
tivne programe. Proces dekontaminacije od
socrealizma zahtijevao je, naravno, neko vri-
jeme (vlast u Jugoslaviji je u prvi mah Ëak
htjela pokazati da je ideoloπki i praktiËki
"pravovjernija" od ruske!), tako da su se prve
natruhe slobodarstva na izloæbenom planu
pojavile tek ranih pedesetih godina.

Æivost zagrebaËkih galerija potkraj 1952.
i poËetkom 1953. godine teπko da Êe ikad
biti nadmaπena, napose s obzirom na status i
znaËenje πto su ga likovne umjetnosti u tom
trenutku imale (uz izraæeniju materijalnu vri-
jednost bile su pritom i manje podloæne ideo-
loπkom nadzoru od drugih medija i kreativnih
disciplina). Akceleracija inovativnih postupa-
ka i viπe ili manje avangardnih stavova oËito-
vala se, takoreÊi, iz mjeseca u mjesec. PoËelo
je, ipak, izloæbom StanËiÊ — Vaniπta, u
Muzeju za umjetnost i obrt od 14. do 30.
rujna 1952. Pozdravljeni od tradicionalista i
πiroko prihvaÊeni od publike, ti su mladi
slikari dijelom nastavljaËi genealogije naπih
"minhenovaca", no dijelom su i otvorili rupu
za prodor dotad neiskuπanih, neizvjesnih
opcija — od nadrealizma do purizma.
Nastavilo se izloæbom kipara Koste Angelija
Radovanija (Salon ULUH, 15-30. studenoga
1952), koja je takoer idealno uravnoteæena
verifikacija vitalne tradicije i solidna moder-

to osobito snaæna "zemljaπka" struja, s origi-
nalnom sintezom ljeviËarskih socijalnih ideja i
morfologije na tragu funkcionalizma i moder-
nistiËke redukcije.

Raskid Jugoslavije s Informbiroom, 1948.
godine olakπao je i estetsko odvajanje od
bilo kakve direktivne i dogmatske prakse,
posebno one socrealistiËke, utemeljene
preteæito na akademskom eklekticizmu izrazi-
to reakcionarnog stilskog naboja. Za
hrvatsku likovnu umjetnost to je bila prilika
da svoju novosteËenu slobodu iskoristi u dva
smjera. Na jednoj je strani, naime, prebacila
most prema — ne baπ napuπtenoj, ali
stiπanoj ili latentno-prisutnoj tradiciji pred-
ratnih opredjeljenja, a na drugoj se okrenula
prema novonastalim ili aktualiziranim poetika-
ma, kojima su zraËila utjecajna zapadnoeu-
ropska srediπta, a prije svih Pariz, koji tad joπ
nije bio izgubio svoju dominaciju i gotovo
hegemoniju in artibus. 

Priliku ponuene veÊe slobode
stvaralaπtva naπi slikari i kipari nisu propustili.
Stariji meu njima okrenuli su se, najËeπÊe,
idealima vlastite mladosti, to jest ekspresio-
nistiËkoj, postimpresionistiËkoj ili
intimistiËko-koloristiËkoj transformaciji objek-
ta, dok su upravo stasali autori poæeljeli
iskuπati i Ëesto radno veÊ provjerili nefigura-

d ruπtveno-politiËka Ëinjenica podijeljene
Europe nakon Drugoga svjetskog rata

imala je i znatne ideoloπko-poetiËke
reperkusije. Zapadnoeuropska sfera nastavila
je i u umjetnosti svoj slobodarski put
autonomnoga i pluralistiËkog izraæavanja, dok
je istoËni dio staroga kontinenta (s dobrim
dijelom okupirane srednje Europe) potpao
pod utjecaj Sovjetskog saveza, odnosno diri-
girane i tendenciozne socrealistiËke estetike i
prakse. Naravno da nametnuti ruski model
stvaralaπtva nije u svim zemljama "realnog
socijalizma" zaæivio podjednako, premda je
njegova ambicija radikalnog odbacivanja
"graanske" i "dekadentne" umjetnosti
raspolagala i moÊnim sredstvima represije.

Poratna Jugoslavija je stanovito vrijeme
podijelila sudbinu ruskog satelita, te se i na
likovnom i knjiæevnom, glazbenom i
kazaliπnom planu takoer nastojalo postiÊi
uniformnost harkovskog ili komesarskog tipa.
"Inæenjeri duπe", meutim, nisu naiπli na plod-
no tlo, praktiËki niti u jednoj od tadaπnjih
jugoslavenskih republika, a moæda ponajma-
nje baπ u Hrvatskoj koja je imala najdulju
slikarsku i kiparsku tradiciju, te vitalna pro-
duljenja raznih stilskih orijentacija iz
tridesetih godina, meu kojima su se isticale
postsezanistiËke i konstruktivistiËke opcije,
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nistiËka informacija. Taj je autor, uostalom,
gotovo istodobno objavio i lucidan progra-
matski tekst "Marini ili Calder", u kojemu se
zauzeo za razumijevanje novosti, ali i za
poπtivanje organskoga razvoja.

OdluËniji rez u odnosu na dotadaπnje
tekovine donio je sam poËetak sljedeÊe,
1953. godine. Kao da je bila rijeË o borbi za
investituru legitimnosti radikalnijih opredje-
ljenja, o nadmetanju za primogenituru avan-
gardnosti, gotovo jedna za drugom su se
zbile izloæbe za koje likovna povijest (ne baπ
unisono; dapaËe, s razumljivim pristranosti-
ma, odnosno s odgovarajuÊim tipoloπkim
preferencijama) tvrdi vrlo Ëesto da su upravo
epohalne. RijeË je o izloæbi Doæivljaj Amerike
Ede MurtiÊa (Salon ULUH, 31. sijeËnja do
15. veljaËe 1953) i o zajedniËkom izlaganju
Kristla, Picelja, Raπice i Srneca, Ëlanova grupe
EXAT '51 (Dvorana Druπtva arhitekata
Hrvatske, 18. veljaËe do 14. oæujka 1953).
MurtiÊ je, uistinu, prekinuo s dotadaπnjim
eurocentrizmom i osluhnuo napast gestual-
nosti πto nadmaπuje kontemplaciju motiva i
konvencionalnu konstrukciju kadra, dok su se
exatovci odvaæili prepustiti Ëistoj logici
oblikovanja, odnosno slaganju elemenata s
onu stranu bilo kakve ikoniËnosti (o
mimetiËnosti viπe da ni ne govorimo).

Polarizacija MurtiÊ — EXAT '51 she-
matskih se svodi na manihejsku iskljuËivost
apstraktnog ekspresionizma u odnosu na
geometrijsku apstrakciju, ili — neπto speci-
fiËnije — na sukob individualnog tempera-
menta i kolektivne, socijalne i objektivistiËki
utemeljene poetike. Da sve nije bilo u znaku
takve toplo-hladne podjele govori πirok asor-
timan vaænih samostalnih izloæba s poËetka
pedesetih godina: od ponovnog otkriÊa doa-
jena, poput VidoviÊa i Hermana, do æivog
pojavljivanja ©imunoviÊa, Postruænika, Glihe i
SveËnjaka, od novog starta Price i Reisera do
odluËnih koraka DulËiÊa, Kinerta, Dæamonje,
IvanËiÊa, BakiÊa, KoæariÊa. Sve se to zbilo do
1954, kada se na Salonu '54 pojavljuje nova
kvaliteta u obliku kritiËke inventure i inter-
vencije u æivo tkivo suvremenosti. Zaista je
velika uloga kritike u fermentiranju svjeæih
ideja i novih pogleda na polovici 20. stoljeÊa,
a u naπoj sredini osobito se istiËu ulozi
Putara i BaπiËeviÊa, zatim, zagovornika iz
redova samih umjetnika poput Richtera i
Radovanija, te na svoj naËin, povjesniËari
umjetnosti na djelu, Preloga i Gamulina,
Munkove i Viæintina, dok su slikari kao pisci
ËeπÊe angaæirani u obrani status quo.

I kronoloπki i morfoloπki znaËajno mjesto
u toj fazi buenja estetskog pluralizma zauzi-

maju dvije izloæbe Antuna Motike: prva
postavljena u Salonu ULUH-a od 24. sijeËnja
do 15. veljaËe 1952. (dakle, u samo prasko-
zorje obnoviteljskih nastojanja), a druga u
Salonu LIKUM-a 16-30. travnja 1953. S
prvom, datiranom 1941—1951, rekapituli-
rao je neke postaje svojega puta, pokazujuÊi
kako je vlastitim razvojem doπao do
autonomije oblika, a s drugom, naizgled
ograniËenom na skromnije tehnike gvaπeva i
kolaæa, upozorio je na steËenu slobodu
poigravanja motivima, sve do njihova nijeka-
nja ili paradoksalnog prokretanja. BuduÊi da
je svoj nastup sam okrstio "arhajskim
nadrealizmom", potaknuo je snaænije polemi-
Ëke tonove, pravo sukobljavanje s domatskim
miπljenjem, nesklonim tada bilo kakvim
"zapadnjaËkim", "dekadentnim" estetikama,
ali je izazvao i odluËne pozive za traganje
prema drukËijim iskustvima. U svakom sluËaju,
Motika se predstavio kao jedan od bitnih
karika prema intimizmu i postimpresionizmu
treÊega desetljeÊa, s time da je veÊ s
naglaπenim erotizmom i dubokim slojevima
podsvjesnoga proπirivao izraæajne moguÊnos-
ti, a sa simbiozom arhaike i oniriËnosti
ponudio originalnu i πire prihvatljivu kreativnu
soluciju, obogaÊenu i dodatkom nesputane
ludiËnosti.

Tek donekle se poigravajuÊi rijeËima,
kazat Êemo kao Motikini kolaæi oznaËuju
jedan od najodreenijih rezova u odnosu na
sterilnu i umrtvljenu baπtinu. ©karama
izrezanih komadi papira kao da su simboliËki
dokinuli dotad vaæeÊu koherenciju objekta ili
kadra, a unoπenje izvanslikarske tvari ili pak
sekundarna uporaba vlastitih (uniπtenih)
crteæa izmijenilo je i sam "ontoloπki status"
umjetnine, koja je nuæno uπla u dijalog s "pro-
fanim" ili "blasfemnim" aspektima æivljenja.
Uzgred budi reËeno, Motikin razvoj iπao je i
potom sve dalje od konvencionalnih disci-
plina i medija, ukljuËujuÊi svojevrsnu lumi-
nokinetiku ili pokuse s paljenjem i tekuÊina-
ma.

Nepravedno bi bilo Miljenka StanËiÊa i
Josipa Vaniπtu svesti na darovite sljedbenike,
genijalne uËenike i plodne nastavljaËe dosto-
janstvenih predaka, neproblemski ih uklopiti
u poredak "graanskih" vrijednosti a previd-
jeti njihov prekid s tradicijom, njihov makar
diskretniji i suptilniji rez u odnosu na vlada-
juÊe domaÊe tekovine. Eruptivna StanËiÊeva
izraæajna snaga naπla je svoj izlaz u febrilnoj
fantaziji i opuπtenoj izvedbi erotskih
monotipija, a kroz tu je pukotinu prodrla i
nesumnjiva inovativnost. Vaniπta, buduÊi
najekskluzivniji kriptoavangardist i pseudo-

tradicionalist, veÊ ranih pedesetih bitno Êe
razlomiti perspektivnu reπetku prizora,
uspostaviti strogi mentalni korektiv i proci-
jediti svjetlost kroz polifokalni kristal uspo-
mena (Laterna magica). Redukcionizam i
geometrizam njegovih horizontalnih razdjelni-
ca, posebno srebrnih crta — pojaseva,
poput apstraktnih obzorja na neutralnom
polju, bit Êe, ne samo rez, veÊ i izazov
antiumjetniËkih, "gorgonaπkih" razmjera.

Raskid Ede MurtiÊa s domaÊom tonskom
ili sezanistiËkom tradicijom bio je najglasniji,
najefektniji, ali zapravo ne toliko radikalan i
neopoziv kako se u prvi mah Ëinilo.
Ponajprije, u njegovoj ranijoj koloristiËkoj
otvorenosti i Ëak povremenoj euforiji, bilo je
klica buduÊeg razvoja, a one se oslanjaju na
DobroviÊev pripitomljeni ekspresionizam i na
Junekovu zvuËnu kromatiku (od koje, s
drukËijim zakljuËcima, polazi i Vaniπta).
MurtiÊeva ameriËka faza, dakako, znaËajna je
po uveÊanom dinamizmu i smjelijim abrevija-
turama, po odluËnosti poteza i nelokalnoj
naravi boje, ali nije (a zaπto bi i bile?)
odustajanje od lijepe, soËne, zaokruæene
slikarske ekshibicije. DrukËije bi bilo da je
dramatika duktusa probila ograniËenja okvira,
da je umjesto kaligrafske okupljenosti nastu-
pio oπtar rez kroz prostor (pa i kroz platno,
kao u sluËaju Fontane), da su dripping ili aku-
mulacija tvarnosti doveli u pitanje autonomiju
i integritet povrπine. No MurtiÊevo priklan-
janje estetskoj normativnosti kompozicije,
njegovo stvaranje reda iz razbaruπenih ili
Ëisto nagonskih premisa motiva ili predloπka
rezultiralo je nedvojbenim vrijednostima,
premda izvan i mimo najradikalnijih opcija.

Naizgled najrevolucionarnije bile su
polazne toËke exatovaca, na prvi pogled
sasvim nov poËetak na temeljima upravo sci-
jentistiËke analize i eksperimentalnog provje-
ravanja iskustava. U suglasnosti s proklamira-
nom progresivnoπÊu socijalistiËkoga druπtva
djelovanje EXAT-a trebalo je, dapaËe, oznaËi-
ti odbacivanje svega anakronog i natraæn-
jaËkog, individualistiËkog, solipsistiËkog i
buræoaskog, pa time i intuitivno-intimistiËkog
pristupa likovnosti. Programatski se dokida
razlika izmeu "Ëiste" i primijenjene umjet-
nosti, zagovara se sinteza svih likovnih disci-
plina i medija, u stanovitom smislu Ëak subor-
dinacija plastiËkih i pikturalnih svojstava
nadreenim arhitektonskim i urbanistiËkim
svojstvima.

Apsolutizam programa, naravno, nije se
moglo dosegnuti, a na planu individualnih
opusa postignuti su znaËajni rezultati,
svakako najodluËnije i najdosljednije realizaci-
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i kao tipiËna pojava periferne sredine, odnos-
no strukture provincijalnih, rubnih, marginal-
nih obiljeæja, πto nuæno daje ambivalentna,
kumulativna rjeπenja. Hijerarhijski su prepoz-
natljivije uniforme solucije, aksioloπki mogu
biti bogatije, pa i originalnije one konglome-
ratske ili polivalentne. Sljubljeni "gotiËko-
renesansni stil" obiljeæio je hrvatsku likovnost
16. stoljeÊa, amalgam klasicizma i biderma-
jera zaËinio je slikarstvo 19. stoljeÊa, a sredi-
na 20. stoljeÊa neka ostane u znaku nasto-
janja oko individualistiËke realizacije i
druπtvene integracije. I jedno i drugo bilo je
nuæno, ako se htjelo iziÊi iz tjesnaca direk-
tivnosti. •

p. s.

Odabrani znak skupa "Umjetnost i ideologi-
ja", svojstvena kompozicija Ivana Picelja iz raz-
matranog razdoblja, izvrstan je primjer ekspre-
sivne ekonomiËnosti i minimalistiËke mentalne
ËistoÊe. S malo proizvoljnosti nazrijet Êemo u
rasporedu dijelova naËelo zlatnoga reza (kao
πto bismo radikalne Vaniπtine bijele — sre-
brnom crtom vodoravno rezane — povrπine
mogli nazvati plodovima estetike "srebrnog
reza"). S joπ malo viπe slobode zamiπljanja,
primijetit Êemo i stilizirana slova kurentne
minuskule, posebno r i z, odnosno r i d, s tim da
srediπnju popreËnu crtu moæemo proËitati kao e.
U zagrljaju tog amblema rez i red nalaze kon-
aËan i plodan smjeπtaj. 

dapaËe, πto se u svojem imenu ekskluzivno
pozivala na krugove i kvadrate bila je svo-
jevrstan odgovor na osipanje avangarde, na
troπenje njezina zamaha i udarnosti u godina-
ma obiljeæenim tzv. povratkom redu (Retour
à l'ordre). Cercle et Carré, dakle, istodobno
Ëuva æar apstrahiranja, zanos inovativnosti
dok od tekovina povijesne avangarde stvara i
svojevrsnu dogmu, odnosno uËvrπÊuje ih u
svijesti publike, uklapa u povijesni poredak,
vraÊa samom redu.

Moæda bi trebalo spomenuti i znatno
udaljeniji presedan izloæbe Section d'or, πto
je 1912. okupila velik broj slikara u znaku
kubizma (sa simptomatiËnim izostankom baπ
neospornih protagonista Picassoa, Braquea i
Delauneya). NeobiËno je da je upravo mladi
Marcel Duchamp sa svojom braÊom bio jedan
od glavnih organizatora izlaganja s poziva-
njem na pitagorejska naËela, na krajnju kom-
pozicijsku sreenost, to jest na zlatni rez, no
indikativno je da nakon trenutka prodora
gotovo redovito slijedi trenutak sabiranja
snaga, sreivanja salda, svoenja raËuna.

DugujuÊi samo dijelom velikim uzorima i
poznavajuÊi tek djelomice tua iskustva,
autori svrstani uz EXAT odigrali su u naπoj
sredini, u ranih pedesetih, ulogu kakvu su
univerzalno imali Cercle et Carré i Section
d'or. Æelimo kazati da su potvrdili premise
Ëiste geometrije (ortogonalnosti i ovalnosti) i
izveli rez u ustajalosti ambijenta, pa makar se
taj rez oslanjao na egzaktnost onoga zlatno-
ga. DrukËije reËeno, uz prekid s jednom tradi-
cijom, uspostavili su kontinuitet s drukËijom,
latentnijom ili vitalnom baπtinom fukcionaliz-
ma, koja je nuæno pretpostavljala red i
poredak.

DovodeÊi stvar ad absurdum, ustvrdit
Êemo kako je za hrvatsku umjetnost ranih
pedesetih bilo egzistencijalno i konstitutivno
bitno naÊi dijalektiku reza i reda, revolucije i
restauracije, odvajanja i slaganja. Jer πto bi
vrijedio raskid ako se ne bi mogao odmjera-
vati s ustrajnoπÊu, Ëemu rez ako nije u pod-
lozi red. Tako je s redom reza i s rezom reda
EXAT najpotpunije obavio svoju pedagoπku i
povijesnu zadaÊu, navikavajuÊi nas na odgo-
vornost u odricanju i na slobodu unutar
zadanih ograniËenja. Prvi put je u nas prove-
deno u æivot geslo: "manje je viπe", a njihov
minimalizam je dobio esencijalistiËka, katkad
gotovo i totalizirajuÊa svojstva, no nije se
uzdignuo do apsolutnoga kriterija niti doki-
nuo relacioniranost, pa i uvjetovanost
drugim, drukËijim opcijama.

NeÊemo se buniti bude li naznaËeni
simultanizam, sinkretizam reza i reda proËitan

je nefigurativnih intencija, odnosno strogo
strukturiranih i Ëvrsto kompozicijski uteme-
ljenih likovnih radova razliËitih æanrova. Bez
EXAT-a u Hrvatskoj gotovo ne bi bilo
geometrijske apstrakcije, a na planu grafiËkog
dizajna (znatno manje u ostalima dizajnerskim
zadaÊama) dosegnuti su upravo epohalni
domaπaji. Exatovci su i naËelno i praktiËki
proπirili podruËje likovnosti prema globalni-
jem poimanju vizualnih komunikacija, te u
polje estetskog iskustva utkali serijalnost,
multiplikaciju, kinetizam. Naravno, u pedese-
tim godinama sve je to bilo joπ u zametku, ali
bez njih nipoπto ne bi bio uËinjen sljedeÊi
korak nazvan "Nove tendencije", zahvaljujuÊi
kojima se Zagreb upisao na kartu kulturne
Europe kao mjesto poticanja neoavangardis-
tiËkih istraæivanja, kao mjesto organiziranja
takozvane posljednje avangarde.

Meutim, kad razmotrimo zagrebaËku
izloæbu EXAT-a 1953. godine (te sudjelo-
vanje nekolicine Ëlanova na pariπkom salonu
Réalités Nouvelles 1952) Ëak Êemo paradok-
salno ustvrditi kako je njihov estetiËki rez
radikalan i izrazit jedino u kontekstu
tadaπnjeg vremena i prostora, a gotovo blag i
postupan u malo πiroj povijesnoj i zemljopis-
noj, regionalnoj ili nacionalnoj perspektivi.

Nije, naime, pretjerano pomisliti da je
plodnu klimu za hrvatske apstraktiste-
geometriËare stvorila likovna ostavπtina
"zemljaπa" (baπ kao u sluËaju kritiËkog realiz-
ma, samo πto ovdje mislimo na arhitektonsko
krilo, impregnirano konstruktivizmom i puriz-
mom). Uostalom, nije sluËajno πto se u
EXAT-u okupilo nekoliko veoma znaËajnih
arhitekata (Raπica, Richter, Bernardi) pozna-
vatelja napredne domaÊe tradicije koja im je
bila i posrednikom prema idejama Bauhausa i
De Stijla, a prve je hrvatske prave apstraktne
slike naslikao takoer jedan arhitekt, Josip
Seissel (Jo Klek — iz njegove zenitistiËke
faze). Loosovi, Le Corbusierovi ili Poelzigovi
uËenici i suradnici svakako su veÊ dvadesetih
godina prenijeli u Zagreb tekovine
racionalnog pristupa likovnosti, a konstruk-
tivistiËka poetika uhvatila je korijena veÊ od
Proljetnog salona.

Na drugoj strani, u europskim razmjerima,
rane pedesete godine znaËile su pokuπaj
ulanËavanja na ratom prekinutu tradiciju oku-
pljanja prema srodnosti, s onu stranu
dræavnih granica i nacionalnih pripadnosti.
Tako veÊ spomenuti pokret Réalités
Nouvelles moæemo smatrati svojevrsnim
revivalom ili obnovom internacionalne
apstraktistiËke grupacije Cercle et Carré iz
razdoblja izmeu dvaju ratova. Manifestacija,
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