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PEDESETE: SLIKARSTVO, SKULPTURA

              Jedan mogući povijesni pregled hrvatske umjetnosti pedesetih godina, prvenstveno slikarstva i skulpture, mogao bi početi konstatacijom da je nekoliko žestokih polemika bilo od iznimne važnosti za formiranje glavnih poetičkih načela na kojima su su nastali temelji te umjetnosti. Polemike su uslijedile nakon heretičkih istupa – izložbi, manifesta, natječaja – koji su upozoravali na to da pukotine u naoko monolitnom tkivu socijalističkoga realizma postaju sve evidentnije i da se o nekoj ideološkoj monolitnosti i kompaktnosti, zapravo, više i ne može govoriti. Mnogo godina kasnije postat će isto tako evidentno da su neki od tih heretičkih istupa bili dio nove političke i ideološke strategije Titova režima. 1/ Iako je Tito raskinuo sa Staljinom još 1948., a njegova se politička opcija stanovito vrijeme nalazila na brisanome prostoru, recidivi staljinističke prakse nisu odumirali tako jednostavno. Štoviše, u doba Titova deklarativnog razilaženja sa Staljinom i svih posljedica koje je staljinizam unio u socijalistički blok, u stvarnosti se provodila ista represivna praksa kakva je u sovjetskoj Rusiji postojala još od dvadesetih godina. Drugim riječima, tih ranih pedesetih godina kada disonantni tonovi koji upozoravaju na rastakanje krute socijalističke dogme u umjetnosti postaju sve uočljiviji, u svakodnevnom se životu ne osjećaju nikakvi bitni pomaci. Radni logori koncipirani po uzoru na gulag u punom su zamahu. Najveći autoritet koji će ne samo u hrvatskoj nego i u jugoslavenskoj kulturi naznačiti raskid s praksom socijalističkog realizma bio je Miroslav Krleža. Međutim, stavovi u umjetnosti koje je on zagovarao u praksi se ponekad nisu bitno razlikovali od onih obilježenih socijalističkim realizmom. Rigidna estetika i rigidne norme koje su se do tančina poklapale s normama socijalističkog realizma vrlo dobro dolaze do izražaja, kada je Miroslav Krleža u pitanju, na primjeru natječaja za spomenik Marxu i Engelsu kipara Vojina Bakića 1953. godine. Spomenik je trebao biti postavljen na Trgu Marxa i Engelsa u Beogradu, a kipar ga je radio gotovo tri godine doživljavajući «stalne transformacije u skladu s evolucijom Bakićeva izraza», kako piše Milan Prelog. 2/ Bakić je ponudio dvije studije visine dva i pol metra za spomenik koji se trebao izvesti u granitu i u veličini 7 do 9 metara. Žiri, koji su činili Milan V. Bogdanović, Miroslav Krleža i Josip Vidmar, jednoglasno je odbacio prijedlog, s komentarima kako su likovi Marxa i Engelsa prikazani «bez ikakve karakterizacije i psiholoških elemenata. To su dva manequina, od kojih sjedeći lik djeluje groteskno, kao kakva komična figura iz ruske skaske. Mjesto monumentalnih likova koji bi trebalo da simbolizuju jednu od najvećih istorijskih zamisli, mise en scene djeluje upravo suprotno od funkcionalne namjene takvog spomenika: disharmonično, više od toga, odbojno. (...) Problemi tkanine, mode, kroja, stila vremena, psiholoških detalja, portraita, nijesu uopće uzeti po skulptoru u punu i detaljnu vajarsku obradu.» 3/ Gledajući s vremenske distance, neprihvaćanje Bakićeva prijedloga za spomenik Marxu i Engelsu nipošto nije veliko zlo ni za kipara ni za trg u središtu Beograda. Riječ je, zapravo, o pseudomonumentalnoj skulpturi koja tek shematizira i na slab način smekšava opća mjesta konvencionalne spomeničke plastike koja su tada nicala diljem socijalističkih zemalja. Bakić je i prije izvodio, a osobito će poslije izvesti, antologijska, iznimno značajna djela istoga žanra («Spomenik pobjedi» u Kamenskoj u zapadnoj Slavoniji). Ono što je u cijeloj ovoj priči simptomatično jesu kriteriji po kojima se Bakićev prijedlog nije usvojio. Kriteriji se nimalo ne razlikuju od onih u ostalim sredinama iza željezne zavjese, a koje se nisu oslobađale socrealističke dogme. Kriteriji dolaze od vrhunskog autoriteta kakav je Miroslav Krleža neosporno bio. Taj se autoritet nije gradio samo na pitanjima estetike, već prije svega etike i praktične politike. Međutim, naprsline u dogmi socijalističkoga realizma i ukusu autoritarne vlasti ustrojene na staljinističkim načelima počinju se sve više uočavati na kapilarnoj razini.  


Razmimoilaženja između autoriteta u kulturi i politici s jedne strane i žive, ponekad bujajuće umjetničke i kulturne produkcije s druge, osobito su se   

manifestirala kada je bilo riječi o avangardi i jasnim pozivanjima na nju. Pripadnici Grupe EXAT-51, koja se oglasila Manifestom 7. prosinca 1951. na godišnjem Plenumu Udruženja likovnih umjetnika primijenjenih umjetnosti Hrvatske u Zagrebu, pozivali su se upravo na iskustva avangardi iz prve polovice stoljeća. Drugim riječima, ideje što su ih oni formulirali u Hrvatskoj početkom pedesetih bile su pod dvostrukim pritiskom: onim s još živim staljinističkim nazorima i onim tradicionalnog građanskog animoziteta. Mnogo godina kasnije pjesnik Radovan Ivšić, pišući o počecima EXAT-a, istaknut će kako glavni cilj pripadnika te umjetničke grupe nije bila apstrakcija, već sloboda. 4/ Štoviše, pojam «apstrakcija» ili «apstraktna umjetnost» u tadašnjoj kritici, a još više u kritizerstvu i polemičkim napisima, nije bio sasvim definiran. Tek je rijetkima bilo jasno o čemu je riječ i što apstraktno ili ne-figurativno stvarno znači. Izložbu «Arhajski nadrealizam» Antuna Motike iz 1952. i «Doživljaj Amerike» Ede Murtića iz 1953. godine kritika će napadati zbog apstrakcije koja se u izloženim djelima i nije inaugurirala. Kod Motike je bila riječ o nedvosmislenim nadrealističkim referencijama, o figuraciji, točnije o «nekoliko desetaka skica za vaze fantastičnih i sasvim nefunkcionalnih oblika» 5/, kako je to uočio G. Gamulin istovremeno u istome tekstu poistovjećujući nadrealizam i apstrakciju. Motikinu umjetnost neki su kritičari tada točno prepoznali te precizno odčitali i ono što nije pripadalo opozicijskome paru «figuracija – apstrakcija» pri čemu se područje drugoga dijela tog često korištenog binoma istezalo po individualnoj procjeni kritičara i polemičara. Među kritičarima koji su razumjeli o čemu je riječ valja istaknuti Radoslava Putara i Dimitrija Bašičevića koji takvo slikarstvo vrednuju drugim kriterijima. Bašičević tako na Motikinim slikama zamjećuje: «Neispunjena mjesta na slikanoj površini nisu prazna već ispunjena prazninom, a to nije isto. Ove praznine ulaze u karakteristiku Motikine forme». 6/ Shvatiti značenje prazne mrlje u teksturi slike mogao je netko tko je savršeno dobro razumio umjetnost Cézannea baš kao i Maljeviča te sve posljedice kojima takva umjetnost rezultira. A Bašičević je to znao, što je pokazao i u svojim kritičkim tekstovima i u umjetničkoj praksi. 


U Murtićevu slučaju brkanja pojmova oko apstrakcije bila su još eklatantnija. Slike s izložbe «Doživljaj Amerike» nipošto ne pripadaju osobito kvalitetnim Murtićevim djelima: riječ je o razvodnjenom, sasvim površno shvaćenom gestualnom slikarstvu kakvo će uskoro postati općim mjestom. Pa ipak, marginaliziranje čiste i doslovne deskripcije prizora, kako u Motikinu tako i u Murtićevu primjeru, mnogima je bilo znakom odsutnosti predmeta, odsutnosti prizora. Takvo je shvaćanje i razumljivo ako se polazi od vulgarnog (socijalističkog) realizma i bezuvjetnog oslanjanja na predstavu, na prizor, na sliku kao vjernu reprodukciju viđene stvarnosti. Apstrakcija koju su zagovarali Picelj, Srnec, Rašica i Kristl imala je dublje korijene. Ona je, naime, bila najradikalniji iskorak u osvajanju slobode zato što se u najvećoj mjeri razlikovala od svega dotad poznatoga. Umjetnici EXAT-a nisu do svojih prvih apstraktnih slika dolazili postupno: reducirajući predmetni inventar i prihvaćajući neki oblik asocijativnog i evokativnog slikarstva kao prijelazne faze. Oni su se jednim potezom oslobodili ne samo svake referencije na predmetni svijet nego su isto tako odbacili i konvencionalne estetske norme ne priznavajući “razliku između tzv. čiste i tzv. primijenjene umjetnosti”, a Grupa “svojim glavnim zadatkom smatra usmjerenje likovnog djelovanja prema sintezi svih likovnih umjetnosti”, kako stoji zapisano u njihovu Manifestu iz 1951. godine. 7/ Također, prvi se put nudila sasvim originalna opcija: slika ne samo što se više nije shvaćala kao prizor, kao scena, kao iluzija nego se afirmirala njezina elementarna predmetna priroda. Slika se počinjala shvaćati kao objekt u punoj svojoj fizičkoj pojavnosti. To će biti najuočljivije u djelima Aleksandra Srneca, osobito u seriji crteža i slika koje nastaju od 1950. do 1953. godine («Linije X2-6», 1950, «Kompozicija U-P-14», 1953), a koje se može razumjeti kao uvodnu elaboraciju za djelo «Prostorni modulator» (1953) u kojemu je prvi put razbijena opna prostora kao iluzije te je realan prostor uključen u korpus djela. Slika je tu u punom smislu postala objekt, stvar, res, rei.

Izložbu slika Kristla, Picelja, Rašice i Srneca, koja je održana u veljači 1953. u Društvu arhitekata u Zagrebu, a u travnju u Beogradu, kritika i dio kulturne javnosti popratili su negodovanjem, zamjerajući joj, između ostaloga, nepristajanje na lokalnu liniju kontinuiteta. Isključivanje referencija na predmetni svijet i zalaganje za bezuvjetnu apstrakciju, relativiziranje značenja slikarstva i artikulirana svijest o potrebi povezivanja slikarstva s arhitekturom, skulpturom i tzv. primijenjenom umjetnošću, to bi bile bitne inovacije koje su na svojoj prvoj izložbi zacrtala četvorica exatovaca. Naravno, takav jezik nije postojao u sustavu nacionalne povijesti umjetnosti. Nekoliko izoliranih i malo poznatih slučajeva od početka dvadesetih do kraja tridesetih godina koji su nastajali u hrvatskoj umjetnosti, ne samo da nije bilo priznavano nego je u cijelosti marginalizirano, ostajući tek u memoriji rijetkih pojedinaca. Nije stoga neobično da se svaki radikalniji vid usvajanja novih elemenata prihvaćao sa sumnjom, pa i žestokim negodovanjem. Indikativno je pritom stajalište Ljube Babića, profesora na Akademiji likovnih umjetnosti, slikara, kritičara i pisca knjiga o umjetnosti, riječju - arbitra koji je uživao veliki ugled. Godine 1954. on piše: «Zar zaista treba da zatajimo i negiramo u likovnome sav naš stvarni život, naš svijet i našu zemlju, samo da budemo stilski progresivni? Zar da se naša današnja likovna vitalnost sastoji u tome, da jurimo za nekim efemernim i umišljenim progresom, negirajući sami sebe u priglupom, suvišnom i štetnom nasljedovanju i imitiranju negativnih elemenata cjelokupnoga evropskog likovnog meteža u zadnjih 50 godina?» 8/ 


Iste godine kada se Babić zalaže za kontinuitet u nacionalnoj umjetnosti, dakako, za onaj dio razvodnjenoga i sterilnoga modernizma koji je on petrificirao još davnih dvadesetih godina i čvrsto ga se držao cijeloga života, generacija umjetnika koja je početkom pedesetih stupala na scenu, a isto tako i jedna iznimno vrijedna izložba, nudili su drugačiju vizuru. Na prošlost, na sadašnjost, pa i na budućnost. Umjetnici koji istupaju individualno ili u skupinama, koji se javljaju manifestom ili bez njega, jasno detektiraju novo stanje u umjetnosti koje će uporišta tražiti često i bez čvrstog orijentira. Drugim riječima, prihvatljive postaju i referencije koje su inicirali predstavnici europskih avangardi iz prve polovice stoljeća, baš kao i one koje se upravo artikuliraju od Pariza do New Yorka. Izložba «Salon 54», održana u Modernoj galeriji u Rijeci, imala je važnu ulogu zato što se upravo na njoj nudila jedna opcija drugačije nacionalne povijesti umjetnosti. Nju su organizirali iznimno obrazovani kritičari i galeristi koji su imali jasnu svijest o aktualnome trenutku, baš kao i o umjetnosti nedavne prošlosti. Apostrofirana djela iz prijašnjih vremena uključuju se u aktualnu umjetnost i na nedvosmislen način zajedno s njima ocrtavaju novu strategiju. Kritičar Radoslav Putar u svoja dva antologijska teksta posvećena izložbi «Salon 54» izvlači dvije slike iz prošlosti i promatra ih pogledom suvremenika: protagonista s početka pedesetih godina. Zaboravljeni i gotovo nepoznati međaši hrvatskoga slikarstva, kako Putar naziva sliku Lea Juneka «Crtač» (1940) i «Autoportret» (1917) Marina Tartaglie, kao i druga djela iz prošlosti, postaju važnom referencijom iz koje će se čitati i recentna, pa tako i apstraktna, djela koja u Jugoslaviji, a osobito u Hrvatskoj, upravo nastaju i počinju se izlagati. 9/

              Desetljeće od 1950. do 1960. bit će u Hrvatskoj iznimno važno za afirmaciju novih umjetničkih načela, pri čemu su osobito značenje imali različiti vidovi otklona od predmetnosti. Moglo bi se stoga zaista reći kako je u tom razdoblju “apstraktna umjetnost na našem tlu ponovila vlastitu genezu koja je u Evropi trajala već pola stoljeća i u istom času išla završetku svoje klasične faze.” 10/ Iako je na samom početku pedesetih exatovski iskorak značio najnedvosmisleniji otklon od tradicije, pa tako i jasno opredjeljenje za apstrakciju, treba svakako uzeti u obzir i doprinose drugih koji su mahom u  redukciji tražili evoluciju. Koji su se, jednostavno rečeno, postupno lišavali predmetnog inventara i približavali se ako ne baš uvijek nepredmetnome, a ono barem dvosmislenome. Izložbe “Arhajski nadrealizam” Antuna Motike 1952. godine te “Doživljaj Amerike” Ede Murtića 1953.  treba gledati na tragu oslobađanja od doslovnog i konvencionalnog. Murtićeve slike sa spomenute izložbe potaknute su slikarstvom akcije što ga je upoznao boraveći u Americi. Sljedećih će godina on sve više reducirati sižejni aspekt slike, čineći to mahom na pejzažima, a tek u drugoj polovici desetljeća od pejzaža će zadržati samo daleki odjek - kromatsku kvalitetu i teksturu tla. No, može se isto tako reći da je različitim oblicima asocijacija Murtić još dugo godina održavao vezu s predmetnim svijetom i da mu je trebalo mnogo iskustva da zakorači u onu zonu neevokativnog i neasocijativnog slikarskog jezika koju su pojedinci u hrvatskoj umjetnosti već bili apsolvirali.   

               Iz pejzaža će se razvijati i specifičan put Otona Glihe. Štoviše, moglo bi se reći kako se on nikada nije u cijelosti ni oslobodio pejzaža slikajući ga i crtajući u stotinama i tisućama varijacija: riječ je o karakterističnom kamenom suhozidu, gromačama, koji se isteže otokom Krkom dajući mu osobitu konfiguraciju. Oko 1960. Gliha će ući u čistu magmu boje, te gustim i silovitim namazima afirmirati prije svega prepoznatljivu osobnu gestu upisanu u materiju. Tragovi mimesisa na pojedinim njegovim slikama nastalim između 1960. i 1965. godine, osobito u “crnim gromačama”, jedva da imaju ikakvo značenje. Slikanje se svodi na brzo, ritmički usuglašeno nizanje gustih poteza koji se međusobno razgrađuju i pritom otkrivaju duboke slojeve nanesene boje. Moglo bi se također reći kako su i primjeri Frane Šimunovića i Ordana Petlevskog bliski umjetnicima koji su se apstrakciji, pa na neki način i enformelu, približili prikazujući pejzaž. I njih su dvojica reducirali motiv na fragment površine tla te u njemu otkrili isključivo likovne sadržaje. 

             Polazeći od pojavnog, točnije konkretnog motiva kao što je pejzaž i njegov do detalja reducirani dio, i Gliha i Murtić i Šimunović i Petlevski otkrivali su apstrakciju ulazeći u podučje čistog slikarskog jezika. Sliku su oslobodili svake iluzije trodimenzionalnosti, svake prostorne evokacije i sveli je u konačnici na čistu plohu. Istiskujući liniju horizonta na krajnje modificiranim pejzažima, ti su slikari tlo poistovjetili s površinom slike. Usporedno s tim marginalizirali su udio mimesisa i pa se motiv gubio u masi boje i rukopisu koji su postupno postajali jedinim sadržajem djela. Prijelaz s mimetičkoga u apstraktno i potpuna afirmacija materije možda se ni u jednom slučaju neće pedesetih godina tako jasno prepoznati kao kod Ive Gattina. Godine 1956. taj će slikar doći do potpuno nove spoznaje o značenju slike i materijala iz kojega se gradi slika. U njegovu radu možemo otkrivati tragove radikalnoga enformela, poznate od Burrija do Tàpiesa, Dubuffeta i Fautriera, ali nipošto kao epigonstvo. Gattinu je enformel, shvaćen kao slikarstvo materije, pomogao da drugačije percipira neposrednu stvarnost pa će on iz duboko osobnih spoznaja krenuti u jednu od najznačajnijih epizoda hrvatske poslijeratne umjetnosti. Ono što Ivo Gattin postavlja kao ključnu šifru svojega slikarstva jest eskalacija sirove, agresivne, ne-slikarske materije.  U programatskom tekstu «Novi materijal» on ističe kako je «jedan od aksioma slikarskog stvaralaštva da slikar ima potpunu vlast nad materijalom i njegovim izborom». 11/ Zaista, slikanje se tu svodi na razračunavanje s materijom, pri čemu je dopušten izbor sve dostupne građe, baš kao i sva sredstva razračunavanja s njom. Ako je Srnec 1953. afirmirao novu i originalnu prirodu slike, slike kao predmeta, to će na drugačiji način postizati Gattin serijom djela nakon 1956. Postiže to hipertrofijom materije. U djelima iz šezdesetih godina u kojima će razbiti konvencionalni pravokutni format i svesti sliku na oblik nepravilnih obrisa, ta Gattinova ideja bit će još prepoznatljivija. Potkraj pedesetih jedan drugi pripadnik EXAT-a, Vlado Kristl, na svoj će se način približiti slici kao objektu. Učinit će to brisanjem i isključivanjem boje sa slikanog polja. Serijom monokromnih djela «Pozitiva» i «Negativa» iz 1958. i 1959. Kristl će sliku maksimalno približiti tautologiji. Slika je i i u njegovu radu samo predmet lišen svake iluzije, svake natruhe alegorijskog, simboličkog, metaforičkoga govora. Što se afirmacije gole i sirove materije tiče, ali i tehnike kojom se ona svladava, valja istaknuti još nekolicinu slikara koji pedesetih uspostavljaju nov odnos. Ferdinand Kulmer i Đuro Seder nastavljaju istraživati mogućnosti slikarske materije, dok je Šime Perić uz to zaokupljen i postupkom. To je osobito uočljivo na njegovim slikama koje su nastale kapanjem boje na površinu, čime je prvi put ta američka, točnije pollockovska opcija dobila legitimitet u hrvatskome slikarstvu. 


Koliko god je apstrakcija, prema već citiranim riječima pjesnika Radovana Ivšića, ranih pedesetih bila oblik osvajanja slobode, toliko je s današnje distance moguće na cijelo to razdoblje, na umjetničku praksu toga vremena, gledati drugačije. Nije samo napuštanje mimesisa značilo korak naprijed. Štoviše, svih tih godina formiraju se u hrvatskoj umjetnosti opusi u kojima se nikada neće odstupiti od predmetnoga svijeta, a ta je umjetnost itekako bila aktualna, itekako je korespondirala s duhom vremena. Ono što je početkom desetljeća bilo pomak naprijed, to je samo nekoliko godina kasnije često bivalo znakom sputavanja. Apstrakcija, nepredmetnost, neprihvaćanje i odbijanje figuracije postali su ubrzo krutom dogmom iz koje su se ponekad stvarale norme koje će se petrificirati te dugo godina biti ozbiljnom barijerom kroz koju se nedavna prošlost neće moći pročitati na adekvatan način. Jednostavno rečeno, apstrakciji se implicite na hijerarhijskoj ljestvici davala veća vrijednost, dok se figuracija smatrala i anakronom i nereprezentativnom. Jedan kritički napis Matka Meštrovića u povodu izložbe Nikole Reisera 1957. godine osobito mi se čini indikativnim. «Problem koji je trebalo riješiti», piše taj kritičar, »bio je otrgnuti se od predmetnosti, koja je Reisera najviše sputavala». 12/ Međutim, radi se o nečem sasvim drugom. I Reiser i drugi veliki slikari stvarali su i njegovali autentični jezik figuracije koji je savršeno korespondirao s figuralikom poslijeratnoga razdoblja u europskoj i američkoj umjetnosti. Ondje se, dakako, zbog ideoloških razloga nisu nužno postavljale norme kao što su se postavljale u socijalističkim zemljama gdje se apstrakcija shvaćala kao sinonim za slobodu stvaralaštva, kao suprotnost normama socijalističkog realizma, a što je u krajnjoj mjeri bila i veća umjetnička vrijednost. Umjetnost jednog Slavka Kopača formirala se u drugoj sredini, u Parizu i neposrednoj blizini Jeana Dubuffeta, te je stoga njezina posebnost drugačije prirode negoli ona Ljube Ivančića. A upravo je u Ivančićevu slikarstvu moguće otkrivati sve one simptome koji su upućivali na ključne referencije nove figuralike, figuralike iznikle na filozofiji egzistencijalizma. Nije apstraktna umjetnost, geometrijska ponajmanje, bila ta koja je jedina bila u dosluhu s istinskim problemima vremena. Štoviše, apstrakcija i različiti recidivi avangardi iz prve polovice 20. stoljeća pretvarali su se ponekad u čistu dekoraciju. U pomodni dizajn. Osjećaj izgubljenosti, beznađa, svjedočenje osobnog, tragičnog iskustva upisano je u mnoga djela i čitave opuse koji su se pedesetih godina formirali. Ono što su u europskoj umjetnosti predstavljali Alberto Giacometti, Francis Bacon ili Germain Richier, u hrvatskoj je na autentičan način svjedočio Ljubo Ivančić. Štoviše, Krsto Hegedušić, koji je u svijesti radikalnih protagonista pedesetih zbog svojeg ortodoksnog zalaganja za figuraliku bio sinonim nazadovanja i kočenja, danas znači nešto sasvim drugo. Mnoga njegova djela iz pedesetih nipošto nisu nastavak figurativnog slikarstva iz međuratnoga razdoblja kada je Hegedušić i izgradio svoj prepoznatljiv jezik. On je u novom vremenu, u novim okolnostima samo potvrdio da može na duboko osoban način biti adekvatnim svjedokom toga vremena. Na čvrstim i potpuno individualnim temeljima on je znao izgraditi novi jezik koji korespondira s vremenom obilježnim kataklizmom Drugoga svjetskog rata i podjednako tako tragičnim poslijeratnim prilikama. Drugim riječima, to što je Hegedušić generaciji prvoboraca apstrakcije bio odioznim sinonimom nazadnjaštva, jer se nije htio lišiti figure, danas on znači nešto drugo. Njegova je umjetnost velika i autentična, za razliku od one koja je često pristajala na sitne ustupke kako bi bila aktualna u jednom kratkom i često nevažnom trenutku. U hrvatskoj umjetnosti mnogo će značiti pojava Miljenka Stančića 1952. godine zbog dotada nepoznate mogućnosti metaforičkoga govora. Slikar Ivo Dulčić postupno će prizor neutralizirati unoseći dvosmislenost, a usvajanje tehnike bliske enformelu još će ga više distancirati od prikazivačkoga slikarstva. Tome nabrajanju figurativaca svakako treba dodati i Ivu Šebalja čija djela iz 1950., i ona kasnija, neće biti samo disonantna kada ih se promatra u tkivu hrvatskog slikarstva, već će nizom referencija odavati srodnosti koje će ih vezati u šire bratstvo poslijeratne figuracije.


Promatrajući skulpturu u Hrvatskoj pedesetih godina moglo bi se zaključiti kako je u njoj figurativni jezik ostavio znatno čvršće korijene. Djelo Vojina Bakića nedvojbeno predstavlja najprepoznatljiviju liniju kontinuiteta. Razvija se iz velike europske tradicije koja seže do Rodina i vodi preko Brancusija i Arpa. U lokalnim mjerilima Bakić se na početku nastavlja dijelom na svojeg učitelja Franu Kršinića, no mnogo su značajniji inovativni elementi koje on unosi u hrvatsku skulpturu. Iz Kršinićeve će radionice izaći i Dušan Džamonja u čijim se počecima također prepoznaje preciznost obrade opne jasnih, kompaktnih volumena. Ono što će ubrzo uslijediti nije polemika s prošlošću, već radikalno prihvaćanje novoga i to s aspekta oblika i, još više, oblikovanja. Sredina pedesetih, kada nastaju bitne promjene u Džamonjinu opusu, vrijeme je u kojemu enformel postaje jednom od najraširenijih izražajnih opcija. Ono što je u to vrijeme Ivo Gattin istraživao na području slikarstva, dijelom će činiti i Džamonja u svojem mediju, u skulpturi. Međutim, u njega je uvijek prisutan patos i duboko osjećanje tragičnoga, pa će upravo te osobine upisivati u svoja razračunavanja s materijalom i formom. Tragično, koje će ponekad prerasti u krik, naći ćemo i u djelima Vanje Radauša, a osobito u ciklusu u kojemu evocira osobno proživljeno vrijeme u ratnim operacijama, točnije u ciklusu o tifusarima. Slučaj Ivana Kožarića potpuno je drugačiji od svih hrvatskih kipara, ne samo pedesetih nego i mnogo kasnije. Do danas. On je jedan od umjetnika koji nije pristajao na polemike i opredjeljenja između figurativnog i apstraktnog. Njemu su te opozicije bile izvan domašaja, izvan polja interesa. Kožarić je istraživao mnogo slojevitije, mnogo dublje mogućnosti koje će ga povezati sa skupinom umjetnika, mahom slikara, s kojom 1959. osniva Grupu «Gorgona» inaugurirajući egzistenciju, ponašanje kao umjetnički čin koji je imanentan djelu.  Drugim riječima, stavljajući težište iznad djela u materijalnom smislu i afirmirajući ono što će se mnogo godina kasnije otkrivati kao stav, kao koncept. Ako su Bakić, Džamonja i Kožarić bili u bitnome smislu zaokupljeni trenutkom, pa i budućnošću, kipar Kosta Angeli Radovani inzistirao je na dubokim korijenima koji su njegovo djelo vezali za pretpovijesna vremena. Karakteristika umjetnosti toga iznimno vitalnoga kipara, u osnovnim crtama rečeno, bila bi tradicija koja preko Marina Marinija seže do Etruščana, ali obilježena sasvim prepoznatljivim i recentnim znakovima. Razvojni put slikarice Ksenije Kantoci polazi od tradicije, prihvaćajući prvenstveno s formalne strane osobine suvremenoga jezika. Ono što je njezino djelo pomicalo iz problema bezuvjetno novoga bila je mjera simboličkoga, upravo totemskoga. Branko Ružić javlja se prvim zrelim djelima također pedesetih nagovještavajući u njima koliko podrijetlo odnjegovano u egzistencijalističkome ozračju, toliko i specifičnu obradu plohe s nedvosmislenim enformelističkim tragovima. Punu afirmaciju Ružić će postići šezdesetih godina kada postane jedna od najintrigatnijih osobnosti figurativne plastike.



Odavno više nije aktualna polarizacija «figuracija – apstrakcija» koja je pedesetih igrala važnu ulogu u afirmaciji apstraktne umjetnosti kao znaka nečeg bitno novoga u nacionalnim okvirima. Međutim, tih istih pedesetih formirali su se opusi koji su sebi uzeli za orijentir jednu sasvim novu opciju. Za umjetnost nije od presudne važnosti je li na nekoj slici prisutna figura ili njezinu površinu prekrivaju mrlje i geometrijski likovi. Za umjetnost je nešto drugo bitno. I mrlja i figura i pravokutnik pripadaju u podjednakoj mjeri području prikazivanja afirmirajući sliku kao ukras na zidu. Nekoliko je snažnih individualaca tu činjenicu razumjelo još potkraj petoga desetljeća i artikuliralo jezik koji će se na adekvatan način pročitati tek mnogo godina kasnije. Ti su umjetnici svoju pozornost usmjerili na ideju, na koncept, na stav, jasno anticipirajući teze o postobjektnoj umjetnosti. Pripadnik Grupe «Gorgona» Dimitrije Bašičević još je potkraj četrdesetih i tijekom pedesetih godina radio «antislike», «pejzaže mrtvih» u kojima je afirmirao čistu odsutnost. Afirmirao je ono što je, kao kritičar, znao prepoznati u djelu Antuna Motike, na primjer. Baš kao i djelu Cézannea i Maljeviča. Njega nimalo ne zanima polarizacija «apstrakcija – figuracija», jer je u oba slučaja riječ o proizvodnji djela koja podliježu uobičajenim konvencijama. Njega zanima apsolutna umjetnost. Umjetnost iznad trivijalnih polarizacija. Jedan drugi slikar, nimalo slučajno također pripadnik «Gorgone», Julije Knifer, počinje 1949. raditi seriju autoportreta koje će svakodnevno, upravo ritualno crtati sljedeće tri godine. U tim autoportretima on prikazuje svoje lice uvijek na istome formatu papira, uvijek istoga bezizražajnoga pogleda, ponekad tek s nekom nevažnom izmjenom. Što znače ti autoportreti? Sasvim sigurno da su potpuno besmisleni u prikazivačkome aspektu. Nacrtati stotine i stotine gotovo identičnih djela vodi nas u zonu apsurda, u zonu monotonije. S objektnog aspekta pomiče nas u temporalni, u proces. A upravo je to i bio Kniferov cilj: afirmirati apsurd, monotoniju i vrijeme. Pomaknuti se, dakle, s razine slike kao produkta koji se vrednuje konvencionalnim kriterijima. Produkta koji u podjednakoj mjeri anulira tada goruće probleme kao što su apstrakcija i/ili figuracija. I Knifer i Bašičević i Srnec i Kristl i Gattin, baš kao i kipar Ivan Kožarić, bili su oni koji su se u hrvatskoj umjetnosti pedesetih uzdigli iznad svih trivijalnih polemika vremena. Njihov je pogled bio upućen u neko drugo vrijeme, ono koje će tek uslijediti za petnaest ili dvadeset godina. Upravo zbog takve anticipirajuće pozicije i nisu mogli biti adekvatno shvaćeni ni vrednovani. Gledajući s današnje pozicije, žestoke su polemike s početka desetljeća izazivala djela malih rezonancija. Djela koja su danas, po svojoj vrijednosti, potpuno nevažna. Motikine skice za vaze, pokazane na izložbi «Arhajski nadrealizam», tek su skice za vaze i ništa drugo. Murtićev «Doživljaj Amerike» tek je serija slika koja danas podsjeća na ulično slikarstvo, za razliku od kvalitetnih djela toga slikara koja su im prethodila i zaista velikih koja će nastati u drugoj polovici pedesetih godina. Bakićev prijedlog za spomenik Marxu i Engelsu na svu sreću ostao je tek nikad realiziranim prijedlogom. I prije i poslije njega taj nedvojbeno jedan od najvećih hrvatskih kipara ostvario je djela od iznimne važnosti za povijest umjetnosti. Međutim polemike koje su izazvala sva ta djela, koja budućnost neće usvojiti, bile su od neosporne važnosti. Tim su se polemikama razbijale barijere, osvajale mogućnosti unutar kojih će se jasnije moći razumjeti i svi oni radikalni iskoraci koji će biti prave i autentične referencije kasnije umjetnosti. Potkraj pedesetih javlja se u Zagrebu Grupa «Gorgona», jedna od najslojevitijih pojava čije će se posljedice moći sagledati i u punome značenju razumjeti tek mnogo godina kasnije. Glavni protagonist te grupe bio je Josip Vaništa, prisutan kao slikar na samom početku pedesetih. Ono što će on proklamirati u doba «Gorgone» (1959-1966) daleko je od svih problema koji su se činili presudnima na početku desetljeća. Sada ne samo da se relativiziraju pojmovi vezani za probleme apstrakcije i figuracije nego se u cijelosti u središte interesa postavlja apsolutno nova i originalna ideja relevantna za događaje koji su u inovativnome pogledu obilježili europsku i američku umjetnost toga vremena.  


Gorgona je za apsolutnu prolaznost u umjetnosti


Gorgona ne traži djelo ni rezultat u umjetnosti


Ona vrednuje po situaciji


Ona se definira kao zbir svojih mogućih tumačenja


Dajući najvišu vrijednost onome što je smrtno. 13/ 


Ako se početkom pedesetih godina središte vrtnje u hrvatskoj umjetnosti odnosilo na odmak od socijalističkog realizma, a onda i od figuracije, na kraju istoga desetljeća uspostavlja se potpuno nov dijalog u kojemu se hrvatska recentna umjetnost nastoji promatrati, pa i odmjeravati, s najintrigantnijim događajima u globalnim razmjerima. Dakako, kraj pedesetih treba shvatiti kao uvod u ono što će se do kraja razviti na samom početku šezdesetih godina. 
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