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VIJESTI

P osredstvom Francuskog instituta u Za-
grebu prispjela nam je u rekordnom vre-
menu, iznimno znacajna izloZba fotografija
Hansa Hartunga. IzloZena lani u Parizu, u Na-
cionalnom centru umjetnosti i kulture ,,Georges
Pompidou”, ona je znacila pravo kulturno
otkriée, buduéi da je prvi put uoéena manje
poznata aktivnost ovog znaéajnog njemackog
emigranta, rodenog 1904. g., koji ¢e se tek
1935. g. nastaniti u Parizu, gdje ¢e se baviti
apstraktnom umjetno$éu.

Zagrebu je tako pripala Cast da drugi po redu
prikaze Hartungovu izloZbu fotografija. MoZda
bi korijene tako agilnoj kulturnoj politici
trebali traZiti, osim wveé¢ usvojenih povijesnih
zasluga zagrebadke fotografije i odjeku §to ga
postiZe Zagrebacki salon, posvecen fotografiji,
“te Zivoj umjeinickoj praksi Francuskog instituta
i njegovoj suradnji s Muzejom grada Zagreba.

Naime, zbog opseZnosti materijala, izloZba je
postavljena na dva mjesta: u Muzeju grada
Zagreba i u Francuskoj Citaonici. Ona je u
svemu istovjetna s pariSkom postavom, ali se
ipak razlikuje u nijansi: uve€ana je za desetak
fotografija, pa se u Zagrebu naslo 135 ekspo-
nenata. Otklon od pariSke izloZbe ide u prilog
proSirenoj zagrebackoj koncepciji. Omeden u
»Pompidouu™ godinama 1922. i 1980., dakle
razdobljem svoje sustavne umjetnicke djelat-
nosti, Hartung u Parizu nije pokazao neke svoje
ranije i kasnije radove po kojima &n, sada smo
se to uvjerili u Zagrebu, zasigurno ulazi u po-
vijest moderne fotografije.

U naSem osvrtu, namjera nam je samo prikazati
onaj segment izloZbe koji je bio izloZzen u
Muzeju grada Zagreba. Izbor od 46 fotografija,
nastalih u vremenskom razdoblju od 1932. g.
do 1981. g.

Razmisljajuéi o odnosu slike i fotografije posve
je logi€éno postaviti paralelizam izmedu Har-
tunga slikara i Hartunga fotografa. Naime,
slikar psihograma i gestualnog znaka postavlja
si pitanje: ,,Biti slikar, da li je to bilo zbog toga
§to sam se istovremeno bavio fotografijom?”
Na upit moZemo odgovoriti potvrdno, ali
pritom oéito moramo izvrnuti uzroéni odnos
izmedu obje vokacije. Prije svega treba reci
da je u Hartungovoj mladosti njegov interes
za astronomiju i fotografiju prethodio interesu
za slikarstvo. Izmedu osme i devete godine po-
mogao je ocu u tamnoj komori pri razvijanju
fotografija. Tada je od njegovih drvenih kutija
za cigarete sastavio svoj prvi fotografski aparat
koji i nije tako lofe funkcionirao. Zatim, kad
je imao dvanaest godina, konstruirao je saviSe-
niji aparat koji je mogao ucvrstiti na okular
teleskopa kako bi mogao promatrati mjesec i
zvijezde. Tako je Hartung, veé u svom djecastvu
po prvi put mogao ,,zarobiti” sliku veli¢anstve-
nog globusa koji obilazi nafu zemlju. Ukratko,
on je ,fiksirao” njegovu bijelu tocku na ,,ne-
gativu”. Mjesec ili vjetrokaz u obliku pijevca na
vrhu nekog zvonika crkve postajali su za njega
magijske slike. Cinilo mu se da je uhvatio i na
trenutak posjedovao komadi¢ svijeta. UocCio je
fiksaciju trenutka za vjecnost. Upravo u toj
nevinoj dje¢adékoj istraZivackoj fazi prepunoj
radoznalosti, pronaao je duboki smisao i spe-
cifiénost fotografije, podrazumijevajuéi tu valja-
nost siZea, ispravnost njegove koncepcije i
impostacije. Usvojena postavka nije se vife
bitno mijenjala.

HANS HARTUNG
FOTOGRAF

Povodom izlozbe u Muzeju grada Zagreba
(14. XI —30.XI. 1983. g)

Slavko Sterk

Hans Hartung, Autoportret s Minoxom (1966.)
~serija ,,.Ay toportreti”’
foto: Josip Vrani¢

Autoportret s Minoxom (1966. g.) u neku je
ruku simbolicka sintagma izloZbe. Izmedu
promatra¢a i promatranog stvara se napeti
odnos. Na razmedi svjetla i sjene, ljudsko oko
iz svjetla, s pogledom uperenim prema suncu,
registrira okolni svijet, dok istovremeno oko
kamere vreba taj isti svijet, samo iz sjene.
Kao da svjetlost omoguéuje Hartungu da vidi
ne samo da predmeti postoje oko nas, veé i
kakvog su oblika, u kojem pravcu su okrenuti
i koliko su udaljeni od njega i od susjednih
predmeta. To je ta polarizacija videnja koja se
pred nama lagano kristalizira u ophodu samom
izloZbom. Posve okomito, u osovinu smjesteni
aparat, upucuje na strogotu tog videnja. U
prisustvu smo jednog zatvorenog i strogog,
pomalo ogoljelog, rekao bih gotovo asketskog
svijeta, u kojem vlada tajanstvenost. Fotografija
je postala sredstvom unutarnjeg oslobodenja
i mjesto stapanja sa svemirom. U njoj svjetlo
i tamno imaju isto toliko veze s duhom kao i
s vidom. Hartungovo oko postalo je prozorom
dufe.

Hartung 1932. g. dolazi na pomisao da koristi
fotografska sredstva za posao koji mu je omogu-
¢io novo pribliZavanje i novi postupak gravire.
U toj eksperimentalnoj fazi djevicanski bijela
plo¢a dala je crninu. PolaziSte je negativ. Isli-
kavanje mrlja Zivinim bijelim kromom i grebe-
njem dobiveni su Zeljeni tragovi kao §to nam to
pokazuje fotografija Coviek koji siedi-negativ.
Drugi put, on na fotografsku plo¢éu lije pi nepro-

efekte, figurativne ili apstraktne prirode kao u
fotografiji Covjek koji sfedi-pozitiv. Ta stalna
metamorfoza znaka i mrlje, svjetla i sjene,
proizidla je vjerojatno iz kubizma koji je teZio
preobraZenju prirode kroz apstrakciju. U toj
mjeri moZemo opaziti kako se postupno u Har-
tungov duh, u onu njemacéku tradiciju magic-
nog svijetla svjetlosti i tame kazali$nog reZisera
Maxa Reinhardta, kasnije njemacékog filma,
uvla¢i usadena francuska tradicija, svjetlost
impresionizma.

Kasnije, pa sve do nadih dana, Hartung foto-
grafira sve §tc ga je u ovom svijetu interesiralo:
ljude, oblake, vodu, planine, pukotine, pljesni
i sve one tamno-svijetle uéinke koji su pone-
kad, vide ili manje, imali dodira s njegovim
slikarstvom. Tako su nastajale serije: Autopor-
treti (1963—1974), Sfene isvjetla (1976—-1981),
Pukotine u katranu (1974), Pogledi iz nade sobe
(1981), Vrata (1962), Zatvoreni prozori (1971
—1981), Nasa soba (1981), Norveski pejzai
(1970), Lisce i arhitektura u Antibesu (1974),.
Crne articoke (1981), Ameridke zgrade (1966 —
1969), Pariski atelje (1972) itd. U samom
nabrajanju posijani su interesi fotografske
madte. Pred nama su pravi ,,dubleti”. Uvijek
smo u prisutnosti dualizma dviju antagonisti-

‘¢kih sila: eksterijera i enterijera (drama se

odvija se na toj granici), realizma i apstrakcije,
organskog 1 geometrijskog, svietla i sjene,
pozitiva i negativa.

Umjetni¢ko poimanje u Hartunga oslanja se
na sviedoCenje of€iju, gdje praktiéni interes
podvrgava fenomen svjetlosti selektivnoj paZnji.
Tama nije shvaéena kao negativni rezultat po-
vucene svjetlosti. Naprotiv, osjen¢anost postaje
presudni ¢inilac za opaZanje volumena i dubine.
Tmina u Hartunga, dakle, nije odsustvo svjet-
losti ve¢ pozitivha supstanca s vlastitim zna-
¢enjem kao §to to opaZamo u Autoportretu s
dvije ruke (1974) i Autoportretu na mojoj devi
(1963). Posvuda se traZe bacene sjene. One
ne pripadaju figurama izvana, nego ih saci-
njavaju. Figura je tako napeta u sebi i u datom
prostoru. Egzistencija je rije§ena kao proturjec-
nost suprotnosti. No kako bacene sjenke
remete Cistu analogiju svjetline i prostorne
usmjerenosti, cjelina prizora samo je djelo-
mice prisutna.

Ponekad, kad je izvor svjetlosti smjeSten u sa-
mom okviru slike, znadenje se mijenja. Zivotna
energija uspostavlja srediSte i opseg uskog
svjetla kao §to nam to docarava fotografija Srol
(1981). S druge strane, isprekidanost gradijenta
svjetline proizvodi ili naglu promjenu prostorne
orijentacije ¢emu u prilog govore Ucinei svjetia
u §irinu (1971), Vertikalni udinci svjetla (1981),
ili skok preko jednog odstojanja u dubinskoj
dimenziji kao §to to potvrduju Crne artidoke
(1981). Tada se tamni predmet u prednjem
planu postavlja pred svjetle pozadine pa razda-
ljina izmedu te dvije ravni postaje odjednom
vidljivija. Hartung usvaja i varijaciju u suprot-
nom smislu. Dva dijagonaina traga (1976) i
Cetiri dijagonalna traga (1976) iskazuju kako
napeta energija istupa grafi¢kim sredstvima u
ocrtu i sastavlja dijagram linija. Upravo linija
postaje bitno izraZajno sredstvo. Cini nam se
kao da je stalno napeta u nekom geometrijskom
redu. Postupno rasvjetljavanje i zatamljivanje
povréina kao sredstvo za odjeljivanje elemenata

zirne ili prozirne trake kako bi dobio druge | koji se poklapaju, sluZi za organizaciju prostora,
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bez obzira na osvjetljenje. Serija ,,Zatvorenih
prozora sa Zaluzifama’ izraziti je znak takvih
rjeSenja.

Medutim, Hartung se sluZi i toénom raspodje-
lom svjetlosti kako bi obliku jednog sloZenog
predmeta dao jedinstvo i red na §to nas upuéuje
fotografija Pauk-toéno wrijeme (1974) ili
Pukotine u katranu (1974). U tim fotografi-
jama osje¢amo Cudni spoj energije i strpljenja.
Ta izoftrena, meditativna snaga fotografa do-
vodi do oftrijeg zapaZanja unutar sebe i u vanj-
skom svijetu. Kod hotedeg traZenja grafizma
uskladuju se impuls i nadzor. Kod Pauka-toéno
vrijeme to je linija uronjena u sredinu koja
»dife”. Neki daleki ekspresionisti¢ki dinami-
zam kao da je stalno nabijen osjetilnim dojmo-
vima. Fotografije nam govore same. Fotograf-
ski-¢in shvacen je kao prepuftanje i osvjeiée-
nje. Ma kakva bila podjela tamno-svijetlog,
njegova optika ljepota kao da je podvignuta
vthomom zakonu jedinstva. Efekt svjetlosti
ili snaga sjenke prigufuju se drugom svjetloséu
ili tamnom masom. Hartung prikazuje Zivot kao
proces nastajanja i nestajanja. Ve¢ smo istakli,
cjelina je samo djelomice prisutna. Znak je,
dakle, otvoren, ¢ak i onda kad gradi sjenkom.
Pokusaj svodenja Zive prisutnosti (odsustvom)
u strogi geometrijski splet linija, kao §to je to
vidljivo u fotografijama Zatvorenika sa detiri
i Sest linija (1981), gdje se stravié¢no postojanje
doista prikazuje tminom, nuZno dokazuje kako
je Hartung zatoCenik svog vlastitog svijeta.
On projecira sebe zaista u sve ono §to vidi.

VI1JESTI

FERIJAL 83:
ZAJEDNICKA 1ZLOZBA
MUZEJA I GALERIJA
ZAGREBA

Visnja Zgaga

okviru smotre turistickih organizacija
Jugoslavije pod nazivom Ferijal 83", Tu-
risticki savez grada Zagreba odlucio je prezen-
tirati i tzv. kulturnu ponudu grada. Ona se
trebala sastojati od prijedloga moguéih atrak-

tivnih turistiCkih programa, svih organizatora
kulturnih programa i institucija kulture: biblio-
teéne djelatnosti, centara za kulturu, izlozbene,
kazali$ne i muzejske djelatnosti, likovnog stva-
ralaftva i djelatnosti zaStite spomenika kulture.

Muzejski dokumentacioni centar organizirao je
shodno svojim koncepcijskim odredenjima pre-
zentaciju muzejske ponude na nivou grada
Zagreba. Bududi da su vremenski rok i finan-
cijske teikoée bili limitirajuéi faktor jedne
bolje smisljene i suvremenije animacijske ak-
cije u svrhu drultveno prisutnijeg muzeja/ga-
lerije, Centar se odluéio za program, zanema-
rujuéi na neki nacin specifi¢ne okolnosti na-
stupa. Tako su organizirane akcije: prodajna
izlozba izdavaStva muzeja i galerija grada;
izloZzba markantnih muzejskih predmeta za-
grebadkih muzeja; otvorena ekspertiza; tribina
o drudtvenom statusu zbirki i kolekcioniranju.
Takav program sastavljen od klasi¢nih dionica
i nekih novina nije bio ,,ponuda”, ve¢ demon-
stracija moguénosti muzejskog komuniciranja s
publikom. U tom smislu pokazale su se osnovne
slabosti muzeja; vrlo malo propagandnog ma-
terijala, vodi¢a, suvenira, specijalnih programa,
itd.

Ako je jedan od realnih faktora razvoja turizma
podizanje nivoa turisticke ponude ukljuéiva-
njem tzv. ,kulturnih sadrZaja” onda ¢e biti
potrebno da se turisticka privreda direktnije
ukljudi u Trjefavanje problema koje muzeji
odnosno djelatnosti u kulturi ne mogu rijesiti
sami.

20 i protekle godine, u suradnji Republi-

¢kog zavoda za zaStitu spomenika kulture
i Muzeja grada Zagreba, a u povodu Dana
zaStite spomenika kulture u Jugoslaviji, otvore-
na je u maloj izloZbenoj dvorani izloZba crteza
Fedora Vai¢a. Autor je izloZio ukupno trideset i
osam crteZa tufem. Pred nama je impozantni
raspon tema od arheoloSkih i etnografskih
spomenika do spomenika povijesti umjetnosti
Sirokog geografskog podruéja primorskog i
kontinentalnog dijela Hrvatske. GrafiCar pritom
nije zaboravio ni onaj slikoviti pokretni materi-
jal iz nadih sakralnih prostora i muzeja. Doduse,
on je crteZe, uz tekst Republickog zavoda
za zaStitu spomenika kulture veé objavljivao,
pocev od 1981. g, na naslovnim stranicama
:Delegatskog vjesnika”. Namjera popularizira-
nja i potreba veée druftvene brige za spomenike
bili su u ovome Cinu ocCigledni. Ali upravo
tada nas je ,,grafizam” Vaiéevih crteZa podsjetio
na sve one njegove aktualne ilustracije kratkih
pri¢a u ,,Veernjem listu” i ,,Vjesniku. Zaista,
Vaié je u na$u svijest ufao kao ,ilustrator”.
Roden 1910. g., upisuje se na UmjetniCku
akademiju 1927. g. da bi je zavriio 1932. g.,
a ve¢ slijedeée godine, na poziv Krste Hegedu-
§iéa, prikljuuje se ,,Zemlji” i prvi put izlaZe
kao gost na njenoj V. izloZbi 1934. g. Od 1940.
g., nakon povratka iz Pariza (gdje ¢e boraviti
i 1960. g.), postupno se formira u vrsnog gra-
i¢ara rade¢i u ,Nakladnom zavodu Hrvatske™
(1945-1949. g.), zatim u ,,Zori’’ (1949-1952.
£.), gdje ¢e opremiti vise od 240 knjiga.

Tokom svojeg dugog curiculum vitae, Vaié je
ostao, kao 3to to pokazuje i ova izloZba, vjeran
perocrteZu, polusuhom kistu i crnoj vodenoj

SPOMENICI
-TUSEM

IzloZba crteZa Fedora Vaita u Muzeju grada
Zagreba, veljaca — oZujak 1984.
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Cazma-orgu lje u crkvi Marije Magdafane
foto:_Josip Vrani¢

boji. Dodir s bjelinom papira najprije je u sebi
nosio linearni karakter da bi se zatim postupno
primicao slikovitom. Veée ili manje udaljava-
nje, odnosno primicanje naznaCenom polari-
tetu, ostat ée vidljivo i danas. Strogi crteZ
postupno se upotpunjuje mrljom (Trogir-palaéa
Cipiko), a rad kistom omoguéuje ne samo veéi
raspon intenziteta poteza ve¢ i ono potrebno
suptilno gradiranje naznacenih linija (Slunj—
—Rastoke). Slikarski elementi neodoljivo ulaze
u grafiku obogaéujuéi je poetskom nadgrad-
njom. Uzbudljivi grafizam prilagoduje se sve:
vile meditativnom, sjetnom izrazu (Cazma-
orgulje u crkvi Marije Magdalene). Grafika
se nadovezuje na linorezno i drvorezno isku-
stvo, ali, zacudo, dojam ostaje ve¢inom plo3an.
No Vaié¢ tako ,karakterizira" objekt, njegov
trag mekanog reza ili pak oftrog pregiba;
ukratko, on uhodi trag sjene i stvara veoma
oprene doZivljaje spomenika kao §to nam tou
poredenju govore crteZi dvorca obitelji Ordi¢
u Gornjoj Bistri, ili Dioklecijanove palace u
Splitu. Na taj naéin spomenici su samo povod
iskrenog i rjeCitog spleta linija i mrlja, no
samo onda kad se autor nalazi pred izvornim
motivom, a ne kad preuzima gotov predloZak.
I jo§ nefto. Sto su Vaiéevi crteZi ,slikovitiji”’,
spomenici u njima gube, barem s gledi3ta sluZbe
zaStite, onu potrebnu dokumentarnu autentié-
nost i mogu samo indirektno posluZiti nekoj
buduéoj vizualnoj rekonstrukciji. Ali zato u
njima leZi vjera ,pjesnika-crtaa” da se uzmi-
canjem vremena i prostora svijet moZe staviti
pod odredenu kontrolu. Zato i ovu iZloZbu,
u naznadenoj dihotomiji dokumentarnog i
estetskog, treba tek simboli¢no shvatiti kao
doprinos Danu zadtite spomenika kulture.




