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STUDIJA O JAKOPICU

RAJKO LOZAR

ela 1889, je Jakopi¢ naslikal Portret Czer-

nyja (1), menda svoje prvo veéje delo, in

dolo¢neje nego je, ni mogel povedati, kaksna
bo njegova umetnost. V pravem nasprotju s prvi-
mi Groharjevimi slikami. iz katerih ni nobenih
poti v ustvarjanje njegove srednje in zadnje dobe.
je omenjeni portret koncentriran program kesnej-
fega |akopicevega dela, prav tako znacilen kot
zanimiv. Model sedi v globokem fotelju pred de-
loma zastrtim oknom, ¢igar okviri tedejo vzpo-
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redno z ravnino slike. 'V stilu starih renesancnih
zagrinjal v os slike namesceni zastor tvori ozadje
prav tako aksijalno postavljenemu sedezu in
figuri, in v nekaterih drugih detajlih se ta nekam
pedantna kompozicija smeri Se ojacuje. Vendar
vidis takoj., da je to reSitev v zadregi, ki se je
J. v figurativnih motivih tudi kesneje ni znebil,
in da je glavno na podobi nekaj drugega. Ta
gospod je. dasi naj bi bila slika portret, obrnjen
od okna pro¢, v temo in je tore] popolnoma
osencéen. Stvarno sploh ni portretiran on, nego
luc, ki sili ob straneh zastora v sobo in le kolikor
figura zastira luéi pot, pride fudi ona do veljave.
Svoj umetnigki predmet — upodobljenca — gradi
] tako reko¢ od zunaj na znoter, lu¢ mu ga gradi
in sicer objektivno v zmislu impresionizma,



Ako pa primerjamo s tem katerokoli Groharjevo
figuro, opazimo ravno nasprotno. V zacetku stoji
v njegovi likovni predstavi figura kot konkretna
predmetna vrednota in tako jo je naslikal neste-
tokrat v starem inventarskem realisticnem zmislu.
Cim bolj pa se je ta clovek priblizeval novemu,
impresionistovskemu gledanju in ¢im bolj je s
svojim ¢uvstvom pronikal v nova izrazila, tem
bolj se mu je figura jela raztapljati v ni¢, v oko-
lico, v pigmentnost, lu¢ mu jo je poZrla in okolica
razgradila. Grohar je pricenjal iz figure, v katero
se mu je bila zgostila tradicija in njena proble-
matika: J. pa je svojega Czernyja naslikal brez
tega nesporazuma s tradicijo, kot vrednotno ne-
pomembno figuro in v apriorno impresionistov-
skem zmislu. Tako je prvi, prisedsi v novi stil,
predmet dematerializiral, z luéjo razdejal in
ustvaril like iluzionisti¢ne duhovnoesti, ko je drugi
delal bas obratno: z lu¢jo dal predstavi predmeta
konkretnost, materialnost ter ostvaril notranji
lastni izraz barve. Subjektivist Grohar porablja
barvo kot po njenem izrazu transcendentno sred-
stvo likovne ideje in rokopis njegovih slik je
poln te dinamike: objektivist J. pa je tisti, ki
poudarja imanenco barvnega izraza, ki skusa
transcendentno, kjer se ga dotika, izraziti sim-
bolno in ki pojmuje barvo staticno.

Te in take stvari so na njegovih slikah vazne
in kaj je blizjega, nego da si jih ponazarjamo s
primeri kot so Groharjeva dela? In to delam tem
rajsi, ¢im bolj prihajam do prepricanja, da se
v vsem tem razodeva necka polariteta slovenskega
duha — paé¢ Se nenaéeto poglavje naSe kulture.
Razen tega podobne stvari tudi ne morejo skoditi
poznanju slovenskega impresionizma, napram ka-
teremu se nahajamo v neki stalni zadregi.

Do neke meje gradi vsak impresionist svoje
predmete od zunaj na znoter in tako gotovo tudi
Grohar; kajti impresionizem — ali ni to umetnost
viisa, povrSine pojava, zunanje obleke stvari?
Seveda je. In vendar je tako gledanje na vso mo¢
grobo ter umetnosti impresionisti¢cne dobe tudi
kriviéno. Kako naj n.pr. s takimi kriteriji razu-
memo in precenimo pojave kot so Manet, Renoir,
Liebermann ali Corinth? In kaj naj mi take
brezvsebinske oznathe pomenijo sprico Jakopice-
vega Dekleta z nakitom, njegovih Sestric, ali
sprico Groharjeve Cvetoce jablane in Pomladi?
Ni¢ — in smatram jih za rudiment onih ogoréenih
polemik izza pocetkov impresionizma, ko se je
le-ta zdel teoretiéni program novega slikarstva
in se je svetlobno specialistovstvo nekaterih sma-
tralo za bistvo te struje ter so v njej domnevali
pricetek nove, zracionalizirane, empiriéne umet-
nosti. Te na sebi sicer duhovite analize (prim.
M. Raphael, Von Monet zu Picasso, Miinchen, 1919),
ki so v prosti slovstveni polemiki navadno dege-
nerirale v rokodelstvo, so bile mozne paé le na
premisi, da je umetnost veda, k éemur jih je
zavajala pri novih stilskih pojavih obi¢ajna pro-
gramati¢na opredelba izvestnih poedinosti. Sle pa
so redoma mimo svojega objekta in ni éuda, e
zivi v sodobnem umetnostnem slovstvu moéna
teznja, odistiti tla teh starih programoidnih vidi-
kov ter vrniti v debato umetnostno kvaliteto samo.
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Ta edina je namre¢ modernost in duhovnost v
umetnosti. Toda kvaliteta ni vezana na program,
ki je zanjo slabo izpri¢evalo, nasprotno ona je
zasidrana v individualnosti umetnika, v osebnosti.
Ta edina je pravi sodebni program. Zgoraj sem
skusal kratko naznaciti, kako stojita dva nasa
najboljSa starejSa mojstra, Grohar in Jakopic,
napram istemu programu. V istem stilu. In to
najbrz ne bo odveé, ko se do danes nismo prishi
preko ugotovitve tega, kar je vsem naSim impre-
sionistom skupno. In ko tudi glede |. vemo Zele,
da je eden izmed impresionistov in ni¢ vec. Ne
vemo pa $e, kaj ga od drugih slikarjev loéi, ker
je na to seveda tezje odgovoriti.

IT.

Po Portretu Czernyja, tej corinthovsko tipiéni
sliki (ena prvih Corinthovih podob oceta iz leta
1885. je delana prav tako), se |. dolgo Casa ni
lotil enake naloge in to paé zato, ker sta se mu
portret in barva cedalje manj ujemala. Imel je
Z njima sitnosti Ze na tej podobi, ko je v uni-
formnost modela in interieurja vdelal neko novo
barvnost naravnost disparatnega znacaja. In na-
redil je majhen kompromis s tem, da je Se barvo
uniformiral, to se pravi: zdekorativiziral ter
ustvaril kos secesije. Toda iz nekega pravilnega
instinkta on te slike danes ne ljubi posebno in
razumem ga: kajti ko se je po daljsi dobi okrog
1. 1907, spet spravil nad figuro in portret ter na-
slikal Spomine (48), klasi¢tno Dekle z nakitom
(Nar. Gal.), Pri klavirju (Nar.Gal.), Zeleni paj-
colan (58), Sestrici (95) itd., je to storil na ta nacin,
da je stvarno idejo portreta sploh eliminiral in
slikal le $e Stadije svojih barvnih evolucij. Ni se
mu morda v zenitu barvnega oblikovanja figura
pod Copitem raztopila v pigment, nego je portret
kot umetniska naloga za njegovo likovno domis-
ljijo izginil ter nastopil v metamorfozi kot obli-
kovano barvno nastrojenje. Tu in samo tu je ].
imel nekaj povedati. kadar je delal podobe in
sploh figuralni motiv, do¢im se je sicer skoro
redoma ponavljal in recimo v vprasanju ozje
forme in tipike tudi pri portretu klasi¢ne dobe ne
prisel iz neke izvestne zadrege.

Pred tem $tadijem lezi kratka doba. ko o vsem
tem Se ne moremo govoriti. Na Glavi stare Zene (4)
je J. pricel oni svetlobno-barvni kontrast Portreta
Czernyja odpravljati in na slikah Pri klavirju (29,
33, tudi 35), zlasti pa na Citajo¢i (40), ki je ke-
snejéa varijanta tipa Czerny, ter na Ctivu (47)
je ze cel interieur enakomerno potopljen v lué, ki
je brez vseh posebnih poudarkov. Je to pravo
interieursko slikarstvo in studijska stvar, katera
le izjemoma ogreje, ker je preve¢ re¢i v neravno-
vesju med seboj. J. tu Se deloma slika konkretne
luéne vire in efekte in barve Se dale¢ ni dognal
do onega umetniitva kot v istocasni svoji krajini.
Gotovo prispeva svoje k neugodnemu uéinku teh
del monotonija figur, katere se ponavljajo v istih
ploskovnih legah, celo v istih telesnih drzah ter z
istim sobnim inventarjem in podobno. A kakor
re¢eno, ze v tem Stadiju je postala mojstru poedina



barvna vizija, mogli bi celo trditi: poedina barva
izhodis¢e celih slikovnih koncepcij (prim. Ra-
phael, 63).

[lna slika iz serije Pri klavirju (Nar. Gal.)
otvarja vrsto tako pojmovanega figuralnega mo-
tiva. Delana je v modrem, kar je bila slikarju ob
tem c¢asu ljuba barva in tvori z nekaterimi kraji-
nami: Zimska krajina (14), Barje (7), KriZanke
(57). & Studijo za Evangelij (12) ter z veliko sliko
Spominov (48) modri Stadij umetnikovega razvoja.
In ta modrina je éisto posebne vrste, sploh ne
modrina impresionisti¢nih senc, nego kos lirike,
Ze Czerny je ves prepojen Z njo, a na mazejski
sliki Krizank slavi pravi triumf, Ali ni v tem
prav za pray mnogo romantike in ali ni J. po
nepotrebnem eksperimentiral, kadar jo je hodil
iskat v obéutja patinastih barv? Pri érni kavi (43),
ki je tudi nastala ob tem casu, ter kesnejSo Po-
mlad v sobi (62) sta namre¢ dve taki sliki, na
katerih je ]. Sel ogledovat barvo od njene sta-
rinske plati. A ne morem reéi, da bi me ogreli,
dasi mi iste stvari pri mlajSem impresionistu-
romantiku Pavloveu ugajajo. J. je namreé obcutje
barvne patine in oni ¢ar starih mojstrov realiziral
uspesneje in bolje na slikah zelenega stadija, ka-
tere so poslej nastajale. Ali ni to klasika, kakor
je slikana Dekle z nakitom? Ali ni to prava im-
presionistovska sumetnost muzejeve (Cezanne)?
In ali ni istotak njegov Zeleni pajcolan? J. je Sel
kesneje, nekako po nastanku Modre sobe (77) Se
enkrat refevat ta problem in v nadaljnjem bom
govoril o njem kot o poti k absolutni sliki; toda
vpraSujem se, ¢emu je eksperimentiral, ko je vse.
kar je naslikal v zelenem, tudi kesnejdi portret
ge. L. (76) in Teloh (59), naslikal za vse in vsako
priliko. In tako je tudi Modra soba, dokler je
»modra¢, taka podoba; ¢im pa hoce biti veé, po-
stane slaba, ker tudi kot »soba< potem ni ved
[Illl}l'a.

I1I.

Leta 1900 je nastala Studija (12) za Evangelij
sv.Marka I. 8 in na to kompozicijo, katere sicer
nisem nikoli videl, se nanasa oni najveckrat citi-
rani J. izrek: Bistveno v sliki je misel (Iz. Cankar,
Obiski, 58). Vendar ¢e sodim po Studiji sami, ne
uvidim ravno, zakaj so s pomoljo omenjenega
stavka skuSali skonstruirati nekega Jakopica-
ekspresionista. Bistveno v sliki je misel. seveda in
¢isto gotovo, toda ne misel misli, nego misel slike.
In samo ¢e je to ekspresionizem, je ]. tudi njegov
zastopnik.

Kaj je ta njegova misel? Ni¢ drugega nego,
kar je Aristotel zahteval za estetskost umotvora,
namre¢ adekvatnost vsega formalnega objektu.
»Zakon objektac (prim. Waldmann, Franz. Maler
des 19. Jhdts., Breslau, 1925, 62) torej, ki je kot
za vsakega velikega umetnika, tako tudi za ].
en edin, » Jaz sem tudi kiparil,« mi je dejal neko¢.
stoda ne vem, ¢e bi se moja plastika danes skla-
dala z mislijo, idejo, stilom kiparstva.« In ko je
skritiziral sliko Ivane Kobilce za ljubljanski ma-
gistrat, ji je ocital ba¥ pogreike kot napako v
pojmovanju predmeta, v izbiri barv z ozirom na
konkretni prostor. napake v kompoziciji in deko-
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raciji, torej napake v misli slike. In ako to ni Se
dovolj, nam jo pojasni Se njegov tekst o veZi na
Ahacljevi cesti, ki je odli¢no razmisljanje o tem.
kako najorganicneje prilagoditi slikarijo arhitek-
turi, katero bo krasila, Zato nazivljem stvari pri-
merno tako pojmovanje rajsi tektonizem odnosno
solidno umetnisko delo, in ¢esa drugega tudi J.
sam ne bi hotel.

VaZna in prava misel Studije je soglasanje li-
kovne koneepeije z objektom, z besedilom Evan-
gelija. Kako zelo je ]. svojo nalogo pojmoval v
zmislu objekta, nam dokazuje primera z Grohar-
jevimi verskimi podobami. Menda je ta svojo
kompozicijo Srce Jezusovo dovrsil v istem letu,
kar je Se poucneje. Njegov objekt je bil res ne-
koliko abstrakinejsi nego Evangelij, ali nobena
razlika v njih nam ne more pojasniti disparat-
nosti ene in druge reSitve. Mojster je skusal svojo
nalogo resiti direktno, barva naj bi bila izraz in
to tudi je; bila naj bi neposreden nosilec ideje:
slika sama naj bi tako predstavljala duhovnost
kot materializirano onostranost. A kaj cuda, ce
visi za nafe Cuvstvo nekaj tragi¢nega nad tem ho-
tenjem, ko ga ubija realizem snovi in tipov. Ze
precej pod konee svojega zivljenja je Grohar na-
slikal enega izmed Krizanih in problem verske
podobe se mu je redil negativno: barva mu je
vzela vse in ¢e bi bile poslej nastajale Se druge,
bi bile njegove verske podobe Ze pravi ekspre-
sionizmi.

O vsem tem pri ]. ne more biti govora. Barva
mu ni neposreden nosilec izraza, ni sama izraz.
nego njegova Sifra — simbol. Zato slika v celoti ni
nikak&na barvna materializacija transcendence,
nego navod do nje in pripovedovanje o njej, za
impresionizem naravnost stvarno pripovedovanje.
Dasi je v Casu nastanka Studije J. barvni stil
tudi na drugih delih, recimo na slikah Drevesce
(6). Ob Sotli (10)., Na parobku (9) itd., Se povsem
ploskovit, torej dekoracijski, je vendar na Studiji
to tako zelo, da o njegovi koncepeiji posebej za
ta objekt ni dvoma. Dekorativnosti se namrec
pravi v impresionizmu poskus objektivne sli-
karije in poduhovljanja barvnih predstav ter
podértavanja odnosno upodabljanja v absolut-



nejsih likih, Studija je religiozni obraz evropske
umetnosti ob koncu 19, stol., a nazivlje se secesija.

Imamo Se neko drugo Jakopicevo sliko, ki nas
more o njegovi teznji po objektivni podobi v mar-
sitem pouéiti, in ta je Bajka (30. sl. na str. 161).
Spet pa je zanimivo, da je istega leta tudi Grohar
naslikal delo podobnega znacaja: Pravljico (Nar.
Gal.). In kakor na kompoziciji Srce Jezusovo, nas
Grohar tudi tu })clj(' v sredo stvari. ne puiéa nas
7 njih simboli samimi, nego nam odkriva doga-
janje pravljice, subjektivno vizijo njeno, kar je
njegova slika na vsak nacin. Nasproti temu dra-
matiénemu pojmovanju je J. cel epik. Bajka —
mi ne vidimo niti drobea pravljiénega rlouui*m}a\
pa¢ pa skoro cujemo |)]I|}()\|‘.‘l|()\dll|l' o njej, ji
prisostvujemo s |mmm jo drugih elementov po-
sredno in stvarno. Ali je slucaj. da . tudi na tej
odlieni sliki skusa svoj objekt podati z mrezo po-
antilisti¢tno zdrobljenih ploskev? In ali ni bad ta
dekorativna metoda najboljsi simbol bajke. o
kateri si pripovedujeta osebi na sliki.in kateri pri-
sostvujemo tudi mi skozi ocarljivo neresnicui in
pocticni pajéolan majhnih in najmanjsih. komaj
Se zaznavnih utripov barve? Skoro v istem stilu
in tipu je J. naslikal tudi obe podobi Med gabri
22 72), ki sta konéno neke vrste |1m\1|i(| nature.
a vendar — ali ni bas ona ~misels slike. ki Bajko
tako odlikuje napram njima?

V.

Solnéna pesem  slovenskega impresionizma je
krajina in gotovo gre za to ogromen del priznanja
Jakopicu, cigar najboljsa dela so bas krajine.
Ravno v tem pogledu pa je njegov oeuvre tezko
pregleden in je na razstavi viselo mnogo pravilno
sliko 1zk1n]|a|mlh stvari. Ze omenjena slika Dre-
vesce (b) in Na parobku (9) bi bili nemara dve
stilisti¢no nﬂjpr\'(?lm.‘j?zi deli, kateri oznacuje she-
matitna ploskovitost barve in prostora. Leta 1902,
je nastala ena izmed podob Ob Sotli (11), pojmo-
vana v istem zgodnjem impresijskem obcutju kot
Groharjeva Krajina (Nar. Gal.). Oba mojstra sta
gla tu za carom meglene soparice. ki daje naravi
tako svojstvene valeurje in ni se cuditi, da so ti
[judje koprneli po Ljubljani in njenem bogatem
atmosferskem Zivljenju. Tudi zgodnje Breze v
jeseni (13) dihajo isto silhuetno globino odnosno
plitvino. Tedaj pa so nastali Ze tudi Kamnitnik
(20), Zimska krajina (14, sl. na str. 173) ter Stara
Loka (16). ki tvorijo prvi videk Jakopicevega kra-
Jimarstva.

Te slike so po svoji prostorninski plati zelo
nove. Docim je n. pr. Drevesce glede tega neza-
dostno, razliéne podobe Gabrov (22, 19) pa nava-
den naturalisticen, dejal bi koloriran plein air,
reSuje ). na omenjenih slikah prostor z novimi
izrazili: z impresionisticno funkcijo barve. Tipus
teh krajin seveda je Se star, in brez linearnih po-
magal J. Se ne dela: tako so na 5t 14 kozolee in
steza pot v prostor slike, na §t. 16 moéna perspek-
tiva hife in na 520 se isto vrdi z barvo samo.
Mojster skuSa namreé tu z grupiranjem barvnih
mas v eno ali drugo smer vzbuditi iluzijo prostor-
nosti in tudi tu moremo opozoriti na cnake po-
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skuse pri Groharju (Pastir, Nar, Gal.). Tako
gresta na teh delih stari linearni naturalistiéni in
novi impresijski barvni nac¢in drug poleg drugega
in najbrz has ta zanimiva koeksistenca obeh
tipov gledanja oni primer |. umetnosti. ki je
navadnemu gledaveu najugodnejsi za njeno razu-
mevanje,

To problemsko vrsto zakljuduje muzejska slika
Krizank (37). najodliénejsi primer ], zgodnjega
krajinarstva. Modri i.'-tmlii" 7e na sliki Barje. a
tudi na zeleni Sotli [l‘ vse, karkoli je mogel. po-
vedal modro in imel je pmu‘mll vee nego samo to,
da so sence modre: kar je pravil, je Slo sproti
pesem. Al niso Spomini taka pesem? In lepSe
nego so navedene Krizanke. si ne morem misliti.
Slikarska ploskev mu je S vedno monotono ena-
komerna. nobenih posebnih akcentov ni v njej.
toda kozolei in steze so postali nepotrebni. ker je

bil ]J. mediem doumel dati barvi ono skrivinost.
da je cbenem meja in prozornost. Ta slika je
prostor in ploskev. pojav je, vizija in resni¢nost.

Leta 1908, to je istocasno kot Krizanke, pa je
nastala Ze tudi recimo ji luministiéna kompozi-
cija Ctivo (47) in z njo je J. udaril v povsem
druge strune. Naenkrat je razbil dotlej enako-
merno  osvetljevane in  delane povriine svojih
slik ter barvno ubral nemirnejge in brutalnejse
tone. Na Ctive je za to svoje stremljenje upo-
rabil konkreten izvor luci, lampo. in oéitno je,
kako je okrogz te ognjene cksplozije skomponiral
ostale dele slike. Do naslednje podobe v tem na-
cinu pa je preteklo dokaj let in tako nam prva,
Vecerna melodija (75) iz 1. 1922, tiho pripoveduje,
da je bila mojstrovemu dozivetju potrebna sve-
tovna vojna. ¢e naj oni L. 1908, najdeni luministiéni
princip nemira in razmaha dobi svoj polni umet-
niski izraz. Zakaj ]‘}()‘S]t" je mastalo mnogo del v
tem osvetljevalnem stilu, ki z ekspresionizmom
samim sicer nima ni¢ skupnega, ki ga pa brzkone
nosi globoko dozivetje vojnih viher. Na ta naéin
si imamo pad razlagati nastanck neverjetno ele-
mentarne podobe Kopajoce se deklice (91, sl. na
str. 167), slike pravega svetlobnega orgijazma.
kakrine slovenska umetnost ni videla ne prej ne
poslej; enako pri¢ata tudi obe skici za vezo mest-
ne hife (103, 104) o bivanju teh tendenc v moj-
strovem snovanju.

YV Vecerni melodiji je Jakopi¢ motiv Ciiva
kompliciral v toliko, da je namesto enega svet-
lobnega centra uvedel dva in prav tako tudi
dvoje temnih epicentrov. Razpostavil jih je diago-
nalno v sliko in si ustalil s tem kompozicijski
|n-incip ke«;ne}?&ih del. Prva, ki pridejo v postey,
tvor 1_[0 serijo Oraci (66—69, sl. na str. 171), kom-
pozicije v ¢isto kontrastnem stilu. Nanj se pac
nanafa ono. kar mi je odgovoril mojster na vpra-
Sanje, kako mu slika v splofnem nastaja. Dejal
je. da v kompleksu najprej fiksira najbolj zna-
cilno odnosno najsugestivnejio totko, pa bodi to
lué ali senca: na to da izbere temu prvotnemu
centru odgovarjajoci moment v kompleksu, ki je
zopet lahko ali senca ali lu¢ itd. In Oraci, mislim,
so primer takSnega postanka slike iz svetlob in
sene, saj si ni mogoce misliti izrazitejsih kontra-

stov, nego je krvavo Zareca sipina v ozadju in



globoko violetna brazda spredaj. Je pa ta serija
s sledec¢imi slikami tudi nov barvni Stadij. ki ima
sicer slabotne zadetke ze v starejsih delih. n. pr.
na Speéih (33, 54, sl. na ste. 165) in Anki (54 a),
a s¢ po nekaterih podobah kot je JuZina (71) raz-
vije do cistosti na zadnjih ). krajinah s Save. To
so tudi one podobe, Kjer je mojster ta lumini-
sticni princip postavil v sluzbo novega prostora,

V genezi tega novega prostornega lika zavze-
majo Oradi nckako ono mesto. kakor zgoraj ome-
njene krajine 20, 14 in 16 za starejdi prostorni
izraz: so lincarno koloristiéni Stadij (zamazani
kolovoz in vprega sta mo¢en pogon v prostor
slike). Na Savah ]. teh linearizmov ne rabi ved.
Na 92 (Jesen na Savi) je vso, seveda ne staro raz-
kropljeno, nego novo razkropljujoco se luc¢ kon-
centriral v sredi gladine, da od tam penetrira
okolico, liki eksplozija prostora. Na 93 (Sava, sl
na str. 163) slika®zlobino in prostor z mejami in
to na ta nacin, da razpostavlja poedine svetle
centre po bregovih in grebenih. Najmirnejéa je
doslej 102 (Veéer na Savi), kjer je zdruzil nacin
oblikovanja prostora iz srede proti mejam in
obratnega. Temu Stadiju bi pristel tudi Veéerno
solnce (Nar. Gal.).

Kakor je s temi deli podal J. najdovrienejSo
obliko svoje prostorne predstave, tako je v njih
razodel tudi veliko bogasivo registrov. Kar je
ustvaril. ni realen prostor, nego vizija nekih krajin.
ki jih ni razen v subjektivni misli. Zdi se. da kra-
ljujeta v njih groza in obcutje katastrofe in pro-
pada. Vse vzbuja vtis granatnih eksplozij in ve-
likih pozarov — tako do skrajnosti je napeta in
zaposlena, lahko trdimo tudi prezaposlena regi-
stratura barv. Ako govorimo sprico tega o ekspre-
sionizmu, prav.
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Razstave brezpredmetnega  slikarstva  (prim.
Wickhoff, Rom. Kunst, Berlin, 1912, 67), kakrino
je impresionisticno. nosijo v sebi vedno mnogo
problematiénega in to ne samo za gledavea, ki z
njimi navadno ne ve dostikaj zaceti. nego i za
slike same, ki se v Se tako izvrstnih prostorih med
seboj kolikor toliko toléejo. Vsaka vecja kolekeija
starih slik, kakrsne najbolje vidimo po zgodovin-
skih muzejih, se v tem razlikuje od enake kolek-
cije kakega impresionista, ker je eden glavnih
momentov starih mojsirov osnovni ton, ki so ga
dajali svojim slikam. Bil je to velik kulturen
faktor v razmerju pretekle umetnosti do ¢loveka.
da ni vsaka podoba zahtevala svojih specialnih
barvnih in optiénih podlag in to je bilo spet mo-
goée le, ker je stari mojster koncipiral svoje delo
ne iz detajla in poedine barvne vizije, temved iz
ideala, iz celotne strukturne podobe slike in barve
v zivljenju, rekel bi iz njene kulturno-socioloske
forme. In ta skrivnost objektivnega ucinka starih
slik, njih vsakemu ambijentu odgovarjajoca na-
rava, njih »muzealnost« je, kakor svoj ¢éas Cezan-
neu, tako tudi nafemu |. zagonetka, nad katero
se je spravil veé nego enkrat. Ko je slikal obe
zgoraj omenjeni podobi 45 in 62, ga je zanimal

ravno problem za sliko edino zvelicavne patine,
ki ga je kesneje poskusal Se v nekaterih cvetlie-
nih studijah, a ga je 1. 1925, s sliko V modri sobi
zopet vzel energicno v roke. S tega vidika gledam
na vrsto podob, katere me umetniSki niti malo
ne zadovoljujejo, ker so tak eksperiment (po sli-
kariji mestne veze sode¢ nepotreben eksperiment).
a problemski zanimiv stadij mojstrovega dela. To
bi bile: Sipina (80), Krizanska cerkev (79), Gozd
(94). Na gricku (97, 98), Mocvirje (84) in obe sicer
umetnisko vrednejsi in kvalitativoej&i Juzina (71)
ter Topoli (83).

‘Ko sem videl, da ni mogocte dati niti luci niti
prostoru. v katerem bo slika visela, neke trajnejse
in fiksne vrednosti, katera bi jo takoreko¢ usta-
ljala ter ji pomagala preko relativnosti njenega
uc¢inka, sem poskusil v tem zmislu predelati sliko
samo. torej vanjo poloziti elemente one objektivne
forme.c To je po zmislu citiran mojstrov odgovor
na moje vprasanje in pomislek, da se mi omenjenc
slike ne zde niti posebno moéne niti ne slike v
pravem pomenu besede, in priznati moram, da mi
je Sele ta spontana beseda do dna utrdila sodbo.
kako je ta ¢lovek s sliko v borbi. s sliko kot ob-
jektivizirano slikarsko mislijo, in kako je ne-
razumljen.

Kako pa naj on objektivizira in zasidra sliko v
njej sami, ¢e ne s tem. da barvi vzame njeno
briljantno, individualno zivljenje. jo oropa njenih
metamorfoz in vseh onih bogatih, komaj zaznav-
nih, a karakter podobe bistveno doloc¢ujo¢ih pre-
hodov in valeurjev ter spravi te nemirne in mig-
ljajoce neploskve v ploskve trdnih meja. v ostre
silhuetne rise, enakomerne in v sebi nepozivljene
tone, ¢im najbolj enostavne in osnovne? In vse to
ali ni svojstvo bas omenjenih slik? Niso zastonj
na 71 figure kot silhuete in na 85 topoli prave
barvne linije, dekorativno vodene po ploskvi: ni
zastonj Sipina delana v samo dveh barvnih kom-
pleksih, ki sta v primeri z Ora¢i ne samo surova.
nego tudi brez globine: in na 79 ne silijo barvna
polja kar tako v linearnost in se pojavlja siroka
kontura, katere dotlej pri ]J. nismo videli. Barva
postaja dekorativen element in slika po svoji
uredbi preproga: 97 in 98 sta klasi¢na primera
dveh takih preprog.

Vendar umetnigki ta eksperiment J.-u ni uspel.
Take stvari se pac posrecijo slikarjem kakor je
Zupan in ni nezanimivo, primerjati glede tega
iste tipe pri obeh mojstrih. Opazili bomo tudi, da
nam pri Zupanu bolj ugajajo. Saj konéno ni brez
pomena, da so vse Save nastale Sele po tem Sta-
diju uniformirane palete. dasi je ]J. vanje izlil
nekoliko barvnih elementov, kakrine nahajamo
na 71 in 85. Tudi kaotiéna in nedodelana Jesen
na Savi, Kopajoce se deklice in zlasti Slepec (101)
so pravi protest zdravega barvnega instinkta
zoper dekorativisti¢ni  disciplinizem Sipine in
drugih. Objektivizacijo slike, zagonetko, katere |,
s temi deli ni resil. je dosegel na Savah, ako jo
fundiramo v subjekt, v slikarskem dekorju mestne
veze pa, ako jo fundiramo v objekt. Ne ¢udim se
zato, da mu je to narocilo najmanj za dvajset let
prekesno.
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Tik pred pricetkom del za dekoracijo veze je J.
dovrgil veliko podobo Slepca (101) in kakor se
impresionizem in monumentalnost slabo ujemata
(prim. R. Hamann, Impress. in Leben und Kunst,
Marburg, 1923, 17), tako je tudi ta podoba estet-
sko zgreSen primer monumentalnega stila in zame
nenaravna ekstaza rdede barve. S slikarstvom
ima to le malo skupnega, a da sem konkretnejsi,
bi rekel: tako malo, kakor poslednje krajine Lo-
visa Corintha z Walchenskega jezera. Zato je
stenska dekoracija toliko vecji spomenik v tej
smeri.

Naloga stenskega slikarstva je Ze sama po sebi
nosilka objektivnejsih likovnih  vrednot nego
oljnata podoba v okviru, in izza konca barocne
freske nismo zastonj ostali brez vseh umetniskih
del na tem sektorju. Taka naroéila zahievajo
vendar sociolosko bolj ali manj nenaruenih plasti
druzbe in misljenja. a ni¢ manj neobhodna jim
ni podlaga objektivnostne individualnosti umet-
nika. Jakopi¢ brez dvoma pripada temu tipu.
do¢im se n. pr. Tone Kralj, ki edini prihaja glede
tega za primero v postev, nagiblje bolj k subjek-
tivnostnemu tipu. A zunanjo kapacitelo. ki je za
taka dela potrebna, prejema Kralj iz objektiv-
nejse strukture pripadajocega mu stilskega kom-
pleksa, dodim J.-u impresionizem v tem pogledu
nima ni¢ dati. Primerjanje njegovega dekorja s
Quaglijevimi slikami v stolnici je to¢no, le da
imamo razlikovati med Quaglijevim na objektiv-
nostnem temelju sloneéim subjektivizmom in
Jakopicevo objektivizacijo skoz in skoz subjek-
tivnih prvin.

Ta zadnji njegov spomenik stoji v znamenju
mocnih idealisti¢nih teZenj, ki bodo v prid tudi
njegovemu oljnatemu slikarstvu. Do neke meje je
motiviéno sicer delan v stilu table, vsaka skupina
je koncepcija zase in kompozicija — skromno
sorejanje skupin — na noben naéin ni J.-eva zad-
nja beseda. Po motivih iz dekorja je dovrsil ze
nekaj podob v olju, n. pr. monumentalno Selitev
(122, sl. na pril. 5) in DruZino (123), katere so
nemara glasnik novega sugestivnejiega in glob-
ljega figuralnega stila, ki ga napoveduje tudi nje-
gova skoroda edina lastna podoba iz 1. 1929. (Jub.

zbornik).
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Ena zadnjih J.-evih podob iz serije Sestric (95,
sl. na str. 160), ki je bila vsaj zame viSek uzitka
na razstavi, naj posluZi za slede¢e konéne opombe
o mojstru. V primeri z obema starej§ima podoba-
ma istega motiva (36, 41) ]. na tej snovno ni imel
povedati ni¢ novega in tako pripada onim malo-
stevilnim tematskim vrstam. ki se vlecejo skozi
vse njegovo delo. Tudi to, da je v nasprotju z
onima dvema delana v temnovioletnih, Ze skoro
¢rnih tonih, nas tu ne zanima ve¢, Saj je zdaj ne
bi ve¢ hoteli gledati kot spomenik impresionistov-
ske barvne lirike, nego kot izdelek, kot realen
produkt mojstrove roke, to je s strokovne strani.

In takoj naj imenujem ta produkt slikarski emajl.
S tem imenom hofem zdruZiti pojem dovriene
barvitosti, kakr§no nahajamo na podobi, s pojmom
dovrsenega dela, dogotovljenega izdelka, kakrsen
je nedvomno ta slika. Je to neprekosljiv |. in zame
isto kot najbolj%e podobe Liebermannove: dovrien
slikarski emajl. Kdor je imel kdaj vsaj toliko
skromne prilike, nZivati ta dela, kot sem je imel
jaz. je najbrz uvidel praznoto oc¢itkov, ki so leteli
na ra¢un impresionistovskega skicizma. Saj je to
v primeri s poliranimi in izra¢unanimi formami
starih slik res skicizem. a obenem je Ze tudi gle-
dana impresionisticna forma v stilu starih moj-
strov. In tako odli¢en je ]. Se veckrat v svojih
delih, da spomnim samo slike kot so Na Jezici (27),
Krizanke (37) in Spomini (48), zlasti Sestricam
slicna Studija za spomine (35), Hisa ob moévirju
(34), Krizanke (Nar.Gal) ter Dekle z nakitom
(Nar. Gal.), ki so tak emajl v zelenem. Je to do-
vrsen oljnati stil in dokaz, da umetnost in kvali-
teta ne tic¢ita samo na strani invencije in inspira-
cije, nego tudi na strani do konca izdelanih platen
in do kraja smotrno, to je stilsko pristno porab-
ljanih izrazil.

A wselej J. v svojih delih ni tak in e tedaj
zavija v pastoznost (Pomlad na Savi, 90), ki jasno
pric¢a o hitrici, zaradi katere drugod sploh ne pride
do oblikovanja (DvoriSc¢e, Juzina): ¢e celo na
delih kot so 92, 93, 125 in 125 slika cele partije z
Larvo neprevle¢enega platna: tedaj dam pa¢ pri-
znanje suverenemu obvladanju sredstev, toda Zal
mi je lepot, ki jih ]J. s tem zapravlja. Ne morem
namre¢ videti podobe kot je Selitev, ki je monu-
mentalna koncepcija. pa zgrajena tako reko¢ samo
na barvi grundiranega platna, katera je n.pr. na
Druzini naravnost doloéila njen glinastordeéi ton.
Kot tak skicizem si impresionizma nisent nikdar
predstavljal, si ga morem Se manj danes in Se
manj pri mojsirih kot je J. Rad bi zato Se ved
onega emajla v njegovih slikah in mislim, da si
ga po tistem, katerega nam je Ze dal, upraviéeno
smem zeleti.

! Stevilke v oklepajih se nanaSajo na katalog nje-
gove jubilejne kolektivne razstave. — Literatura:
Iz. Cankar, Jakopi¢ (Slov. bijogr. leks.): R. Jakopié,
Veza v mestni hi&i na Ahacljevi ecesti (DiS, 1929, 51
sl); R.Lozar, Po zatvoritvi Groharjeve razstave (Slo-
venee, 1926, 173, 175). — Notem podeenjevati sledecih
stvari, dasi jih navajam pod ¢rto. Kolektivne razstave
zlasti zrelih mojstrov so nekaka dragocenost in Jako-
piteva je gotovo tudi med njimi. Vendar je bila nalas¢
ta razstava jako pomanjkljiva in je vzbujala viis, da
mnogo vaznega manjka, a nevaznega visi. Razstava
in katalog sta diferivala za 18 Stevilk, da o katalogu
aploh ne izgubljam besedi. Popolnoma neprimerni so
se pokazali spet prostori in upati je, da vsaj odslej
ne bomo veé ¢akali privatne inicijative za zgradbo
novega razstavnega doma, ki je sicer dobrodosla, a
prepotasna. Drugo vpraSanje zadeva fotografliranje
razstavljenih kot umetniskih del sploh, glede katerega
se nahajamo v slovenski prestolici Se na najprimitiv-
nejsi stopnji.



