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Nužnost opovješćivanja određenih pojava, razdo
blja ili pojmova izraz je potrebe za prevladava
njem rastroja zbivanja u vremenu i prostoru, a 
ujedno je traženje i potvrda identiteta. Predstav
ljanje kritički sintetičke i jedinstvene retrospek
tive svjesno se izlaže pretpostavci o nedovoljno-
sti izbora i objašnjenja. Prema riječima autora, 
izložba »Apstraktne tendencije u Hrvatskoj 1951.— 
—1961.« rezultat je »povijesno-umjetničkog inte
resa za jedan izrazito buran period u našoj posli
jeratnoj umjetnosti koji je dao pečat duhu vre
mena koje nas još uvijek dotiče«, 1 pa upravo sto
ga u vremenu nataložena djela i pojave nameću 
stanovit oprez pri klasifikaciji i kategorizaciji pu
tova i usmjerenja apstrakcije kod nas u toku še
stog desetljeća. U otkrivanju razmeđa složene po
jave apstrakcije u likovnoj umjetnosti nerijetko 
se nailazi na poteškoće objektivne interpretacije 
djela, određenja širih cjelina i bližeg određenja sa
mog pojma. »Apstraktna umjetnost nije do sada 
'potrošila' oblike svog postojanja«, 2 što zahtijeva 
i uvjetuje povijesno prepoznavanje, određenje i 
vrednovanje njezinih mijena. Izložbom »Apstrak
tne tendencije u Hrvatskoj 1951.—1961.« bliži smo 
tragu pravilnog sagledavanja osobnog i ukupnog 
doprinosa naše sredine apstraktnoj umjetnosti. 

I 

Na putu razumijevanja i određenja apstrakcije 
kao pojave i pojma nužno se susrećemo s dvojno-
šću figurativnog i apstraktnog u umjetnosti, a me
đu njima je vrlo teško postaviti ispravne i potpu
ne granice. Odmah na početku javlja se pitanje 
koje u sebi sadrži formalne i definicijske sastav
nice: promatranje apstraktnog u odnosu na nepo
srednu okolnu stvarnost ili apstraktnog u odnosu 
na već prenesenu, promijenjenu i proživljenu 
stvarnost figurativne umjetnosti. Ako se prihvati 
pretpostavka da je »svaka umjetnost prvotno ap
straktna«,3 te da je ona način spoznaje svijeta, 
tada figuraciju i apstrakciju u modernoj umjet
nosti možemo shvatiti kao djelotvorno promatra
nje i otkrivanje stvarnosti, te kao spregu i izmjenu 
opažaj ne stvarnosti i unutrašnje stvarnosti stva
ralačke ličnosti. Tako se smanjuju razlike u po
djeli na figurativno, koje je strogo vezano uz »va
njski svijet« a sadrži njegovu prepoznatljivu pre-

1 
Apst rak tne tendenci je u Hrvatskoj 1951.—1961., Moderna ga
leri ja, Zagreb, 15. 5 — 15. 6. 1981. Predgovor: Zdenko Rus 
2 
Igor Zidić, Apstrahi ranje predmetnost i i obl ic i apstrakci je u 
hrvatskom sl ikarstvu 1951./1968., Ž ivot umje tnost i 7 /8, Zagreb 
1968., str . 52 
3 
Herbert Read, The meaning of art, Faber & Faber, London 
1972., str . 42 
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dodžbu, i apstraktno koje je isključivo okrenuto 
»unutrašnjem svijetu« gdje predodžbu zamjenju
je samosvojan izražaj neopažajne stvarnosti. Op
rečnost predmetnih i apstraktnih oblika pomiruje 
se na razini neprekidnog kretanja od apstrahira-
nja »vidljivog« u figuralnom do prepoznavanja 
»stvarnog« u apstraktnom, čime se upravo otva
ra šire polje za sagledavanje i tumačenje pojava 
i pravaca u samoj apstraktnoj umjetnosti. 

Pogreška bi bila neizbježna kad bismo apstraktnu 
umjetnost promatrali uvijek i isključivo u vezi s 
figuralnom (iako se one zbližavaju kao dva puta 
u shvaćanju i tumačenju »danog« svijeta koji pred
stavlja izvorište za obje), budući da je ona bitna 
novina u umjetnosti dvadesetog stoljeća. Razvoj 
apstrakcije od njezinih početaka do danas i nje
zino ključno značenje za modernu umjetnost otvo
rili su mogućnosti gledanja na nju sa stajališta 
općeg i posebnog, tj. izražavanja onoga po čemu 
ona jest jedinstvena i onoga što je unutar nje čini 
urazličenom. Najšira obilježja apstrakcije: »nadi
laženje ikoničnosti fizičko-optičkog svijeta« 4 i »svje
sno odricanje pojavnosti . . . i traženje suštinske 
zbiljnosti-. . . u oblicima izvan figurativnog reper
toara«, 5 kao i tumačenje da je apstraktna umjet
nost svaka »umjetnost koja nema nikakve slično
sti s viđenom stvarnošću, i koja ne podsjeća na 
nju, bila ta stvarnost polazna tačka za umjetnika 
ili ne«, 6 istodobno se pokazuju kao preširoki i 
preuski okviri, jer mogu sadržavati pretpostavku 
o oslobođenoj umjetnosti, te o beskrajnom širenju 
izražaja bez zbiljske mogućnosti određenja tih 
istih izražaja, a dopušta se tumačenje apstrakcije 
kao autonomne i samodovoljne, što joj lako pri
bavlja značajku nespoznajne, besadržajne i for-
malističke. Da se ne bi zašlo na stranputicu jed
nostranosti, mora se pretpostaviti kako stvarala
čka ličnost oblikuje sliku svijeta svjesno ili pod
svjesno, razumom ili osjećajem, inteligencijom ili 
maštom. Prije nego što će biti izražen, svijet mora 
postojati u umjetniku, pa stoga apstraktno i pro
izlazi iz sprege »danog« svijeta i čovjeka: indire
ktno — preobražajem tjelesne stvarnosti, i dire
ktno — istraživanjem vlastite nutrine, uz nepre
stanu usporednost prožimanja i izmjena. Može se 
napomenuti da u apstraktnoj umjetnosti dolazi 
do posrednog odraza »realnog svijeta« neposred
nim izražavanjem, sjedinjenjem psihofizičkog i 

4 
Apst rak tne tendenci je u Hrvatsko] 1951.—1961., Moderna ga
ler i ja, Zagreb, 15. 5 — 15. 6. 1981. Predgovor: Zdenko Rus 
5 
Božidar Gagro, Sudbina apstrakci je, Ž ivot umjetnost i 7/8, Za
greb 1968., str. 8 
6 
Miche l Seuphor, Apst raktna umjetnost , Mladost , Zagreb 1959., 
str . 13 

optičkog. Apstraktni su oblici sinonimi »realnom«; 
oni nisu samo preobraženi elementi vidljiva svi
jeta, ne uvjetuju »smrt realnog«, 7 već predstavlja
ju usporedni svijet. 

Kako bi se pobliže objasnila složena pojava apstra
ktne umjetnosti, uobičajeno je posezanje za dvoj-
stvom načela, dva osnovna usmjerenja: »jedan 
koji teži ka idealu jasnosti, formalnosti i precizno
sti; drugi ka suprotnom pojmu: nejasnosti, nefor-
malnosti i nepreciznosti — ili, pošto se jedan ide
al ne može definisati tako negativnim izrazima, 
formulišimo to kao izražajnost, vitalnost i buj
nost«. 8 Upućivanje apstrakcije u dva temeljna prav
ca previše je uopćeno i još ne određuje »slobodne« 
apstraktne oblike, kao ni kruto definiranje apstra
ktne umjetnosti: »Svaka je ona umjetnost apstra
ktna, o kojoj s pravom možemo suditi jedino s 
obzirom na harmoniju, kompoziciju i red ili s ob
zirom na disharmoniju, kontra-kompoziciju i ne
red, koji su smišljeni.« 9 Obje te definicije počivaju 
na tumačenju načela: »unutrašnje nužnosti« kao 
oslobođenja od diktata prikazivanja i davanja va
njskog izraza unutrašnjim sadržajima (»vanjski 
izraz unutrašnje nužnosti« Kandinskog dopušta iz
bor geometrijskih i »slobodnih« oblika i čak ne 
sprečava odabir između apstraktnih i predmetnih 
oblika) i »vanjske nužnosti« kao otklanjanja unu
trašnjih nužnosti osobnog postojanja, i stvaranja 
»čiste i bezlične« umjetnosti. One pokazuju jedno-
dimenzionalnost zbog sučeljavanja razuma i osje
ćaja kao odvojenih izvora oblikovanja, gdje jasno
ća i red pripadaju razumu, a nejasnoća i nered 
osjećajima. Takva podvojenost ujedno pretpostav
lja objektivnu i subjektivnu teoriju apstraktne um
jetnosti; podjelu na umjetnost koja bi se izdigla 
na razinu neosobnog oblikovanja univerzalnog i 
na umjetnost uobličenja izraza osobnog. Takvoj 
podjeli odgovara razdioba na dva osnovna tipa ap
strakcije: geometrijsku apstrakciju i konstrukciju, 
te apstraktni ekspresionizam (impresionizam) i or-
ganiku. Budući da se poteškoće javljaju već pri 
postavljanju granica između figurativnog i apstrak
tnog (zbog apstrahiranja »realnih« oblika i pobu-
đujućeg i simboličkog značenja geometrijskih i 
»slobodnih« oblika), ni dvojnost geometrijskog i 
ekspresivnog ne može se lučiti u strogo odvojena 
područja bez međusobnog dodira. Priznavanjem 
postojanja krajnjih polova »čisto geometrijskog« 

7 
A l f red Neumeyer, The Search for meaning i Modern art, Pren
t ice hal l , Inc. Englewood Cl i f fs , New Jersey 1964, str. 121 
8 
Herbert Rid, Istor i ja modernog s l ikarstva, Jugoslavi ja, Beo
grad 1963, str. 188 
9 
Michel Seuphor, Apstraktna umjetnost , Mladost , Zagreb 1959., 
str. 13 
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i »čisto ekspresivnog« otvara se među tim oprečno
stima međuprostor, široko područje zbivanja ap
strakcije, djelokrug neprekidne razmjene osobnog 
i nadosobnog, građe i misli, pojedinačnog izraza i 
opće ideje. 

I I 

Kako bismo sagledali našu apstraktnu umjetnost 
šestog desetljeća bez umanjivanja ili uznošenja, 
potrebno je istaći da apstrakcija pionira nije iscr-
pla mogućnosti novih rječnika, te da umjetnici 
poslijeratnog razdoblja preispituju i proširuju te 
rječnike, primjenjujući ih na nove kontekste, a da 
razdoblje nakon 1945. godine predstavlja sređiva

nje, učvršćenje i širenje ideja pionira. Koliko je 
god apstraktna umjetnost prevladavala na sredi
ni stoljeća, ne može se o njoj govoriti kao o »uni
verzalnom jeziku«, budući da se neprekidno na
stavlja slijed figurativnog (to je vrijeme pojave 
»nove figuracije«). Povijesno uključena i priznata 
apstrakcija u punoj širini svojih estetika i slijed 
figurativnog ravnopravni su činioci u jeziku likov
ne umjetnosti poslijeratnog svijeta, te pred umjet
nikom umjesto bilo kojih »nužnosti« stoji, opre
zno rečeno, »slobodno opredjeljenje« o putu unu
tar apstraktnog i unutar figurativnog. Time se na
slućuje jedan koegzistentan jezik likovne umjetno
sti bez postojanog isticanja krajnjih polariteta, što 
ispravlja proširen stav o našoj apstraktnoj umje-
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tnosti pedesetih godina kao »umjetnosti utjecaja« 
i naglašava usporednost stvaranja. 

Drugi važan činilac u ukupnom vrednovanju naše 
apstrakcije svakako je odnos između internacional
nog i nacionalnog. Uvriježeno je mišljenje povje
sničara umjetnosti da apstraktna umjetnost nadi
lazi granice nacionalnog u ime globalnog jedinstva, 
da je razlike među pojedinim zemljama moguće 
ocrtati, ali da se one sve više čine nevažne zbog 
brzog širenja utjecaja i nemogućnosti utvrđivanja 
izvora novih zbivanja. Takvo gledanje svakako ola
kšava teret provincijalnog u stvaranju naše sre
dine, ali se ne bi smjelo zaobići ni mišljenje da je 
»jedinstvenost i neponovljivost umetničkog dela 

istovetna sa njegovom uklopljenošću u kontekst 
tradicije«, 1 0 prihvaćajući tradiciju u smislu uklju
čivanja u opće postojanje i prava na posebno, pa 
se može reći da naša apstrakcija predstavlja »upose-
bljena opća mjesta« 1 1 područja apstraktne umjet
nosti. Te posebnosti trebalo bi tražiti u »slobodi 
opredjeljenja« u određenom vremenu, pa je sto
ga teže složiti se u cjelini sa stajalištem da je »ap-

10 

W a l t e r B e n j a m i n , E s e j i , N o l i t , B e o g r a d 1974., s t r . 121 

11 
Igor Zidić, Apstrahi ranje predmetnost i i obl ic i apst rakc i je u 
hrvatskom sl ikarstvu 1951.—1968., Život umje tnost i 7 /8, Za
greb 1968., str . 70 
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straktna umjetnost na našem tlu ponovila vlastitu 
genezu koja je u Evropi trajala već pola stoljeća 
i u istom času išla završetku svoje klasične faze« 1 2 

jer su naši umjetnici stvarali vlastite sklopove na 
iskustvima svoga vremena i tadašnjeg stanja ap
strakcije, prihvaćajući i uključujući iskustva pio
nira apstraktne umjetnosti, kao i na zasadama nji
hovih figurativnih prethodnika, ali preobražavajući 
ih u skladu s vlastitim prostorom i vremenom oso
bitim formalnim istraživanjima. 

Izložba »Apstraktne tendencije u Hrvatskoj 1951.— 
—1961.« većim se dijelom temelji na predstavljanju 
slikarskih djela, dok su skulpture i grafika u ma
njini. To se može i opravdati jer se apstrakcija u 
hrvatskoj poslijeratnoj umjetnosti prvotno javlja 
u slikarstvu, mediju koji je zbog svoje intimnosti 
mogao manje ovisiti o diktatu socrealizma, što se 
najsnažnije protezao na umjetničko izražavanje u 
godinama 1945.—1951. Pojava apstrakcije najavlju
je njegovo smjenjivanje i odumiranje, pa se um
jesto totalitarističkog kanona otvara put u vrije
me pluralizma. Iako se za glavnu odrednicu izlo
žbe navode »geometrijsko-lirske osovine« i putovi 
»individualnih opredjeljenja« što dotiču »točku 
transfigurativnog«,1 3 na osnovi predstavljenih dje
la primjećuje se da se nijedan od tih polova ne 
može kruto shvatiti. Naime, većina djela do godine 
1956./57. oblikovana je u međuprostoru, gdje »geo
metrijsko« i »lirsko« 1 4 leže zajednički u osnovi za
misli. Nakon toga se postupno radikaliziraju us
mjerenja imanentno apstraktnih umjetnika, a pro
širuje broj onih što svjesno stvaraju na »rubnom« 
području figurativnog i apstraktnog. 

Pojava apstrakcije u Hrvatskoj na početku pede
setih godina vezana je uz programsku grupu »Exat 
51«, a u toku desetljeća umjetnici se također oku
pljaju u grupe (npr. »Mart«, 1957., i »Gorgona«, 
1959.). Međutim, mora se istaći da grupni rad nije 
zatomio brojnost i različitost odvojenih putova, 
te da zbroj osobnih doprinosa nadilazi kolektivna 
htijenja. U prvim godinama probuđene apstrakcije 
geometrijskom nagnuću pripadaju slikari Ivan Pi-
celj i Aleksandar Srnec, koji su dosljedni svom 
opredjeljenju u toku šestog desetljeća. Ali, dok 

12 
Božidar Gagro, Sudbina apstrakci je, Život umjetnost i 7/8, Za
greb 1968., str . 14 
13 
Apst raktne tendenci je u Hrvatskoj 1951.—1961., Moderna ga
leri ja, Zagreb, 15. 5 — 15. 6. 1981. Predgovor: Zdenko Rus 
14 
U smis lu odstupanja od »čiste« geometr i je u kor ist slobod
ni j ih obl ika i sklopova. 

Picelj shvaća geometriju kao pojednostavnjenje 
oblika, uključujući obline, zakrivljenosti i kosine, 
u potrazi za izražajnošću omeđenih i naslojenih 
ploha, koristeći se akromatskom crnom, bijelom 
i sivom (sažetost i monumentalna jednostavnost 
geometričnosti predstavlja »Kompozicija 54«, 
1954.), Srnec u svojim mijenama prelazi put od za
jedničke upotrebe geometrijskih i »slobodnih« ob
lika do pročišćene stroge geometrije, neprekidno 
zaokupljen trodimenzionalnim opredmećenjem dje
la. Treba spomenuti Božidara Rašicu kojemu geo-
metričnost služi kao podstruktura za sjedinjenje i 
učvršćenje slobodnijih oblika i boje (Ekvilibar, 
1953.), kao i svestranu ličnost Vladimira Kristla ko
ji suženim formalnim rječnikom istražuje prirodu 
samog slikarstva, dovodeći u pitanje bilo koju za
tvorenu strukturu, čime njegovi Pozitivi i Negativi, 
1959. (i kasnije Varijante i Varijabli) predstavljaju 
jednu od najviših točaka naše apstrakcije. Drugom 
valu geometrijskog usmjerenja pripada Julije Kni-
fer, jedini umjetnik koji se opredjeljuje za put 
»čiste geometričnosti«, i reducirajući strukturu i 
kromatiku (kontrast crnog i bijelog) teži snažnom 
povezivanju konstruktivnih elemenata slike, kas
nije se okrećući trajnoj zaokupljenosti oblikom 
meandra (Kompozicija I I , 1960.). 

Oko sredine pedesetih godina u Hrvatskoj se jav
ljaju mnogobrojni apstraktni putovi (neprekidna 
težnja za stvaranjem zasebnog svijeta osobnim je
zikom). Većina od njih zajednički će se sliti u »dru
kčiju ili drugu umjetnost« — enformel, koji obi
lježava razmjena realnog i podsvjesnog, vizuelnih 
predodžbi i osjetilnog iskustva, gdje umjetnik is
kušava svoj rad kao psihofizički i razvojni proces, 
a bit stvaranja postaje oslobođenje od bilo kakve 
kontrole. Ali prije uključenja u struju enformela 
Edo Murtić u svojim slikama 1953.—1955., apstra
hirajući figuraliku svoga ranijeg slikarstva, poka
zuje sklonost geometričnim i ornamentalnim kom
pozicijama, oštrim i zašiljenim oblicima bogatoga 
kolorita (Igračke mora, 1954.); u daljnjem razvoju 
sve se više okreće širokom potezu i mrlji u supro
tnosti sa zatvorenim plohama boje dajući vanjske 
izraze unutrašnjim slikama. Sličnost ovom putu 
nalazimo i kod slikara Šime Perića i Ferdinanda 
Kulmera, kod kojih uočujemo temeljnu upotrebu 
boje, iako Perić u kasnijim radovima istražuje 
mogućnosti slikarskih i neslikarskih boja, spon
tano se prepuštajući činu slikanja »ulaskom u sli
ku« (Kretanje, 1959.), a Kulmer materijalizira boju 
slojevitim nanošenjem; oba uobličuju udaljene pro
store koji sadrže dimenzije intimnih iskustava. 
Suprotno toj dvojici slikara, kod kojih oslobođena 
boja dobiva dvostruku ulogu izražavatelja i pokre
tača ljudskih stanja, Ivo Gattin, uz Eugena Fellera, 
okrenut je konkretizaciji djela uključivanjem po
sve netradicionalnih materijala i postupaka, mini-
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maliziranjem oblika i boje, gdje je struktura na-
stalog djela istovjetna s procesom što daje struk
turu, kod kojega je najvidljiviji proces stvaranja 
i razaranja vlastitog djela, bilježenjem osnovnih 
pokreta, čina ili osjećaja proživljenih u trenutku 
sklada različitih osjetila (Crvena površina s ras-
puklinama, 1960., i Crvena površina, 1961.). Ma
rijan Jevšovar, ostajući u slikarstvu, najdalje od
lazi u poništenju oblika i kromatike stvarajući 
bezoblične praznine (Siva površina, 1960. — 1962.). 
Ali da bi se upotpunila slika osobnih putova, po
trebno je navesti umjetnike kod kojih postoji ne
prekidna izmjena apstraktnog i evokativnog, kao 
što je Ordan Petlevski, čiji složeni, jezgrasti ob
lici, u bujnosti linije i tvarnosti boje, bude sjeća
nje na organičnost mikrokozmosa i opažanje ne
čega što ne postoji (Plijesan i vlaga, 1958.). Obrat
no je s djelima Otona Glihe gdje se konkretna is
kustva gromača, pojave stvarnosti, preobražavaju 
u apstraktni znak (Gromače V I , 1960.). Samoj gra
nici figurativnog i apstraktnog pripadaju Ljubo 
Ivančić, koji u ciklusu »Tragovi čovjeka« (1959.— 
—1961.) izdvajanjem i gustoćom slikarske tvari 
reducira predmetno polazište, Zlatko Prica koji 
tjelesne oblike podvrgava geometrijskom pročiš-
ćenju, rastvarajući prepoznatljive oblike prirod
nog svijeta gestom i linijom (Ljudi i plodovi, 1960.), 
i Oton Postružnik koji stilizirajući biljni svijet 
bojom gradi apstraktne oblike i prostor (Truli 
panj, 1960.). Ne smije se zaobići ni područje gra
fike, jer su svoj udio dale mnoge snažne stvarala
čke ličnosti (Picelj, Murtić, Petlevski, Gliha, Po
stružnik itd.) uključivši grafički izraz u svoj um-
jetički rad. 

Kiparstvo jednako kao i slikarstvo podliježe pita
njima organičkih oblika nasuprot konstruktivnim, 
izražajnog nasuprot geometrizaciji, figurativnog na
suprot apstraktnom. Vojin Bakić, Dušan Đamonja 
i Ivan Kožarić najznačajniji su predstavnici apstr
aktnih stremljenja u hrvatskom kiparstvu pedese
tih godina. Bakić će poći od oblika kao punine, za
tvorene plastične forme, zgusnutog i ograničenog 
volumena (Polivalentna forma, 1957.), a od 1957. vo
lumen razvija u plohu, koja često uključuje orga
ničke i geometrijske sastavnice (Razvijanje povr
šine I I I , 1960.). Džamonja stvara izvan svakog si
stema, upotrebljava nove materijale, geometrijski 
stilizira i steže motiv, nadahnuto spajajući strogo 
i slobodno. U ranijim radovima vezan je uz figu-
ralne predodžbe, sumarno tretiranje forme i eks-
presivnost kompaktnih volumena. Nakon 1957. na
pušta motiv i stvara slobodne prostorne konstruk
cije u različitim materijalima nastojeći ostvariti 
nove plastične simbole koji niču iz razumom ne
dostižnih viđenja (Nevjesta I I , 1959., i Metalna skul
ptura 17, 1961.). Kožarić je kipar koji često iznena
đuje neobičnošću svojih putova i obiljem plasti
čnog života; njegove skulpture izraz su opažaj a 
vidljivih predmeta kao i vizualizacija posve netje-
lesnih apstrakcija: često pokazuju antropomorfno 
i organičko porijeklo disciplinirano geometrijom 
plohe i obrisa (Precizni mehanizam, 1959.). Uz tu 
trojicu vodećih kipara neočekivano jedinstvena dje
la u tokovima apstraktnog ostvarili su u tom ra
zdoblju i Belizar Bahorić, Milena Lah, Šime Vulas 
i drugi. 


