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Uronjena u vrijeme, skulptura kao da vise od ije-
dnog drugog oblika ljudskog stvaralastva znaé¢i su-
protstavljanje vremenskoj struji, StaviSe, pobjedu
nad njim otkri¢em neke nadvremenske biti forme
kojom skulptura postaje dijelom idealnog platon-
skog svijeta: pobjedu nad tvari iz koje je naéinje-
na, pa dakle i pobjedu djela nad svojim tvorcem.
Ako se pak na$ susret sa skulpturom zbiva jedino
u vremenu, a ne preko platonske zbilje, i ako pri
tom suofenju moramo zauzeti iste one operativne
perspektive na djelo koje je bio zauzeo kipar stva-
rajuéi ga, vanvremenska ¢e se idealnost skulpture
pred nama ubrzo rastvoriti u niz razli¢itih likova
u kojima ¢e se razabrati opet geneza jedne vreme-
nosti koja zauvijek pripada samoj skulpturi. Ta vre-
menost naime nije izvedena iz postojanja neumit-
nog apstraktnog toka »rijeke vremena« koja nas
nosi dok promatramo skulpturu kao nepomi¢nu
obalu svoga kretanja, ona je plod kipareva napora
da zasnuje svoje iskustvo kao oblik — napora ko-
jemu vrijeme nije puka akcidencija, ve¢ koji je ona
subjektivna sila 8to proizvodi vrijeme kao oblik.

Sime vulas
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zvono djetinjstva, 1963.

S toga stanovista skulptura objektivira vremensko
iskustvo razliéitih trenutaka'!, ona objektivira ta-
kav niz trenutaka gdje svaki od njih predstavlja iz
posebnog kuta formu djela te se u tom nizu konsti-
tuira vrijeme skulpture. Pa ipak, to vrijeme, u ko-
jem kip izrazava saZetu impresiju nekog predmeta
iz neposrednog, osjetnog svijeta, prestalo je s Ro-
dinovim kiparstvom biti tipi¢no vremensko isku-
stvo skulpture. Neprekidan vremenski tok iskustva
naSeg suotenja sa svijetom koji se projicira u nas
slijedom impresija, ne odreduje vise kiparevo zre-
nje. Pogled $to je promatrao vanjski svijet u vre-
menu, da bi ga rekreirao u sauéesnistvu s njim, ok-
rete se prema unutra i zasniva se u dubini unutra-
énjeg trenutka koji sazima, odsad samo simbolicki,
vanjsko trajanje. U tome trenutku moderna skulp-
tura nalazi neizmjerno prostrano popriste svoga
¢ina.

»Ono 3to daje pokret, kaze Rodin, jest slika gdje su ruke, noge, trup,
glava uhvaceni svako u drugom trenutku, $to dakle oli¢uje tijelo u stavu
koji eno ni u jednom ¢asu nije imalo, te medu njegovim dijelovima
namece fiktivnu uskladenost, kao da je to suolenje nespojiveg i jedino
ono moglo postici da se u bronci i na platnu pojave prijelazi i trajanje.«
M. Merleau-Ponty, L'ceil et I'esprit, Les temps modernes 184—185/1961.

Ali da je vrijeme time samo pretvoreno u esenciju,
ideju, €ist oblik, nikada se vjerojatno ne bismo nasli
pred tako dinamiénom cvatnjom oblika, tehnika i
materijala suvremene skulpture. Ona ne bi nikada
dozivjela one bitne prevrate u shvacanju njezine
mase, odnosa prema gravitaciji i dijalektike njezina
vanjskog i unutrasnjeg prostora, i, napokon, u shva-
¢tanju odnosa prema njezinu stvaraocu, prema po-
stupku njezine proizvodnje i prema njezinoj funk-
ciji u oblicima prostornog dozivljaja danasnjeg ¢o-
vjeka. Vrijeme, kao Ziva rezultanta svakog iskustva,
moglo je dakle samo biti pretvoreno u neki drugi
nacin prisnosti sa stvaranjem koji bi manje bio tr-
pna posljedica negoli ishod htijenja da se kiparski
¢in raS¢lani sustavnom proizvodnjom znafenja u
samom postupku stvaranja djela. I odista, u obratu,
koji se tite same biti modernog kiparstva, vrijeme
je kao bivstvena ¢injenica prestalo biti u promatra-
nom uzoru iz vanjskog svijeta da bi postalo ima-
nencijom i sudionikom kipareva ¢ina — ukoliko je
kipar sposoban stvarajué¢i skulpturu stvarati i vri-
jeme samo.

»Umjetnicko djelo nije viSe korjenito objektivna
struktura gdje bi trajanje bilo samo obi¢na kombi-
nacija vremend saSivenih jednih s drugim tvoreci
potku koju treba promatrati i diviti joj se izvana.
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Vrijeme umjetnitkog djela jest sam pokret kojim
umjetni¢ko djelo prelazi iz bezobli¢nog i trenuta-
¢nog stanja u oblikovano i trajno stanje. Taj je po-
kret genetski.«? Izmakavsi diktatu ¢utilne neposred-
nosti svijeta, forma kipa viSe ne teZi prikazati vri-
jeme ve¢ analizirati unutrasnji trenutak gdje je vre-
menost hipostazirana u dohvatljiv apsolutum: taj
apsolutum viSe ne predstavlja vrijeme jednim od-
sjeckom njegova toka, ve¢ ga savladava u simbolu
nacéinjenosti skulpture $to je ona sama, u sazetku
njezine geneze izmedu inercije bezlicnog i teznje
k znatenju.

U genetskom pokretu, koji postaje skulpturom jo3
mnogo prije nego $to je kipar zavrsio rad na njoj,
kiparev ¢in bez ikakva predstavljajuceg posredstva
raste u oblik gdje je vrijeme sazrelo, ne vise u pri-
kaz vremena ili raznih trenutaka iskustva, ve¢ u
bezvremenosti trenutka unutradnje kontemplacije
procesa skulpturne forme kao oblika njezine otvo-
renosti, prema onome 3to je ona svojom potencijal-
noséu kadra otvoriti. Istovjetnost vremena genet-

2

Georges Poulet: Etudes sur le temps humain, Le point de depart, Plon,
Paris 1964, p. 40.
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skog pokreta nastanka kipa i vremena projekcije
tog istog pokreta u trajanju umjetnine uzrokom je
one upecatljive prisutnosti ¢ina u dovrSenosti, po-
stupka u ishodu, otvorenog u konatnom Sto karak-
terizira kiparstvo naSega stolje¢a. I dok ¢e Rodi-
novo kiparstvo definirati neprenesenu, fizicku vre-
menost promatrajuéi vrijeme izvana, u suvreme-
nom kiparstvu, od Brancusija naovamo, kipar od-
vra¢en od vanjskog uzora vremenosti stvara vrije-
me skulpturom samom. To je vrijeme videno iznu-
tra, ne kao posljedica nego kao €in, ne da bi se ek-
spliciralo (i u Boccionijevu je slu¢aju eksplikacija
odviSe intencionalna da bi bila realisti¢ki vjeroja-
tna), ve¢ da bi se kristaliziralo u projektivnosti kon-
templativnog trenutka. Protezna vremenost preziv-
Ijuje tako u neproteznoj sacuvavsi zbilju slike koja
je moZda isto toliko duboka koliko i korijeni ¢€ina
Sto ju je ostvario.

Kazemo 1i da se poceci Vulasove skulpture oko go-
dine 1961. ne smjeStaju ni pod pojam vremenosti
realisticko impresionisti¢kog kiparstva veé pod po-
jam vremenosti onog suvremenog, nismo jo§ nista
rekli o neobi¢noj situaciji kipara koga isto tako ma-
lo zaokuplja sugestija postojanja stvarnog uzora
koliko i potpuna praznina Sto zahtijeva totalan kre-
ativani €in: on vidi €¢inove koji su se zaceli u vre-
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menu prije njega, koje on sam nije izvrsio, ali koji
mu, paradoksno, na neki naéin pripadaju jer su
upuceni na njega kao na obzor jedne nove stvarala-
¢tke vremenosti, jednog novog ¢ina. Sve su stvari
cko nas, naime, stvorene, na¢injene, sto je jos vid-
ljivije kada one viSe nisu cjelovite veé¢ postoje u
stanju krhotina, dijelova koji se pozivaju na neka-
dasnju cjelinu oblika kojem su pripadali i ¢ina koji
je stvorio taj oblik. Ali, nekada3inja cjelina koja za-
nima arheologiju ne zanima kipara toliko koliko
degradacija ¢ina vremenom koje sve lodije s njim
korespondira. Degradacija izvorne vremenosti ne-
kog ¢ina moze dakle korespondirati samo s jednom
novom vremenoScéu koja ¢e rehabilitirati onu prvu
uklopivii je na bilo koji na¢in u kontekst novog.
Vulas je pri tom mnogo viSe impresioniran duhov-
nom Stedljivoséu kulture, koja se koristi u svom
stvaraladtvu dijelovima proslog, negoli materijal-
nom rastroSnoséu civilizacije u proizvodnji novih
oblika. I kad kipar zasniva taj novi ¢in i tu novu,
izvornu vremenost, ¢ini 1i on to iz pukih kulturnih
pobuda? Postavlja se naime pitanje ne odgovara li
Stedljivosti kulturne tvorbe na kolektivnom planu
nesputana, rastrofna kreativnost na individualnom
planu koja je potrebna da bi elementi proslog bili
$to vitalnije uklopljeni u novo. Ta dvostruka strast
umjetnika koji je svjesno i promisljeno okrenut
prema proSlom, kao podrudju iz kojega crpi svoj
materijal, i koji usprkos tome u impulzivnosti svog
¢ina sve svoje materijale u krajnjoj crti pretvara u
novo, uvjetuje prvotnu ulogu kipara Vulasa, ulogu
klasifikatora.

Ta je uloga sama suprotnost ulozi probiraéa. Re-
zabrati u mnos$tvu stvari i njihovih fragmenata one
koje su po nekom kriteriju lijepe znacilo bi za ovo-
ga kipara biti kobno esteticisti¢ki predisponiran: ta-
kvu ili bilo koju drugu redukciju Vulas u samom
pristupu svom djelatnom polju odbacuje. Sve —
a moglo bi se reci: ¢itav svijet, Sto u Vulasovu slu-
¢aju dakako valja shvatiti u smislu prirodne dato-
sti i elementarne obrade njegova materijala, drva
— sve je grada skulpture; mallarméovskim bi se je-
zikom moglo reé¢i da sve postoji kako bi postalo dio
Skulpture. Kipar ¢e, medutim, svojim ¢inom svaki
put definirati novi sustav plastickog znacenja koji
¢e, u teorijski beskrajnom polju priruénog materi-
jala, obuhvacati odredene fragmente medusobno
pribliZene isto toliko na temelju sli¢nosti koliko i
razli¢itosti. On dakle nece zauvijek odbaciti materi-
jal koji mu trenuta¢no ne odgovara, ve¢ ¢e ga pri-
drzati za neki moguéi, jo§ nestvoreni sustav.

Vulasovu ¢e paZnju ponajprije privuéi fragmenti
liSeni obzora prakti¢ne primjene, koji su izgubili
svoju upotrebnost da bi se vratili nepokretnoj ne-
prirucnosti svoje tvari. To su viSe ili manje obra-
deni komadi drveta koji s nejednakom ta¢no$céu

oponaSaju geometrijski oblik: ¢as su to gotovo sa-
vrSeni, kao na strugu izradeni odsjeéci, ¢as komadi
prirodno pravilnog trupca, ¢as nepravilni odsjeéci
na jednoj strani uleknuti, izdubljeni slu¢ajnoscu
rasta ili kakvom biljnom gubom. Sve su to prirué¢na
sredstva, kako bi Lévi-Strauss rekao, Vulasova
»majstorijanja«. Ako pak sam izraduje dijelove koji
mu nedostaju ili koji moraju biti »izmi$ljeni«, onda
¢e ih izraditi tako Sto ¢e im dati izgled priruénih
sredstava, jer to ne protivurje¢i krajnjoj namjeri
majstorijanja.

Cisto kiparski poticaj, reklo bi se, budi se u Vulasu
promatranjem nepravilnog (Kralj za nifu 1962/53.
Zvono djetinjstva 1963). Zapazivsi njegovu nedo-
statnost, kipar ¢e ga izdvojiti, postavit ¢e ga na po-
stolje kako bi ga doveo u vizuru. Stekavsi svoje
mjesto u vizuri, koja veé unaprijed pretpostavlja
fragment postaje jedno s postoljem wu dostatnosti
sagledanog sustava. Vrijedi se zatas zaustaviti na
najznatajnijoj skulpturi iz prvog razdoblja Vula-
sova kiparstva, na Zvonu djetinjstva, da bismo sa-
gledali sloZene implikacije operativnih postupaka
§to ih sadrzi na prvi pogled jednostavan naum
kipareva majstorijanja.

Sredisnji, u $irinu najviSe izvuéeni »pojas« skulp-
ture o kojoj je rijeé predstavlja gotovo sasvim
neobradeni puni promjer debla od kojega je skulp-
tura napravljena. Odsje¢ak skulpture iznad spome-
nutog slijedi uglavnom njegov oblik, samo §to mu
je obradom smanjen promjer. Objema odsjetcima
zajednitka je blago modelirana prirodna usjeklina
sto ih povezuje u okomitu smislu. Iznad dvaju opi-
sanih fragmenata, od kojih je naglaSeno odvojen
uvucenim prstenastim usjekom, nalazi se zavrsni
gornji odsjetak skulpture a sastoji se od dva tanka
krnja stoSca medusobno spojena bazama: taj je dio
obraden do gotovo geometrijske taénosti. U frag-
mentu ispod sredi$njeg odsjetka skulpture kipar
odstupa od praéenja kruznog oblika debla i daje
ovom dijelu priblizno piramidalnu formu; u njemu
su grubo urezane dvije lagano ukoSene brazde koje
slijede, podvostrucéujuéi je, prema dolje usmjereno
girenje prirodne usjekline iz dvaju gornjih fragme-
nata. I najzad, najdonji pojas na kojemu skulptura
potiva, kao sama suprotnost najgornjem, obraden
je naglaseno grubim udarcima dlijeta.

Na planu podrijetla oblikd: imamo tako prirodni
oblik ostavljen u svom izvornom stanju, zatim, iz
formalnih razloga preudeSeni prirodni oblik koji i
dalje hoée asocirati izvorno stanje, umjetni oblik
koji formalno razvija sugestije prirodnog oblika, i,
najzad, ¢isto umjetni geometrizirani oblik. Na planu
obrade, izrazajni se jezik stupnjuje od neobradeno-
sti ili prirodne obradenosti, preko djelomiéne obrade
koja samo oponaSa prirodnu, do potpune obrade,
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bilo da ona tezi prema strojnoj savrienosti izvedbe
ili prema gruboj rukotvornosti.

Kako se vidi, Vulas se izrazava jezikom velike
plasti¢ke konkretnosti koji to manje nastoji na pri-
jelazima Sto viSe individualizira svoje odjelite na-
tine. U rasponu od prirodnog stanja drva do potpunc
obradenosti stjece raspon skulptorski éin kojemu
nije samo namjera da izrazava vec i da se izrazava.
Vrseéi s pomoéu razlititih vrsta obrade prirodnog
predmeta jednu Kklasifikaciju moguc¢ih stupnjeva
prijelaza — da se izrazimo antropoloskom definici-
jom — izmedu prirode i kulture, Vulas ¢e taj bitn!
prostor uciniti mjestom gdje ¢ée njegov kiparski ¢in
prerasti svoju puku proizvodnu ulogn i na¢i modus
svoje trajnosti. Jer, nastojati na klasifikatorskom
¢inu i njegovoj vremenosti izvan njegova konkret-
nog ishoda znaéi pretpostavljati da ¢in nije jednom
zauvijek zavrSen u svom ishodu, veé da on 1 izvor-
noj mitskoj dimenziji ostaje i dalje djelatna funkcija
relacije koju uspostavlja.

To priblizenje Vulasove skulpture Lévi-Strausso-
vom razlu¢enju mitske i znanstvene misli vodi nas
onom mjestu u prvom poglavlju »Divlje misli« gdje
antropolog dovodi u vezu mitski ¢in s umjetnickim:
»Doista, stvaralacki €¢in iz kojega nastaje mit obr-
nuto je simetri¢an ¢inu iz kojega je nastalo umjet-
nicko djelo. U potonjem slucaju, polazi se od cjeline
tako Sto se istice njihova zajednitka struktura. Mit
ide istim putem ali u obrnutom pravcu: on se sluZi
nekom strukturom da bi stvorio apsolutan predmet
koji ¢e izgledati kao zbir dogadaja (jer svaki mit
pri¢a neku povijest). Umjetnost, dakle, polazi od
neke cjeline: (predmet + dogadaj) i tezi otkrivanju
njezine strukture; mit polazi od neke strukture s
pomoéu koje izgraduje neku cjelinu: (predmet
dogadaj).« Prema odredbi Vulasove klasifikacijske
faze, kipar ne polazi od videnja cjeline veé¢ prema
njoj ide. To se doduse protivi Lévi-Straussovoj de-
finiciji umjetni¢kog éina a slaze s definicijom mit-
skog ukoliko on, postavivsi tu distinkciju, ne razra-
duje moguénost mitskog ¢ina u umjetnosti koja se
otvara u spomenutoj knjizi kada pisac priblizava
»divlju misao« umjetnosti. To nas ne prije¢i da,
pridrzavajuc¢i Vulasovu radu obzor umjetnosti, pri-
blizimo njegovu prvu fazu mitskom ¢inu: to pot-
krepljuju mitske primisli njegovih skulptura iz
toga razdoblja, kao §to su Totem (1963), Zvono dje-
tinjstva (1963), Kralj za nifu (1962/63) itd., koje
primisli nikada nece posve napustiti njegovu skulp-
turu ni onda kada po gornjoj Lévi-Straussovoj od-
redbi bude polazio od cjeline k strukturi njezinih
sastojnih dijelova.

Pa ipak, kao da u Vulasovu slu¢aju promatranje

nepravilnog i raznorodnog, kao i rad na temelju
njih, nisu mogli ne dovesti do njihova skladanja.

Usko jedinstvo wvremena, prostora i materijala
umjetni¢kog ¢ina kao da prerasta nezavrivu per-
spektivu klasifikacije koja se u svojoj trajnosti
izjednac¢ava s na¢inom postojanja u vremenu. For-
malna invencija klasifikatora prerasta u plasti¢ku,
ali tu ¢e ovaj kipar bez sumnje ustuknuti od svojih
pocetnih polozaja: za razliku od klasifikatora koji
unaprijed ne pretpostavlja formalni sklad, novi ¢e
Vulas iz uspjeha klasifikacije zakljuéiti kako sklad
ve¢ postoji da bismo ga mogli rekonstruirati. Dok
je klasifikator napredovao prema neizvjesnoj cje-
lini, kipar sklada na temelju Jednog $to ga vidi u
zadanosti cjeline. U genetskoj vremenosti dosizanja
Jednog Sime Vulas vidi rova$ kiparskog &ina, koji
¢in sagledan iznutra kao trenutak kontemplacije
bez odredivih granica mjeri sebe sama izvana ope-
rativnim odsjetcima svog napredovanja. Ali Jedno
se ne javlja u svakom odsjet¢ku, ono je cjelina:
kontemplativni je trenutak dakle ona bitna cjelina
gdje se zbiva masta diobe kojom ¢in dosize sebe u
svojoj beskrajnoj istovjetnosti. Beskrajnoj ali ne i
savrsenoj, jer bismo tada zauvijek bili zatoteni pla-
tonovskim svijetom idealne opstojnosti. Tek Sto je
zamislio istovjetnost ¢ina, Vulas je sebi zadao kao
njegovu protutezu konkretan rad u materijalu gdje
se ¢in genetski razlaze. U konkretnosti zahvata u
materijal dogadaju se oni diferencijalni, oznacujuéi
otkloni od nacelnog savrienstva ¢ina koji ne opovr-
gavaju Mjeru njegove istovjetnosti, ve¢ je cCine
ljudskom: ne ostvarenom strojnom savrsenoscéu, veé
naznacenom velikodusnom gruboscu kipareva doti-
caja sa stvarnim.

To je poruka skulpture Jedro 2 (1963) gdje polu-
kruzni usjeci na unutrasnjim kutovima éetvorina
nanizanih uz sredi$nju simetralu kriju tajnu svoje

“tako konkretne nesavrsenosti. Ne bismo naime spo-

minjali nesavrSenost da ona u biti svoje konkretne
pojave ne ¢uva svoj savrSeni uzor. Podrobnijim
ispitivanjem vidjet ¢emo da sugestivni dojam nesa-
vrienosti sadrzi svoj vrlo doslovan razlog koji nam
postaje o¢it prebrojavanjem: lijeva strana sadrzi
osam odsjetaka, dok ih desna ima devet. Ali dok se
prva od niza skulptura istog naziva, Jedro 1 (1963),
sastoji od podjednakog broja odsjetaka s jedne i s
druge strane simetrale (26), te crpi svoju osobitost
u prevrsenju monotonije pravilnosti, najveéu suge-
stiju slobodno ostvarene pravilnosti kao da ipak
ostavlja Jedro 4 (1963) gdje su kosi odsjecci ponaj-
manje pravilni.

Posavsi od promatranja i klasifikacije nepravilnog
kao nacina opstojnosti prirode uvuéene u proces
kulture, Vulas ¢e, sve to osjetljivijim stupnjevanjem
diferencijacija, biti naskoro privucen u suprotnom
pravcu idealnoSéu prema kojoj kultura projicira
svoju djelatnost. U diferencijaciji odsjec¢aka i u pri-
blizavanju pravilnosti kipar trazi bitnu sastojnost
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cjeline, 1 $to se vise bude primicao bi¢u njezine
sustavnosti, cjelina sama postajat ¢e sve to manje
neizvjesnim ciljem. I §to pravilnijem sustavu bude
pripadao, svaki ¢e fragment unaprijed sadrzavati
sve odredeniju sliku cjeline. Stoga ¢e konatan oblik
cjeline postajati manje obaveznim, prvenstvenim i,
da tako kaZzemo, reprezentativnim aspektom skulp-
ture. Skrt, sveden obris skulptura iz niza Jedara
kao da postaje samo okvir koji po volji moZemo
podesavati, i unutar kojega ¢emo ocitavati diferen-
cijalnu poruku odsjetaka koji znace slobodom koju
uzimaju nasuprot savrsenosti uklapanja u Jedno.
Odsjecak je satuvao samo formalnu vezu s nadenim
ili na¢injenim fragmentom; nepoznanica njegova
podrijetla i namjene apsorbirana je, u skulpturama
Jedro 1 i Jedro 2, pitagorskim misterijem funkcio-
niranja Jednog. Ne oponasSaju¢i pravilnost strojne
izvedbe, kipar, privucen idejom Istog u Jednom,
daje odsjecku sposobnost da se egzemplificira i da
se ¢udesno umnaza. Fragment ne posjeduje nepro-
zratnost dijela osjetnog, priruénog svijeta, on je
potpuno stvoren — ¢ista tvorevina maste i strogosti
kontemplacije cjeline. U svojoj samoanalizi koja se
ne ustru¢ava od slobode u nesavrSenosti, Jedno se
ogledava u sebi samome i ponavlja se kao vlastita
doseznost, kao vlastita napravljivost u kojoj se broj
dijelova moze uvecati ne dovodec¢i u pitanje indivi-
dualnost Jednog. Idealnost prebiva tako u praktic-
nom, djelatno u gotovom, tvarno u bestjelesnom.
Vremeno u bezvremenom.

Ovdje se potpuno ocrtava promjena sintetske vre-
menosti Vulasova kiparstva u analiti¢ku: on skulp-
turom viSe ne gradi trenutak, on ga raz-graduje,
analizira njegovu idealnost pretpostavivsi je unapri-
jed kao savrSenu i dskljuéivu pripadnost svojeg ¢ina
sferi kulture. Stanovit aksiomatski simplicizam Je-
dara, Svijeée i Gradova ne nailazi ¢esto na stvara-
la¢ki otpor klasifikatora i sinteti¢ara. Kultura nudi
odve¢ Sirok izbor svojih oblika u kojima éemo uza-
lud traziti vidovite prekide kontinuiteta, drame
oblika, stranputice podrijetla, ako se ne izloZzimo
neodredenosti 1 otvorenoj neizvjesnosti grani¢nih
podruc¢ja kulture — onih upravo S$to su se otvarala
klasifikatorovoj mastovitoj postupnosti.

Uputivsi se u pravceu analiticke askeze, Vulas je
prihvatio oskudicu sadrzanu u njezinu nacelu, ali
i mogucnost njezina dvojakog razrjeSenja. Prva je
moguénost ustrajanja, otekivanja da se iz poznatog
neotekivano pojavi spasonosna kreativna nepozna-
nica koja je posreéila neka od Jedara. Druga je da
se pode od krajnjih ishoda analize »u Sirinu«, da se
nekadasnja klasifikacijska gesta formalizira s po-
moéu nekih dodatnih osovina koje ¢ée usporedno
pojacati ili olakSati dominantnu okomicu.

iime vulas

svijeca, 1966.
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U oslobadanju biljne organiénosti skulpture iznad
priruénosti pukog materijala, kako je poima Vulas,
okomica je ona nosiva Zivotna os kadra da se sa Sto
tananijim otporom odupre tezi. Ona ostaje nacelni
stozer kiparevih klasifikacija i raS¢lamba, kao si-
metrala uz koju se odreduju pomaci odsjecaka. Su-
stav $to ga kipar uspostavlja postaje skulpturalnim
upravo odredbom te jednodus$ne okomite rezultante
vremenosti kiparskog ¢ina. U tome kao da ona do-
stize neku mnogo izvorniju vremenost: stablo i nije
drugo do analiza u toku gdje analizirani predmet
postaje sve vetim i neobuhvatnijim. Niz Jedara iz
1963. polvrduje kategori¢ku i, reklo bi se, sudbinsku
prevlast okomice, pa to svoje poimanje nec¢e bitno
izmijeniti ni u drugim Jedrima iz slijede¢ih godina
(samo $to je u Jedrima iz 1967/68. simetrala prividno
poremecena).

Udvojenjem simetrale okomita se ra$¢lana prenosi
u vodoravnom smjeru (Portali iz 1964) te dolazi do
toga da stroga, hijerati¢tna okomica popusta pred
razigranom mnogolikoS¢u ras¢lane. Dogodit ¢e se
tako da ¢e sluéajna i na izgled nenamjerna asime-
tri¢nost pojedinih fragmenata u krizaljci odsjecaka
ponegdje prevagnuti (Orgulje 1964/65) u cjelokup-
noj zamisli. Tako ¢e se odrediti repertoar oblika za
kojima ¢e Vulas posizati, bilo da ¢e u Svijeéama iz
1964. ispitivati okomit nit kuglastih oblika, razvijati
raStlanjenost Jedara, varirati arhitekturalne vizije
Gradova proizislih iz Jedara tezec¢i k sve Siroj i po-
drobnijoj ras¢lani plosnosti, i, najzad, barokno stili-
zirati Jedra u niz Fragmenata i Svijeca, od kojih ce
neke skulpture izvesti i u kamenu.

Sto manje bude mogao izdrZati strogost ogoljele
klasifikacijske okomice prvih Jedara, kiparev ¢e €in
bivati sve operativniji i prakti¢niji — sve vise pot-
¢injen nuznosti variranja. Poslije klasifikacije i
analize, Vulas ¢e varirati ste¢ena sredstva svog pla-
stickog izraza nalaze¢i mogucénost prijelazd ondje
gdje su nekad postojali skokovi i kontrasti. U naporu
da ovlada svojim djelatnim poljem, u kojemu ce
sve viSe vladati htijenje subjekta a sve manje ne-
svodljiva prisutnost objekta, Vulas ¢e do kraja
prihvatiti disciplinu i metode apsolutne kreacije,
zamijeniti majstorijanje sustavnom znanoséu skulp-
ture i ekonomiziranjem iz zalihe wveé¢ osvojenih
oblika. I dok je klasifikatorovo iskustvo svakom
skulpturom, kao zasebnim sustavom, tezilo da usta-
novi novi lueidni interval u vremenu prakticizma
ljudskog djelanja, dok je analiti¢ar podvrgavao taj
interval strogosti vanvremenskog zrenja, Vulas
prakti¢ar daje maha operativnom vremenu nad ge-
netskim. Superiornom gestom vladanja nad sobom,
¢in se odvaja od svog predmeta i u toj razdvojenosti
zatinje se svojevrstan rezime oblikd Vulasova ki-

parstva. U svojoj ekspresivnoj diferenciranosti oni
¢e teziti da se homogeniziraju u univerzalan jezik
koji je ipak manje posvecten izrazavanju odnosa
prema vlastitom materijalu (a vidjeli smo kako pro-
strano polje je on predstavljao klasifikatoru) nego
¢istoj oblikovnoj potencijalnosti vlastitih klasifika-
cijskih i analiti¢kih tekovina.

Ako u Vulasovoj skulpturi ne Zelimo vidjeti samo
puki slijed oblikd veé¢ ih nastojimo pripisati odre-
denim bitnim stavovima s kojima kipar definira
svoj ¢in unutar svijeta cjelokupnog covijekova isku-
stva, onda nas sve vodi k upitu: jesu li klasifika-
cijska i analiticka faza dva u naéelu suprotna sta-
novista suprotstavljanje kojih je kipar nastojao ako
ne izbjeéi a ono bar za neko vrijeme odgoditi? Ili
moZda na podruéju jednog oblikovnog konkretnog
misljenja moramo pribje¢i drugaéijem rasudivanju
gdje ¢emo se opet morati ute¢i otvorenoj neizvije-
snosti stvaralackog ¢ina da bismo vidjeli proces
ondje gdje smo trazili nagela, i preobrazbu ondje
gdje smo trazili dovreno?





