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IZLOZBA MATKA TREBOTICA
U SALONU MATICE HRVATSKE

iplomiravsi arhitekturu na beogradskom sveu¢ilistu Matko Tre-
boti¢ se upusta u veliku, izvornu i nepredvidljivu slikarsku avan-
turu kao $to to rade i njegovi prethodnici sa istog fakulteta: Vlado
Veli¢kovi¢ i Leonid Sejka. Svaki arhitekt oduvijek je imao tri moguénosti:
- materijalizirati svoju arhitektonsku misao pristajuéi na veée ili manje
ustupke u izvodenju objekata,
— prepustiti se slijepoj ulici arhitektonskog »futurizma«, neostvarljivim
»kreacijama« na papiru poput Maria Chiattonea i Alberta Sartorisa,

— ili »organizirati prostor« likovnim jezikom.

Matko Treboti¢ se, izgleda, opredijelio za tre¢u moguénost, odnosno — za
slikarstvo.

Ne zaboravljajuéi izvanredne rezultate Pieta Mondriana i Paula Kleea, koji
nisu prozivjeli vlastitu arhitektonsku pretpovijest, usudujem se ovom pri-
likom ustvrditi da se arhitekeslikar najdirektnije suprotstavlja minornoj
teoriji prema kojoj ne treba prekrivati platno bojom »izraslom« iz »korije-
na misli« ve¢ isklju¢ivo »onom« s vrha kista. Cini mi se da arhiteke-slikar
danas jednostavnije i bezbolnije od ostalih uspijeva revalorizirati homogeno
bice (tijelo i duh) boreéi se za oZivljavanje tradicije integralnog ¢ovjeka (na-
zovimo ga: »homo intelectualis«), uspjesno izbjegavajudi i veéini sluajeva
i emocionalne i racionalne zamke. Ta vjestina, ili bolje re¢eno to umijeée
prisutno je i kod Matka Treboti¢a. On se ne zadovoljava ni formalizmom,
koji neumoljivo vodi u ponore hedonizma, niti razumskim transponiranjem




realnoga, $to neumoljivo vodi u »predjele« bez ikakve avanture. Njegovo
slikarstvo nije ni slikarstvo impresija niti slikarstvo racionalnog simbola, te-
matski kliSe kojega moZzemo otvoriti ve¢ poznatim klju¢em. To je slikarstvo
boje i crteza, akcentiranog broja i znaka, diskretnog dozivljavanja, trajne us-
pomene i neodgonetljivog rukopisa, sustinski uklopljeno u plemeniti okvir
moderne civilizacije.

Ako slijedimo strjelice na anatomskim putovima bilo koje od njegovih slika,
ako slijedimo putokaze kroz prsne koseve i zdrijela »i$¢asenih« lica stizemo
do bespuéa na kojem se krizaju suvremeni plodovi tehnokratskog drustva sa
skoro zaboravljenim plodovima dje¢je maste.

Na slici » Stvari zivota u l[jubi¢astome (parenje, ljubljenje) «, ukomponirana
je godina 1935. Da li je to godina autorova rodenja? Na slici »Zapis o jed-
nom, ve¢ skoro zaboravljenom Jjetu (ljubav, Zena)« od crvenog kruga preko
crvenog kvadrata vodi nas u nepoznato isprekidani pravac, kojega je duzina
oznacena: 1500 km. Je li to udaljenost od Milne do Diiseldorfa?

Sa slike »Zivotni profil gospodina K. (oboreno stablo)« gleda nas oko, kao
iz gimnazijske ¢itanke, a uz samo oko, da se ne dvoumimo, veliko slovo O.
ORGANIZIRANIPROSTOR.

»Duhovni pejzazi« Matka Treboti¢a sadrze koncentrirani o¢aj i usrdnu
prijaznost, istovremeno. Iz njih »zradi« oplemenjeni trud i zelja da se dosti-
gne intimno znadenje vlastitog odnosa s onim $to oko nas postoji.
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Igor Zidi¢
NOGE CAROBNJAKOVA STOLA

slikarstvu Matka Treboti¢a potvrduje se jedna od temeljnih spo-

znaja likovnog moderniteta: ona koja nalazi da je i slikovni prostor

eminentno vremenit. To zna¢i da slikarstvo (koje se ne bavi samo
iluzivnim prikazivanjem predmetnosti) nije nuzno — pa ni uvijek! - projek-
cija tijela u plohu. Ako je tradicionalna figuralna umjetnost bila zaokupljena
»prevodenjem« triju dimenzija stvarnoga tijela u dvije dimenzije njegova
slikovnog prikaza (pri ¢emu se izgubljena stvarna prostornost nadoknaduje
iluzijom te iste, izgubljene prostornosti), jedan je ogranak modernog slikar-
stva — od Kandinskog i Kleea naovamo — bio zaokupljen apstrahiranjem
bas te iluzije. S kojim ciljem? Zasto? Nove znanstvene ideje o prostoru i vre-
menu, koje su do 1907. razvili Lorentz, Einstein i Minkowsky, u¢inile su
da se determinizam konvencionalnoga slikarskog prostora-kutije (otvorene
prema gledatelju, analogno klasi¢nom teatru) pokazao neprimjerenim bas
onoj stvarnosti na koju se pozivao. Napor i vjestina, potrebni da se u sli-
ci postigne snazan dojam trodimenzionalnosti (¢rompe [ veil), pokazuju se
izli$nima dok spoznajemo da je takva slika realnosti, zapravo, slika jedne od
nasih iluzija o njoj. (U vrijeme epohalnih otkri¢a ideja meduovisnosti pove-
zuje raznorodna podrudja duhovnog rada pa etos istrazivacke solidarnosti
nadjacava, nacas, kako svijest o autonomnosti specifi¢nih disciplina, tako i
povijesne, iskustvene potvrde da vaznost ili znacajnost neke slike ne pociva
tek na znanstvenoj utemeljenosti njezine prostorne predodzbe.)

Dotadasnja se zamisao prostora — barem onima koji su slijjedili avanturu
fizikalno-matematicke misli — prikazala hijerati¢cnom i autoritarnom. Mo-




derni je relativizam »skrivio« da je takav (stoljetni) prostor odjednom po-
stao tijesan. Svi su sadrzaji (dogadaji), kojima se slikarstvo bavilo, prikaziva-
ni isto kao i predmeti: iz jednoga kuta, jednosmjerno i jednozna¢no, u suk-
cesivnom, perspektivistickom odvijanju prostora-tijela ili prostora-koli¢ine,
koji isklju¢uje simultano postojanje razli¢itih razina zbiljnosti. U njemu, na
primjer, ne mogu koegzistirati konkretni predmeti i slobodne asocijacije; u
njemu se ne moze mijesati ono $to je (ved) vidljivo s onim $to je (tek) pomi-
$ljajno. Tradicionalno je, dominantno predodivanje prostora u europskom
slikarstvu, od guattrocenta do simbolizma, u biti, realisticko: temelji se na
(tjelesnom) iskustvu, a ne na mentalnim ili psihi¢kim »projekcijama«. To
je, dakle, u sadrzajnom smislu homogen, monotematski prostor, kao $to je
svaka slika takvog prostora, s obzirom na deterministicka svojstva perspek-
tive, patvoreno djelo. Tu zatvorenost najbolje iskazuje postulat da se u vid-
nom polju jedne slike moze alternativno zbivati ili jedna jedina radnja, ili
vise razlic¢itih no istodobnih sadrzaja.

Suvremena je znanost pokazala da su vrijeme i prostor samo sastavnice
jedinstvenog fizikalnog fenomena: prostorno-vremenskog kontinuuma.
Pa sve ako i nije pretendiralo ilustrirati aktualnu znanost, moderno je sli-
karstvo u toj novoj, prevratnoj spoznaji naslo poticaja i za vlastiti preokret.
Nema dvojbe da su neki Einsteinovi spisi i, osobito, Raum und Zeit Min-
kowskoga bili puni ideja kojih je nukleus, svojim kozmoloskim aspektom,
upravo iznudio »prijevode« i paralele u likovnoj teoriji i praksi. Mislim, da
modernoga slikara ne kompromitira to §to je vezu s fundamentalnim istra-
zivanjima teorijske matematike pretezno uspostavljao posredstvom simpli-
ficiranih sazetaka za laike; pa i sam Einstein, izlaZuéi i obrazlazuéi svoje teze
(1911), dojmljivo koristi anegdotalne antropomorfizme.!

! Kao $to je, na primjer, ¢uvena parabola o vr$njacima od kojih jedan ostaje i Zivi na zemlji, a

drugi, zatvoren u neku letjelicu i lansiran, relevantno dugo putuje brzinom pribliznom brzini svje-
tlosti. Kad se vrati na polazi$te da bi se sastao sa svojim parnjakom, neizmijenjeni B vise nece zatedi
vr$njaka A, nego — ovisno o trajanju putovanja — nckog njegova potomka: sina, unuka, praunuka...
Moze se dogoditi, da mu daleki potomak njegova negdainjeg vrinjaka bude sada (novi) vrinjak.
Oni kojima vrijeme nije teklo istom brzinom ne mogu biti vr$njaci, makar su neko¢ to bili.
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Novi slikar intuira da bi se svojevrstan ekvivalent ideji viemensko-prostor-
nog kontinuuma mogao naéi u sve-stranosti i sve-smjernosti apstraktne
slike, a usuprot jednosmjernosti tradicionalnog »perspektivnog« prosto-
ra. Zamisao vremena kao ¢etvrte dimenzije postojanja najbrzega je odjeka,
u sferi umjetnosti, nasla u slikarstvu, koje ¢etverostrani¢nu danost slike i
njezinu potencijalnu sve-smjernost, neusredistenost i nehijerati¢nost stav-
lja u sluzbu nove osje¢ajnosti. Protivno ocekivanju i navadi da se figuraciji
spotitava literarnost, slika se tek odustajuéi od predstavljanja primakla ro-
manesknoj govorljivosti: umjesto prizora-sekvencije, prizora-isjecka ona je
ponudila uzorke neograni¢enog, jezik bez interpunkcija. Unutrasnji mono-
log (opisan kao »nacelo unutrasnje nuznosti«) i tehniku »struje svijesti«
slikarstvo je, u granicama svojih metierskih mogu¢nosti, osvojilo prije lite-

rature: Kandinsky i Klee prije Joycea.

Princip unutra$nje nuznosti znadi, izmedu ostaloga, i primat subjektivnog
nad objektivnim, spontanog nad diskurzivnim: u prvi plan izbija, derogira-
juéi na¢elo subordinacije, zamisao reda bez podredivanja: sustav interferen-
cijalnih veza. S gledista operativno-procesualnog, faza kristalizacije bila je
zaklju¢ena: poéinjalo je doba dilatacije, faza rasplinjavanja. Prostor postaje
neomediv i, stoga, kontinuiran: umjesto dotadasnje euklidovske klopke za-
tvorenog svijeta — javlja se poetika »otvorenog polja«. Slika viSe nije bila
surogat fizickog prostora... njegova »kao da« realizacija, nego se pretvorila
u zrealo (ckran) simultanih sadrzaja egzistencije/psihe subjekta. Taj prostor
vise nije logicki selektivan, pravocrtan i ravan; nije ni mimeticki dosljedan,
ne funkcionira po jednom programu, ne otvara se jednim »klju¢em«. Na-
protiv, on je mnogostruk i mnogostran, aditivan i zakrivljen; mora se ¢itati
i dekodirati u nekoliko pravaca odjednom. Jednostavno re¢eno, nova slika
biljezi nekoliko razina zbivanja, nekoliko sistema Sifriranja ili predo¢iva-
nja, koji se sastaju, prelamaju, prozimaju, mijesaju pa i prepiru. Sve iznose
na slici (veli¢inske, koli¢inske), tipove i gusto¢u znakova, njihove relacije ili
rasporede odreduje, po subjektivnim kriterijima, sam slikar pa i to ide na-
ustrb usporedivosti (ovisnosti, su-odnosenja, realizma), na $tetu logicke i/
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ili kauzalne determinacije. Vremenita je slika samo-potvrda slikareve egzi-
stencije kao kontinuuma, a ne kao zgode. Zato vremenita slika ne referira o
nekom trenutku ili dogadaju, nego o integralnom iskustvu odredena poje-
dinca. To¢nije, ona sadrzi i reflektira (iskustvom) integralno bi¢e. U uvodu
svojoj Fenomenologiji percepcije Maurice Merleau-Ponty zamje¢uje da se »u
odnosu na njezine fundamentalne dimenzije, svi povijesni periodi javljaju
kao manifestacije jedne jedine egzistencije ili epizode jedne jedine drame o
kojoj ne znamo ima li rasplet«.? Dojam, da je slikovni prostor determiniran
povr$inom same slike, ne bi nas trebao odvise zbunjivati: nema dvojbe da
je tu rije¢ o vec uobiéajenoj zamjeni prostornog i prostranog — u granica-
ma predstavljacko-geometrijski logi¢nog i u terminima one misli koja sre-
di$nji problem slikarstva vidi u »prevodenju« triju dimenzija predmeta u
dvije dimenzije njegova likovnog prikaza. Napustanje je tako projektiranog,
iluzionisti¢kog prostora postalo moguée ¢im je slikar nasao nacina da pre-
dodi vrijeme; ni sate dana ili nodi, ni godi$nja doba, ni povijesna razdoblja,
nego vrijeme koje tece, s prostorom, na sve strane. Kada se pokazalo da sli-
karstvo moze, konvencionalnim sredstvima, pruziti iluziju vremenitosti,
kao $to je stolje¢ima postizalo iluziju prostornosti, otkrili smo da je podrucje
njegove ostvarivosti nuzno nad-stvarno; da se ne zbiva u zapremnini pred-
meta, nego u pokretu svijesti, koje ¢e jezgreni dio biti neprestance izlozen
kisi dozivljaja. (O tom je unutrasnje egzistentnom prostoru Virgilio Fagone,
razmatrajudi formativne dihotomije u slikama Paula Kleea, mogao zapisati:
»Kao takav on uklju¢uje vremenitu dimenziju sa¢injenu od ‘anticipacije’
i zadrzavanja’ u neprekidnosti Zivljenja iskustva u kojemu proslost stalno
kro¢i u buduénost.«)

Istodobno s prvim od Eliotova Cetiri kvarteta (Burnt Norton),* kojega po-
cetni stihovi primjerno iskazuju kontinuitet »epizoda ledne jedine drame«,
nastala je i ova strofa hrvatskog pjesnika:

2

S osloncem na hrvatski prijevod Ane Buljan; »Danas«, I, 1-2, str. 57, Zagreb 1966.

3 Usp. T. S. Eliot, The Four Quartets; djelo je pisano i fragmventarno tiskano od 1936. do 1942.
U knjizi je — i cjelovito — objavljeno 1943. Hrvatski prijevod Cetiri kvarteta ukljucen je u izbor iz
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»Moj Danas zna, $to moj mi Sutra sprema.
Budu¢nosti i Proslosti jer nema,
Sto ée se zbiti nosim veé u sebi.«*

Analogna je toj ideji uraslosti Sadasnjeg u svevremenu proteznost ona for-
mulacija kojom Eliot, u predgovoru Izabranim pjesmama Ezre Pounda, de-
finira povijesnu ukorijenjenost stvaraoca: »Istinska je originalnost samo u
razvitku i on e se, ako je doista pravi razvitak, najposlije u¢initi neminov-
nim, da bi nas gotovo doveo do toga da pjesniku osporimo svaku ‘original-
nost’. Pjesnik, jednostavno, ¢ini $to je neophodno«.Istu spoznaju, izvedenu
iz slikarske prakse, fiksira u prispodobi umjetnika s deblom — i Paul Klee:
»... on samo prikuplja i pretate ono $to dolazi iz dubine: jer nije ni sluga,
ni gospodar nego posrednik. Zapala ga je, dakle, zbilja ¢edna uloga: ljepota

kro$nje ne potjece od njega; ljepota je samo kroza nj prosla«.®

Zamisao integriranih perioda ili epizoda nuzno radi protiv praktickog poi-
manja vremena; stoga, takoder, i protiv svake mu djeljivosti (kronometrije).
Drugim rije¢ima, djelo se najavljuje s paradoksalnog obzora, koliko Husser-
love, toliko i antihusserlovske, »geneti¢ke fenomenologije«. Njemu, naime,
ipak ne preostaje drugo, nego da nizom neobi¢nih i tajanstvenih znakova
mozda magi¢nih, a nedvojbeno subjektivnih, iskaze tu nad-subjektnu vre-
menitost. Na svakom je od tih znakova da se nametne kao »objektivni ko-
relativ«, da bude »formula odredene emocije«. Tako zaposleni, oni ne grade

Eliotova pjesnistva; v. Pusta zemlja, »Zora«, Zagreb 1958. S engleskoga preveli Ivan Slamnig i
Antun Soljan. (KnjiZica je sjajno opremljena: Miljenko Stan¢i¢!) Za na$u su temu relevantna prva
tri stiha prvog dijela prvog kvarteta:

»Vrijeme sadasnje i vrijeme proslo

Mozda su oba u vremenu buduéem,

A buduée vrijeme u proslom sadrzano.«

% Vladimir Nazor; uvodna pjesma ciklusa Plime i oseke, 1939. Ta je pjesma, a i cijela rukovet,

uvrtena u Knjigu pjesama i tiskana 1942.
> T.S. Eliot, Introduction to Selected Poems by Ezra Pound, Faber & Faber, London 1968.

6

Paul Klee, Teoria della forma e della figurazione (naslov izvornika: Das Bildnerische Denken),
Feltrinelli, Milano 1959.
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POZUTJELI ZAPIS, kombinirana tehnika na platnu, 1975.

iluzionisti¢ke prostore reda i poretka, nego se »vracaju« izvornoj ravnini
tabularne slike-pisma s koje rukopis geneze priziva, stalno na istoj plohi,
mnoge Zivote jedne ruke, nespojiva (daleka) podneblja i najrazli¢itije pro-
jekeije. Tu su, zdruzeni u vremenu, emocija i stereometrija, zaglu$ni smak
svijeta i znaci njegova budenja.
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U koji bi se, dakle, prostor mogla ugurati ta pozornica svakidasnjega ¢uda
ako ne u sveobuhvatnu »struju svijesti«? Imaginativni je prostor jedini u
kojemu nema blizeg i daljnjeg, u kojemu ne postoji prije i poslije ili sad i
nekad. U njemu jedno ne isklju¢uje drugo i bas po tome djelo biva orvoreno.
Zaklju¢imo: imaginativno je vremenito, vremenito je imaginativno. Cijela
slika, stoga, postaje mastovni rukopis s dopunama, »ispravcimax, prisjet-
kama pa njezin unutrasnji naboj — §to se u Zargonu imenuje /irikom — izbija
kao oc¢itovanje naravi stvaranja koje Klee, autobiografski, poima kao »psi-
hi¢ku improvizaciju«. Ne osporavamo udio razumskoga u stvaralatkom
radu ako isti¢emo da djelo nije puka prosljedba mudro izabrana i razborito
elaborirana prednacrta. Improvizacija ne isklju¢uje intelektivni rad; $tovise,
ona je poziv na testiranje inteligencije kao $to je i obrana od retorickih para-
da erudicije. Improvizator operira s novim, a ne s rabljenim; i mora se snaci
u iznenadnom umjesto da se prisje¢a u ponavljanom. U njegovu, esto pod-
¢jenjivanu, naporu razabire se i borba za uspostavu prava na promjenu, na
poboljsanje ili uni$tenje, na odustajanje i povratak, na proturje¢ja i sa sobom
samim. Zato improvizaciju nazivamo funkcijom slobode a ne kaosa, nala-
zedi — k tome — da je orude aktualiteta. Ona minutu izvedbe pretpostavlja
stolje¢ima priprema i Zivi od tvornoga pokreta u nadstvarnome vremenu.

Ne bih rekao da to iziskuje rigoroznu cenzuru memorije ni apriorno opira-
nje svemu iskustvenom: slikareve veze sa stvarnosnim okruzjem mogu biti
vrlo intenzivne, a da se pritom ipak ne o¢ituju oblikovno-iluzionistickim
paralelizmima. Sferi iskustva ne pripadaju samo oblici pojavnog, nego i
nadini njihova oblikovanja: u stvarima prebiva tvorba. Tako bi (tj. proce-
sualno) iskazana prisnost slikara sa svijetom bila protumacena kao pohvala
improvizacijom namaknute vremenitosti, kojoj je operativno-geneticka vi-
talnost vaznija nego opera finita. Predmetni rasporedi ne moraju biti sacu-
vani — a ponajmanje u (prividnoj) doslovnosti svoje fizicke egzistencije — da
bi se slikareve dozivljajne relacije s konkretno$¢u svijeta mogle ocrtati. Ti
rasporedi, kao i sve drugo, vrijede samo toliko koliko znace kao poticaji.
Prema odredenom kriteriju posve osobnom, individualno motiviranom -
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cijeli se objektivno-predmetni svijet (simbolicki) definira pomoéu nekoli-
ko izabranih zamjenitelja, a svijet subjektivne zbilje — izborom bas tih (a ne
drugih) znakova. U rezimiranju odnosa spram svjetski pojavnoga mogude
je zabiljeziti samo neke od neizmjernog broja inspirativnih ¢injenica. Alj,
samo po sebi, Sve i nije ekspresivno; ono je tek nazo¢no. Subjektivni svjetovi
pocivaju na izboru iz svijeta: izbor je, prema tome, svijet za sebe. I kao pro-
jekt svijesti i kao emotivno oditovanje, ta je redukcija jezik dviju nuznosti:
ako, na primjer, i u lirskim improvizacijama slikarevim, arhiteke — $to bi
rekao Pierre Courthion — »pokazuje vrh svoga Sestara«, onda treba shvatiti
da je to nacin kojim #jegovo slikarstvo postize svoju punocu (bududi da izra-
zena komponenta konstruktivne pasije ¢ini nezatajivi dio njegova izvorna
postojanja).

IL.

U gotovo svim se Treboti¢evim slikama kroz toplu povrs$inu — obi¢no sjetan,
lirsko-informalisti¢ki skropac s rijetkim erupcijama energi¢no-ekspresivnih
protuberanci — prozire donji, hladniji sloj arhi nacrta, kojega su ishodisne
stanice kako geometrijski lik (krug, kvadrat), tako i primarno simboli¢na
(arhetipska) forma. Sredi$nji je medu znacima Trebotic¢eve heraldike, na sva-
koj slici, uvijek i najveéi pa bi se, s nesto privla¢na rizika, moglo zakljucivati
o teisti¢koj viziji i to, ponajprije, zahvaljuju¢i simbolici obnovljena sredista.
U tajno pismo geometrije prevedena i stilizacijom regulirana struja svijesti
konkretizira, posredovanjem simbola, emanaciju stvaralacke volje u nijemoj
materiji. Usporedba lika i njegova okoliSa — reda i kaosa — pomaze nam da
u slikarstvu proniknemo alkemiju, koja nevidljivo postoje¢e ima uéiniti
vidljivim. Izvorno, tu je rije¢ o onim sadrzajima psihe koji se mogu objaviti
samo kistom i bojom. Tamo, medutim, gdje slikarstvo nije prefabricirana
ideologija, nego borba za izraz gdje je stvaranje, a ne demonstriranje — ruka
¢e slikareva, usporedo s oblicima reda, stvarati i materiju kaosa. Prakticka
¢e inventura to stanje iskazati podjelom jedinstvenoga popri$ta na grb i po-
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lie, odnosno: na lik i okruzje. Posve neslu¢ajno, Treboti¢eva se imaginacija
prosljeduje i kroz verbalni opis. On govori, u naslovima slika, o ishodistu,
genezi, radanju. Carobnjakov stol (1975) implicira nastojanje maga-slikara
da utjece na materiju, da mijenja, oplemenjuje i preobrazava svjetsku tvar, a
s njom i ustroj svijeta. Isto, premda skrivenije, govori Slika pejzaza u pejza-
Zu (1975); tu, naime, prikaz kreativnog djela postaje sredisnjim likom nove
tvorevine (slike u slici) pa bi se to moglo razumjeti kao pokusaj instaliranja
vizije u stvarnost, kao (p)ostvareni san. Iznesena u pejzaz, slika je pejzaza za-
uzela sredinu demijurgove njive (platna). Time je djelo predo¢eno kao Red
i Srediste, dok je svijetu prirode — pejzazu oko slike — pripao rub stvarnog i
uloga Kaosa.

Vidimo da se slikareva kompenzacija za sedlmayrovski Verlust der Mitte
odituje kao tvoracko uvodenje svjetskoga reda u matericki kaos, a povijesno
kao povratak hijerarhiji sredi$njega i vra¢anje autoritativnome centrizmu:
Jednome. (Nakon destrukcije predmetnog obli¢ja u apstraktnoj umjetnosti,
ovo slikarstvo trazi rekreaciju oblikovnog; poslije novorealisti¢ke figuracije,
ono trazi resemantizaciju predmetnog. Umjesto apstrahiranja predlaZe sim-
boliziranje, umjesto realizma zastupa figuriranje. Tako raste djelo spremno
da se odrekne najvece jasnoce i krajnje nejasnoce, da bi time, mozda, dobilo
u vremenu. Kao $to je u teogonijskoj fantastici ¢ovjek bio stvoren na sliku
i priliku Boga, da bi prigodice, makar i kao najbljeda reprodukcija, mogao
utjeloviti, u o¢ima nizih bi¢a, lik zbiljskog ali skrivena vrhovnog subjekta
— tako je, u kreativnoj imaginaciji, roj pobo¢nih, sekundarnih, geometrij-
ski organiziranih éelija »nesavreno« reflektirao ili slobodno varirao ide-
ju glavnog motiva slike. Iz te razlike u stupnju organiziranosti sredi$njeg i
rubnog, Treboti¢ je, pomno slikaju¢i slabljenje hijerarhijske radijacije centra,
opisao jednu klasi¢nu subverzivnu situaciju, odnosno, zabiljezio fizikalno
neprijepornu i povijesno (drustveno) nepobitnu, pojavu degradacije ener-
gije. (Tako je, da ostanemo pri klasiénom primjeru, prostiranje grani¢nih
podru¢ja Rimskoga Imperija daleko izvan realnog dosega mo¢i sredista
skrivilo da su se ti, rubni krajevi, uo¢i propasti, prvi otudili. Prosudivana
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sa stajalista djelotvorne transmisije i distribucije ideje svjetskoga sredista —
»Svi putovi vode u Rim!« — tj. sa stajalista hijerarhijske komunikacije, ta
je pojava bila samo znak da je centrifugalna sila nadjacala centripetalnu, da
je na obodu tijela degradacija energije dosla do nulte tocke i da se svaki ta-
kav membrum disjectum pretvorio u antitijelo, nagovijestajuéi pocetak kra-
ja.) Sli¢no opadanje inteligibilne energije, na putu od epicentra do mjesta
gasenja rezonancije, karakteristi¢no je i za sve umjetnicke stilove, oblike i
rodove. Obilje podataka pruzaju o tome morfologija, ikonografija i tehno-
logija svih likovnih vrsta. Za svaku je od varijanata mutacije, u svakoj od
tih problemskih cjelina, svojstveno da — u usporedbi s izvoristem — donosi
vi$e spontanog (u izrazu), lokalnog (u materijalu) i sitnog (u dimenzijama), a
manje racionalnog, apstraktnog i monumentalnog. Ukratko, rubna su po-
drudja blize kaosu. Na periferiji Treboti¢eve slike i na granicama Rimskoga
Imperija viSe je barbarske neposrednosti, a manje pitagorejske u¢enosti: ru-
kopis je slobodniji, biljeske se podsvijesti lezernije prelijevaju preko rubova
poboc¢nih, ortogonalnih suspenzorija. Kao alternativa toj vegetaciji s kraja
svijeta ne javlja se neka varijanta prijelaza rubnog materijala u magnetsko
polje sredista, nego — svakom proZimanju protivna — potpuna praznina. To
je veliko Nista prekinutih veza, muk oko zidina grada $to se, prema slikare-
vu geneti¢ko-fenomenoloskom rje¢niku, sadrzajno obrazlaze kao slika oaze
ili spasenoga tla, a na motivskoj razini kao otok, brod ili aura. Treboti¢evo
zanimanje za eshatoloska pitanja ¢ini o¢itom vremenitost toga slikarstva, $to
je svagda jasno naznacena znakovima prisjecajno-proslosnog i predskazajno-
budu¢nosnog. U srcu svog teizma on stalno imaginira savrseno ljudsko lice,
kojemu je jedino zrcalo Ungarettijeva »sorella dell'ombra«: »proumljena
smrt«. Bogat simbolski jezik otkriva trajnu opsjednutost smrtovnim kao
eminentno kulturalnim: ulomci se letalnog, njegove krhotine, idiomi, rije¢i
i slogovi ¢uju sa svih strana slike. To je govor smrvljeno rjeditoga: glasanje zi-
ve, znacece smrti. U »izgovaranju« toga jezika zna¢ajnu ulogu igra slikarev
prazni grafem, simulirani tekst zapisa ili poruke. Doista je svejedno §to tu
»piSe; to je ionako pismo za gledanje, a ne za ¢itanje. Ispraznivsi pismo od
rijeci, slikar je tijelo liSio duha i tako stvorio sugestivan jezik smrti; prazno
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je mrtvo, a strah od praznine i nije drugo, nego strah od smrti. Piudi Nista,
iz slike u sliku, Treboti¢ njeguje korespondenciju uzaludnosti; napisani, a
ipak nepostoje¢i tekst pretvara se u trag vremena koje prolazi, klupko koje
se odmotava. Iza varljive konfesionalnosti toga kaligrafskog i neodgonetljiva
rukopisa (kao da je Borgesov!), vire uvojci planetarne ornamentike: vijuga-
nje su crte i prekrivanje praznine jedine realije slikareve grafije koja, bas tako
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prazna i ritualno dekorativna, podaje testamentarno dostojanstvo proslo-
snog sutrasnjoj mrlji boje ili nacrtanu liku:

»Sanja se samo, §to je jednom bilo
11 bit ¢e.«’

Bitna poteskoca u promisljanju nedjeljivoga vremena izvire iz spoznaje ljud-
ske nesavrsenosti. Stoga se i namece pitanje o moguénosti izlaska iz smrti;
pitanje o komuniciranju smrtnoga s vjecitim. Na istoj su se razini oprcd—
me¢ivanja fantazije srele kr§¢anska tradicija i moderna teozofija razvijajuéi
soteriologije tijela: nadu uskrsnuca, utjehu reinkarnacije. Stvaralac se, me-
dutim, otimlje zagrljaju smrti i teZi preseliti se u ¢vrstu ku¢u oduhovljene
tvarnosti djela. Samo dvije zapreke stoje na putu njegovoj Zelji: mrtva ma-
terija, koju treba ispuniti zna¢enjem, i mrtve rije¢i od kojih treba iskovati
jezik. »Seoba« je, prema tome, gramatiziranje Weltanschauunga; silazak u
ezoteriju pisma, koje se s mnogim dodiruje, ali ni jedno ne ponavlja. Obilje
rasutih znakova jednog ili viSe takvih sustava (signalne zastavice, strelice,
slova, brojevi, kromatske skale...) ispunja slike Matka Trebotica, javljajuci
se i u funkciji metafore opéega prirodnog zakona, a ne samo neke posebne
i, navlastito, precizne poruke. Uza sve to, Treboti¢ je slikar u koga spomen
na znanje ne smjera depersonalizaciji, bududi da se u njegovu izboru tih za-
pamdenja vidi namjera definiranja njegove kozmicke i povijesne zemaljske
— situiranosti. Ne ¢udi da je rezultate rekognosciranja te prodajne proslosti
zabiljeZio graditeljsko-topografskim oznakama. Uspravne su piramide kon-
zervirale vje¢nost, a u tlorisnim je ostacima starohrvatskih crkvica sa¢uvana
prolaznost. Prve se spram drugih odnose kao smrtovni univerzum prema
povijesnome grobu, a kroz jedne i druge kulja vrijeme kao dim kroz dim-
njak. Omnes una manet nox,® a ipak ée i u nju svatko zaéi sam i na svome
mjestu. Nagi lik leZeéeg ucrtan je, na jednoj slici, u tlocrt cijele bazilike:

7 Vladimir Nazor, op. cit.

8

15.

» Svakoga ista o¢ekuje noé« ili »Jedna no¢ na sve éeka«; Q. Horatius Flaccus, Carmina, 1,28,
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»Boze, davno sam ti legao
i vele ti mi je lezati.«’

Ovaj Treboti¢ev idiom u jednome prizoru sabire dva iskustva: humanisticko
(filozofsko), po kojemu je ¢ovjek mjera svih stvari, i prakticko (graditeljsko),
po kojemu je i crkva kuca: dom ¢ovjeku. Prvome je svjedok um, drugome
je svjedok ruka. Slikar koji je, kao Treboti¢, jos i graditelj, zna zemljovitost
tijela, a pozna i tjelesnost zemlje. On shvaca da nacelo razliditosti prethodi
principu jednakosti: i smrti pripadnemo jedan po jedan.

U Treboti¢evu slikarstvu ono $to je najopéenitije Zivi od onoga $to je naj-
konkretnije; apstraktno Zivi od sentimentalnoga. Sredisnji je plan njegova
plo$nog svemira ujedno i nostalgi¢ni otok brackoga djetinjstva: nebesku
fantastiku hrani zemaljsko paméenje. Svjetski se duh zadrzava jo§ samo na
dje¢jim tabanima i na grobarovoj lopati. Vidik Treboti¢eva djecastva pro-
metnuo se, na slikama, u biblijski obzor mladoga svijeta: $to onomad bijase
Noi korablja, sada je slikaru zavicajno tlo; lada spasa, koja kroz sveopéi po-
top pronosi do diisseldorfskog Ararata njega i njegovo i od svega zivogjos po
muzjaka i zenku (da se vatra, u vodi, ne ugasi).

Erotsko se znakovlje Matka Treboti¢a gnijezdi u krilu iskonskoga sraza
zivotvorne potencije i razornih sila smrti. Njegov je brod-otok preostatak
jednoga svita ki gine i oris drugoga, $to tek gori ustaje. Ako se mrva pros-
log uzdrzala zahvaljuju¢i moralnome nacelu, onda ¢e klica budu¢nosti bi-
ti uzgojena zaslugom Zivotnoga nagona. Noa u svijetu bijase neporocan i
pravedan, ali s njim u brodu ne bijahu Dobro i Zlo, ve¢ Musko i Zensko.
Nije, dakle, izum cinika ni sofisterija dendija taj negdasnje sutrasnji svijet. U
prosloj buduénosti ionako ve¢ prebiva sve zemaljsko.

1975.

Zapis na ste¢ku, 14-15. stoljece.

21



BRODSKIDNEVNIK II., kombinirana tehnika na platnu, 1974.




