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Jože Gorjup – neizpolnjeno hrepenenje

Če se ozremo po Gorjupovi zapuščini, danes samo delčku nedojemljive produkcije največ sedmih let, ki jih je skoraj v celoti preživel še v šolah, v njej začutimo neznansko hrepenenje. Hrepenenje odraščajočega fanta, v katerem se je neločljivo prepletla sla po osebnostni izpolnitvi in po čisti, navdihujoči in večni umetnosti. Kot je v ekspresivnih krčih udov in grimasah teles mogoče slutiti neustavljivo željo po izpovedi in sočutni bližini, tako je v zadnjih delih idealne Arkadije in pastoralnega brezčasja mogoče slutiti hrepenenje po samopotrditvi in popolnosti, po življenju za umetnost in v umetnosti. To hrepenenje se je začelo prebujati v ustvarjalnih ambicijah na novomeški gimnaziji in ob kulturnem vrenju v Novem mestu v zarjah Vidovih.
Novomeško pomlad je doživljal kot gimnazijec, saj se je vpisal na realko že v šolskem letu 1918/19.
 Med novomeškimi gimnazijci se je najkasneje leta 1924 vključil v kulturno društvo Prosveta. Tradicija rokopisnih glasil je bila na novomeški gimnaziji kar dolga, vendar so le redka in praviloma šele pozneje dosegla večje število letnikov. Gorjup je bil ne samo literarni sodelavec in urednik, temveč tudi ambiciozen ilustrator. Vesna, Zarja in Mlada misel, rokopisna glasila gimnazijcev, v katerih je sodeloval, in zadnji dve leta 1925 tudi urejal, to dokazujejo.
 Platnico, ki jo je pripravil za Mlado misel, je porabil tudi za nastajajočo lastno pesniško zbirko Samotni romar. V teh in podobnih gimnazijskih poskusih je jasno viden vpliv Božidarja Jakca, njegovih zgodnjih lesorezov in linorezov, razvrščenih do vrhunca v Gradnikovih "Pismih". Številne priprave lesorezov v tušu na papirju kažejo, da je bil v teh prizadevanjih samouk, lesorez pa je tehnika, za katero materiala in orodja ni bilo težko dobiti. 

V poeziji in motivnem svetu ima znaten delež tudi delo Mirana Jarca. Težko je verjeti, da je kot dijak 4. a razreda – pred vpisom na akademijo – razstavljal v Beogradu.
 Pesniških zapisov ni mogoče datirati in o njihovi periodizaciji lahko sklepamo le po dozorevanju rokopisa. Z letom 1924 so datirani prvi upoštevanja vredni likovni poskusi. Povezani so z željo, da bi izdal lastno pesniško zbirko, od katere pa žal poznamo samo del opreme – že omenjeni naslovni list in nekaj vinjet. Iz leta 1923 ni ohranjene nobene številke glasil, v katerih bi bil Gorjup že lahko sodeloval, zato je čas njegovega vstopa med gimnazijske ustvarjalce nemogoče določiti drugače kot po ohranjenih dokumentih.

Za sestavljanje kronološkega zaporedja del so najkoristnejši likovnih dokumenti, ki omogočajo datiranje post quem non. V vsaki zapuščini, in seveda tudi v Gorjupovi, povzroča največjo težavo ločevanje njegovih lastnih del od del prijateljev in sošolcev, ki jih največkrat niti ne poznamo. Za čas oblikovanja umetniškega izraza je to še posebej težko. Kdaj se je Gorjup v gimnaziji začel uveljavljati, še ni mogoče zanesljivo trditi. V zapuščini je z letnico 1923 datirana glava Madone (ali neznane svetnice). Še okorna risba s svinčnikom postavlja te začetke dokaj pozno v predzadnje leto gimnazijskega šolanja.
Prvi resni mejnik je bila razstava 10. oktobra 1926, ko je bilo fantu devetnajst let in je že obiskoval drugi letnik "kiparske akademije" v Zagrebu.
 Akademijske prvence − študije aktov, osnutke reliefov in plastik ter nekaj portretov v mavcu, ki jih je tedaj zbral − je v večini mogoče identificirati. Tu so še lesorezi, med katerimi jih je kar nekaj še iz gimnazijskih let, pasteli verjetno prav tako iz zgodnejšega obdobja, od oljnih slik pa samo ambiciozna in kiparsko modelirana Žetev. V katalogu je označena kot nedokončana in je takšna zagotovo tudi ostala. 

Kot gimnazijec je spoznal Božidarja Jakca. Znanstvo potrjuje Jakčeva upodobitev Gorjupa, nastala sicer kasneje, leta 1927, ko je Gorjup študiral na akademiji v Zagrebu. 
 Iz Jakčeve zapuščine je majhen signiran, z letnico 1924 datiran lesorez  moškega poprsja.
 V katalogu njegove prve znane razstave, natipkanem s pisalnim strojem, in iz prepoznavnih listov je videti, da je tehniko negoval in jo že tedaj kar dobro obvladal, kot kaže Motiv iz Grada, dodan v rokopisu na koncu kataloškega seznama. Zanimanje za lesorez zelo verjetno izvira iz poskusov uredništev gimnazijskih glasil, da bi jih izdajali v več izvodih, razmnoževanih s ciklostilom. Sicer pa tako motivi, kot tehnike in način izražanja kažejo Jakčevo duhovno mentorstvo. Jakac je bil takrat posrednik impresionistične dediščine. Ta v Gorjupovi zapuščini odmeva v krajinskih motivih, kot so kozolci v soncu, ajda in dolenjska krajina, izvedenih v pastelu.
 Tedaj se je odzival še posebej na Jakčeve ilustracije poezije in je po zgledu opreme Gradnikovih Pisem nekoliko kasneje začel že omenjeno serijo lastnih v les vrezanih pesmi z likovno opremo, morda naslovljenih Samotni romar.
 
Ta del opusa lahko dovolj zanesljivo postavimo v obdobje med prvo in drugo znano razstavo, za katero je izdelal vstopnico v lesorezni tehniki. Hipotetično lahko zatrdimo, da je ekspresionizem postal njegov umetniški kredo, še preden se je vpisal na zagrebško akademijo. Tam je začel razvijati svojo lastno slogovno različico, ki je temeljila na retorični kretnji in lirično-ekspresivni deformaciji. V novem okolju na florentinski akademiji jo je skušal združiti s kontradiktorno klasicistično različico slogovnega izraza svojih učiteljev. V obdobju akademskega šolanja v Firencah namreč ni več sledil svojim mladostnim idolom od doma, temveč se je z vso vnemo podredil zgledom in interesom bolj svetovljanskega okolja, ki je tedaj uživalo tudi precej svetovne pozornosti.

Na Kraljevsko akademijo za umetnost in umetno obrt v Zagrebu se je vpisal 25. oktobra 1925 in končal štiri semestre. Z letom 1928 je že datiral nekatere grafike in risbe, ki v signaturah vsebujejo tudi geografsko lokacijo nastanka – Firence. V telegrafski biografiji v prošnji za delovno mesto gimnazijskega profesorja, naslovljeni na Ministrstvo za prosveto v Beogradu, je navedel, da se je po štirih semestrih zagrebške akademije z dovoljenjem istega ministrstva, datiranim 5. oktobra 1929, leta 1929vpisal na akademijo v Firencah. Leta 1930 je diplomiral iz slikarstva. Že 8. februarja 1928 pa je datiran odgovor Generalne uprave za starine in umetnost v Rimu na prošnjo za opravljanje diferencialnih izpitov za sprejem na akademijo. Poslan je bil na Gorjupov naslov v Firencah! Torej je najkasneje po novem letu odpotoval v Italijo in si prizadeval urediti redni vpis. To mu je uspelo šele jeseni leta 1929, do takrat pa je še večkrat poslal florentinske razglednice sorodnikom in prijateljem. 

Ekspresionistično maniro je kultiviral z zgledovanjem pri asistentu Franu Kršiniću in profesorju Ivanu Meštroviću, ki naj bi zaradi Valdečeve bolezni.prevzela vodstvo kiparske šole
 Meštrovićev slogovni vpliv je tako močan, da smo ga običajno razlagali z neposrednimi stiki na likovni akademiji v Zagrebu med letoma 1925 in 1927. Raven obvladovanja mojstrovega značilnega sloga priča o Gorjupovem izjemnem daru prilagajanja in osvajanja manire svojih vzornikov. Še posebej v plastiki je učinkovito povzemal stilizacijo glave, ženske roke in snovi Meštrovićevih Daljnih akordov, deklet z lutnjami (reliefi v Miklavževi cerkvi, Dekle z mandolino) in celo kosovskega cikla (Kralj Matjaž). To maniro je prenašal tudi v grafiko kjer odmeva še celo med študijem v Firencah (Pastir, 1929). Avtoriteto Meštrovićeve osebnosti je mladi Gorjup videl v mojstrovem opusu, saj se je po njegovem delu zgledoval neposredno po prelomu sredi drugega desetletja dvajsetega stoletja. Manj je opazen vpliv Meštrovićevih sočasnih stvaritev. Gorjupova mimikrija, moč obvladovanja slogovne fiziognomije učiteljev, je ostala poglavitna značilnost v delu mladega umetnika. Z enako vnemo je na florentinski umetnostni akademiji kasneje prikrajal zglede profesorja slikarstva Feliceja Carene in profesorja grafike Celestina Celestinija.

Vendar pa so okoliščine Gorjupovega študija v Zagrebu precej nejasne. Arhiv Akademije likovnih umjetnosti hrani samo matični list, ki ga ustanova nastavi ob vpisu študenta. V njem ni nikakršnih drugih podatkov kot informacija, da je bil vpisan v štiri semestre kiparske pripravnice v razredu Rudolfa Valdeca in da so ga pogosto opominjali zaradi izostajanja od akademijskega dela.
 Dejstvo, da v matičnem listu ni naslova začasnega bivališča v vseh štirih semestrih, kaže, da ga preprosto ni imel. Po drugi strani je v domači hiši ostala neverjetno obsežna umetniška zapuščina, ki je bi ne mogel ustvariti samo med poletnimi počitnicami. Zaradi materialnih okoliščin se prav tako zdi nemogoče, da bi vse to, še posebej plastiko, prepeljal iz Zagreba in Firenc domov. Ta dejstva navajajo na sklep, da je Gorjup najverjetneje samo občasno prihajal v Zagreb z vlakom iz Krškega in morda po nekaj dni obiskoval akademijo.
 V Zagrebu je bivalo več Kostanjevičanov, ki bi mu za krajši čas lahko nudili streho nad glavo. Akademija mu ni izdala nikakršnega dokumenta o opravljenih stopnjah študija, atelje pa si je vsaj za nekaj časa uredil v sosednji Kukčevi hiši.
Kdo ga je napotil v Firence, žal ne bomo mogli nikoli izvedeti, prav tako ne, kaj ga je sicer vleklo tja. Morda le minula slava velike umetnostne preteklosti in srečen splet naključnih okoliščin. Težko si je namreč predstavljati, da bi ga posebej pritegnilo delo tamkajšnjih danes pozabljenih profesorjev, sploh glede na navdušenje, s katerim se je oprijel ekspresivne deformacije. Ne smemo pa zanemariti florentinske historične dimenzije, ki je v kontekstu romanskega neoklasicizma dvajsetih let nedvomno ustvarjala iluzijo perspektive nove slogovne paradigme.
 Prav zaradi negovanja te tradicije so na akademijo leta 1924 nastavili Feliceja Careno, ki je po dobrem letu dela prevzel vodstvo akademije. Gorjup se je s presajenimi različicami realizmov dvajsetih let lahko srečal že v Zagrebu. Stele npr. je prepoznal vplive Joze Kljakovića v freskah Miklavževe cerkve.
 Hrvaška generacija slikarjev, ki je vstopala v likovno dogajanje skozi klasične težnje v realističnih slogovnih smereh dvajsetih let, je bila precej močnejša in široko informirana.
 Meštrovićevega posredovanja pa ne moremo povsem izključiti. Felice Carena si je mestece Anticoli Corrado v Laciju, vzhodno od Rima, že med prvo svetovno vojno izbral za svojo poletno rezidenco in si tam uredil atelje. Mestnemu muzeju Civico Museo d'Arte Moderna je okoli leta 1935 podaril svoj portret, ki ga je modeliral Meštrović.
 Portret ni datiran. S primerjavo biografij obeh umetnikov bi lahko njuno znanstvo postavili v Rim leta 1911 in 1912, ali 1918, ko je Meštrović živel in delal v večnem mestu. Vsaj njuna dela pa so se spet srečala leta 1926 na beneškem bienalu, ko je Carena že prevzel profesuro na florentinski akademiji. Tedaj je na bienalu razstavil 50 del. 

Gorjupove jedkanice in gravure kažejo rahlo afiniteto do Pilonove grafike. Motivno so jo v Ponte Vecchiu spodbudile Firence, tehnično pa Celestino Celestini, ki je bil obema grafični mentor, Pilonu na začetku, Gorjupu pa na koncu tretjega desetletja prejšnjega stoletja. V prvem letu se je Gorjup osredotočil na risbo in se morda izpopolnil v jedkanici, suhi igli in akvatinti. Vrsto tehnično dovršenih listov je signiral leta 1929 in še več leto pozneje. Gorjupovo slikarsko delo pa je skoraj usodno prekvasil Felice Carena. Zanimiv je pogled iz pariškega središča v periferijo, ki nam ga odstira razprava Renéja Huygueja sredi tridesetih let. Pritegnil ga je očiten poskus sinteze francoskega modernizma oz. pariške šole in velike italijanske tradicije. Pri Manetu, Gauguinu, Cézannu in Modiglianiju izvira likovna govorica, s katero je preformuliral Benečane, še posebej Giorgioneja, Tiziana in Veroneseja. Huygue je italijansko slikarstvo 20. stoletja napel na pariški historični model in prav Felice Carena je bil zanj tista osebnost, ki je poosebljala "retour à l'odre" v Italiji po svetovnem spopadu in po avantgardnem vrenju drugega desetletja dvajsetega stoletja. Še več, Huygue je zaradi Carene in svoje nacionalne nečimrnosti, kajti nova umetnost je nakazovala sintezo francoskega modernega slikarstva in italijanske klasične tradicije, polagal svoje kritiške upe v italijansko slikarstvo in kot vemo, ga je zgodovina razočarala. 

Gorjup je v Firencah odkril precej intenzivne poskuse preformuliranja moderne umetnosti po renesančnih zgledih, s katerimi so njihovi nosilci lovili korak s Parizom. Picasso sam je z nepričakovanim obratom h klasičnim zgledom po letu 1917 v marsičem otopil antiklasičnost kubizma. S tem so znova postale aktualne arkadijske kompozicije, ki nas spomnijo na Cézannove kopalce in vse tiste številne različice aktov v naravi v nadaljevanju pastoralne tradicije v zahodnem slikarstvu, do radikalnega reza z Avignonskimi gospodičnami leta 1908. Cevc je pokazal na Gorjupovo karakterno razdvojenost med kiparstvo in slikarstvo, ki ju je po študiju uspešno amalgamiral.
 Omenil je tudi vlogo kubizma v njegovih arkadijskih kompozicijah. Opozoriti pa je treba še na nepremostljivo nasprotje med že osvojenim Meštrovićevim liričnim ekspresionizmom in zanj novim Carenovim monumentalnim klasicizmom, ki je s pridom izkoriščal kubistično konstrukcijo.
 Gorjup je bil v Firencah od vsega začetka prisiljen reševati to nasprotje, pri čemer je do diplome že nakazal produktivno usmeritev. Zelo težko je iz ohranjene zapuščine rekonstruirati zanesljivo kronološko zaporedje v razpletanju tega konflikta. Oporišče velikih figuralnih kompozicij in vrste grafik mu je pomenila Carenova velika slika Serenitá, sinteza vrste "koncertov" od leta 1921 naprej, ki jo je z uspehom razstavil leta 1926.
 Suzana casta je snov in motiv, ki si ga je Gorjup prisvojil iz učiteljevega opusa za ambiciozen korak vstran od učiteljevih sugestij. Premik pa pomeni Florentinka, iz leta 1930. Iz nje je iztisnil prav vse znake tega spopada in zastavil portret v Cézannovi maniri. Veliko bolj sveže in zračno deluje paleta v primerjavi s težkim, zadržanim koloritom in nasičenimi barvami. Njihova faktura je gestualno poudarjena, kot bi slikar skušal učitelja obiti po liniji od Van Gogha prek fauvistov do poznejšega Vlamincka. Podoben preobrat je opaziti tudi v poznih provansalskih krajinah.
 Drugi takšen znak je pozna plastika, kjer je formo monumentalnih volumnov modeliral v trepetavo površino s sestavljanjem glinenih grudic in tako z večjo samozavestjo porabil slikovitost izraza v izvedbi celote.

Na prvi pogled najopaznejši premik je naredil v ikonografiji. Prej vseobvladujočo biblijsko motiviko je nadomestila profana. Čeprav je preskok v bistvu le preobrazba ene mitologije z drugo, se prav tu pokaže obseg razširjenega obzorja. Arkadijska krajina, ki jo je odkrival v tradiciji, in njena ženska populacija sta študenta zanimali kot izključno umetnostni problem, kot kanonični repertoar, ki so ga sicer vzpostavili modernistični predstavniki poimpresionistične generacije okoli preloma devetnajstega v dvajseto stoletje in so v tretjem desetletju že postali del rutinskega repertoarja akademij v utrjevanju slikarske obrti. E. Cevc je v Gorjupovem diplomskem delu Prijateljici identificiral Gauguinovo predlogo Sestri.

Ne le ikonografija in klasicistične tendence, tudi formati razodevajo ambiciozen naskok nalog, ki jih je vzpostavljalo neoklasicistično uglašeno pariško ozračje. Carenov zgled v sintezi francoske in italijanske umetnosti in Gorjupova intimna zveza s poznejšo ženo Francozinjo Marjetico (Renée) Dufour dopolnjujeta njegovo zagledanost v Pariz kot umetnostno središče sveta.
 Slikarjeva informiranost je institucionalna in posredovana, tako da še vedno pomeni nekakšen idealiziran pogled z obrobja v središče, ki ga je iz takšne razdalje videl dokaj homogenizirano. Poleg obsedenosti z arkadijskimi kopalkami se kaže tudi v motivih v Parizu kanonizirane boheme − slikarskega ateljeja (Ljubezen, V ateljeju), glumačev, bistroja – pri Gorjupu ruralne taverne, predvsem pa v percepciji samega sebe – umetnika glumača. Tako kot pri vseh teh je tudi v socialnih motivih njegov odnos do snovi predvsem estetski in abstrahiran, nikoli se z njo ne poistoveti v smislu družbene angažiranosti. 
Maska v Gorjupovem opusu je eden tistih znakov, ki bi zaslužil posebno pozornost ne samo zaradi konkretnih tematskih vidikov, temveč tudi zaradi problematičnosti vrste obrazov, ki niso nič več kot samo maske. Po eni strani ti obrazi zgovorno pričajo o precej banalnih metierskih težavah, po drugi pa dovolj preprosto alegorizirajo eksistenčno stisko umetnika v učni dobi. Kažejo fiziognomijo, ki ni njegova lastna. Upravičujejo tisto mimikrijo, ki jo terja boj za institucionalno priznani status, predstavljajo nekakšno provizorično identiteto, kakršno je mogoče odložiti šele tedaj, ko se umetnik izvije sankcioniraju ustanove in stopi na lastno pot. 

Dragocen je fond ohranjenih risb, ki nekoliko bolj konkretno predstavljajo umetnikovo zanimanje. Šele z njihovo pomočjo je mogoče bolje videti Gorjupovo zanimanje za kubistično konstrukcijo in druge modernistične sisteme (Pietá, Avtoportret, vedute). Njihovo epizodno pojavljanje kaže instrumentalno funkcijo takšnih poskusov, saj jih je slikar sprejemal kot del tradicije, asimilirane v akademsko rutino, in jih je skoraj neopazno integriral v snovanje svojih klasicističnih kompozicij. Tako v modelaciji aktov velikih Kopalk v razmejitvah osvetljenih in senčenih površin začutimo geometrično gradnjo, izvedeno iz lastnega, v risbi dokumentiranega razumevanja kubizma. Morda so tu relevantni celo zgledi že "klasiciziranega kubizma" šole Andréja Lhôta, ki je izločil intuitivno poetiko analitičnega kubizma ter jo racionaliziral in "poakademil" v konstrukcijski sistem.
Gorjupova vrnitev domov po diplomi leta 1930 je bila vrnitev Filipa Latinowicza. Moral se je znajti v okolju, ki mu ni moglo nuditi naročil, intelektualnega izziva in niti moralne podpore. Kljub temu ga nezavidljivi položaj ni zlomil in v nasprotju s Krleževim junakom ni cinično sprejel svinčenega ozračja province. Z vsemi silami si je prizadeval ohraniti stik s kolegi v domačih središčih. Obiskal je Goršeta na njegovi razstavi v Jakopičevem paviljonu, sodeloval z Malešem, pošiljal slike v Beograd na Pomladni salon, razstavil v skupini Jugoslovanov v Toulonu.
 V kopicah papirjev in zavrženih del so ostali poštni žigi takšnih pošiljk.

S seboj je v Kostanjevico pripeljal tudi Marjetico Dufour, ki pa je njegovi domači niso sprejeli. Razmere doma, ki jim je dajala ton očetova arogantna avtoriteta, so postajale nevzdržne. Gorjup je neutrudno iskal poti do naročil, ki bi mu olajšala osamosvojitev, in iskal nasvet med drugim pri Karlu Dobidi. 
 Po drugi strani pa je iskal službo pravzaprav kjerkoli, kar nam nazorno sporoča prošnja za mesto profesorja likovne vzgoje, naslovljena na Ministrstvo prosvete v Beogradu. V njej prosi, da bi ga nastavili na izpraznjeno mesto na gimnaziji v Mariboru, v Kočevju ali kjerkoli v Dravski banovini.
Zadnje poletje je Gorjup vložil vse svoje moči v poslikavo Miklavževe cerkve v Kostanjevici na Krki. Preždel je v njej skoraj vse leto in se ni menil za prijatelje, ki so poletne dni preživljali v čolnih in na zaspanih bregovih Krke. Nalogo je prevzel kot izziv, brez računov in pričakovanj. Pred očmi je imel samo monumentalno izvedbo slikarskega programa. Sodobniki, med njimi France Stele, Rajko Ložar, Karel Dobida in Ante Gaber, so opozarjali na pomen monumentalne poslikave, ki se je odmaknila od historičnih vzorcev in drugih predlog. Med prizori izvirnega greha in odrešenja, Kristusovih čudežev in triumfalnih svetnikov najdemo prenekateri motiv, znan v grafiki ali oljnih slikah. Čeprav se ni oziral na zakonitosti, ki jih je Stele odkrival v "kranjskem prezbiteriju", pa je pokazal občudovanja vredno spretnost v spletanju zgodb in simboličnih konkordanc epizod med njimi v zapletenem ikonografskem programu. Na desni strani v prezbiteriju je verjetno zadnja njegova signatura z letnico 1932. 
Delo je bilo končano, odmevi so bili ugodni in umetnika so napolnili z novim upanjem. Fran S. Finžgar je kot urednik Mladike spremljal Gorjupovo delo, ki ga je laskavo ocenil njegov prijatelj, svetovalec in pogosti sodelavec revije France Stele. Izposloval mu je naročilo poslikave cerkve v rodni Breznici. Gorjup je v začetku aprila bival v Ljubljani in skušal govoriti prej z obema posrednikoma in s Steletom, o čemer je sproti pisal materi.
 V pismu je tudi sporočil, da je namenjen naslednji dan v Breznico in se je res z vlakom odpravil verjetno najprej do Bleda. Od tam je pisal sestri Jelici razglednico še pred odhodom v Breznico. Iz njegove biografije, ki jo je zapisala mati, izvemo, da ga je na poti od železniške postaje v Breznico zatekla ploha.
 Ves premočen je potem preždel dalj časa v cerkvi, kjer si je skiciral oblike obočnih pol. Krhkega zdravja, kot je bil že od rojstva, se je prehladil in tedaj je bila njegova usoda zapečatena.
 Zadnjega v mesecu je v ljubljanskem Leonišču umrl za vnetjem sinusov.
Gorjupovo grafično delo daje še največ možnosti za periodizacijo njegovega opusa. Nedvomno prav zato, ker je primarno, je najobsežnejše, dovolj dosledno signirano in kljub ponavljajočim se temam najbolj raznoliko v umetnikovih slogovnih nihanjih. V njem je nekaj listov, ki ne morejo manjkati v pregledu slovenskega ekspresionizma in nove stvarnosti. Gorjup je doživljal le bežne omembe in še to samo svojega freskantskega cikla. Z retrospektivo v Dolenjski galeriji leta 1967 je vstopil v javnost in v preglede umetnosti tretjega desetletja na Slovenskem.
 V freskantskem delu se je retorike telesa verjetno močneje oklenil zaradi dovolj svojstvene naloge, grafični opus pa nazorno odkriva umetnikove napore, da bi iztisnil iz ekspresionističnih in neo-klasičnih izhodišč svojega šolanja lasten izraz. Poleg tega se prav v grafiki kaže Gorjupova metierska disciplina, ki jo je Carena v nastopaškem kljubovanju sodobnim praksam na italijanskih akademijah vtiral pod kožo svojim študentom. Gorjup je svoje kompozicije razvijal zelo sistematično in s temeljitim premislekom. Premnoge motive najprej najdemo v risbi, nato v grafiki, šele nato na platnu. Risarska priprava grafike pozna več stopenj od prve zasnove prek variacij do trasirnega papirja, s katerega je kompozicijo prenesel na ploščo. V grafiki lahko čutimo posebno umetnikovo afiniteto. Z njo je v lesorezih svojo pot začel, po kiparski pripravnici je znova stopil k tiskarski preši in nato ves čas gojil tehnike intaglia. Podobno je tudi kompozicije na platno vedno natančno skvadriral. 
Gorjup je zelo hitro študiral. Z osemnajstimi leti se je znašel v kiparski pripravnici, slikal pa je tedaj samoiniciativno in do prihoda v Firence ni ustvaril pomembnejšega dela v olju. V Firencah je – glede na pozni vpis šele leta 1929 – moral delati neodvisno, da je ustvaril dovolj gradiva, ki mu je omogočilo formalni vpis na akademijo. Tedaj se je povezal s Celestinom Celestinijem, saj njegov odločni nastop v grafiki brez mentorskega vodstva ne bi bil mogoč. Najdemo ga na gledališkem listu Celestinijeve produkcije Il Signor Jarro v okviru Accademie dei Fidenti v Firencah.
 Slikarstvo je nato osvojil v dobrih dveh semestrih. Ta kratko odmerjeni čas nas utrjuje v prepričanju, da je Gorjup izkoristil moč svoje mimikrije v strategiji, da bi čimprej pridobil ustrezna potrdila, kajti takoj ko je imel diplomo v roki, se je sistematično lotil iskanja svoje lastne poti.

Enako so njegovo delo ocenili že profesorji na florentinski akademiji. Gorjupu se je očitno mudilo, saj študiral v pomanjkanju. V diplomskem izkazu sta grafika in anatomija najvišje ocenjena, sledita anatomija in umetnostna zgodovina, in slikarstvo je na zadnjem mestu.
 Prav gotovo je temu botrovala eklektičnost njegovih snovi, še bolj pa umazana paleta, ki je barvni register držala v temnem tonalnem razponu nasičenih, gostih, neprosojnih barv. Ta je posebej dobro viden v tihožitjih in krajinah vse do provansalskih motivov. Ženski portret, ki ga tradicionalno imenujemo Portret Florentinke, pa je nastal po koncu študija, morda med bivanjem v Franciji. V njem se je paleta izčistila, barvni register se premaknil k svetlobi in kompleksna slogovna premena je tako odločna, da jo kljub osamljenosti lahko postavimo kot razvojni mejnik na poti k emancipaciji osebnega izraza in sloga. 
Andrej Smrekar

� V letih 1918/19 do 1924/25 je končal štiri letnike. Po šolskem letu 1923/24 ga najdemo med malimi maturanti − v letu, ko je bila uvedena mala matura. Na seznamih maturantov pa ga iščemo zaman, saj je prej prekinil šolanje. Za umetniške višje šole najbrž niso zahtevali popolne gimnazije. V zadnjem letu so pri njem opravili preiskavo zaradi širjenja komunističnih idej in zaplenili knjigo Russische Kunst in eno številko Radićevega Doma. 


Milan Dodić, Dvesto petindvajset let novomeške gimnazije: Zgodovinski oris (1746−1971), 225 let novomeške gimnazije. Novo mesto 1971, str. 150−151





� Bogo Komelj, Novomeški gimnazijski rokopisni listi, 225 let novomeške gimnazije, Novo mesto 1971, str. 489−507


Miloš Ekar, Jože Gorjup, seminarska naloga, Oddelek za umetnostno zgodovino, Ljubljana, 1975





� Dodič navaja danes neznan kip Izkušnjava, ki naj bi avgusta 1925 vzbudil splošno pozornost obiskovalcev, in osmišlja Gorjupov študij kiparstva na zagrebški akademiji. 


Dodič, cit. delo. str. 355





� Podatki povzeti po Izkaz in svedočba, Arhiv GBJ





� Portret v črni kredi je v zasebni lasti





� Ali je ta lesorez identičen z Avtoportretom iz kataloga razstave leta 1926 pod št. 25, ni mogoče zanesljivo trditi


� Jakac je od vseh umetnikov njegove generacije najbolj iskreno občudoval Jakopiča. Njegovi zgodnji pasteli dokazujejo to slogovno zadolženost, Jakopiča pa je upodobil v eni svojih prvih jedkanic leta 1921





� Grafične izvedbe zaenkrat še ne poznamo, naslovnico pa je pripravil v tušu. Lesorez, ki združuje ročno vrezane verze in podobo, je slogovno bližje vstopnici za drugo razstavo leta 1928 in zato zanesljivo odstopa od zgodnjih listov. Skrivnostni romar Mirana Jarca se kar preveč očitno ponuja kot literarna predloga, vendar je bil termin med mladimi iščočimi literati pogosto v rabi za oznako njihovega duhovnega stanja. Tako je v zapisniku seje literarnega krožka Rdečega križa s peresom Stanka Bunca zapisana sintagma "iskajoči romarji".


Dodič, cit. delo, str. 503





� France Stele, Jože Gorjup, Novo mesto: Dolenjska galerija; Dolenjski kulturni festival Kostanjevica na Krki, 1967 (rk)





� V matični list je vpisan rojstni datum, kraj "Kostanjevica pri Krškem", naslov Kostanjevica 54, izobrazba: štirje razredi realne gimnazije v Novem mestu.


Podatke mi je ljubeznivo posredovala prof. Ariana Novina, voditeljica arhiva ALU, ki se ji najtopleje zahvaljujem za potrpežljive odgovore na moja vprašanja.





� Med zapuščinskimi listi je tudi reprodukcija neke renesančne umetnine iz mape ali albuma, kakršne poznamo iz 19. stoletja, ki nosi žig Muzeja za umjetnost i obrt, ustanove, neposredno povezane z delovanjem akademije v Zagrebu.





� List z reprodukcijo iz knjižnice Muzeja za umjetnost i obrt navaja na misel, da je razlog za študij v Firencah prav zagledanost v tradicijo.





� Stele, cit. delo





� Hrvaško umetnostno okolje, mnogo bogatejša s slušatelji akademij od Pariza do Berlina in Rima, je duh vrnitve k redu uveljavilo vsaj do srede dvajsetih let, čeprav brez posebne stilne homogenosti. Med nosilci so bili Juraj Plančić, Ignjat Job, Joza Kljaković, Marijan Trepše, Jerolim Miše, Vladimir Becić in še kdo. Njihov morebitni vpliv bi bilo treba še raziskati.


Ivanka Reberski, Realizam dvadesetih godina: magično, klasično, objektivno, Zagreb 1997


Vladimir Maleković,  Stilovi i tendencije u hrvatskoj umjetnosti XX. Stolijeća, Zagreb 1999, str. 83–119





� Ivan Meštrović: Felice Carena (Cumiana (Torino) 1879 – Benetke 1966), mavec, 84 x 63 x 54 cm. Portret je verjetno daroval Carena leta 1935


� HYPERLINK "http://www.anticoli-corrado.it/museo/MU-sculture.htm" ��http://www.anticoli-corrado.it/museo/MU-sculture.htm�


Božidar Gagro, Nenad Gatin, Ivan Meštrović, Globus / DZS 1987, str. 292–297


Leta 1912 je ostareli Rodin obiskal zbiralca dr. Angela Signorellija v njegovi vili. Carena ga je popeljal po Rimu in ko je zapuščal večno mesto, je bil s Careno, Spadinijem in Zanellijem, ki so patriarha pospremili na železniško postajo, tudi Ivan Meštrović. 


Fabio Benzi v: Felice Carena: Maestri dell novecento, Torino 1996, str. 24





� Fabio Benzi, cit. mesto





� Emiljan Cevc, Slikar, grafik in kipar Jože Gorjup, Sinteza, 9, marec 1968, str. 14–18





� Fabio Benzi je ob razstavi Feliceja Carene v Torinu l996 že njegov slog označil kot oksimoron − ekspresivni klasicizem.


Maestri del Novecento: Felice Carena, G.A.M. Torino, 30. januar − 7. april 1996





� "Koncerti" se nanašajo na klasično tradicijo upodobitev aktov v naravi z glasbenimi instrumenti od Giorgione – Tiziana naprej, ki jih označujemo z evfemizmom "Concert champêtre".





� Doslej smo Gorjupove krajine v olju, če niso bile domače, poimenovali "toskanske". V zapuščinskem gradivu GBJ hranijo tudi nedatiran koncept pisma, ki odgovarja na vabilo k sodelovanju na tujsko-prometni razstavi, datirano 27. aprila 1929. Pisal ga je očitno v Firencah, saj se je nameraval v mesecu dni vrniti domov, kjer je že imel shranjene tri do štiri "paisaže" približnih dimenzij 50 x 60 cm. V katalogu razstave ob Ljubljanskem velesejmu 30. maja − 8. junija 1931 pa je pod zaporedno številko 23. navedena "Provançalska krajina". Zaradi njegovih interesov in žene, ki je bila doma iz Zgornje Savoye, je Gorjup potoval v Provanso.


To potovanje navaja tudi kratka biografija izpod peresa umetnikove matere Adele Wurner Gorjup deset let po sinovi smrti na prošnjo Karla Dobide, ki je objavljal Gorjupova dela v Mladiki in zato verjetno botroval Finžgarjevemu naročilu. 


Narodna galerija, Fond D, Dobidova korespondenca 112-2, 27. januarja 1941


Krajine, omenjene v pismu leta 1929, zdaj identificiramo s slikami florentinskih motivov iz pisma leta 1931 z gestualno poudarjeno fakturo pa iz Provanse, kjer je bival od jeseni 1930 do pomladi 1931.





� E. Cevc, o.c.


Gorjup se je polastil motiva nasproti si sedečih deklet in ga porabil tudi v nekaterih grafikah.





� V verjetno zadnjem pismu, datiranem 3. marca 1932 (slaba dva meseca pred slikarjevo smrtjo), mu je soproga opisala načrt, kako bosta prišla prek Toulona do Pariza in nato v Kostanjevico, saj je morala čakati na odločitev o izdaji potnega lista in spomladi 1932 ni mogla priti v Kostanjevico.


Zapuščina, Galerija Božidar Jakac


� Morda je bil to motiv za potovanje, o katerem govori žena Marjetica v pismu 3. marca 1932. Arhiv GBJ.





� Pismo 19. februarja 1932, Fond D, Narodna galerija, korespondenca Karla Dobide, 112-1. V njem napoveduje, da bo, opogumljen z uspehom fresk v Miklavževi cerkvi, naslovil pismo na vsa župnišča v škofiji in se predstavil kot freskant cerkvenih notranjščin.


Prošnjo za profesuro hranijo Gorjupovi sorodniki, ki so mi ljubeznivo dali na voljo dragoceno fotografsko dokumentacijo in korespondenco, v kateri je tudi nekaj pomembnih informacij o študiju v Zagrebu in Firencah, o nostrifikaciji diplome itd. 


� Pismo materi, 4. aprila 1932, družinska zapuščina


� Priloga pismu Adele Wurner Gorjup Karlu Dobidi, Fond-D, Dobidova zapuščina, Narodna galerija


� Epizodo povzemam nekoliko bolj obširno zato, ker smo se doslej motili, saj smo njegovo usodno bolezen pripisovali dolgotrajnemu delu v Miklavževi cerkvi.


� Milček Komelj, Slovensko ekspresionistično slikarstvo in grafika, Ljubljana, 1979


Ekspresionizem in nova stvarnost na Slovenskem 1920–1930, Ljubljana, Moderna galerija 10. oktober – 21. december 1986 (rk)


� Gledališki list in plakat produkcije Il Signor Jarro 7. junija 1930 v arhivu Arhivu Galerije Božidar Jakac.





� Potrdilo Kraljeve akademije lepih umetnosti v Firencah se sklicuje na julijsko zasedanje leta 1930, na katerem so Gorjupu priznali "licenco" iz slikarstva in navajajo ocene posameznih predmetov.


Družinska zapuščina





