zvonko makovi¢

ada se govori o umjetnosti pedesetih
k godina, Cesto se apstrakciju uzima kao
najrasprostranjeniji i najreprezentativniji izraz
toga doba. Pri tom se obi¢no misli na umjet-
nost 5to su je stvarali veliki protagonisti
enformela u Europi i akcionog slikarstva u
Americi, umjetnost u kojoj se, kao na seizmo-
grafu, jasno odcitavalo tragiéno iskustvo
netom zavrienoga rata i svih bolnih posljedi-
ca koje je on ostavio. U rasponu od Wolsa
do Pollocka, Soulagesa i Tapiesa, Burrija i
Hartunga ostalo je, medutim, jo§ mnogo
prostora u koji su se mogli upisivati i drugaci-
ji znakovi istog tog vremena punog jasno
Citljivih referenci na intenzivno Zivljenu
stvarnost. Figurativna umjetnost jedna je od
tih znacajnih mogucnosti. Dakako, kada je
rije¢ o figuralici pedesetih, tada se misli na
potpuno nove izrazajne osobine koje ovu
umjetnost razlikuju od umjetnosti
meduratnoga razdoblja. Drugim rije¢ima, bas
kao 3to apstrakciju pedesetih godina, kako
enformel i akciono slikarstvo, tako isto i
geometrijsku apstrakciju, rani minimalizam
Reinhardta, Newmana i Rothka, te mnoge
pojave neo-konstruktivizma, moramo proma-
trati ne u kontinuitetu na predratno iskustvo,
ve¢ u tom izrazito heterogenom kompleksu
prepoznavati snaZne inovacijske momente,

tako isto i u figurativnoj umjetnosti jednog
Francisa Bacona, Alberta Giacomettija,
Willema de Kooninga, Jeana Dubuffeta,
Slavka Kopaca, Jeana Fautriera, Germaine
Richier, Ljube Ivancica, Marina Marinija i
mnogih drugih, moZemo otkriti potpuno novi
i potpuno autohtoni izrazajni inventar.

Tu novinu figurativnog jezika u umjetno-
sti pedesetih godina, a u kojoj osjecaj za
tragi¢no ratno i poratno iskustvo ima vrlo
vaznu ulogu, prepoznajemo u dva aspekta:
figure i tehnike. Figure, koja je lisena povijesti
i oslobodena svake herojske geste, te svede-
na na golu prisutnost, i s druge strane
tehnike koja vrlo ¢esto preuzima osobine
tako karakteristi¢ne za enformel i akciono
slikarstvo, odnosno apstraktni ekspresioni-
zam. Tko su likovi koji se pojavljuju na slika-
ma i skulpturama glavnih protagonista tog
vremena? To nisu pojedinci obiljezeni nekom
jasno prepoznatljivom posebno3cu. To nisu
nikakvi €vrsti stupovi Drustva, Nacije, Religije,
Zajednice, Obitelji, Morala, Spola. Njih
medusobno ne razdvajaju nikakve jasno
Citljive razlike. Stovise, tu imaginarnu galeriju
likova nastanjuju "osobe bez kolektivne
vaznosti, tek puki pojedinci”, da parafraziram
slavnu Célineovu recenicu koju najéesce pam-
timo izvan njezina primarnog konteksta, pam-

junaci Sutnje

JEDAN ASPEKT FIGURATIVNE
UMJETNOSTI PEDESETIH

timo kao motto Sartreove Mucnine, romana
koji ¢e i desetak godina nakon svog pojavlji-
vanja, a sada jo$ obogacen i iskustvom rata,
znaciti za razumijevanje duha vremena iznim-
no mnogo.

U meduvremenu, kada nastupe pedesete
godine, Antoine Roquentin sa svojom
svije3cu lisenom svakog osjecaja za tragiéno,
dobit ¢e nove rodake. Novi junaci 3utnje,
prepusteni samima sebi, nastanit ¢e prostor
dokraja nagrizen vremenom. Prostor bez
proslosti i sasvim neizvjesne buducnosti.
"Bacih tjeskoban pogled oko sebe:
sadasnjost, nista drugo osim sadasnjosti...
Sada sam znao: stvari su Citave u onome, 5to
izgledaju — a iza... nema nicega”, biljezi u
svom dnevniku Sartreov lik Roquentin.

Posluzimo se sada jednim primjerom. To
je djelo hrvatskog slikara Ljube lvancica
naslovljeno Autoportret sa stalkom, a potjece
iz 1958. godine. Umjetnik ovdje prikazuje
svoju gotovo &itavu figuru smjestenu uz sta-
lak na kome je postavljena slika: kreéno bijelo
platno s crnom skosenom crtom. Slikar u ruci
drzi Cetvrtastu paletu na kojoj se, kao na slici
isticu dvije kose crte. Tu bismo paletu lako
mogli shvatiti i kao drugu i umanjenu verziju
slike sa stalka. Uronjen u gusto, zagasito
crnilo i odjeven u kutu koja svojim visokim
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namazima neodoljivo podsjeca na spaljenu
materiju, slikar se pred nama ukazuje poput
prikaze. Kao da izranja iz nistavila. Dojam
sveobuhvatne praznine pojacan je takoder
slikom postavljenom na stalku: bijelom plo-
hom s ucrtanom tamnom klizaju¢om linijjom.
lako je rije¢ o autoportretu s jasno prepoz-
natljivim fizickim osobinama Ljube Ivancica, za
sliku koju ima na stalku pored sebe niposto
se ne bi moglo reci da pripada njegovu
opusu. Anonimnost slike udaljuje nas od lika,
pa on postaje jo3 usamljenijim, ali i krhkijim i
izgubljenijim.

Ovaj bi Ivancicev autoportret trebalo
gledati u kontekstu ostalih slika koje nastaju
u to vrijeme kako bi se ulo u dublje slojeve
njegova znacenja. Krajem pedesetih na slika-
ma ovog autora pocinju se pojavljivati guste
nakupine pigmenta koje se poput reljefa
uzdizu s plohe. U tim, vrlo &esto crnim istaci-
ma koji podsjecaju na ljepljivu, pokvarenu,
sprzenu tvar moguce je prepoznati slicne
postupke 3to su ih od sredine Cetrdesetih
naovamo provodili umjetnici kao 3to su Jean
Fautrier, Jean Dubuffet i Slavko Kopac¢. Ili pak
oni koji su pedesetih pripadali radikalnom
krilu enformela, od Burrija i Tapiesa, do nama
nesto blizeg Ive Gattina. Medutim, dok su
gusti i visoki slojevi boje Fautrierovih slika
Glave talaca otisci bica koja pred nama
naocigled nestaju, koja se, kao na Veronikinu
rupcu upisujuéi opredmecuju u sirovoj i
trosnoj materiji, dok se bezimeni junaci

prepusteni svojim beznacajnim egzistencijama
na djelima Dubuffeta i Kopaca oslobadaju u
raspadajucoj materiji, dotle su grube
nakupine sasusenog pigmenta i krhotina
istro3enih predmeta na slikama Ljube Ivancic¢a
imale iznimno vaznu evokativnu funkciju.
Taktilna kvaliteta dominantne crne boje nije
ovdje nista drugo nego evokacija na hrapave
slojeve ¢adi s nekog dalmatinskog ognijista.
Ognjista iz umjetnikova rodnog doma. S
pomocu predmeta, ali isto tako i s pomocu
boje i tehnike, slikar priziva sjecanje dajuci
mu iznimno vaznu ulogu. Sjecanje, pak, nije
nista drugo do upisivanje sebe i svoje vlastite
povijesti u materiju slike. Prisutnost povijesti i
memorije u slici on je postizao kroz iskustvo
3to smo ga imali o toj materiji. Uvodio nas je u
mracne interijere u kojima se taloZilo vrijeme,
trosili bliski predmeti, bas kao i sam ¢ovjek.
Drugim rije¢ima, materija i boja na slici ovdje
nisu zadobili apsolutnu autonomiju kakvu su
imali u djelima enformela. Boja je, kako je to
jednom prilikom precizno rekao Renato Barilli,
u ovakvim slu¢ajevima nastavila biti "bojom
necega(...) i predmetom jednog iskustva”.

Cini mi se kako upravo tu leZi bitna razli-
ka izmedu umjetnika enformela i umjetnika
koji su, zadrzavsi figuru, govorili istim egzis-
tencijalistickim idiomom. Ogolivsi boju i
materiju slike na razinu njihove temeljne
istine, gdje je boja samo boja, a materija
samo materija, umjetnicima, kao 3to je to bio
Alberto Burri, preostalo je tada jedino da u



raspadajucoj materiji vide konaénu svrhu.
Materija, pokazat ce to samo nesto kasnije
slijedeca generacija, kao jedan Guinter Bruss
ili Rudolf Schwarzkogler, moze biti i tijelo
umjetnika. Takoder i supstance koje to tijelo
proizvodi, Sto je u najradikalnijem vidu
pokazao Piero Manzoni. Konstatacijom
opcega rasapa, opcega kraja, slikari ¢ine isti
posljednji korak na koji su primorani dubokim
porivima i likovi iz literature i drame odnjego-
vani na filozofiji egzistencije i apsurda, likovi
Samuela Becketta, na primjer. Na kraju moga
djela, kaZze on 1956. godine, postoji samo
prah... U posljednjoj knjizi, Innommable, pos-
toji potpuno raspadanje. Nema "ja”, nema
"ima”, nema "bi¢a”. Nema nominativa, ni
akuzativa, nema glagola. Ne postoji nacin da
se nastavi.

Vratimo se, medutim, figuralici pedesetih.
Vratimo se iz praha o kome govori Beckett.
Prah, to jedva-jos-materijalno, jedva-jos-
prisutno bit ¢e iznimno vazna supstanca u
umjetnosti jednog od najvecih i najauten-
ti¢nijih protagonista toga razdoblja, Alberta
Giacomettija. Sabijene i zgusnute fi-gure nje-
govih slika i crteza zatecene su na pustim
plohama koje ih okruzuju i na kojima se
doimaju krajnje krhkima. To¢nije receno:
izgrizenima od sveobuhvatnog nistavila. Kad
je, pak, o Giacomettijevoj plastici rijec, Jean-
Paul Sartre, u svom poznatom eseju "U
potrazi za apsolutnim” (1948) istice upravo
vaznost one jedva-jos-prisutne tvari: praha,

toénije sadre. Giacometti nikada ne razmislja
o vjecnosti, kaze Sartre, pa je stoga i vijek
njegovih figura kratkotrajan: poput zore,
poput tuge. Sadra, koja je njegova idealna
tvar, zapravo je bez teZine, bez trajnosti, a
ujedno je i najduhovnija. Istanjena, neposto-
jana Giacomettijeva bic¢a okruZuje nistavilo
beskrajnog prostora. Prostora koji je rak sto
uni3tava bice, 5to sve prozdire. Jedan drugi
autor, Jean Genet, otkrit ¢e iz odnosa 3to ga
je Giacometti postavio izmedu prostora i
figura umjetnost svete samoce. "Kraljevstvu
mrtvih”, kaze Genet, "Giacomettijevo djelo
priopcuje spoznaju samoce svakog bica i
svake stvari, i da je ta samoca nasa najsi-
gurnija slava.”

Figure Germaine Richier, koje nastaju u
isto vrijeme kada i Giacomettijeve, takoder
odlikuje krhkost i nesigurnost, zatecenost i
nadasve duboka samoca, unato¢ njihove
masivnosti, njihova jednostavnog, upravo
organskog oslanjanja o tlo. Ono, pak, sto ih
izjeda, Sto svakog ¢asa prijeti kako ce se
poceti rastakati do potpunog unistenja, nije
prostor koji ih okruzuje. Ove se figure tope iz
svoje nutrine, pa se stoga i doimaju tako
nestvarno poput prikaza. Slican ¢e dojam
pruziti i skulpture Eduarda Paolozzija koje su
nastale od otpadaka, iz dotrajalih i istro3enih
bezimenih predmeta koji samo igrom slucaja
oblikuju nesto drugo, a to je ljudski lik. U toj
nakupini anonimnih stvari is¢ezao je svaki
pokret: sve je svedeno na apsolutno mirova-
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nje. Bas kao 3to Paolozzijeve figure nastaju iz
sabiranja i rastakanja sirove kiparske materije,
ne skrivajuci pri tom 3avove koji su je spajali,
tako isto i na djelima Francisa Bacona
istodobno otkrivamo i ono 3to je naslikano, i
proces kojim je to nastajalo. Potezi kista i
nejasni obrisi figura kao da nam sugeriraju
kako je ovdje rije¢ o trenutku u kome je
slikarska materija upravo zapocela svoje
nezaustavljivo rastakanje, svoje raslojavanje u
praelemente. Dakako, boju, njezine meke
poteze, sluzave obrise koji se gube, da bi na
nepredvidenom mjestu ponovno na ¢as s
podloge izronili, treba shvatiti i u prene-
senom, metaforickom smislu. Tehnika kojom
Bacon slika oznacava, zapravo, prije svega
ono 3to je naslikano. Ta mutna, zamagljena
lica prepustena su svojoj goloj prisutnosti.
Kao 3sto su oslobodena tragi¢nosti, ova su
bica isto tako i "lisena okusa zemaljske
srece”, kako je jednom dobro rekao Jean
Genet, a misleci pri tom na sebe, sebe kao
lopova i kriminalca.

Medutim, kada je rijec o galeriji bez-
brojnih likova koji nastanjuju umjetnost, a to
znadi i stvarnost pedesetih godina, bilo bi
naivno vjerovati da je tu uvijek i iskljucivo
rije¢ o onima koji su "liseni okusa zemaljske
srece”. Hocu redi kako se u figurativnoj
umjetnosti pedesetih treba uzeti u razma-
tranje i iskustva 3to su ga, osobito u europ-
skoj umjetnosti, ostavili brojni umjetnici koji
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su stvarnost oko sebe i u sebi prikazivali s
osjecajem intenzivnog Zzivljenja "zemaljske
srece”. Ali to su mahom oni umjetnici koji su
preuzimali i nastavljali figurativni koncept iz
ranijeg vremena i nastojali ga, Cesto putem
krajnje upro3cene retorike, primijeniti u vre-
menu nakon rata. Ta je figuralika €esto bliska
tzv. angaziranoj umjetnosti koja je u to vri-
jeme nastajala iza Zeljezne zavjese. Geste i
krajnje upro3ceni govor covjeka — Heroja,
covjeka - Pobjednika, ¢ovjeka — Gospodara,
ili jednostavno uvijek Covjeka pisanim velikim
pocetnim slovom, odaju jedan drukgiji nazor
na svijet. Nazor koji se iscrpljuje u jednoj kraj-
nje simplificiranoj ideji humanizma, ideji koja
je u stvarnosti lisena temelja. | dok jedan
Giacometti i Bacon svjedoce u svojim krhkim
i ranjivim figurama tragicno iskustvo vremena
prije svega svojom tehnikom, jedan Picasso
(Masakr u Koreji, 1951), Gabriele Mucchi
(Martiri iz Forlija, 1952), Armando Pizzinato
(Svi narodi zele mir, 1950/51), i mnogi,
mnogi drugi svu svoju snagu, ili barem najveci
njezin dio, iscrpljuju u deskripciji dogadaja.
Giacometti i Bacon, Fautrier i Kopa¢, Paolozzi
i lvanci¢ svoju duboko Zzivljenu muéninu, svoju
Sutnju i intenzivan osjecaj bolnog postojanja,
bas kao i osjecaj apsurda, upisuju u svoje
djelo. Tu upisivanje sebe u djelo, u materiju iz
koje nastaje umjetnost, kako je to jos odavno
govorio Paul Cézanne, znaci brisanje granice
izmedu umjetnosti i egzistencije. Upravo
stoga §to su svoj glas utisnuli u djelo, likovi

koje stvaraju postaju istinski junaci Sutnje. To
su dvojnici Antoinea Roquentina i Malonea,
Molloya i brojnih izopcenika, lopova i ubojica
koje nam je ostavio Genet, to su dvojnici
mnogih drugih bica koji prepusteni samima
sebi traju i tro3e se poput stvari do pot-
punog raspadanja. Konaéno, na kraju ionako
ostaje samo prah o kome je govorio Beckett:
Nema "ja”, nema "ima”, nema "bi¢a”. Nema
nominativa, ni akuzativa, nema glagola. | ne
postoji nacin da se nastavi.

S druge strane, kada jedan Bernard
Buffet ili Renato Guttuso nastoje takoder
govoriti o izgubljenim bic¢ima izmucenim
tjeskobom, prazninom, ocajem i osjecajem
beznacajnosti svoje egzistencije, oni to ine s
distancom. Tu nije rije¢ o upisivanju sebe u
materiju iz koje se stvara umjetnost, vec prije
svega o opisivanju dogadaja i stanja koji
istinski ne doticu bice. Stoga i likovi koje
zatiCemo na ovakvim djelima nisu oni junaci
3utnje, vec trivijalne egzistencije koje traju i
trose se u brbljavosti. Istih tih pedesetih
godina predstavnici tzv. angazirane umjet-
nosti (najcesce je rije¢ o socrealizmu) dovest
Ce brbljavost i ispraznost do stanja potpune
zasi¢enosti, do apsurda. Tu je, medutim, rije¢
o svojevrsnoj travestiji. Umjetnici, mahom iz
socijalistickih zemalja, bijedu svakodnevice
zaodijevaju u herojske i poletne geste i izraze
lica kako bi maskirali okrutnu politicku i
drudtvenu praksu. ®



