81

dusan dzamonja
metalna skulptura 57, 1966.
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U sredini u kojoj je kipara odavno bilo — gdje je
biti kipar obvezivalo posve odredenim smislom i
u jednom vremenu kad je taj smisao kiparskog
bivanja naSe sredine otvarao pogled na samo onu
zonu suvremenog kiparskog obzorja u kojoj se
poetika ljudskog lika nastavljala jo§ uvijek po sili
odrzavanja odviSe sjajnih tradicija — teznja Du-
gana Dzamonje za idealnom identifikacijom s nje-
govim uzorima — predstavimo ih s rodenovcima
i Marinijem — koliko god je bila uspjedna, te mu
je bez ustezanja priznat talent, mozda jo§ uvijek
ne ulazi u njegovu vlastitu kiparsku genezu kako
je vidimo i tumaé¢imo s gledista koje je odredilo
njegovo kasnije opredjeljenje i koje su otvorili
njegovi kasniji radovi. Ulazi, medutim, u njegovu
kiparsku povijest shvac¢enu kao povijest jednog
ponasanja, kao zbir postupaka i rezultat pitanja
o na¢inu svog kiparskog postojanja.

Problem koji se tu ocrtava sireg je znacenja. Uzme
li se u obzir da je pojava preobrazbe nacina izra-
Zavanja, da je smjena poetika najznacajnija raz-
vojna pojava naSe likovne umjetnosti u proslom
deceniju, da su njeni uvjeti opcéeg karaktera, ali
i da su njene posljedice na osobnom ratunu poje-
dinih stvaralaca, Dzamonjin slu¢aj moze se uzefti
kao posebno primjeran za ono 5to se u smislu mo-
daliteta preobrazavanja dogada i s drugima. Za
prijelaz od Kklasiéne figuralnosti ka apstrakeiji
(shvacenoj u izvornom etimoloSkom znacenju ter-
mina) potrebna je, naime, odluka; potez koji
se moze iskazati kao kreativan na razini Sire kul-
turne svijesti, ali koji nekako ostaje izvanjski
razvojnoj logici umjetnikova djela, dokida je,
mijenja ili katalizira, a da nije ni bio ni postao
njezin sastavni dio.

Dzamonja je mladi od Angeli-Radovanija, Bakica
ili Kozarica. Zbog toga je moZzda i uteg realisticke
ideologije njega — pridoslog u posljednji ¢as —
manje traumatizirao. Ne gubeci iz vida Bakicevo
tek nesto ranije sugestivno iskustvo, Dzamonja se
spremno i inteligentno suo€io sa sve odredenijom
neophodno$cu odluke. Je 1i rije¢ o »promjeni izra-
zajnih sredstava i naéina«, kako se govorilo? Za
sam taj ¢as, neposredno nakon polovice desetljeca,
kilo bi to — prerano i neprimjereno. Jedina jasna
orijentaciona vrijednost na putu za prizeljkivano
i postulirano novo, bilo je ono postojece i poznato;
zbog toga se »istrazivanje« odnosilo najprije na
dozirano negativno odredenje prema kiparstvu
evropske tradicije, stav koji s vremenom daje i
jednu sadrzanu i prelaznu, privremenu definiciju
kiparskog djelovanja: biti kipar, umjesto da znaéi
— traZiti sugestivnu likovnu frazu unutar usta-
ljene figurativne gramatike, poprima, za Dza-
monju i za nasu likovnu sredinu, smisao organizi-
ranog naruSavanja pravila, oskvrnuéa i razdeSenja

onog ranijeg izrazajnog i vrijednosnog sistema,
makar se sve to prigodno tumaéilo na pozitivan
naédin, kao trazenje likovne biti, svjeze plasticke
istine itd.

U Sirem smislu, trazenje kao imperativ stava, taj
novi postulat biti kiparskog postojanja, namece
vrlo odreden i osobit odnos prema kiparstvu kao
proSlom i poznatom. U okvirima tradicionalne i
akademske pedagogije poznato je bilo uzorno, po-
nekad i normativno: poznato je danadnjem kiparu
tabuirano, a dijalog s kiparstvom negativno odre-
den. Najprije se nastoji lokalizirati podruéje koje
zabrani izmice kao podrucje dozvoljenosti, kao
podrucje oblikovne moguénosti, kao pravac isku-
Savanja zamiSljajne akeije. Zatim se gotovo in-
stinktivno, na na¢in sadrzan u samoj apstrakeciji
— ali samo jednosmjerno — potraze dijalekticki
korelati: nasuprot volumenu i masi, prostor i Su-
pljina, otvorenost nasuprot zatvorenosti, efekt
povrfine u suprotnosti ili kombiniran s efektom
tektilnog oglasavanja volumena.

Dzamonjina odluka da prekoraé¢i mede figurativ-
nosti nije ga, dakle, odvela izravno u zatvorenu
orbitu druge poetike. Dovela ga je na nizbrdicu
apstrahiranja, ali on je ve¢ prihvatio svoju sudbinu
i nastavio njenim putom. Figurativna pozadina osi-
pala se po logici povucene niti: negdje na njenom
kraju nalazi se, gotovo neprimjetna, nova granica.
Povlagiti razliku izmedu apstraktnog i slobodnog
kiparskog predmeta moze se uciniti preuzetnoséu
i sofizmom. Ali ipak, razvojno gledajuéi, tek na
liniji koja ih razdvaja na¢inje se podrucje uistinu
drugog, poetika slobodnih plastickih struktura,
»otvorena« i ponekad protivna svakom sistemu.
Osim ako predmet sam nije nosilac svojevrsne
izrazajne ustrojenosti, jednog antisistema neo-
granitene vrijednosti, neograni¢enih mogucnosti
samoiscrpljivanja koji jedino moZe do¢i na udar
jedne nove odluke i tako prestati ili nestati.

Od Rimbaudova iskaza »pjesma me pjeva« do
Bachelardovih opazanja o djelatnim snovima mate-
rije, naziru se konture sila usredoto¢enih u umjet-
nickom predmetu koji nastaje i s kojima kipar-
-trazilac stupa u prisan dijalog. Dvostruka dija-
lektika dijaloga s kiparstvom kao sistemom likova
i s kiparskom tvari koja ih materijalizira usmje-
ruje i ispitivanje njegovih postupaka. Povijest te
dijalektike imala bi, zapravo, biti pravi predmet
genetske analize, a dijakronic¢ki nizovi postupaka
i djela ostali bi nam kao dokazna grada za socio-
losku i estetsku provjeru.
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dusan diamonja
glava nepoznatog politickeg zatvorenika, 1951.
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ranjeni jelen, 1959. jeleni, 1956.
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dusan dzamonija
skica za spomenik u dachauu, 1959.
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Ako izuzmemo naukovanje na akademiji kada je
Dzamonja utio kako se rukuje klasi¢tnim materi-
jalom — glinom, broncom ili kamenom — i kako
se tim uobli¢i portret, torzo, cijela figura ili figu-
ralna grupa, u onom razdoblju koje smo okarak-
terizirali »teZnjom za idealnom identifikacijora s
njegovim uzorimac«, njegov se odnos spram kla-
sitnog jezika kiparstva bitno ne mijenja. Izmedu
Marinija i Bakiéa, izmedu god. 1951. i 1956, tek se
stvara nejasno raspoloZenje, preduvjeti za buducéu
misao o aktivnom figurativnhom dezangaziranju:
sazetak, plasticka elipsa, mjestimiéna stilizacija —
progresivno udaljavanje od sakrosanktine cjelovi-
tosti kiparskog lika kanoniziranog u dugoj evrop-
skoj tradiciji. Na planu znatenja, medutim, to prvo
razdoblje Dzamonjine kiparske povijesti ima traj-
niju vaznost: marinijevska patetika, mutno simbo-
liéna, utvrduje se kao smislena pozadina njegovih
skulptura. Patetiéna smislenost prenijet ¢e se kao
vlastito nasljede i u vrijeme kada ¢e ga traziteljska
pustolovina odvesti do korjenitog odricanja od

osobne kiparske prethistorije. U prijelomnoj fazi
god. 1957. Dzamonja ¢e se mnogo baviti upravo
tematom spomenika, a niz njegovih kasnijih pro-
jekata i realizacija, do Podgori¢a i nakon mjega,
svjedo€i o postojanosti takva njegova interesa.

Lapidarna konstrukcija glave »Nepoznatog po-
litickog zatvorenika« (1952), ili gipka silhueta »Me-
talca« (1953) predstavljaju dakle jos uvijek pozi-
tivne pokuSaje u sintakti¢ckom podruéju tradicije.
Tek s »Jelenima« (1956) zapoc¢inje dionica osvije-
Stena i subjektivizirana svodenja, apstrakcije u
pravom smislu rijeéi. Kroz tri naredne godine
neminovno, logi¢no i brzo DZzamonjin postupak
iSao je do majnize tatke figurativnosti, do one
nic¢ije zemlje nesistematiziranih, jednokratnih
kiparskih metafora, kojih vaznost vidimo upravo
u tome 5to su, sadrzavajuéi u sebi nemoguénost
produZavanja, aktivirale trazenje dijalektic¢kih
mostova prema naprijed.
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Tada je progovorio materijal. Veé¢ god. 1957. Dza-
monja je radio »Skicu za metal i staklo«. Cim je
prestao biti bronca, bronca »Apolona iz Piombina«
ili »Iride vjesnice bogova«, metal je postao neis-
crpan arsenal nebrojenih oblika metalne tvari, s
vlastitim podvrstama, stanjima, privla¢enjima i
odbijanjima. Staklo pak sa svojom svjetloscu cu-
desan umetak i sraz razli¢itog. I me dodirnuvsi jo§
najnizi stupanj negacije, Dzamonja se ve¢ kretao
pozitivnim putom, trazeci sintakticke kongruencije
oblika i materijala, kontinuirano razvijajuéi svoj
rjecnik, svoj jezik, ali nastoje¢i u isto vrijeme da
govori u terminima duha, da svoj kiparski govor
osposobi za jednu od onih univerzalnih kategorija
— izmedu totemske simbolike i prostorne geome-
trije — koje taj govor nadilaze makar su u njemu
sadrZane.

dusan dzamonja
metalna skulptura 20, 1961.

Na »NapuStenoj nevjesti« (1958) pridruzuje se i
drvo. Drvo ¢e u ciklusu djela koja su nastajala god.
1958. 1 1959. ste¢i posebnu vaznost; ono je uspravno
— totemsko, ¢ovjekoliko, fali¢ko, ali ono je i meko
koje u njedrima svija stakleno-prozracno, dok ga
probija, okiva i omata tvrdo, gvozdeno. Tu je Dza-
monja sav u tvari, u zrnu; sav je u zacudenosti
njihova odnosa; sav je kovaé koji tute i zabija,
draguljar koji optate. Drvo je organsko, dakle
podlozno agresiji i patnji. Beton je, medutim,
hrapav i ono §to se skrutnjava — lucevina anor-
ganskih poradanja. Kad se pojavi, god. 1959, dat
¢e nizu djela napadnu i bodljikavu razvedenost.
Nasuprot »Nevjesti II«, »Radanju«, »Sviti« i dru-
goj verziji »Ranjenog jelena« — sve iz god. 1959
— u kojima se nov materijal jo§ nije prevratnicki
oli¢io, »Ranjeni jelen«, »Veliko drvo« 1 »Fetiss, iz
iste godine, ¢ine grupu djela novog obiljezja u
kojima je materijal viSe nego gradivo — prota-
gonist imaginativne avanture, u kojoj je sve ili
zabranjeno ili nepoznato.
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metalna skulptura 25, 1963. tetem, 1961.
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totem 2, 1961, skulptura 7, 1961,
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dusan dzamonja
metalna skulptura 1966.
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Ako je god. 1959. kipar jedan cas, kao u sumnji,
i oklijevao — da li potpuno napustiti pretakanje
percipiranih likovnih osjeta u plasticke metafore?
— uskoro dvojbe viSe nece biti; Dzamonja se
gkrenuo sredstvima koja je upravo pribrao, poteo
je kroz njih misliti, traziti neposredne putove nji-
hova olitenja i oduhovljenja. »Metalna skulptura«
(1959) i »Skica za spomenik u Dachauu« (1959) dva
su modela i dva stupnja njegova kasnijeg kipar-
skog razvoja. Prva zato $to tehnikom lemljenih
tavala, smiSljenom obradom fino granulirane po-
vrsine i efektom razotkrivene unutrasnjosti pruza
uzorak onog §to moZemo bez bojazni nazvati naj-
vaznijim DZzamonjinim tehni¢kim iznaSas¢em. Me-
dutim, sama po sebi, kao oblik i kao lik ta je
skulptura jo$ uvijek nedovoljno precizirana, nedo-
voljno opredijeljena izmedu ovlasne metafori¢nosti
i nejasnih pokusaja da se ocituje u teZnji odre-
denom redu. »Skica za spomenik u Dachauu« kori-
gira je wupravo u smislu reda, geometrijske

strogosti, misaone i prostorne jasnoée, bas kako
¢e Dzamonja korigirati na Sirem planu svoju
skulpturu Sezdesetih godina. Uravnoteziti, jo§ i
vise — racionalizirati vlastiti kiparski predmet,
postalo je ovom skulpturom anticipirano nacelo
najnovijeg razdoblja.

dusan dZamonja
metalna skulptura 22, 1962,

»Metalna skulptura 25« iz god. 1963. dokaz je odr-
zavanja Dzamonjine temeljne dileme izmedu
izumljenja oblika i izumljenja poretka. Kao i »Me-
talna skulptura 20« iz god. 1961. ona se nalazi na
liniji spomenute skulpture iz god. 1959, na liniji
slobodne predmetne metafore koja samo izdaleka
evocira organsko ustrojstvo, ali tek svojom brizlji-
vo razradenom materijalnoséu, kao lik i kao tijelo
u prostoru, stvara napetost znacenja koja ¢e nas se
dojmiti. Ta skulptura zaokruzuje i Dzamonjin in-
teres za unutrasnji prostor, onu, &ini se, privre-
menu i prolaznu Zelju da se pokaZe »iznufra«, da
se u stvari dade vidjeti struktura onog $to je unu-
tra 1 onog $to je na povrdini u isto vrijeme. Pro-
blem unutrasnjeg i Supljeg nete u novije vrijeme
privlaciti njegovu paznju.



dusan dzamonja
metalna skulptura 38, 1962.
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Napustanje »organi¢nosti« i rudimentarna geo-
metrizacija dolaze do izraZzaja god. 1961. u skupini
prelaznih djela: »organiénost« i »totemizam« pri-
sutni su u njima jo§ uvijek kao simbolizaciona
potka djela, tj. oblika. Medutim, odredena tez-
nja ka proc¢iStenju i simetriji, odredeno sredenje i
racionalizacija ulaze u kiparev postupak nadah-
njujuéi ga da u svojoj masti preispituje predo-
dzbe o prvotnim pojavama prostornih tijela. Od
»Totema«, »Totema IT« do »Skulpture VII« (1961),
kroz postupan razvoj kiparskog problema, moze
se pratiti kako ta teZnja postaje uvjerenje. Ako
je u sluéaju prvih dvaju primjera uloga kiparskog
predmeta bila da nejasno ali neposredno sakra-
lizira prostor u kojem bi se naSao, u posljednjem
je primjeru ta sakralizacija posredovana, zaiska-
na racionaliziranom organizacijom oblika. Zakri-
vljena povrsina kugle s mekanom i bogatom gra-
dacijom svjetla na zrnatoj povrsini, koja je ostva-
rena ve¢ usavrSenom tehnikom zavarenih ¢avala,
predstavljat ¢e jedan od najce$¢ih Dzamonjinih
motiva posljednjih godina.

Na »Metalnoj skulpturi 22« iz god. 1962. poluku-
glu nalazimo kao jedinicu reljefne izboéine koja
likovno zivi i djeluje u odnosu s blago zakrivlje-
nim poljem unutar kojeg je komponirana. Klasié-
no pregledna struktura likovnog motiva stabilno
nalijeze na oblik polja koje je maprotiv hotimiZno
i gotovo ovlaSno otvoreno na svojim rubovima.
Nekoliko godina kasnije, Dzamonja ¢e se jo§ pri-
hvatiti slicnog motiva na »Metalnoj skulpturi«
(1966); polukalote ¢e biti presjeene, simetrija jate
istaknuta, rub polja pravilniji i strozi. Razlikom
tih dvaju primjera dade se izmjeriti napredak u
strogosti, ostvaren u vremenu koje ih dijeli. Osim
toga, i po plastickom problemu i po izrazajnom
tretmanu, grupa skulptura u koju spadaju i ove
neposredno prethodi »tapiserijama«, posve dvodi-
menzionalnim skulpturama u kejim je vizuelni do-
zivljaj pretpostavljen haptickom: bilo je dovolj-
no da se dvije stranice razdvoje, da leda okrenu
zidu i da od svjetla potraze da im nadoknadi ono
sto su izgubili s tezinom.




duian diamonja
skulptura 52 za jugoslavenski paviljon u

mentrealu, expo 1967.
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Ali, u meduvremenu, san o trodimenzionalnoj pu-
nini lika koji se ve¢ god. 1960. neizbjeZno zausta-
vio na motivu kugle kao prapocetne i idealne tro-
dimenzionalnosti, rodio je jedan drugi, komple-
mentaran niz. Jezgro i sfera temeljni su elementi
ve¢ spominjanih skulptura manje ili vise »totemi-
stickog« obiljezja iz god. 1961. RazmiSljanje o
strukturi jezgra, razlaganje obline ve¢ je na »Me-
talnoj skulpturi 38« (1962) lifeno svakoga izravinog
simbolizma. Zatim kasnije, u tom tragu, doéi ¢e
skulpture u kojima je sve svedeno na ¢&istu plasti-
¢ku ideju koja se uznosi prelijepim razastiranjem
svjetla na poroznoj i ljeskavoj povrsini metalnih
glavica i ritmiékim redanjem zbijenih redova ¢a-
vala. Na »Metalnoj skulpturi 57« (1966) ogleda se
pomirenost sa zatvorenoStu jezgra, njegovo pri-
hvatanje kao oblika svijeta koji moze gubiti svoje
slojeve, tanjiti se i bivati zahvacen tektonskim po-
remecajima nekog od svojih omota¢a, nekog od
svojih segmenata, ali ne moze biti naru$en mi obe-
zvrijeden u vlastitoj idealnosti. Na velikoj skulp-
turi za Montreal (1967) DZamonja je ostvario kom-
paktno i glatko jezgro iz kojeg izbijaju vitke zi-
vice golemih »¢avala« i izrezuju na svjetlosnoj
pozadini lepeze zrakastih zubaca.

Najnoviji Dzamonjin ciklus, metalne »tapiserije«,
predstavlja jo§ jedan donekle logi¢an uzmak, stva-
rala¢ki uzmak od klasiénog kiparstva: skulptura
koja zivi u povrsini, koja zivi od povrSinskog pro-
stiranja svjetlosne slike, bez obzira na to koliko
se snazno iskazuje vlastitom tvarnoscu, nacelno se
koristi antiskulpturalnim sredstvima. Sirovina —
metalni lanci — nova je, ali ne zaostaje po pri-
vla¢nosti za onim Sto je ranije koristio. DZamonja
je nastoji oli¢iti u oba pravca na kojima se nje-
govo kiparstvo dotad polariziralo. S jedne strane,
u pravecu pateti¢nog sprezanja i oblika koji veé po
svom porijeklu nose napetost medusobnog odno-
Senja: metalni pancir steZe i zarobljava impozant-
ne grube i potamnjele oblice. S druge, neosporno
zadraskan geometrizmom optickog smjera koji u
sslikarstvu« i u njegovoj najuzoj okolini ima do-
licnih predstavnika, Dzamonja iskuSava moguc-
nost primjene opartistickih likova na razastrtom
pravokutniku »tapiserije«. Svjetlost, uhvacena u
gustu mrezu metalnih karika, viSe je nego suuce-
snik: ona gospodari.

Vrline DZamonjina odnosa prema kiparstvu stje-
¢u se u jednoj temeljnoj: on iz kiparstva ne izlazi.
Zasad nema znakova ni da bi mogao do¢i u isku-
Senje nove odluke, one koja bi kiparski predmet,
djelo, zamijenila gestom, ¢in stvaranja iluzionira-
njem nakane. Tim se, ujedno, daje granica unu-
tar koje se naSa danadnja skulptura krece. Ako

smo utvrdili da su, nasuprot stajalistu tradicional-
ne figuracije, otvorenost i traZenje bitna obiljezja
stava modernog kipara, valja dodati da se ve¢ i u
tome naziru dva stupnja: uz trazenje nove poetike,
takva kiparskog govora, dakle, koji bi svoja otkri-
¢a i obnove unio u osnovne strukture i medu naj-
vaznije funkcije bastinjenog medija, nameée se
i poetika traZenja koja ukida povezanost predme-
ta, postoji samo u sinkronoj projekciji, ukida, da-
kle, i kiparstvo kao sistem unutrasnjeg vezivanja
kiparskih predmeta, a kao umjetnost odrzava se
po izvanjskim, socioloSkim kriterijima. »Sve §to is-
pljunem predstavlja umjetnost, jer ja sam umjet-
nik« — govorio je Schwitters. Neka nam posluzi
primjer Cezara: izmedu kocaka spreSanih auto-
mobila, monumentalnih skulptura-palaca i najno-
vijih njegovih pronalazaka, »8irenja« u polireu-
tanu koji nabuja, stvrdne se i biva podijeljen u kri-
ske — s autorovim potpisom — razdraganim gle-
daocima, nema nikakve veze u »karakteru oblikac,
niti postoji veza u smislu nekog »jedinstva stila«,
a ne bi se reklo ni da to umjetnika brine. Postoji
povezanost njegovih postupaka, dosljednost u na-
mjeri da istrazuje. Dzamonja, naprotiv, cstaje jos
uvijek u granicama kiparstva kao likovnog jezika i
sistema, pa bismo ga prema tome svrstali u klasiku
modernog razvoja. Njegovo djelo, svaki njegov
kiparski predmet koliko god se predmetno osamo-
stalio u odnosu na izraZzajni sistem figuracije, ko-
liko god ratuna s izrazajno$cu i djelovanjem vla-
stite predmetnosti, tvarnosti, sa¢injenosti, ipak oli-
cava, predstavlja oblike u neskrivenoj teznji da se
uvrsti u neki njihov sistem i da sam po sebi, gle-
dan izdvojeno, predstavlja prvu kariku u jednom
postojetem ili moguéem sistemu. Od prvih ap-
straktnih do najnovijih radova, a napose nakon
god. 1960, Dzamonjina skulptura predstavlja for-
malnom dijalektikom povezano polje u kome lako
raspoznajemo nizove struktura i u kome takoder
postoji misao cjeline koja ih transcendira.

U skladu s tim je i DZamonjin odnos prema mate-
rijalu. Mozda bi bilo ispravnije govoriti o etosu
dodira s materijalom, prema kojem je — neka
zvuéi paradoksalno — i uz svu svoju traziteljsku
inventivnost, DZamonja gotovo klasi¢no suzdrZan.
Tezak, zvonak i kristalan, trajan, otporan i pate-
titan, njegov materijal nosi u sebi ozbiljnost koja
se ne¢e prepustiti sluéaju ili dosjetki obrade. Sto-
ga mu je kipar i priSao sa stoljetnim uvaZavanjem
zanatlije, sazivljeno ga i prisno prevodec¢i u oblik
umjetni¢ke tvari. A kako ostaje u podruéju siste-
ma likova, u podruéju sila koje — kako je reteno
— pritistu zabranama, njegovo zamiSljanje mate-
rijala odaje neobitan spoj pravilnosti i invencije
koja je nadilazi; zbog toga nam njegove skulpture,
s izuzetkom nekih tapiserija, prireduju iznenade-
nje, a da nas ne ostavljaju u nedoumici.



