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Prije i poslije svoga sintetiénog trenutka Borka Avramova
dostizala je svoje izraZajne vrhunce: to su najprije bili Brda-
ni, a poslije, 60-ih i 70-ih godina, portreti ponekad maksi-
malno svedeni, ali i vitalna tijela Zena ili pak klasiéni djevo-
jacki likovi ¢istih profila. Uvijek kao neko osvrtanje: na
zemlju djetinjstva, na zaboravljene praoblike, na sjetnu lje-
potu Zene, a i jednu tvrdavu (spomenik na brijegu) bila je
zamislila za svoju makedonsku zemlju. Mozda ¢e neki od
njenih portreta — visoki dometi portretne umjetnosti u
Hrvatskoj! — zaista ostati kao njeni osobni znaci (ikone, re-
kao bi Herbert Read), ali u $irokom registru semanti¢kih po-
zadina na kojima se ocrtavaju skupine radova u opusu ove
kiparice, ,,Bizoni” ¢e vjerojatno ostati kao sretan trenutak u
kojemu su iz sjecanja, iz mitskog dodira s nepoznatim ani-
malnim snagama, briznuli ¢isti izvori nadahnudéa. Spoznao
sam to mozda tek u trenutku kad sam, posve slu¢ajno, nai-
$ao na mnostvo crteza kojima je ona u odredenom razdoblju
(1961/62) traZila zatvoren oblik i najveéu moguéu koheren-
ciju.!

Bio je to doista samo jedan trenutak, ali je teSko oteti se pi-
tanju: zadto je tako kratko potrajao? Jesu li navrli drugi du-
hovni interesi? Je li kiparica osjetila da je organic¢ka skul-
ptura (na svome logiénom putu prema organickoj apstrakei-
ji) veé bila zakasnila?

2.

Ali ne bismo smjeli smetnuti s uma da je veliki ,,torzo” Al-
berta Vianija datiran s 1956-1962. godinom, te da Raffael
Benazzi svoj ,,Brest” radi 1962. a Piotr Kowalski ,,Kalotu 4"
tek 1961. godine. Naravno, to je poratna razvojna linija -
dok veliku parabolu od prije rata (Brancusi — Arp - Laure-
ne) treba smatrati parabolom utemeljitelja.2 U nas, poslije
sintetiékog torza Ive Lozice neposredno uoéi okupacije, kre-
nuo je tim putem najprije Vojin Baki¢; ali bio je to, rekao
bih, izbor stila. Baki¢ je, naime, u tom trenutku ,,otapanja”
morao nekamo krenuti, a redukcija pojedinosti i svodenje
oblika na jednostavne, zaobljene volumene bio je ,,najpri-
rodniji” put, utrt i u nas nekim kipovima Ivana Mestrovica,
paisamog Frana KrSinica. To se kod Vojina Baki¢a dogodi-
lo u godini 1952. izmedu ,, Torza I” i ,,Torza I1".? S ovim je
posljednjim on dosegao razvojni stupanj spomenutog ,, Tor-
za” Ive Lozice iz ve¢ ratnih godina.* Da je tada (u unutras-
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njem Bakicevu promisljanju) bila rije¢ o izboru stila, doka-
zuje i njegovo stilsko oklijevanje: ,Autoportret™ iz 1952. ra-
den je rezanim oblicima, a donekle i ,Spomenik Marxu i
Engelsu” iz 1953. Pogotovo je ,rezan” jo kasniji ,,Spome-
nik Stevanu Filipovidu” u Valjevu. Ali s ,,Glavom” iz 1953/54,
te s onom iz 1954. (nestalom u pozaru), Baki¢ je ,,nasao” svoj
izraz koji ¢e zadrzati do 1958. Od tog ¢e se vremena njegovi
oblici poceti ,razlistavati”; ocito, tangente koje su dolazile
sa strane, ili su se ,,0sjecale”, vodile su i ovoga naseg kipara
nekamo naprijed, nije lako ostati na jednom mjestu, i
odrzati se. Nije lako otvorenih oéiju i udiju prolaziti kroz de-
setljeca (koja su se ve¢ dogodila), znati sve, a ne micati se s
mjesta.

3.

Ali s tim smo problemom veé u dodiru s kobnim pitanjem
modernog kiparstva i slikarstva (i ne samo njihovim), koje
glasi: koja je sudbina umjetnosti u ovom poznom vremenu, i
sudbina nase civilizacije uz to? Je li ona odredena nedim ili
ni¢im, s nekim smislom objavljenim ili pronadenim, ili ba-
rem s nekom svrhom, postavljenom ili nasluéenom? Da,
Henry Moore je govorio o mahovini i korovu koji su ,,od go-
tike naovamo” sakrili formu (3to je, usput redeno, netoéno u
pogledu gotike, kao i onoga 5to je poslije nje doslo) — ali up-
ravo je Mooreovo djelo blistav primjer sudbinskog i ljud-
skog. Tesko je, nadalje, povjerovati da Donatello, Michelan-
gelo, pa i Bernini, a rekao bih ¢ak i Juan de Juanes, nisu po-
sjedovali ,,svijest o formi”. No moZemo naslutiti (ili dopusti-
ti) da je Henry Moore pomisljao na zgusnutu, a ipak vitalnu
formu, ili nesto tome adekvatno. Sigurno je da je od Brancu-
sija dalje upravo eksplozivni razvoj skulpture premasio sva
olekivanja, i da je ekspresivna snaga i raznovrsnost, a rekao
bih ¢ak antropolosko znadenje kiparstva danas (mozda) vise
nego ikad i sudbinsko i, ujedno, izrazajno.

Henry Moore je, naravno, ,,imao srecu” §to je, poslije Picas-
soa (itd.), a i usporedo s njime, dostigao na vrijeme golemo
znanje: upravo je na$a ,komunikacijska civilizacija” bila
probila (ako ne i razorila) sve prostorne i vremenske grani-
ce, i on je naprosto poéeo lebdjeti iznad povijesti; svojom
sinteti¢énom i novom morfologijom digao je nove velike
»~znakove”, i gotovo da je ,napu¢io” nekoliko katedrala.

4.

A dobro se sje¢amo kako je Rodin ¢eznuo za katedralom (ili
smo se to samo mi Zalostili §to je on nije imao?) - pa je, iz
ocaja, ipak podeo raditi na njoj: i, za divno ¢udo! — dovrio
je ¢ak cio jedan portal: bila su to ,,Vrata pakla”, a to je po-
stao i ostao koban miljokaz i veliki znak novog vremena. Na
vrhu tog portala Rodin je umjesto Boga-oca stavio ,,Mislio-
ca”.

A §to su mogli uéiniti drugi?

To mi se pitanje ponovo nametnulo, nedavno (1983), na iz-
loZbi Ivana Mestrovica. Klesati, vajati, rezati bez katedrale
ili hrama? Bez vjere ili s vjerom profanom, povijesnom, pué-

Vojin Bakié¢
Glava, 1954.

kom, dinarskom - kako je to mogude kiparima koji su kroz
vjekove ipak prvenstveno stvarali bogove ili za bogove, izok-
renutu (,,otudenu”) sliku &ovjeka, antropolosku, recimo,
projekciju nase male sudbine? Mogu li nastati ikone bez ni-
mbusa, to jest bez svetosti? - to je pitanje Herbert Read ipak
zaobi$ao, no §to mu je drugo i preostalo usred ove civilizaci-
je toliko profane i profanizirane? — A Ivan Mestrovié poku-
§ao je udiniti nemogude: vratiti se sa zemlje na nebo, od me-
ta-historije do meta-fizike, pa je tako njegov narod nacional-
nih divova odjednom (jo$ prije rata) nestao, a s biblijskim
prorocima, i kri¢anskim, javila se i ,nova” morfologija, go-
titka, pa asocijacije isto¢ne i sredozemne - ono §to ni nasa
ni svjetska kritika nije shvatila: o¢ajni¢ko traZenje semantié-
kog polja koje je ljudska svijest izgubila — a tako je i doslo
do one Moorove ,svijesti forme” ili o formi! - pa sada: tre-
balo je ponovo napuditi prazno nebo. Ivan Meétrovié usao
Jje u proslost, trazio je gdje se neto moZe naci; u planinama,
pa u povijesti svoga kraja, a nasao je prizore i godine pakla i
patnje — i to je njegova umjetnic¢ka sudbina. Spasavao se kas-
nije ljepotom (,,Psihe™) u vrijeme Picassoa i konstrukcije ko-
ju je optimisti¢ka vizija povijesti stvarala (Pevsner, Gabo,
»Bauhaus” sve do Maxa Billa) - a kada je doslo vrijeme Ar-
mitagea, Chadwicka, Liptona i Roszaka i Duska DZamonje i
vrijeme naseg Vojina Bakiéa, i Koste Angeli-Radovanija, i
Borke Avramove, §to je tada mogao Ivan Mestrovié u svom
eks-centriénom, tudem obzorju, s izgubljenim ili zaboravlje-
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nim semanti¢kim poljima? Znamo (ili bi trebalo da znamo)
da je proSao u svom Zivotu kroz bogata izvorista i dosezao
vrhunce Rodina, Bourdella i Maillola, a onda je izgubio za-
vi¢aj koji je ve¢ bio pronasao, ili je barem mislio da ga je
pronasao - §to je, zapravo, jedno te isto — i umjesto stvaranja
pocelo je gledanje. Njegovo kiparstvo od tada ,,promatra”
svijet oko sebe, i to bas u Sjevernoj Americi, daleko od Sre-
dozemlja.

5.

Izgubljena semanti¢ka polja! Zna&enja koja su propala, ili su
bila uni$tena! Raskidani kontinuitet simbola i vrijednosti
no mozda je bolje reéi: Zivota - to nije bila samo sudbina
Ivana Mestroviéa: cijela je umjetnost, zapravo, popriite te
drame. To je gréka drama, svi to dobro znamo, s poznatim
zavrietkom, ali ovdje sada mislim na ove nade konkretne pu-
. te i razvojne parabole: na Franu Krinica koji je u Sredo-
zemlju ostao, u svom krugu vrijednosti, i o¢uvao (3to je veli-
ka prednost i mozda nedostatak ujedno) apsolutnu koheren-
ciju znaka i znadenja; na Kostu Angeli-Radovanija koji je, u
tome smislu, Kriini¢ev pravi nastavljad (ali ne i sljedbenik) u
teznji: s ograni¢enim tematskim poljem pokusSati postici §to
vecu svijest o formi — bez nimbusa i izvan svakog portala, ali

Milena Lah
Galeb, 1974.

u toj formi sakriti (zgusnuti) svoju ljubav prema Zivotu ili,
barem, svoje pristajanje na nj. Zacijelo, to je pristajanje na
svoj nacin bilo ujedno i odustajanje (od strainih prostora
proslosti i sadadnjice, od istraZivanja beskraja i kiparskih
mogucnosti u tom beskraju). Da, preostao je jos i portrert
kao traZenje ljudskosti i ljudske dimenzije u svemiru, a nije
slu¢ajno Sto je i Borka Avramova upravo u portretu nekoliko
puta dosegla najvisu razinu u hrvatskom kiparstvu, i zacijelo
ne samo u njemu.

Nema dvojbe, rije¢ je o umjetnosti, dakle o kriteriju kako, a
ne sto. — Pa ipak, onaj posljednji antropoloski (i estetic¢ki)
problem: zasto ili, toénije: za §to, vratit ¢e nas uvijek nanovo
na podetak i izvoriste: odakle i kamo? Iz kojih pobudaili iz
koje nuznosti kreéemo u ovu umjetni¢ku pustolovinu? Jesu
li nam dovoljni znakovi bez znadenja, ta muéna kontradikci-
ja, ne u adjektivu, nego izmedu dvaju subjekata, koja ¢e nas
(iza granica svakoga odredenog htijenja) dovesti do estetike
,»Ciste” egzistencije: do stvaranja oblika koji nisu znakovi, ni
feti8i, premda Cesto glume fetise, niti su mimeticka htijenja,
niti su osobne ekspresije - ako je moguce da to ne budu. Bez
namjere, bez motivacije, s pokidanim zajedni$tvom (§to je
opustilo i zemlju i gradove, jer misli su o buduénosti ugasle,
a to znadi o smislu), ona ,,svijest o formi” postala je spes ul-
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tima, posljednje utoéiste u ,,pustoj zemlji” ili - §to nije mno-
go bolje — u ,,izgubljenom raju”. Pa listaju¢i knjige s repro-
dukcijama ostajemo zaprepasteni: kojem je bostvu ovo sve
podignuto, ili bolje, kojem je novom raju ovo dosudeno i
pripremljeno?

6.

Uvijek se nesto sli¢no pitamo i uvijek se nesto takvo dogodi
kad neku veliku nadu izgubimo: piSemo ,Paradise lost” i
pjevamo rezignirane poeme o ,,Wastelandu”. Tako je bilo i

poslije velikog pokolja, ovoga posliednjeg, i Hirosime, i po-

tonuca Utopije, i na toj pozadini promatramo (nekadadnju)
pojavu Ivana Mestroviéa i, recimo, danasnju Duska DZzamo-
nje. Kod prvoga trazenje nacionalnog mita, zatim ,,uza$as-
ée” od povijesti (naroda) do neba, pa povratak znanoj liepo-
ti, mladoj, gotovo infantilnoj; kod drugog se mraéna ekspre-
sija javila gotovo odmah, da bi kasnije kipar pre§ao na poe-
tizaciju istih volumena §to su tankim aluzijama opijevali
suvremenu civilizaciju. Cudno je to kako sam stil i morfolo-
gija stila sami po sebi postaju magnetska jezgra koja vlasti-
tom inercijom stvara stvaralacku indukciju. U tom sluéaju
sve zavisi od imaginativne snage umjetnika: u sluéaju Josipa
Zemana ona e se ograniéiti na jednostavnu morfolosku ig-

Brdanin, 1958/68.

ru, kao u skulpturama Branka Vlahovié¢a ili Ljubomira Kari-
ne, dok, na primjer, u Beogradu oblici Ota Loga nastaju kao
slobodne kreacije (,,znakovi bez znacenja”) bez ¢vri¢e mor-
foloske kohezije.*

Navodim te primjere kao pokazatelje raznih situacija koje
nastaju u semanti¢koj praznini. Nije, oito, Vojin Baki¢ mo-
gao ostati i opstati s motivima narodnooslobodilake borbe
i tome sli¢no. Neki realizam u umjetnosti usred 6. i 7. deset-
lieéa bio je psiholoski nemogué, kao to je bio nemogué (bez
obzira na utopijske projekcije) i boljievicki misaoni i materi-
jalni egalitarizam. TeZnje prema slobodnijem, viSe ekspresi-
onisti¢kom (itd.) izrazu probijale su se polako (slu¢aj Baki-
¢eva spomenika Marxu i Engelsu iz 1953. to dobro pokazu-
je), ali i danas vjerujem da bi postupni razvoj ionako ubrzo
bio doveo do raznovrsne i mnogo bogatije diverzifikacije;
da su uvjeti za to postojali, pokazuje i ekspresionisti¢ka reci-
diva kao §to je bila ona ,,Biafre”. Samo, sva ta razmiSljanja
pretpostavljaju neki eventualni humanisti¢ki i demokratski

5

Vidi u katalogu Prvi trijenale hrvatskog kiparstva — konfrontacije, Za-
greb 1982, sl. 400, 374, 172 (D. Maticevié, Atelijer '82 — da, ,nesto
drugo”).
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Kompozicija, 1962.

razvoj za koji danas znamo da nije bio mogué¢; a zatim, kako
je, uopée, mogude zamisliti razvoj koji bi se u nas odvijao
bez zapadnih dodira i bez utjecaja svjetske umjetnosti? A
upravo u tome trenutku umjetnost Zapada krenula je strelo-
vitom brzinom u svim pravcima. Na umjetnosti Vojina Baki-
¢a to se ponajprije i najoditije olitovalo: kipar nesumnjive
imaginativnosti i temeljita ,likovnog znanja” ubrzo je is-
crpio svoju ,,vitalisti¢ku redukciju”, mozda ve¢ s ,,Lezeéim
torzom” i ,,Polivalentnom formom™ (1957), $to ve¢ ulazi u
pojam organicke apstrakcije. Ovo njegovo razdoblje potraja-
lo je, dakle, nepune &etiri godine, a za to vrijeme nastalo je
nekoliko neospornih vrijednosti Bakiéeva kiparstva: spome-
nut ¢emo samo ,,Portret M. K.” (1957) i ,,Glavu” (1954), pro-
palu u pozaru ateljea; te, naravno, ,,Bika” (1957) u nekoliko
redakcija; ali za pravu organicku apstrakciju kao da vise ni-
je bilo vremena.®

%

Vec 1958. godine Vojin Bakié izvija svoje razlistane forme, a
onda preko nekoliko prelaznih ,,postaja” (Razvijene povrsi-
ne, 1960-1963) dolazi 1963. godine do metalnih konkavnih
zrcala. Bez dvojbe: beskrajni progtori bili su pred njim otvo-
reni, i on je krenuo u potragu za svojom umjetnosti, odnos-
no u trazenje svoga identiteta, kako to obi¢no kazemo; ali
neko svoje veliko semantitko polje nije nadao. Mislim pri
tom na izvoriite koje nadahnjuje, na vjerovanje koje obvezu-
je —1i upravo to je, ¢ini se, sudbina umjetnika nadih dana, vi-
§e kipara negoli slikara. MoZemo povjerovati, $tovise, duzni
smo vjerovati da je Bakié bio opsjednut svjetlom, a unijeti

8
M. Prelog, n. dj., sl. 6, 28, 25; 10, 11, 17.

Dva oblika, 1961-62.
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svjetlo u umjetnost skulpture, i to stati¢ne, nije mala , stvar”.
Igra Cesto postaje religijom, ili njenim dijelom: obredom, ili
barem blistavom kulisom. Tako je i Vojin Bakié¢ zapo&eo
svoju luministi¢ku igru, samo: sa stalnim likovnim rjedenjem
(svijetli konkavni krugovi od metala) i s ,,prirodnim” medi-
jem svijetla; koliko je mogla ta igra potrajati? Ocigledno, tre-
balo je mijenjati i traZiti dalje, a neée li tako biti do kraja?

Izmedu ,sebe” i prirode, ili izmedu prirode i moderne um-
Jetnosti (koja je u naSem sjecanju i u nasoj osjetljivosti) — na-
staju tako morfoloski krugovi koji se smjenjuju ili izrastaju
jedni iz drugih, tek, je li to zaista isto: izrastanje ili smjenji-
vanje? - pitamo se &esto gledajuéi te smjene i promjene
mnogih nasih kipara (i slikara), traZzenje i nalazenje, i kao
neko osvrtanje oko sebe. Ima kipara koji su od toga naéinili
svoju sudbinu: Ivan KoZari¢ osobito, dobar kipar svestra-
nog interesa, ali raspona i odvise Sirokog: od organitke ap-
strakcije do za¢avlanih dai¢ica (,,Osjeéanje prostora”, 1976),
od ,,Matosa” na Strossmayerovu $etalistu do onoga pozlade-
nog starog ormara... i do razlupane hrpe kipova na mletaé-
kom bijenalu - trebalo bi, dakle, postovati umjetnikovu iro-
niju (ili autoironiju), kad bismo mogli naslutiti njenu moti-
vaciju; ali, toliko se toga u nafem svijetu kreée posve inte-
lektualnim slojevima, i prenosi se znanjem i vrlo jednostav-
nim obavjeStavanjem; zato i nije mogude, usred tako labilne

~ikonografije”, zaboraviti razdoblie u kojemu je i Ivan
Kozari¢ pripadao upravo ovom sinteti¢kom vitalizmu. Godi-
ne 1957. nastao je njegov ,,akt Zene”, a ve¢ 1962. ,,Oblik pro-
stora”. I upravo po tim djelima, i jo§ nekoliko njih, KozZarié
Je (ako zaboravimo epizodu Luje Bezeredija iz 1957) mozda
naj¢iséi kipar organitke apstrakcije u hrvatskom kiparstvu.
On je, naime, u stanovitom trenutku prefao granicu koju su
Baki¢ i Borka Avramova tek dodirnuli, i neko je vrijeme
traZio onu blagu ljepotu koja u sebi zgusnjava vitalnu snagu
prirode. Henry Moore je, medutim, pisao ba§ o tom pitanju:
»Izmedu ljepote izraza i snage izraza postoji razlika u fun-
kciji. Namjera je prve da se dopadne ¢ulima, dok druga ima
duhovnu vitalnost koja je za mene uzbudljivija i prodire
dublje od &ula.” I sigurno je da linija koja potjee od Bran-
cusija i Hansa Arpa teZi onoj prvoj funkciji, samo, tesko da
se u vezi s njome moze prihvatiti Moorova ocjena: u smislu
likovne invencije koja je imala ne samo zamjernu difuziju u
evropskom kiparstvu, nego i veliko simboli¢ko znaéenje; do-
volino je sjetiti se ,Ljudske mase” Hansa Arpa iz 1934. ili
»Kolapsa” Henrija Laurensa iz vremena drugoga svjetskog
rata. Onom drugom, ekspresivnom priklonu pripada u Beo-
gradu skulptura Olge Jan¢i¢: umjetnost &vrsto odredenog se-
manti¢kog polja, ali i dosljedne ,,semiotike”, bez teznje pre-
ma dopadljivosti, ali s ,ljepotom izraza” i promisljeno3céu
koja uvijek raduna na mjeru i na koherenciju prostornog ti-
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jela. A ipak, rijeé je o organi¢koj apstrakciji, organskoj ¢ak,
koja, umjesto ljepote, izraZava éudenje nad Zivotom, i zapre-
pastenje.’

Naprama njoj ova KoZariceva je kao neka lirska pjesma, po-
sve kiparska, naravno. Tako je u jos jednom epizodnom raz-
doblju jednoga naseg dobrog kipara: Sime Vulasa. Izmedu
1970. i 1971. nastalo je nekoliko njegovih djela koja evocira-
ju organitke oblike, posve neodredene, doduse: model za
skulpturu u ,,Parku mladenaca” i ,,Zagrljaj 11".#

8.

Ali simptomati¢no je da ni Vulas nije nastavio tu asocijaci-
ju, niti je ona u njegovu djelu imala neko znagenje. Njegovo
je djelo, doduse, primjer ne samo izvanredne semanticke,

7
S. Celi¢, Olga Jangi¢, Beograd 1979.

8
G. Gamulin, Sime Vulas, Zagreb 1979, sl. 13, 49.

nego i morfoloske koherencije, i u tom je smislu zapravo ve-
oma paradigmati¢no za problem: kako iznad (ili ispod) bio-
loskog ili antropomorfnog, pa i metafizi¢kog, svratiti na$ po-
gled na povijesno, i to na veoma konkretno povijesno obzor-
je? Ima u Hrvatskoj jo§ samo jedna takva ,,morfoloska ko-
herencija” u kiparstvu - to je ona Zeni iz Zagore Ksenije
Kantoci; ali ona je antropomorfna. Odaje, zacijelo, veliku
vitalisti¢ku energiju, ali zra¢i kobnim znadenjem koje dolazi
ne samo iz odredenih zemljopisnih, nego i povijesnih dimen-
zija; upravo kao i u sluéaju Sime Vulasa. Sigurno je daiu
drugim nekim sluéajevima nailazimo na zamjernu stilsku
koheziju, pomisljam tako na kipare kao $to su Belizar Baho-
ri¢ i Stevan Luketié, dok je Josip Diminié¢ sluéaj koji za-
sluZuje posebnu paznju i teoretsku razradu.® Pa ipak, i opus
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Marije Ujevié, koji je tematski i semantic¢ki veoma raznov-
rstan, te odaje veliku i prepoznatljivu stilsku koheziju, od-
jednom je oéitovao stanoviti nemir i kao nezadovoljstvo ne-
ko, koje je, bez dvajbe, simptomati¢no: iz 1981. godine, nai-
me, njene su ,Mete”, radovi posve heterogenog znaéaja, i
heterodoksnog u odnosu na cijelu njenu kiparsku confessio
fidei. Ne treba se zavaravati: ta ,,coda del diavolo”, rekli bi
Talijani, u$la je u ,,sigurnost” Marije Ujevi¢ iz §iroke oblasti
nove skulpture sedamdesetih godina (ona ée zacijelo inzisti-
rati: dogla je iz Zivota) kao deklaracija, opisana, ali ne izva-
jana. Kao gola metafora, narativna, ili metaforiéna, ili izrav-
no (ili neizravno) ironi¢na, ta je ,nova skulptura” i u nas
znak panike, ali i zabune i plodnog nemira, i civilizacijskog
zida pred kojim smo se nasli. Signum temporis et calamitati-
bus — rekli bi nadi stari latinisti. — Ali kao primjer sporadié-
nog priklona ,bioloskoj” redukciji koja je, medutim, malo-
kad u funkciji ¢istoga organickog vitalizma (jer je izri¢ita na-
mjera inorodna, simbolisti¢ka) treba posebno istaé¢i Milenu
Lah, i njeno djelo labilne, to jest intencionalno birane stilis-
tike, kao i morfologije. Kiparica ée za beton ,Padajuéi na
Skolju” (1965-1979) izabrati neku biolosku metaforu, dok ée
za jednu mogilu Palim borcima preuzeti morfologiju Stone-
henga. U Bihaéu ¢e asocirati Henryja Moorea. Ali ,,Pokre-
nuti oblik” (Klagenfurt, 1968) samo je uvjetno, po svojoj ob-
lini, organi¢ka skulptura., Nije Milena Lah uzalud u svom
katalogu iz 1979. citirala Kandinskog: ,,Sto je umjetnitko
djelo? Forma je materijalni izraz pojmovne sadrzine...” No
unato¢ tome pomalo intelektivnom ¢itanju Kandinskog Mi-
lena Lah je bad u amorfnoj metafori izradila svoje remek-
-djelo, koje djeluje neposredno, ne prenodenjem pojma: svo-
ga ,,Galeba” (?) u Neumarktu 1974.1°

U svakom slu¢aju, iz ovoga kratkog osvria na taj ,,organicki
problem” naseg kiparstva vidi se, prvo, da organicka stilisti-
ka nije u Hrvatskoj dala mnogo djela visokog znaéenja, a
drugo, vjerojatno ih nije ni mogla dati, bilo je ve¢ kasno uz-
memo li u obzir njene evropske reference od Brancusija i
Arpa nadalje. (Ali zar je moguce zaboraviti poluapstraktna
remek-djela nadeg vremena: ,,Glenkilski kriz” Henryja Moo-
rea, 1955/56, i, na drugoj strani, ,,Torzo djevojke” Alberta
Vianija!)

9.

Vratimo li se, na kraju, Borki Avramovoj, naiéi éemo veoma
rano (na samom podetku, zapravo) na istu snagu i sigurnost
svodenja. U Kriinidevoj 8koli osjecala se, jo§ iz vremena Lo-
zi¢ina ,reduciranog” Torza, a i u naudanju Kriini¢a samog,
izrazita teZnja prema napustanju (ne-videnju) pojedinosti i
cjelovitom osjecanju tijela. Borka Avramova zadrzala je bit-
no nauc¢anje o kiparstvu, ali izmijenila je odmah ,,ljepotu iz-
raza” i tipologiju (fizionomije i tijela): likovi ,,Brdana” (od
1954. dalje) privukli su je upravo svojim antidinarskim i an-
timestrovicanskim licima, a sve veéom redukcijom stigla je
kasnije do redakcije u terakoti iz 1958-1968. Ali i fragmenti
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Portret Drage Ivanisevi¢a, 1961/80.

djevojackih portreta iz 1954-1956, spaseni i obnovljeni po-
slije katastrofe Skoplja (1963), odudaraju od ,zagrebalke
klasike”, uévridéene u tragu iz prijeratnog razdoblja, na pri-
mjer, u opusu Pavla Peria. IzloZeni na izloZbi u Zagrebu
1980/81, oznadili su pojavu kontinuiteta, ali i stalnost vri-
jednosti: razina rano dosegnuta, nije pretrpjela znatnih osci-
lacija. Ako do kriza i zaokreta bude dolo, bit ¢e uvjetovani
vanjskim faktorima. Dvije nesretne promjene sredine (1953.
prelazak u Skopje, 1960. povratak u Zagreb) nisu pogodova-
le njenom razvoju, a rekao bih: i semanti¢ka se pozadina ta-
ko kidala, a i situacija je u svijetu bila u posvema$njem vre-
nju. Kako i §to modelirati u vremenu njujorékih asamblaza i
~novog realizma” Armanda i skulptura Yvesa Kleina od vo-
de i od vatre? Za svoga pariskog boravka prihvatila je, &ini
se, redukciju jo§ veéu, a na tome se upravo i razraslo ovo
razdoblje o kojemu ovdje govorimo. Zed za kiparstvom bila
je velika. U rodnom kraju, u Makedoniji, temelji su se tek
nazirali, a u hrvatsku je tradiciju tek trebalo uéi. Iz Kr8inide-
ve je Skole (i Lozi¢ine) veé bio izrastao Ivan Sabolié, i oko
1956. krenuo je i on svojim putem svodenja (zapravo, bilo je
to jos uvijek stanovito opisivanje odredenom stiliziranom re-
dukcijom). Borka Avramova ula je u tu tradiciju ,,logikom”
Krini¢eve linije, i unijela je u ozraéje ove skole ono ito je
upravo bilo potrebno: jadu sintetiénu energiju i neposredno
osjecanje vitalnosti: to je zapravo bilo veoma kratko razdob-
lje Bizona.
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Organicku apstrakciju poznavala je Avramova iz evropske
tradicije, vratila se upravo bila iz Pariza, nije joj dakle bila
potrebna nikakva pobuda od Bakic¢a ili Sabolica, a i odre-
den dozivljaj jednog bizona (to je ,,Martin” u Maksimiru)
odigrao je ulogu posve neposredng pobude. Kad se taj
dozivljaj kondenzirane i sputane animalne snage povezao s
pojmom i fenomenom organi¢ke skulpture, nastao je u toku
1961/62. niz crteza, koje je potrebno poznavati kao pratnju
skulptora; i ne samo kao pratnju, nego i kao njihovo ,,obraz-
lozenje™: kako su nastajale i nastale ove svedene mase koje
su na prvoj postpariskoj izlozbi u Zagrebu (u Salonu ,,Ulu-
ha”, 1962) izazvale paznju kritike.

,LeZedi bizon” iz 1960. opisan je sigurno u svojim masama i
u svom stavu, i zgu$njava u tome veliku animalnu energiju.
To je u tom trenutku i bio problem koji se nametnuo, i tada
su tek uslijedile spomenute crtacke studije jo$ vise reducira-
ne. Kiparica je u njima ve¢ odmjeravala ,giste” oblike i nji-
hove odnose, napetost linija i volumena. Mimeticke referen-
ce gubile su se sve vise, dok , lik” nije dospio do kriti¢ne gra-
nice u kojoj odnosi prema realnom postaju za nas irelevan-
tni ¢ak i kad su jo§ uvijek prepoznatljivi. Ali, oni nisu bili
irelevantni za djelo samo: za njegov nastanak.

Tako je u 1961. godini doslo do najvece sinteticke gustoce u
.. Bizonu koji mué&e”, ,,Stoje¢em bizonu”, 1962, i do jo§ neko-
liko redakcija ove teme. T do remek-djela: ,,Kompozicija s
dva bizona”, pred kojim mozemo poZaliti §to je Borka Avra-
mova (&ini se, poslije jedne nesmotrene kritike) napustila taj
motiv. [ ne samo motiv, nego i taj organicki vitalizam uopde.

No mozda ni to nije bio jedini razlog: moZda je kiparica os-
jetila da je vrijeme ovog nacina minulo. Vidjeli smo, Milena
Lah je nastavila jo§ dugo sporadi¢no modelirati u mekim,
oblim formama, ali one su bile u funkciji stanovite simboli-
zacije ili parafraze. Borka Avramova, prirodno, nije se mog-
la vratiti plasti¢noj deskripciji, i njen je stupanj svodenja os-
tao otprilike isti. Ali se polje zragenja izmijenilo. Kad je nje-
no rodno Skopje 1963. sruseno u potresu, nastala je mala
kompozicija ,Ranjenom gradu” iz terakote. Jo§ jednom su
to bile odvojene figure, rasplakane Zene-narikace.

10.

Pa tako i u Zanru portreta, od kojih je paradigmati¢an ostao
do danas onaj ,,Drage Ivanievica” iz 1961; dakle iz vreme-
na Bizona nosi taj portret u sebi gustoc¢u toga trenutka, i po-
sebno videnje pjesnikove fizionomije (i geste). Ali upravo u
portretu Borka Avramova je imala izvanrednih moguénosti

koje kao da nisu bile dovoljno iskoristene. Tu je, naime, nje-
no ulazenje u ,,pozadinu”, ne samo u onu prvu Manheimo-
vu, nego i onu drugu o kojoj je govorio Ivan Focht, najvise i
moglo do¢i do izrazaja. Za razliku od klasi¢ne ili egipatske
¢istoce u nekim djevojackim portretima, gdje se asocijativna
mreZa zaustavljala na idealnoj gesti i na nekom povijesnom
stilskom oslonu, njeni su psiholoski prodori znali otkriti tra-
gi¢éne dubine: ,Supruznici” iz 1969. nisu samo bijeg od sve-
ga privlacnog ili ,stilskog”, nego i od modela samog: prema
sablasnom osjecanju postojanja. To nije izri¢iti strah nasih
Biafranaca, opisan do kraja i do dna uZasa, nego samo neka
slutnja koja se tek oslanja na dva slu¢ajna lica. Mimeticki
dodir je tanak i veoma blago oznacen, ali putem toga ,,pred-
njeg plana” i stanovite sli¢nosti Avramova je dosla u dodir s
nedim nepoznatim i tajanstvenim, i ustuknula je. To bi bilo
jedino objaSnjenje koje o tome jedinstvenom dvostrukom
»portretu” mogu dati.

A pravo objasnjenje zbog ¢ega je Borka Avramova napustila
organicko i vitalisti¢ko kiparstvo mozda se nalazi bas u tim i
takvim djelima: organi¢ko je kiparstvo, ¢ini se, postalo za
njen duhovni svijet i za njene zahtjeve (i mogucnosti) u tom
trenutku neprikladno. Uzalud je sada napominjati da se i iz-
razajni modaliteti organi¢kog vitalizma mogu mijenjati i Siri-
ti, a nije moguce ne spomenuti jo§ jednom, na kraju ovog os-
vrta, ,,Glenkilski kriz” Henryja Moorea. On je, naravno, za
nas samo orijentacioni znak jednog smjera koji u nasem ki-
parstvu nije odigrao neku poticajnu ulogu.

Ali ¢itava orijentacija kiparstva u Hrvatskoj kretala se u tom
trenutku drugim smjerovima: bilo sinteti¢no-simboli¢nim
(Kantoci, Ruzi¢, Vulas), bilo ekspresivno-apstraktnim (DzZa-
monja), bilo ekspresivno-angaZiranim smjerom (Biafra), ali
bilo je i razbijenih opusa, ne samo stilskih, nego i temeljnih
oscilacija koje su dovodile u pitanje samu funkciju, pa i eg-
zistenciju skulpture (Kozari¢). Nismo smetnuli s uma ni eg-
zil u unutradnju, ritmicku i apsolutiziranu autonomiju umjet-
nosti (K. Angeli-Radovani) ni smjer hiperrealizma, kao ni
mnoge druge, pa ni nihilisti¢ka strujanja koja ¢ée se ubrzo ja-
viti. Za portretnu skulpturu Borke Avramove nije, sudeci po
svemu, bilo u Zagrebu dovoljno ,,prostora™. Nije li zbog to-
ga ona i do§la do ideje o antiportretu, do reljefa ,,glifa” i ma-
le i velike terakote? Umjesto stilskog ,,voluntarizma” i pro-
gramiranih zaokreta, ona je odabrala oprezno ispitivanje
svojih moguénosti i moguénosti funkcije kiparstva, danas u
kontinuitetu duhovnih vrijednosti koje je sretala u svakidas-
njem zivotu. Nekoliko spomenutih djela samo su dobri pri-
mjeri tih moguénosti.



