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ljiljana koleπnik

problem recepcije
geometrijske apstrakcije u
hrvatskoj umjetnosti 50-ih
godina

istinski novi oblik umjetniËke prakse πto se
prirodom svog posezanja u baπtinu europ-
skoga modernizma "protegnuo" preko nacio-
nalnih granica, bila je geometrijska apstrakcija
umjetniËke skupine EXAT ‘51.

No, kad je rijeË o EXAT-u, vremenska
odreenja bitno se kompliciraju, a uobiËajeni,
linearni tijek klasiËnog tipa povijesno-umjet-
niËke naracije Ëija je intencija opisati rast i
razvoj odreene likovne pojave, stalno biva
naruπavan digresivnim epizodama. Priroda tih
prekida, te potreba za uvoenjem stalno
novih kronoloπkih okvira ovisnih o razliËitim
perspektivama iz kojih promatramo umjet-
niËku praksu EXAT-a '51, odnosno njegovo
djelovanje unutar i na hrvatsku poslijeratnu
umjetnost, govori u prilog tezi da imamo
posla s izrazito proturjeËnom pojavom.

Uzmimo za primjer sintagmu: "pojava
EXAT-a". Kada se ustvari pojavio EXAT ‘51?
Moæe li se poËetkom njegova javnog djelo-
vanja smatrati 1950-1951. godina, kada se
po stanovima i atelierima (buduÊih) Ëlanova
grupe odvijaju intenzivne rasprave o formi,
metodama, cilju i svrsi umjetniËkog angaæ-
mana? Je li to trenutak Ëitanja EXAT-ova
manifesta na Plenumu ULUH-a 1951. go-
dine? Moæda prije rasprave o esteskim,
oblikovnim i ideoloπkim polaziπtima skupine,

broj gotovo neograniËen i rijetko podudaran
s  kronoloπkim granicama desetljeÊa.

Uz nikad prekinut kontinuitet iskustava
École de Paris, likovni pojave πto presudno
obiljeæavaju hrvatsku umjetnost pedesetih
godina (navedene ovdje priliËno proizvoljnim
redoslijedom) — nadrealizam, geometrijska
apstrakcija, lirska apstrakcija, "ekspresionizam
geste", egzistencijalistiËki realizam, enformel
— rezultirale su veÊ sredinom desetljeÊa
izrazito heterogenom likovnom produkcijom,
koja je, barem na prvi pogled, priliËno bliska
mainstreamu tadaπnje zapadnoeuropske
umjetnosti. No, zahvaljujuÊi izrazitoj nepri-
lagodljivosti i opsjednutosti duhom socrealiz-
ma koju Êe konzervativna struja hrvatske
likovne kritike demonstrirati tijekom Ëitavog
tog razdoblja, gotovo svaka od spomenutih
likovnih pojava morala je izboriti (ili barem
opravdati) pravo na postojanje pobijanjem i
probijanjem niza ideoloπkih prepreka, koje se,
unatoË deklarativnim opredjeljenjima Partije,
nikada nije niti kanilo istinski ukloniti. VeÊi
dio navedenih estetsko-oblikovnih modela
temeljio se bilo na osebujnom tipu
nacionalnog, predratnog iskustva modernite-
ta, bilo na doæivljaju dramatiËno izmijenjene
pozicije subjekta πto je obiljeæila rano posli-
jeratno razdoblje. Jedini, za naπu sredinu

r ecepcija svakog likovnog fenomena u
hrvatskoj poslijeratnoj umjetnosti odvi-

jala se unutar vrlo specifiËnog tipa odnosa
izmeu umjetnosti i ideologije, koji je, barem
po svojim vanjskim manifestacijama, bio bitno
drukËije prirode od onoga u ostalim komunis-
tiËkim zemljama. VeÊi dio onih oblika umjet-
niËke prakse πto su se prvi put pojavili na
hrvatskoj likovnoj sceni pedesetih godina
imat Êe, i u kontekstu tog odnosa, dalekoseæ-
ne posljedice, a njihov Êe se posredni utjecaj
osjeÊati i u dalekoj buduÊnosti. Svaka nova
poetika, svaka odluka za upotrebu novog for-
malnog jezika, nuæno je izazivala pomake i
promjene u samom odreenju pojma moder-
niteta. Napetost izmeu predstavnika razliËi-
tih estetskih izbora i razliËitih vienja soci-
jalne svrhovitosti umjetnosti, stvarale su
atmosferu u kojoj je svaki aspekt s kojeg se
prilazio umjetniËkom djelu — od naËina nje-
gove proizvodnje, preko modela prezentacije,
do uvjeta recepcije i mehanizma evaluacije —
mogao prouzroËiti ili znaËajne iskorake ili joπ
znaËajnije zastoje u procesu rekonstrukcije
modernistiËke paradigme. Stoga je izuzetno
vaæno utvrditi odgovarajuÊe, fleksibilne i
"individualizirane" vremenske okvire unutar
kojih Êemo pojedinaËno promatrati te likovne
fenomene, imajuÊi pritom na umu da je njihov



πto su se tijekom prve polovice 1952. vodile
u Klubu sveuËiliπnih nastavnika u Zagrebu?
Nije li pravi poËetak tek izloæba exatovih
slikara u dvorani Druπtva arhitekata Hrvatske
u veljaËi 1953. godine? Ili bi prvom izloæbom
EXAT-a '51 ipak trebalo dræati nastup
Picelja, Raπice i Srneca na Salon des Réalités
Nouvelles u Parizu 1952? RazliËite pozicije s
kojih se moæe postaviti pitanje o uzrocima
pojave i prirodi djelovanja te umjetniËke
grupe, vode i razliËitim, nikada jednoznaËnim
i nikada posve cjelovitim odgovorima.
Uputimo li se, na primjer, u analizu naËina
recepcije geometrijske apstrakcije u hrvatskoj
poslijeratnoj umjetnosti, a oslanjanjuÊi se
iskljuËivo na podatke iz pisanih izvora, poËe-
tak javnog djelovanja EXAT-a oznaËava krat-
ka i oπtra polemika πto se 1952. godine
povela izmeu likovnog kritiËara Grge
Gamulina i umjetnika, Ëlana-osnivaËa EXAT-a
'51, Vjenceslava Richtera.

U sijeËnju 1952. objavljen je u Narodnom
listu Gamulinov osvrt na tek otvorenu izloæbu
crteæa Antuna Motike. No pod naslovom
"Zarobljeni oblici",1 ne krije se samo vrlo
negativna ocjena Motikine prve poslijeratne
samostalne izloæbe, veÊ i prvi javni napad na
programska polaziπta i estetsku koncepciju
grupe EXAT-a ‘51. Kako bi negirao exa-
tovsko zalaganje za jezik geometrijske
apstrakcije, pa i samu moguÊnost njegova
istinskog zaæivljavanja u hrvatskoj umjetnosti,
Gamulin je upotrijebio u svom tekstu vrlo
zanimljive argumente koji su gotovo u
cijelosti podudarni sa zamjerkama πto tih
godina prate geometrijsku apstrakciju i u
ostalima europskim zemljama. Prema
Gamulinu, apstraktna umjetnost je nepri-
hvatljiva jer, u prvom redu, predstavlja ekla-
tantni primjer bijega od stvarnosti i zbiljskih
æivotnih problema, dok oËita odsutnost Ëovje-
ka iz astratistiËkih djela, svjedoËi o "krajnjoj
dehumanizaciji umjetnosti svojstvenoj
dekadentnom buræoaskom druπtvu". Podsje-
ÊajuÊi nas na Ëinjenicu da je u tom trenutku,
poËetkom pedesetih godina, geometrijska
apstrakcija prisutna u europskoj umjetnosti
veÊ puna Ëetiri desetljeÊa, autor naglaπava
kako — dakle — nije rijeË o nikakvoj "novoj"
likovnoj pojavi, kako bi to htjeli "astratisti",
veÊ prije o nekritiËkom uvozu odavno potro-
πenih izraæajnih formi europske umjetnosti
20. stoljeÊa. Gamulin Êe  opÊenito razma-
tranje "na temu apstrakcije" koje zauzima
najviπe prostora u prvom dijelu toga teksta,
zavrπiti iznoπenjem gotovo opÊeprihvaÊenog,
iako neutemeljenog stava hrvatske povijesti
umjetnosti — onog da likovna pojava koja

nije izrasla iz lokalnog iskustva, te stoga
"nema korijene u proπlosti naπe umjetnosti" u
toj umjetnosti ne moæe imati niti buduÊnosti.
Kad je rijeË o konkretnim zamjerkama
upuÊenim sâmom EXAT-u '51, srediπnja
autorova primjedba odnosi se na projekt sin-
teze svih plastiËkih umjetnosti te na isticanje
nuænosti brisanja granice izmeu "Ëiste" i
primijenjene umjetnosti. Prema njegovu
miπljenju, upravo zahvaljujuÊi takvom tipu
ujednaËavanja i slikarstvo i skulptura osueni
su exatovskim projektom na tuænu sudbinu
ukrasnih nadopuna arhitekture. 

Gamulinivi stavovi vaæni su iz viπe razloga.
Iako ih iznosi u trenutku kad su njegova
(politiËka) moÊ i utjecaj na dogaanja u svije-
tu umjetnosti krajnje ograniËeni (pogotovo u
usporedbi s razdobljem izmeu 1945. i
1950. godine), Gamulin je joπ uvijek jedan
od najutjecajnijih likovnih kritiËara, koji
tijekom Ëitavog desetljeÊa (a ni kasnije) ne
mijenja suπtinu svog odnosa prema apstrakci-
ji. No, ta Ëinjenica, sama po sebi, ne bi bila
dostatan razlog opπirnijeg navoenja njegov-
ih stavova, da Gamulinovu perspektivu nije
nekritiËki preuzela ona "folklorna" struja2

hrvatske likovne kritike koja poËetkom
pedesetih godina nije mogla, znala ili imala
snage drukËije uobliËiti vlastitu odbojnost
prema svim onim oblicima likovne prakse koji
su prelazili okvire umjerenog modernizma, do
njihovom pukom negacijom. TreÊi razlog
obraÊanja veÊe pozornosti Gamulinovim teza-
ma, jest visoki stupanj njihove elaboriranosti,
odnosno naËin argumentacije koji nam otkri-
va kako je rijeË o obliku umjetniËke prakse Ëiji
su rezultati (veÊ te, 1952. godine) naπem
kritiËaru vrlo dobro poznati. »injenica da se
krajnje iskljuËivim argumentima negira vrijed-
nost jednoga umjetniËkog koncepta — izni-
jetog u javnost Ëitanjem Manifesta EXAT-a
'51 — u tom smislu nije niti najmanje prob-
lematiËna. No, posredno se negira i umjet-
niËku vrijednost djela Ëlanova Grupe, koja,
buduÊi da dotad u Hrvatskoj nije bila odræana
ni jedna izloæba Exata — za tu istu javnost
objektivno ne postoje. Ona jednako tako
objektivno ne bi trebala postojati ni za
sudionike rasprava u Klubu sveuËiliπnih nas-
tavnika πto su, kao nekim Ëudom, uslijedile
nedugo nakon Gamulinova Ëlanka. NaËelna
moguÊnost da su radovi exatovaca ipak
vieni u atelierima umjetnika, suæava raspravu
o pitanju apstrakcije na uzak krug upuÊenih,
poniπtava njezin javni karakter i daje nam za
pravo da upravo Gamulinov navedeni tekst
smatrati prvim javnim osvrtom na pitanja
geometrijske apstrakcije u nas nakon

Drugoga Svjetskog rata. Odgovor na
Gamulinov Ëlanak doπao je iz pera
Vjenceslava Richtera i to u tekstu pod
naslovom "Zarobljene teorije"3 objavljenom u
prvom broju (kultnog) Ëasopisa Krugovi.
UstajuÊi u obranu Grupe, Richter postavlja
problem geometrijske apstrakcije u puno πiri
povijesnoumjetniËki i socijalno-historijski
kontekst i zahvaljujuÊi upravo takvom
autorovu pristupu razgovori o apstrakciji,
gdjegod i kakogod se oni dotad vodili,
napokon Êe poprimiti obiljeæja naËelnog,
otvorenog i javnog suËeljavanja po pitanju
njezina mjesta, uloge i znaËenja u hrvatskoj
poslijeratnoj umjetnosti.

U nakani da toËno i utemeljeno ospori
Gamulinove argumente πto listom dolaze iz
podruËja sociologije, Richter svoj, u biti
naglaπeno didaktiËki pristup, podreuje ideo-
loπkoj naravi Gamulinova motriπta i upravo
taj moment igrat Êe kljuËnu ulogu u gotovo
svim raspravama o temi apstrakcije πto Êe sli-
jediti. Stoga je polemika Gamulin — Richter
znaËajna i zbog toga πto oznaËava bitan
trenutak u procesu oblikovanja posebnog
tipa kritiËkog diskursa koji, postavljajuÊi
problem (ideoloπke) prihvatljivosti-neprih-
vatljivosti apstrakcije (ili bilo kojeg drugog
estetskog izbora), razgovor o likovnoj pojavi
neraskidivo povezuje s pitanjem njezina
odnosa prema pripadajuÊem socijalnomu
mediju. U argumentacijskoj strukturi takvog
tipa rasprave, koja Êe prerasti u jednu od
polemiËkih normi Ëitavog razdoblja
pedesetih, Ëinjenici umjetniËkog djela bit Êe
dodijeljena uloga materijalnog dokaza,
"zorne" potvrde pozitivnog/negativnog isho-
da primjene zastupanog estesko-svjetona-
zorskog modela. PristajuÊi na takvo
odreenje, obje strane u polemiËkom srazu
izjednaËavaju se na poziciji odbijanja ideje
autonomije umjetniËkog djela kao samodo-
statnog izraza Ëiste likovnosti πto se opire
svakoj izvanumjetniËki utemeljenoj prosudbi.
Iz perspektive EXAT-a '51, πto svojim mani-
festom nastoji ponuditi najprikladniju teorij-
sku i praktiËnu platformu "nove umjetnosti"
sukladne ideji "progresivnog druπtvenog
razvoja" i aktualnim naporima "preobraæaja
socijalnog pejzaæa", uzusi visokog moderniz-
ma ideoloπki su posve neprihavtljivi.
Gamulinovi razlozi su takoer ideoloπke
prirode, ali s poneπto drukËijim predznakom.
Odnosno, i barem u ovom trenutku, u
srediπtu njegova interesa joπ uvijek je potra-
ga za "umjetnoπÊu s ljudskim likom", dakle za
oblikom umjetniËke prakse koja bi, upotre-
bom "odgovarajuÊih likovnih sredstava"
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zavrπen likovni pokret".5 Iako se u nizu nje-
govih teorijskih tekstova mogu pronaÊi samo
tri koja se izriËito bave pitanjem apstraktne
umjetnosti, oba oznaËavaju kljuËne toËke u
opÊem tijeku rasprave. Drugi po redu —
Ëlanak pod naslovom "Konfuzije oko astratiz-
ma"6 iz 1953. godine, najsloæenija je i teori-
jski najozbiljnija rasprava te vrste s poËetka
pedesetih godina, a njezin neposredan povod
bila je prva izloæba EXAT-a '51. Supek
zapoËinje svoj tekst pokuπajem objaπnjenja
pojma apstraktne umjetnosti, da bi nakon
solidne analize i uËestala pozivanja na
konkretne primjere Kandiskoga, Mondriana i
MaljeviËa, zakljuËio kako je rijeË o pojavi πto
je opÊenito u sebi inkoherentnan, buduÊi da
stalno koleba izmeu "subjektivnog idealiz-
ma" i "pragmatiËnog funkcionalizma", zauzi-
majuÊi u svojoj Ëetrdesetogodiπnjoj povijesti
sad’ jednu, sad’ drugu poziciju i izazivajuÊi
zbunjenost moguÊih primatelja. UnatoË
naËelno iskazanoj "dobrohotnosti" za stavove
EXAT-a, Ëak odreenu "iskrenom" nastojanju
da se potraæe moguÊi izvori nove vitalnosti
"odavna mrtvih" apstraktnih oblika, Supek Êe
ustvrditi kako se 

... apstraktna umjetnost, koja istupa
upravo u ime konkretnih prostornih i vremen-
skih koordinata izraza, moæe pozvati samo na
jednu ‘univerzalnu’, ‘opÊu ljudsku’ osjetljivost.
Zato ona postaje impersonalna, besklasna,
kozmopolitska i nije odraz jedne tipiËno
ljudske, individualne ili personalne situacije u
odreenom vremenu, koja bi nam dopustila
da razumijemo u njoj Ëovjeka u nekim njego-
vim viπim stremljenjima, sentimentalne i idej-
ne prirode.7

Ona je, dakle, i tu Êe se Supek posve
sloæiti s Gamulinovim stavom, "prirodna
posljedica procesa dehumanizacije buræoaske
umjetnosti".8 Takav zakljuËak spomenute
rasprave imat Êe teæinu "konaËnog suda", a
uvjerljivost i Ëvrstina iznesenih teza, gledano
iz kuta aktualnih kanona marksistiËke
estetike, zahtijevat Êe, ako ne posve nov
pristup problemu, ono barem jednako solidne
teorijski protuargumente. Moæda je upravo to
bio razlog zbog kojeg je Supekov tekst ostao
bez adekvatnog odgovora. 

UzimajuÊi u obzir ugled i utjecaj Rudija
Supeka, njegove oπtre ocjene apstraktne
umjetnosti Ëlanovima EXAT-a ‘51 jamaËno
nisu lako pale. Supek ih, pak, nije pokuπao
bitnije ispravljati sve do 1958. godine.
Skupina je u meuvremenu prestala djelovati,
a posljedice njezine pojave i djelovanja u
hrvatskom kulturnom prostiru proπirile su se
preko granica tradicionalnih umjetniËkih

Uz manji broj struËnih, naglaπenije teorij-
skih Ëlanaka po specijaliziranim Ëasopisima,
Radoslav Putar i MiÊa BaπiËeviÊ su, veÊ prema
naravi vlastitoga usmjerenja na medij dnevne
likovne kritike, koristili sve njegove
moguÊnosti kako bi pridonijeli potvrivanju
apstraktne umjetnosti i u tekstovima πto
obiluju lucidnim objekcijama, bitnim zakljuËci-
ma i strastvenim argumenatima, pokuπavaju
najπiru javnost pouËiti i osloboditi straha od
stalno naglaπavane neËitljivosti i ner-
azumljivosti jezika Ëiste likovnosti. S tog
motriπta, njihova je uloga i zasluga za priliËno
duboki prodor estetike i ideologije EXAT-a
'51 u naπu svakodnevnicu, neizmjerna i goto-
vo presudna. PrepoznajuÊi exatovske poticaje
za sveobuhvatnu estetizaciju svakodnevnice
kao oblikovanje kolektivne teænje za novim,
dobrim i lijepim, πto, neovisno o ideoloπkom
pretekstu exatovskog projekta, Ëini uvjerljivu,
istinski optimistiËnu alternativu egzistencija-
listiËkoj razmrvljenosti pojedinaËne egzisten-
cije, Putar i BaπiËeviÊ  preuzet Êe exatovsku
viziju socijalno djelatne uloge umjetnosti,
primijeniti je na polje likovne kritike i
pretvoriti u vlastitu ideologiju prisutnu u
gotovo svim oblicima njihova javnog djelo-
vanja tijekom pedesetih godina. Doduπe,
"vjera" u moguÊnost pozitivnog, preobraæu-
juÊeg utjecaja umjetnosti na socijalna zbiva-
nja oslabit Êe u BaπiÊeviÊa veÊ sredinom
pedesetih, ali Êe zato Putara nositi sve dalje,
prema kraju desetljeÊa i prema posljednjemu
istinski modernistiËkom, utopijskom projektu
u hrvatskoj umjetnosti 20. stoljeÊa — prema
projektu Novih tendencija.

Otvoreni prema svim formama
kvalitetnog iskoraka u osuvremenjavanju
likovnog govora i usmjereni na njihovu popu-
larizaciju, Putar i BaπiËeviÊ bili su metom
raznoraznih i stalnih napada tradicionalisti-
Ëkog krila likovne kritike, ali i pomalo
izmaknuti iz najæeπÊih polemika koje su se
vodile oko problema geometrijske apstrakci-
je. Njegovo rjeπavanje zaokupilo je, meutim,
sredinom pedesetih godina priliËan broj
humanistiËkih intelektualaca kojima je
naglaπenije teorijski, i eksplicitnije ideoloπki
pristup kulturalnom artefaktu bio neπto bliæi.
U polemiËki krug Ëije su granice zacrtali
Gamulin i Richter ukljuËit Êe se tako i filozof,
estetiËar Rudi Supek. 

Nasuprot otvorenoj, i gotovo subjek-
tivnoj odbojnosti s kakvom je Gamulin uπao,
a s kakvom Êe i iziÊi iz exatovskog polemiËkog
kruga, Rudi Supek pokazuje malo veÊu
popustljivost prema geometrijskoj apstrakciji
koja je za njega "problematski uglavnom

izrazila "Ëovjeka sa svim bogatstvom njego-
vog sloæenog duhovnog i emocionalnog æiv-
ota".4 BuduÊi da on, prema Gamulinovoj pro-
jekciji, izravno dodiruje socijalnu stvarnost,
ideja umjetnosti okrenute sebi, takoer nije
posve prihavtljiva. 

No, kad su djela exatovaca bila napokon
pokazana javnosti, isprovocirala su jedan
posve drukËiji tip kritiËkog diskursa, naπavπi
svoje dostojne tumaËe u osobama Radoslava
Putara i MiÊe BaπiËeviÊa, najznaËajnijih posli-
jeratnih likovnih kritiËara mlae dobi. 

Pojava te dvojice kritiËara uvodi novu
perspektivu u pripovijest o naËinima recepcije
geometrijske apstrakcije koja je, u meto-
doloπkom smislu, priliËno udaljena kako od
prethodno opisanog (uvjetno reËeno) teorij-
skog pristupa, tako i od sve sile nesuvislih,
ljutitih, pa Ëak i prostaËkih napada na EXAT
'51 po kolumnama tadaπnjih dnevniËkih i
magazinskih izdanja, koji nisu vrijedni nikak-
vog posebnog osvrta. Za razliku od njega,
pristup πto Êe ga upravo tih godina Radoslav
Putar i MiÊa BaπiËeviÊ ugraditi u temelje svog
kritiËarskog habitusa, obiljeæen je apsolutnom
prevagom likovnoga nad svakim drugim pro-
sudbenim mjerilom. Ne uklanjajuÊi se izazovu
teorijskog utemeljenja argumentacije kad je
to uistinu nuæno, ta Êe dvojca kritiËara dati
prednost  formalno-analitiËkom pristupu
likovnoj Ëinjenici i pokuπaju pribliæavanja
njezinih umjetniËkih vrijednosti moguÊem
krugu najπire likovne publike. Pitanje koliko je
to inzistiranje na formalnim i esteskim aspek-
tima djela, taj iskorak u receptivno polje
oznaËeno uzusima viskog modernizma poslje-
dica svjesnog odbijanja rasprave (ili spoznaje,
pa i prihvaÊanja) suπtinski ideoloπke prirode
exatovskog projakta, a koliko odgovor na
stvarne potrebe trenutka koje tad, 1953.
godine, joπ uvijek nisu bile usmjerene opÊem
konsenzusu oko odgovarajuÊeg tipa apstrak-
cije, veÊ prije na nuænost i urgentnost rekon-
strukcije temeljnih pretpostavki modernis-
tiËke paradigme i istinsko odbacivanje baπti-
ne totalitarizama.  Iz te perspektive, apstrak-
cija je percipirana kao sredstvo koje je nacio-
nalnoj umjetnost moglo vratiti kreativni dig-
nitet i ubrzati njezino ukljuËivanje u interna-
cionalna likovna zbivanja. Posve je razumljivo
da se utopijskom aspektu exatovskog projek-
ta, obnovi nade i povjerenja u napredak, svi-
jet i Ëovjeka,  nije mogla zanijekati ni intelek-
tualna, ni osjetilna privlaËnost, no miπljenja
smo da je, barem u prvoj polovici pedesetih
godina, za oba ova kritiËara pragmatiËna
strana pripovijesti o EXAT-u bila puno poti-
cajnija. 



medija u podruËje dizajna, filmske animacije
— pa Ëak i stila æivota.

Pozitivnim pritiskom prakse apstrakcija je
postupno ukljuËena u kontekst hrvatske
moderne umjetnosti, no problem njezine ide-
oloπke legitimnosti ostao je i dalje otvoren.
Pa iako se veÊ od sredine pedesetih godina
zagovornici nuæne prisutnosti sadræaja kao
osnovnog elementa kojim se iskazuje nepobi-
tan "ljudski smisao" umjetnosti, poËinju zado-
voljavati i Ëistom energijom geste kao indivi-
dualnim, kreativnim tragom stvaralaËkog sub-
jekta, otvarajuÊi tako u svom ideoloπkom
stavu pukotinu kroz koju Êe lirska apstrakcija
nesmetano uÊi u kontekst prihvatljivih
oblikovnih modela, geometrijska apstrakcija i
dalje ostaje nerjeπivim problemom.

Sve do 1958. godine kad je u Ëlanaku
"Psihologija modernizma"9 Supek napokon
naπao metodu "humanizacije" apstraktne
umjetnosti, uvoenjem u igru tada omiljena
pojma "otuenja". ZahvaljujuÊi njegovoj
upotrebi, stare su postavke zablistale iznova i
neoËekivano. Nakon dugih godina πutnje,
sazrilo je naposljetku spasonosno rjeπenje
problema koje glasi: "sagledana razvojno,
apstraktna umjetnost predstavlja krajnji oblik
dehumanizacije likovnog doæivljaja, brisanje
posljednjih tragova ljudske tjeskobe i revolta
u jednoj neËovjeËnoj sredini", ali istodobno i
"krajnji oblik otuenja, potiskivanjem u
podsvijesno i senzorno, onog romantiËnog
nekomformistiËkog revolta, jednog vaænog
vida moderne senzibilnosti i ËovjeËnosti".10

RazvijajuÊi iskaz u smjeru konaËne ideoloπke

potvrde geometrijske apstrakcije, Supek Êe
ustvrditi kako ona 

... u svojim suvremenim rezultatima i
funkciji, predstavlja i jedan oblik humanizacije
Ëovjeka: oslobaanjem od usamljenosti, od
tjeskobe, od Ëisto individualistiËke koncepcije
umjetnosti (koja je prestala biti larpurlartis-
tiËka onim Ëasom kad je postala ‘konkretna’,
podloæna arhitektonskoj koncepciji prostora)
i, konaËno, svojim nastojanjem estetiËke pre-
obrazbe ljudske sredine.11

Naoko bez drastiËna obrata, produblji-
vanjem i mijenjanjem predznaka stavovima s
poËetka pedesetih godina, Supek "spaπava
obraz" marksistiËke estetike pred zbiljskim
stanjem stvari u hrvatskoj umjetnosti. Iako je
pritom u isti koπ strpao i utopiju i krajnje
razoËarenje, barem je uspio, moæda i posve
nehotiËno, stvoriti platformu s kakve Êe se u
buduÊnosti, πirokom i Ëesto vrlo nategnutom
upotrebom pojma "otuenje" svako suπtinski
novo umjetniËko iskustvo moÊi uspjeπno
obraniti od ideoloπkih prigovora najrazliËitije
vrste. PriËa o poimanju geometrijske apstrak-
cije u hrvatskoj umjetnosti pedesetih godina,
tako je napokon zavrπena.  •
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