njihovi tvorci nisu obvezno poi-
stovjecivali s tim terminom. Nametnula se stoga potreba
da se pojmu enformel pripiSe suZenije i odredenije zna-
Cenje, $to je narocito u jednom trenutku doslo do izrazaja
u dijelu talijanske likovne kritike u kojemu se mogu naci
argumenti zasnivanja teorijske platforme ,radikalnog en-
formela” kao bitno nepikturalnog jezika u kojemu se tezi
ostrom razgranicenju koliko s neotklonjenim tragovima
predmetnih i figurativnih podataka, toliko i s ostacima
klasi¢nih estetskih slikarskih osobina, dakle, svime §to va-
lja smatrati stranim i protivnim sustinskoj naravi enfor-
mela. Tako ¢e Gillo Dorfles 1961. tvrditi kako se pojam
enformel ,,odnosi na one oblike apstrakcije u kojima ne
samo §to manjka svaka teznja k figuraciji nego i svaka zna-
kovna i semanticka volja”®, dok ¢e Giulio Carlo Argan biti
jo$ znatno izricitiji u zahtjevu da se tipologija enformela
suzi na krajnje radikalne vrste ovog jezika, kako to proi-
zlazi iz naredne poznate i u viSe navrata navedene tvrdnje:

»Informel Zeli da umjetnicko djelo kao apsolutna
prisutnost bude ¢itavo od iskustva u ¢inu, bez evo-
ciranja sjecanja ili zalaganja za buduénost. Cisti ¢in
egzistencije, slobodan od svake intencionalnosti,
kao i od svake refleksije a posteriori, djelo informe-
la jest apsolutno otudenje. Ono teZi da reproducira
u drugom’ iskustvo koje se izrazava u njegovom ra-
danju eliminirajudi svaku razliku kvaliteta”’

Argan ¢e ujedno ukazati i na opasnosti $to izvornoj
naravi enformela prijete ukoliko bi se slikari povinovali
teznji da se unutar enformelu bitno svojstvene anti-esteti-
ke sacuvaju Zeljene ili nezeljene klasi¢ne pikturalne finese:

»Ia materija koja okamenjuje svijest u slici je li-
jepa, lijepe su arabeske koje kapriciozno razvezu-
je, boje kojima se hvalise, labilne forme kojima se
nabacuje i odmah briSe... Nista drugo nije poraz
informela nego ova njegova netrazena i uvijek pri-

sutna ljepota”'

Ali da za - shodno Arganovoj tvrdnji - liSavanjem
enformela ,svake intencionalnosti” i ,refleksije a poste-
riori” nipo$to ne mora voditi uskra¢ivanju personalnosti
umjetnickih izjava nego da, $tovise, pridonosi njihovoj
neophodnoj individualizaciji, uvjerljivo ¢e dokazati Um-
berto Eco u navodu $to slijedi:
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»lzgleda da se u slikarstvu enformela moze i pored
svega primetiti prisutnost nekog pravila, nekog siste-
ma referencija, iako razli¢itog od onog na koji smo
navikli... Tako se desava da u jednom delu enformela
mozemo da identifikujemo, iznad ili ispod fizi¢cko-
tehnickog sloja ideolosko-konotativnih sfera, neku
vrstu mikrofizickog sloja ¢iji kod umetnik sagleda-
va u strukturi materije koju obraduje. Ovaj kod se
bira kao model po ¢ijem ¢e se uzoru strukturalisati
fizicki, tehnicki, pa i semanticki slojevi, i to ne na taj
nacin §to bi delo predlagalo slike, odnosno znacenja,
ve¢ bi oblikovalo forme (makar i bezobli¢ne) koje se
mogu prepoznati. Inace ne bismo razlikovali Wolso-
vu mrlju od neke Fautrierove povrsine, ni Dubuffe-
tov Macadam od Pollockovog gestikulatornog crte-
za. Ove forme konstituiSu se na znakovnom nivou,
iako znaci nisu tako jasno enkodirani i ¢itljivi>"

Zakljucak sto proizlazi iz ove teorijske rasprave ¢ini
se sljede¢im: u golemoj produkciji slikarstva enformela
kao da se mogu dovoljno precizno razlikovati stajalista
radikalnih i ekstremnih (anti)slikarskih poimanja od
onih, u znatnoj ve¢ini, u kojim se slikarskim praksama
kriju, namjerno ili nenamjerno od strane umjetnika sa-
¢uvani, recidivi prethodnih slikarskih estetika, a $to je
pojmu enformela i praksama podvedenim pod tim poj-
mom cesto znalo umanjivati ili ¢ak oduzimati enformelu
bitno svojstvenu prevratnu i inovativnu povijesnu ulogu.

Ponovo ¢e upravo Argan biti vrlo uvjerljivim tuma-
¢em sustinske pozicije umjetnosti enformela u zadatom
epohalnom drustvenom i politickom kontekstu:

»Antiideoloski tehnicizam informela o$tro uka-
zuje na tjeskobno stanje moderne tehnike, zatim
na njen nedostatak sistema i svrhe... Evo, zasto se
informel svuda $iri, zasto svakog dana nalazi nove
pristalice: nije on program akcije, nego konstata-
cija stanja stvari, nije on prijedlog integracije indi-
vidue u drustvo, nego ociglednost ocajne usamlje-

nosti individua u drustvu”?

Hrvatski ,,radikalni enformel”

Medu bogatim i slozenim tokovima apstraktne um-
jetnosti s obiljezjima lirske apstrakcije i enformela u
Hrvatskoj pri kraju pedesetih i pocetkom $ezdesetih go-
dina protekloga stolje¢a moguce je izdvojiti jedno uze
problemsko podrucje $to je prvi put bilo predlozeno
izlozbom Informel 1956-1962. u Galeriji Nova u Zagrebu
travnja 1977. Naime, tom prigodom obuhvacdeni tezom o
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postojanju ,,radikalnog enformela” bili su okupljeni slije-
dedi nosioci ove umjetnicke orijentacije (navedeni abe-
cednim redom): Eugen Feller, Ivo Gattin, Vlado Kristl,
Marijan JevSovar i Puro Seder”, da bi nedugo potom
ova teza bila ponovo predlozena, proSirena i razradena
u sklopu izlozbe Jugoslovensko slikarstvo Seste deceni-
je u Muzeju savremene umetnosti u Beogradu 1980.**
Valja spomenuti da je izlozba u Galeriji Nova odrzana
istodobno s retrospektivom skupine Gorgona u Galeriji
suvremene umjetnosti, pa iako medu ovim priredbama
nije bilo unaprijed dogovorene suradnje, za obe ¢e ka-
snije biti re¢eno kako ,,ne moze biti slu¢ajno $to su (...)
priredene u drugoj polovici sedamdesetih, u okolnosti-
ma povratnoga upliva tekovina 'nove umjetnicke prakse’
na kriterije revalorizacija umjetnickih pojava prethod-
noga desetlje¢a”’® Slijedom ove tvrdnje bila je izvedena
jo§ jedna hipoteti¢na i u viSe navrata obrazlagana ideja
o postojanju duhovnog i svjetonazorskog kontinuiteta
§to ga cine fenomeni radikalnoga enformela, Gorgone i
nove umjetnosti sedamdesetih kao pojedinih etapa tzv.
»druge linije” na hrvatskoj umjetnickoj sceni poratnoga
razdoblja. Razlozi uslijed kojih se radikalni enformel vidi
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u sklopu ovog kompleksa umjetni¢kih fenomena jesu,
ukratko, u sljede¢em: iako u tehnickom pogledu ostaje
unutar discipline slikarstva izvan koje su glavnine pro-
dukcija Gorgone i nove umjetnosti sedamdesetih, radi-
kalni enformel spomenutih umjetnika blizak im je po
brojnim izvanestetskim i antipikturalnim operativnim
postupcima, ujedno srodan im je po duhovnim i psiho-
logkim raspolozenjima i na¢inima socijalnoga ponasanja,
$to protagoniste svih ovih umjetnickih pojava udruzuje
po temeljnim Zivotnim nazorima, a ujedno ih i razlikuje
od brojnih drugih verzija i varijanti lirske apstrakcije i
enformela, neosporno visokih umjetnickih razina, ali za-
snovanih na drugacijim kriterijima valorizacije na svima
njima zajednickoj sceni hrvatske umjetnosti okvirno iz-
medu 1955. i 1965. godine.'

Ivo Gattin

Moralo je proteéi dugo vrijeme, od prvih umjetniko-
vih nastupa do zasluzene posthumne revalorizacije, kako
bi djelo Ive Gattina danas konac¢no steklo vrlo istaknuto

1. Ivo Gattin, Blokovi No 2, 1956., brusni lak, pigment, vosak, pijesak, platno, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb

Ivo Gattin, Blocs No 2, 1956, sanded lacquer, pigment, wax, sand, canvas, Museum of Contemporary Art Zagreb
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mjesto u hrvatskoj umjetnosti druge polovice 20. stoljeca,
s posebnom pionirskom ulogom upravo u sklopu radi-
kalnoga enformela. Gattin je Salonu ULUH-a u Zagrebu,
travnja 1956. i prosinca 1957. priredio dvije samostalne
izlozbe, gdje ¢e na ovoj potonjoj prikazati svoje rane en-
formelne (anti)slike, uz potporu kriticara Radoslava Pu-
tara'” i Matka Mestrovica.'® No, ne uspijevajuéi se odrzati
na domacoj umjetnickoj sceni s takvim poimanjem sli-
karstva, prije iz osnovnih egzistencijalnih razloga nego
zbog stjecanja navodne medunarodne umjetnicke repu-
tacije, bit ¢e prinuden 1963. oti¢i u inozemstvo, konkret-
no u Milano, gdje ostaje do kona¢nog povratka u Zagreb
1970. godine. Za Zivota, prva retrospektivna izlozba bit
¢e mu priredena u Galeriji Nova 1978", druga, posmrt-
no, u Muzeju suvremene umjetnosti 1992.*° U sastavu
drugih Jugoslovenskih dokumenata u Sarajevu 1989. bit
¢e uvrsten medu cetvoricu povijesnih prethodnika koji-
ma su posvecene samostalne izlozbe.*!
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Dok ¢e za Gattinovu prvu samostalnu izlozbu 1956.
kasnije odani mu pratilac Radoslav Putar oprezno zapi-
sati da ,veci dio radova koje Gattin upravo sada izlaze
jo$ uvijek pripada nadrealizmu™?, spominjuéi kao ta-
dasnje umjetnikove uzore Tanguya i Tamaya, za drugu,
s kraja 1957., isti e kriti¢ar proroc¢ki ustvrditi kako ona
predstavlja ,,u nasim likovnim okolnostima novi da-
tum”? Pri obrazlaganju ove tvrdnje, za Gattinove rane
enformelne slike iz 1956./57. Putar ¢e navesti sljedece

argumente:

»Napustio je tradicionalnu tehniku, hrabro se
suprotstavio normativima ugodnih, prijatnih
kvaliteta klasi¢nog lijepog... Tako je stao upotre-
bljavati materijale, kojih nema u starim platnima:
vosak, lim, pijesak, sirove pigmente... To su ne-
sentimentalne Zivotom nabijene pjesme u mate-
rijalima koji postoje i traju u nasoj civilizaciji. To

2. Ivo Gattin, Crvena povrsina s dvije usjekotine, smola, pigment, juta, 1961., Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb

Ivo Gattin, Red Surface with Two Fissures, 1961, resin, pigment, jute, Museum of Contemporary Art Zagreb
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je poezija bitka tvari, ‘'mrtve’ materije koja ne po-
znaje sre¢u ljudske smrti. Nerazdvojnost pijeska,
bijesno fermentiranje trulih smola, cvat oblika
kojim se stari lim opire nestanku, veli¢ina stabil-
nosti zida, vegetiranje starih zahrdalih Zica - to
su izvori Gattinove invencije i o tom nam kazuje

svoja uzbudenja’*

Ali osim iskazivanja osobnih dubinskih uzbudenja,
morali su postojati i neki vanjski poticaji sto su Gatti-
na mogli ohrabriti pri ubrzanom sazrijevanju njegovih
operativnih sposobnosti, a to su zacijelo umjetnikova
azurna poznavanja pojedinih zbivanja s tada aktualne
medunarodne umjetnicke scene. Naime, Gattin je posje-
tio 28. bijenale u Veneciji 1956. gdje je mogao zamijetiti,
izmedu ostalih, umjetnike poput Pollocka, De Koonin-
ga, Tobeya i Klinea u paviljonu Sjedinjenih Americkih
Drzava, Burrija, Corpore, Consagre, Morenija, Morlotti-
ja, Prampolinija, Vedove u talijanskom paviljonu, te ci-
jelu ekipu vodedih predstavnika $panjolskoga enformela
§to su je Cinili Canogar, Feito, Millares, Saura, Tapies,
Tharrats. Valja dodati kako je Putar u svom osvrtu na
venecijanski Bijenale 1956.% izdvojio upravo Burrija, a
s obzirom na tadas$nje poznanstvo Putara i Gattina nije
isklju¢eno da su oni mogli razmijeniti svoje dojmove s
ove, tada jedine, na$im umjetnicima i kriticarima lako
dostupne smotre medunarodne suvremene umjetnosti.

U drugoj polovici 1956. Gattin radi tri slike (Blokovi,
Smeda masa, Crna vertikalna povrsina) u mjesavini ulja,
voska i brusnoga laka, a tijekom 1957. narednih osam u
srodnim materijalima i istovjetnom izvodackom postup-
ku. Pri tome, bitno je spomenuti kako on istodobno s
operativnom praksom razvija i vlastitu teorijsku reflek-
siju sazetu u spisu Novi materijal iz kojega vrijedi navesti
slijedece odlomke:

~Umjetnikovo htijenje, intimni sadrzaj njegovog
opusa inovirao je materijal. Postupak s materija-
lom potpuno se asimilirao sa intimnim sadrza-
jem opusa’.

I dalje:

»Zabune koje su rezultirale pasivno$¢u u odnosu
na materijal treba ukloniti, jer je jedan od aksio-
ma slikarskog stvaralastva da slikar ima potpunu
vlast nad materijalom i njegovim izborom. Ako
je materijal aktivan element, koji ima uticaja na
akt stvaranja, tada on moze biti bilo koji materi-
jal §to ga slikar moze podvrgnuti svome htijenju.
Ako smo u sebi prevladali stav tradicije s obzi-
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3. Ivo Gattin, Bez naziva, 1962., kombinirana tehnika, kolekcija Tiho-
mir Jukié
Ivo Gattin, Untitled, 1962, combined technique, Tihomir Juki¢ Collection

rom na ton, boju i crtez, ni$ta nas ne prijeci da ga
prevladamo i s obzirom na materijal’?

U slikama s kraja pedesetih i pocetkom Sezdesetih
Gattin je dalje razradio svoja prakti¢no i teorijski ute-
meljena pocetna polazista. Odstranio je posljednje tra-
gove kompozicijskih punktova kako bi prostor, u slika-
ma poput Ljubicaste povrsine s plavim i Crvene povrsine
s pukotinama, tretirao kao potpuno ujednacenu plohu.
Osjetio je da ga kvadratni i pravokutni oblik slike spu-
tava i navodi na nezeljene recidive geometrijske forme,
kako bi u jednoj od klju¢nih slika svoga opusa, u Crve-
noj povrsini sa dvije usjekotine iz 1961., razorio njezin
standardni format i kao gradivo slike zadrzao sjedinje-
nje pigmenta i smole nanesene na grubo platno, sve to
polijevao je benzinom i potom palio, postupajuéi tako
sve dokle je takva materija odolijevala tom razornom
¢inu i zaustavljajudi ovaj postupak tik do trena u koje-
mu bi ostatak materije definitivno mogao biti pretvoren
u pepeo.

Radni postupak, ponasanje u tijeku rada, jednom ri-
je¢ju djelovanje umjesto samog zavrsnog stanja djela —
to jest sustina Gattinova umjetnickoga izri¢aja u jezic-
nim svojstvima radikalnoga enformela. Svoje (anti)slike
Gattin je radio na tlu, u otvorenom prostoru susjednoga
dvorista, umjesto u atelijeru, kako bi izbjegao potenci-
jalnu opasnost da plamen letlampe otet kontroli even-
tualno zahvati okolne predmete. Cin nastanka takova
djela odvijao se uz dinamicne kretnje cijelog umjetni-
kova tijela, dok se ¢in slikanja obavlja zahvatima u mje-
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ri slikareve ruke. Postoje snimci kako Gattin materiju
nanosi i potom pali negdje u prirodi, pri ¢emu su za
razumijevanje prave naravi njegove umjetnosti ti snim-
ci jednako uvjerljivi i neophodni koliko je to i izrav-
no promatranje zavr$enih djela. Tek, dakle, u jedinstvu
trajanja operativnoga procesa i kona¢nih rezultata toga
procesa u objektima slika bit ¢e moguce posti¢i punu
spoznaju bitnih osobina Gattinova (anti)slikarstva i
problemskih doprinosa njegova radikalnoga enformela
hrvatskoj umjetnosti ranoga poratnoga razdoblja.

Eugen Feller

U sklopu radikalnoga enformela i u ukupnom opusu
Eugena Fellera ciklusu Malampije pripada vrlo istaknuto

Ars Adriatica 6/2016. (231-240)

mjesto. Malampije su prvi put prikazane sije¢nja 1962. na
umjetnikovoj samostalnoj izlozbi u Studiju G (pod kojim
se nazivom, zapravo, krije skromna radionica za opremu
slika i prodaju slikarskoga pribora Sira u Preradoviéevoj
ulici u Zagrebu) na poziv pripadnika skupine Gorgona
koji su Fellera mogli zapaziti na njegovoj prvoj samostal-
noj izlozbi u Klubu mladih 1959. godine. Prvi osvrt na
Fellerovu spomenutu izlozbu u Studiju G pisao je tada
takoder mladi kriti¢ar Zelimir Koscevi¢ koji je u tekstu
protkanom potporom i zamjerkama, izmedu ostaloga,
iznio slijedece opaske:

»Ciklus od osam slika Malampija nema vidljivog
pocetka ni kraja, hermetski je zatvoren. TraZenja
mladog slikara (star 20. god.) nalaze se ve¢ sada
izvan sfere likovnog. Cini se da on po¢inje gdje su

4. Eugen Feller, Malampija, 1961., kombinirana tehnika, Galerija umjetnina, Split
Eugen Feller, Malampija, 1961, combined technique, Museum of Fine Arts Split
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5. Eugen Feller, Zuta povrsina, 1961., kombinirana tehnika, privatna zbirka
Eugen Feller, Yellow Surface, 1961, combined technique, private collection

mnogi stali... Radi se o negaciji slike, o stvaranju
antilikovnog djela”?

U osvrtu pak Dubravka Horvati¢a na istu izlozbu, o
Malampijama zapisano je:

»T0 su kvadratni formati jute, pigmentirani, palje-
ni i zguzvani, u kojima dominiraju senzacije zgu-
snutih masa, nabora i raspuklina. Agresivnost na-
bora negira plohu, pa mozemo govoriti o reljefno-
sti kadra. Jednostavnost prostora koja je ostvarena
kromatskim sredstvima i njegov tok izvan granica
formata, u koordinaciji sa spomenutim reljefom
nalaze oslobadanje od kadra. Feller taj problem
nastoji rjesiti zidnom skulpturom”?

Uslijedit ¢e nedugo potom Fellerova samostalna izloz-
ba u Klubu mladih arhitekata u Beogradu 1963. poslije
koje slijedi umjetnikovo naglo napustanje Malampija,
odustajanje od enformela i prelazak na drugacdije umjet-
nicke koncepcije. Prve povijesne revalorizacije Malam-
pija bit ¢e obavljene na izlozbama Informel 1956-1962.
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u Galeriji Nova 1977, Jugoslovensko slikarstvo Seste dece-
nije u Muzeju savremene umetnosti u Beogradu 1980. i
Apstraktne tendencije u hvatskoj umjetnosti 1951-1961. u
Modernoj galeriji 1981. godine.

Na porijeklo i znaéenje pojma Malampije u Fellerovu
slikarstvu prvi je ukazao Dubravko Horvati¢ u spomenu-
tom osvrtu na umjetnikovu izlozbu u Studiju G 1962., no
tek odnedavno s time u vezi ponudeno je poblize objas-
njenje. Naime, po vlastitom svjedocenju, Feller je na taj
pojam nai$ao u romanu francuske spisateljice Nathalie
Sarraute Portret nepoznatog, objavljenog u prijevodu
u Novom Sadu 1960., u cijem se tekstu nalazi sljedeca
reCenica: ,Ona je sigurno volela to: njihovo veliko dno
Malampiju” U nastavku ovoga teksta isti se pojam jo$
jednom spominje u narednom poduzem navodu:

»Mora biti da su, i ona i stari, uZivali u tome, obo-
je zatvoreni tamo, bez Zelje da izidu, u$mrkavajuéi
svoja sopstvena isparenja, toplo ususkani na svom
velikom dnu Malampiji. Ta re¢ kao da ih malko
golica, drazi, kao da je otvorila nesto u njima, po-
krenula neku oprugu, nesto kao da se otkacilo,
o¢i im blistaju - visoki mr$avi mladi¢ koji li¢i na
pajaca bez kostiju, zavalio se, njegovi dugacki pre-
kriteni prsti stezu mu $iljato koleno, mrsave noge
mu se prepli¢u, usna mu se posuvraca iznad izbo-
¢enih o¢njaka, $to lice na dve male kuke, izgleda
kao da dah¢e”

Pojam Malampija iz navedenoga pasusa u prijevodu
teksta Nathalie Sarraute dopunjen je napomenom na dnu
iste stranice, gdje se poblize razotkriva puno znacenje
klju¢noga pojma:

6. Eugen Feller, Malampija, 1962., gips, boja, vl. Muzej suvremene
umjetnosti, Zagreb

Eugen Feller, Malampija, 1962, plaster, paint, gips, Museum of Contem-
porary Art Zagreb
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7. Eugen Feller, Malampija, 1962., kombinirana tehnika, platno, Muzej suvremene umjetnosti, Zagreb

Eugen Feller, Malampija, 1962, combined technique on canvas, Museum of Contemporary Art Zagreb

,Ovaj izraz uzet je iz Zidove reportaze Zatole-
nica iz Poatjea, u kojoj Zid pri¢a o slu¢aju jedne
Zene koju je brat citavog Zivota drzao zatocenu
u jednom neverovatno prljavom ¢umezu, sa stal-
no zatvorenim kapcima. Ona je tu pocivala na
postelji punoj gamadi i izmeta. Brat ju je sva-
kog dana posecivao i dugo bi razgovarao s njom.
Kada su je na dostavu suseda izvukli iz ¢umeza
i ve¢ polumrtvu preneli u bolnicu, ona je nepre-

8. Eugen Feller, Bez naslova, 1964., ulje, papir, Muzej suvremene um-
jetnosti, Zagreb

Eugen Feller, Untitled, 1964, oil on paper, Museum of Contemporary
Art Zagreb
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stano jadikovala i preklinjala da je vrate na ’nje-
no veliko drago dno Malampiju’ To ime be$e ona
sama izmislila”?

Pojam Malampije u nazivu vlastita slikarskoga ci-
klusa Feller, dakle, pronalazi ¢itaju¢i roman Portret ne-
poznatog Natalie Sarraute, ali to dakako niposto ne bi
trebalo shvatiti kako taj pojam i slike na koje se odnosi
ilustriraju literarni sadrzaj teksta spomenute francuske
spisateljice. Simptomati¢no je, pri tome, da Fellerova
tadas$nja omiljena lektira pripada knjiZzevnosti ,novoga
romana’, umjesto $to bi to bila knjizevnost predvodni-
ka egzistencijalizma poput Sartreove Mucnine i Camu-
sova Stranca. Umjetnik samouk kao $to je to tada mladi
Feller u ciklusu Malampije svoje slikarstvo zasniva na
mentalnim, umjesto na likovnim/vizualnim temeljima,
ali se ipak neizbjezno suceljava sa zada¢om kako da
vlastite zamisli uvede i uobli¢i na nacin svojstven ka-
tegoriji i praksama slikarstva. Uzor izvrsenja svoje sli-
karske prakse Feller ¢e pronadi u primjeru svoga pret-
hodnika Ive Gattina kojemu duguje odredeni repertoar
tehnickih i operativnih postupaka, utiskuju¢i u njih
vlastite misaone sadrzaje i emotivna stanja. Upravo
zbog toga, unato¢ kratkom trajanju i nevelikom broju
izvornih primjeraka, Malampije predstavljaju znacajno
poglavlje ne jedino u ukupnom Fellerovu umjetnickom
opusu nego, zajedno s ostalim protagonistima ovoga
pravca, takoder i u podrudju radikalnoga enformela u
hrvatskoj umjetnosti druge polovice 20. stoljeca.
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Summary

Radical Enformel in the Oeuvre of Ivo Gattin
and Eugen Feller

An important chapter in European art after World
War II was the Enformel, with the linguistic variants
Linformel in French, Informalismo in Spanish, Linformale
in Italian, and Informell in German, an art movement
that was chronologically and intellectually related to
the contemporaneous philosophy and literature of
existentialism. Among the Croatian artists, the Enformel
found numerous followers and the exhibition Informel
1956-1962 introduced the radical wing, consisting of
Ivo Gattin, Eugen Feller, Vlado Kristl, Marijan Jev$ovar,
and Duro Seder. These artists found a theoretical
platform in an influential text titled “Materia, tecnica
e storia nell'informale” (1959) by the Italian art critic
Giulio Carlo Argan, published in Croatian translation as
“Materija, tehnika i povijest u informelu” in Knjizevnik
1 (Zagreb, 1961). Specific and individual versions of
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“radical Enformel” found an expression in paintings by
Ivo Gattin exhibited at the ULUH Gallery in Zagreb in
1957, later shown in two of his retrospectives: at Nova
Gallery in 1978 and posthumously at the Museum of
Contemporary Art in 1992. Besides his outstanding
artistic oeuvre, Gattin wrote an important theoretical
text: “Novi material” (“New Material”), published in
Umjetnost 4-5 (Zagreb, 1957). Eugen Feller had a solo
exhibition at Studio G, organized by the Gorgona art
group in 1962, with a series of Enformel paintings called
Malampije, a title borrowed from the prose of Nathalie
Sarraute. The radical Enformel of Gattin and Feller can
be understood as a programmatic chapter in the so-
called “second line” of Croatian art in the period after
World War II, which ranged from Gorgona to the new
art practices in the 1970s.



