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Bukovac, A.; Radi¢, S.
SAKRALNA UMJETNOST OD KONVENCIONALNIH RJESENJA
DO SLOBODNIJIH LIKOVNIH KONCEPCIJA

Sazetak: Modernizam je, kako u Europi, tako i u Hrvatskoj, donio toliko nuznu
promjenu sakralnoga slikarstva. U tom je vremenu sakralna umjetnost prolazila
kroz krizu, koju je potaklo naruSeno poslijeratno stanje svjetskoga duha.
Apstraktnu notu sakralnoga slikarstva unutar modernisticke umjetnosti
Hrvatske provodili su mnogi autori, a neki od njih su: Ivo Duldi¢, fra. Janez
Ambroz Testen i Buro Seder.

U ovom ¢lanku, istraZivacki rad zapo€inje od povijesne osnove, zatim se
usmjerava na snazne promjene u umjetnosti gdje viSe ne postoji jedan smjer
veé istovremeno koegzistira vise jednakovrijednih pristupa. Dan je osvrt na
Crkvu i Cestoj nesklonosti novim pristupima 8to umjetnost danas nudi, te se
susre¢e s izazovima koji do sada nisu bili tako snazno izrazeni. Vrhunac
cjelokupnoga istrazivanja i vlastiti doprinos realiziran je u zavrdnoj tocki kroz
teorijsku analizu i primjere hrvatske moderne umjetnosti na podru€ju Huma i

Zahumlja.

Kljuéne rije€i: modernizam, povijest, sakralna umjetnost, slikarstvo, Crkva

Podatci o autoricama: mag. slikarstva Bukovac, A[ndela], Sveuciliste u
Mostaru, Akademija likovnih umjetnosti Siroki Brijeg, Alojzija Stepinca 16,
88220 Siroki Brijeg, Bosna i Hercegovina, andela.bukovac@alu.sum.ba; prof.
dr. art. Radi¢ S[ilva], SveuciliSste u Mostaru, Akademija likovnih umjetnosti
Siroki Brijeg, Alojzija Stepinca 16, 88220 Siroki Brijeg, Bosna i Hercegovina,

silva.radic@alu.sum.ba


mailto:silva.radic@alu.sum.ba

Bukovac, A.; Radi¢, S.
SACRED ART FROM CONVENTONAL SOLUTIONS
TO FREE ARTISTIC CONCEPTIONS

Abstract: Modernism has made such a necessary change in the sacral painting
in Europe and the world, as well as in Croatia. In thease years sacral art
passed through a crisis that was stirred up by the postwar state of the world
spirit. The abstract note of sacral painting within the modernist art of Croatia
was carried out by many authors, and some of them are: Ivo Duléi¢, Fr. Janez
Ambroz Testen and Buro Seder.

In this article, the research work starts from the historical basis, then focuses
on strong changes in art where there is no longer one direction but at the same
time several equal approaches coexist. A review of the Church and the
frequent reluctance to new approaches that art offers today is given, and it
encounters challenges that have not been so strongly expressed so far. The
culmination of the entire research and its own contribution was realized in the
final point through theoretical analysis and examples of Croatian modern art in

the area of Hum and Zahumlje.
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1. Uvod

Umijetnost 20. stolje¢a javlja se kao odraz nastojanja ljudi da u svijet unesu red
u nova iskustva i shvacanja $to su ih donijele znanstvene teorije, tehnoloSke i
drusStvene promjene, politicki poremecaji i katastrofe. Navedena dogadanja
odredila su smjer njihovim zivotima i oblikovale njihove nade i strahovanja. Za
razliku od prethodnih stolje¢a, kada je umjetnost prikazivala uobicajene
trenutke iz Zivota ljudi, slike koje je Covjek razumio i u kojima je mogao pronadi
smirenje ili spokoj, umjetnost 20. stolje¢a puna je prikaza ljudske pohlepe za
novcem, napretkom, otkrivanjem svake tajne Covjekova postanka i Zivljenja,
Zelju za moci i upravljanjem. Puna je strahovanja kakvo zlo bi Covjek mogao
nanijeti Covjeku. Komunikacija izmedu umjetni¢koga djela i publike viSe nije
bila uobi¢ajena, nije bila laka. Modernu umjetnost bilo je teSko razumijeti. Ona
se viSe nije svodila na estetsko promatranje slike. Trebalo ju je pomno
promatrati, analizirati i shvatiti poruku i simbol koji nosi u sebi. Tijekom prve
polovice 20. stolje¢a pokreti u umjetnosti su se najéeS¢e mogli tumaciti kao
negacija i rastvaranje svakoga stila te uobi€ajenoga nacina izraZzavanja, ali u
dubljem smislu, oni izraZzavaju osnove revolucionarnoga stvaranja umjetnickih
oblika, pluralizam i miSljenja umjetnika. Razdoblje prije Prvoga svjetskog rata
odlikuje se provalom eksperimentiranja u svim umjetnostima i Sirenjem obzora
preko ranije postavljenih granica. Umjetnici stvaraju nove pravce koji se vrlo
brzo izmjenjuju i nastoje prikazati jedinstvo i sklad izraza umjetnikova duha.
Nadareni pjesnici, skladatelji, slikari i arhitekti poznavali su se i osnivali drustva
te su stvarali usred Zive izmjene ideja, zaneseni atmosferom promjene.
Radanje novoga nacina slikanja, arhitektiranja ili skladanja dovelo je do
stvaranja individualizma svakoga umjetnika ponaosob. Umjetnost s pocetka

20. stolje¢a najbliza je €ovjeku, njegovoj unutradnjosti i dozivljajima. [1]



2. Povijest kao temelj umjetnosti

Umijetnost je ljudska djelatnost koja Covjeka prati jo§ od njegovih pocetaka i
koja je stvarana i razvijana kroz citavu povijest Covje€anstva. Pocetci
umijetnosti sezu jo$ u staro prapovijesno razdoblje prije 5000 godina, kada se
javlja prvo pismo, a civilizacija zapo€inje svoj ubrzani razvoj. Razdoblje
prapovijesti detaljnije se opisuje u paleolitiku, mezolitiku i neolitiku. Ve¢ tada
Covjek stalno iznova mijenja svoje obi¢aje i nacin Zivota, prilagodava se
vremenu u kojemu se nasao i onome $to mu ono donosi. Covjek od svojih
poletaka stvara i to je ono $to ga razlikuje od drugih Zivih bi¢a. Kako je prvi
Covjek zivio od lova i skupljanja plodova, prvo $to je izradio bila su razliCita
oruda i oruZja, a i njih je izradivao od onoga &to bi pronasao u prirodi: kamen,
kosti, drvo i druge prirodne materijale. Svoje su domove oslikavali kako bi
vidljivim znakovima obiljeZili sebe i svoje postojanje, a motivi na njihovim
zidovima $pilja bili su najéeS¢e iz lova. Takvi motivi nisu nastajali iz
unutarnjega umjetni¢kog poriva, ve¢ iz vjerovanja kako ¢e slikanjem ulova u
tom poslu biti uspjesniji. Ono $to mozemo zahvaliti poCetcima pisane povijesti
jesu Cvrsti temelji koje je stvorila i put koji je otvorila prema razvoju

CovjecCanstva. [4]

—
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Slika 1: Ranjeni bizon, 15.000. — 10.000. prije Krista [12]
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Od pojave pisma, bronce i zeljeza, zapocinje razdoblje promjena koje ¢e se
izmjenjivati sve brzim tokom, a spomenici poput rimskog Koloseja, egipatskih
piramida, skulptura te zigurata koje smo dobili u nasljede, podsjec¢at ¢e nas na
stvaralacku mo¢ Covjeka i teznju da svoje vrijeme obiljezi neCime to ¢e njemu
objasniti sadasnjost, a buduéim narastajima proSlost. Treba spomenuti i
antiCke velikane poput Platona, Aristotela i Sokrata koji su svojim filozofskim
mislima nastojali donijeti drukgciji nacin promisljanja o svijetu i koji ¢e prvi unijeti
promjene u anti¢ku kulturu opéenito. Ona ¢e kasnije postati inspiracija mnogim
umjetnicima, filozofima, politi€arima i knjizevnicima te ¢ée u potpunosti
promijeniti sliku i svijest Covieka o0 svom poloZaju u svijetu. Ljudsko bice
pocinje cijeniti i razumijevati umjetnost. Postat ¢e svjestan svoje kulture i u
duhu humanizma sebe stavijati u sredidte svijeta, ali ¢e upravo takvi

svjetonazori civilizaciju poCeti dovoditi u stalne sukobe. [4]

Slika 2: Djeca boksaju, oko 1800. prije Krista [4]

Napretkom kroz stolje¢a Covjek je prestao biti intelektualac zatvoren u svojoj
sredini. Kako je tehnika sve viSe napredovala, a urbanizacija postajala
masovnija, pridavao je sve viSe vjere i nade strojevima. Medutim, nisu uspjeli
dugo zadrzati takav skladan odnos i Zivot. Covjek je podeo strojeve promatrati

kao bozanstvo, u njih je imao najviSe vjere, a vjeru u religiju i Boga sve je vise
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potiskivao. Takva stajali§ta nisu se zadrzala samo na umanijivanju vrijednosti
prema religiji. Zaboravila se i vrijednost vlastitoga duha, vrijednost svojih ruku i
CovjeCanstva. To se najbolie pokazalo u ljudskoj zabludi kako ¢e
industrijalizacija rijeSiti svaki njegov egzistencijalni problem. Dogodilo se
suprotno od toga, jer je pored strojeva Covjek ubrzo postao nevazan i
bespomocéan. Radnu snagu ljudi zamijenili su strojevi, a pouzdanje u nijih
zamijenio je strah. Ljudski duh se ubrzo toliko uzburkao da se prestalo raditi na
napretku stvaralastva, a pocelo se raditi na ruSenju postojecih sustava i svega
na ¢emu je drustvo do tada podivalo. [3]

U 20. stoljeéu se kroz umijetnost izrazavala svaka promjena u drustvu i
duhovnom stanju Covjeka $to su ga izazvala dogadanja prethodnih stoljeéa.
Razvojem znanosti i tehnologije ljudski Zivot bio je promijenjen i ta spoznaja
stvarnosti poCela ga je uznemiravati. Umjetnost je Ziva i na nju utjeCe svaka
promjena; kako se javljaju nemiri i sukobi, kako se mijenja Covjek, njegove
navike, svijest i njegova shvacanja povijesti, tako kroz promjene i
preoblikovanja prolazi i sama umjetnost. Ona je temeljena na povijesti,
drustvenim i socijalnim dogadanjima, drustvenim oblicima i svijesti. Rodena je
kako bi se Covjek uz pomo¢ nje mogao izboriti s razli€itim strujama koje
prolaze kroz povijest civilizacije. Covjek nije Sovjek ako je iznutra prazan, tako i
umjetnost bez povijesnih utemeljenja ne predstavija niSta, a ni povijest bez
umjetnosti ne dobiva svoj znacaj i kompletnu sliku. One su medusobno
svjedoci jedna drugoj, svjedoci razliCitih dogadanja i promjena u vlastitoj
svijesti, isprepletene jedna drugoj daju dusu. Kada bi izdvojili umjetnost samu
za sebe, ili povijest od umjetnosti, tada bi vidjeli samo niz dogadanja i niz
mijena bez zapisanih emocija, nepotpune i nejasne poruke. Umjetnost je ta
koja ovisi 0 vremenu i prostoru, a povijest je ta koja se dogada u vremenu i
prostoru, prozeta ljudskim stvaralastvom. Kako su se kroz povijest dogadali
razliCiti izazovi i sukobi, a Covjek nailazio na brojne socijalne, drustvene i
antropoloske promjene, tako je umijetnost to pratila i biljezila. Time je

usmjeravala i oblikovala ljudsku svijest kako bi ovjek mogao zadrzati svoj duh
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i njega nadogradivati jednako kao i tehnoloska ili znanstvena otkri¢a. Kroz
povijest Covjek sazrijeva, mijenja se, a umjetnost ostaje kao plod onoga sto
Covjeka zatekne u tom vremenu, ostaje poruka onome tko ju primi u naslijede.
Ona je sredstvo bezvremenske komunikacije, koja ima mo¢ govoriti o proSlosti,

koja govori o sadasnjosti i koja je nagovjestaj buducnosti. [4]

3. Znacajke sakralne umjetnosti

Povijest umjetnosti i arhitekture velikim je dijelom i povijest sakralnoga
prostora. Tek od velike i kljuéne, sveobuhvatne svjetonazorske preobrazbe u
19. stoljeCu, gradnja sakralnih gradevina postaje sporedni dio arhitektonske
djelatnosti. Ona se gubi ne samo u kvantiteti, ve¢ prvenstveno u iskrenoj
vrijednosti koju je povijeScu nosila, prestaje biti kulturoloski fenomen usko
spleten u cjelovitost duhovnoga i stvaralatkoga djelovanja. Zato je i kriticko
ispitivanje sakralne arhitekture 20. stolje¢a slozena zadaca, tim viSe, jer naSe
stolje¢e obiluje ogromnim i kontroverznim, cesto agresivnim i naprasitim
lomovima svijesti i naravno, zabunama u praktiCnoj provedbi. Kao dio
stvaralastva, sakralna je arhitektura bila izlozena svim promjenama i
umijetnickih i ideoloSkih programa, a da njezina osnovna zadaca nije mogla
dodi u pitanje. [5]

Kroz ovo burno stoljeCe crkvena je umjetnost, posebice graditeljstvo, uz
krupne, u umjetnosti kljucne perturbacije, prolazilo i kroz niz politickih rezima
koji su svi znatno utjecali na njegov razvoj. Kreativni dosezi i padovi dijelom se
poklapaju s politickim rezimima, ali je veéi naglasak na umjetni¢ku vrijednost,
utjecaje i veze nasega stvaralastva u sustavu cjelokupnoga razvoja crkvenoga
graditeljstva 20. stoljeéa u svijetu, ili barem u nasem srednjoeuropskom
okruzju. [8]

| suvremena arhitektura Cesto se danas bavi problemom sakralnih gradniji,
posebice u nasoj sredini posljednjih godina. Slika crkve u sakralnom smislu

oduvijek postoji u Covjeku, no kakva je ona danas kada su ljudi izgubili
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srediSte, autentiCnost Zzivljenja, zaboravili povijest ili je povrSno prihvacaju,
kada su izgubili napokon i slijed povijesnoga misljenja? Kako ostvarivanje
sakralnoga prostora nije tek prostorom oblikovano zadovoljavanje potreba
(oblikovni okvir za te potrebe), Sto je Cisti arhitektonski zadatak koji ¢e
arhitektura ostvariti svojim kreativnim dosegom, potrebno je ukazati, mozda i
pokuSati definirati, $to je zapravo sakralni prostor i kako se je on u povijesti
ostvarivao, tj. kako ga je moguce i danas ostvariti. Taj zadatak za arhitekturu je
ipak ponesto drukdije dimenzije i slozenosti od svih ostalih arhitektonskih
zadataka. Jednostavno, crkveni prostor mora biti duhovno mjesto u kojem se
Covjek susre¢e sam sa sobom i s Bogom, intimno, ali i u zajednistvu. Dakle,
mora pruzati mogucnost intime i kontemplacije, ali i zajedniStva u liturgijskom
slavlju. To je pojam crkve od prvih vremena. Duhovni rasap naSega stoljeca
doveo je do druk€ijeg poimanja sakralnosti, ili bolje re€eno, nije se o tome
uopce mislilo, tj. nije se oformio pojam sakralnosti u naSem vremenu. Ostaje

pitanje, kako ga traziti. [6]

3.1 Zajednistvo i funkcija umjetnosti u sakralnom prostoru

,vjecno i Sveto“ u sakralnom su prostoru prisutni posredstvom umjetnosti, te
joj se od pocetka pridavala ogromna vazZnost kao kljucnom graditelju
sakralnoga prostora. Zato je nuzno, pa i presudno da neizostavne estetske
vrijednosti gradevine izvana i iznutra i svih likovnih umjetnosti kao
jedinstvenoga djela budu uskladene s liturgijsko-teoloskim gledistima. Jer,
umjetnicke Ce vrijednosti pridonijeti gradenju sakralnoga prostora tek ako
postuju nacela koja liturgija postavlja pred njih same. Crkva je uvijek bila i
ostala otvorena svim nacinima estetskoga izrazavanja i svim mijenama
umjetnic¢kih (estetskin) nazora koje su proizaSle iz njezine teolodke
univerzalnosti i vjere otvorene svim narodima i kulturama. [10]

U proslosti, europski su stilovi bili Cesto prenoSeni u druge kulturne sredine
(Latinska Amerika), ali i tu su dozivljavali lokalne modifikacije. Danas medutim,

upravo je suprotna intencija, Zeli se naglasiti autohtonost drugih kultura, pa je
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sakralna umjetnost za to najpozvanija, a njezina se univerzalnost o€ituje bas u
postivanju autohtonih kultura diliem svijeta, pa i u regionalnim povijesnim
okvirima unutar same Europe. Univerzalnost estetskih vrijednosti postala je
novo bogatstvo u ,jedinstvu razliCitosti“. Povijesni prostor nadahnjuje i
omogucuje novo, buduée stvaralastvo, novo vrijeme. Umjetnic¢ko djelo proslosti
ostvaruje tako svoje bivstvovanje u vremenu samo u neprestanom dodiru s
ljudima i okolinom. Odnos prema djelu mijenja se s vremenom, a djelo samo
nosi uvijek svoju osnovnu umjetni¢ku namjeru i smisao. Sva crkvena umjetnost
uvijek je bila, a danas je to osobito vazno, znak i simbol nadnaravnih vrednota.
Uskladenost liturgije i umjetnosti po svojoj bi prirodi morala iskljucivati sve,
posebice danas, moguée nesporazume i sukobe vrijednosti. Crkveno
graditeljstvo i umjetnost koju ono objedinjuje uvijek mora sluZiti zajednidtvu

liturgijskoga dogadaja i s njim tek poprima svoj osobiti i sakralni smisao. [7]

3.2 Novi pristupi u crkvenoj umjetnosti

Sakralna je arhitektura bila uvijek otvorena svim arhitektonskim problemima i
prihvacala ih je na svoj nacin, kao nove zadatke. Odgovarala je, dakle, duhu
vremena i oblikovala je novu misao o sakralnom prostoru. Moderna arhitektura
prihvacala je sakralne sadrzaje i rjeSavala ih u smislu svoga programatskog
htijenja. Crkvene su gradevine uvijek bile izazovan zadatak, pa tako i za
modernu arhitekturu i mnoge velike arhitekte. No, tu se dogada interesantan,
ali logian nesporazum, bolje reeno nemo¢. Moralo je, €ini se, doc¢i do
konflikta izmedu prostorne ideje novoga vremena i tradicionalnoga sadrzaja, ;.
shvacanja tog sadrzaja. Taj se konflikt povlaci od zatetka moderne dvadesetih
godina do Drugoga vatikanskog koncila koji je za sakralnu umjetnost
najznacajnija  prijelomnica. Konflikt izmedu novoga konstruktivhog,
funkcionalnog i oblikovhog poimanja prostora te njegova pokazivanja i
tradicionalnoga shvacéanja funkcije €inio se nepremostivim. Ipak, nova je
arhitektura uspijevala ostvariti nove vrijedne sakralne prostore, no ne u

potpunosti. Avangarda je sebe oznacila oblikom, ali ne i duhovnom sustinom
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sadrzaja prostora. Mislim kako ga i nije mogla ostvariti. Zato i sakralne
gradevine tog razdoblja prije Drugoga svjetskog rata promatramo i
dozivljavamo naj¢eSée kao interesantnu arhitekturu, ali ne i cjelovito ostvareni
prostor. On je u unutradnjosti uglavnom ostao nedorecen ili stereotipan. Nije se
moglo ostvariti ono prostorno i duhovno jedinstvo kojem danas tezimo. [10]
Stagniranjem arhitektonske avangarde od Drugoga svjetskog rata pa sve do
danas, javlja se opet potpuno izmijenjena situacija. Drugi vatikanski koncil
prihvatio je vrlo Siroku slobodu umijetni¢koga izrazavanja, promijenile su se i
funkcionalne sheme unutarnjega prostora, jasno s pravim smislom i sustinom,
ali tada vide nije bilo modernoga i avangardnoga zanosa niti stvaralaCke snage
za ostvarivanjem. Arhitektura je pala u letargiju i plovila je bez medasa na
zasadama i ostvarenjima prve polovice nasSega stolje¢a, nemajuéi viSe
euforiCne kreativne snage. To je posebice uocljivo i danas kada arhitektura
prozivljava svoj fm de siecle u vidu ,postmoderne®, kada je izgubila sve
ozbiline kriterije i kada opet Zeli traZiti neki svoj izmisljeni stil, namjerno
zaboravljajuci proSlost. [1]

Danas je otvorena fantasti€¢na mogucnost i sloboda od misljenja do ostvarenja,
sakralni prostor pruza gotovo beskrajne mogucénosti svoga oblikovanja, ali
dogada se tragiCna situacija, kako ona nije viSe sposobna ostvariti takav
kompleksan zadatak kao Sto je gradenje sakralnoga prostora. Arhitektura
moze i mora uvijek na svoj moguéi nacin pridonositi oblikovanju osjetilnosti
nasega vremena. Jasno je pri tome kako odnos Boga i Covjeka ne moze biti
promijenjen oblikom, on se oblikom tek dostojno pokazuje u razliCitim
vremenima i razliCitim situacijama, te na razliCitim stupnjevima shvacanja,
znanja i osjecanja. Nuznost suZivljavanja i vlastitoga definiranog odnosa prema
sakralnosti prostora koji se ostvaruje pretpostavljena je odnosu prema
sakralnom prostoru kao vrsti i sadrzaju. Kao i u svakoj gradnji, u sakralnoj i
vise, do realizacije treba prebroditi niz sukoba i prepreka, od drustvenih

zahtjeva, urbanistickih nesuglasja, nereda u zamiSljanju i ostvarivanju
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gradevinskih kompleksa, do oblikovnih nedoumica i misaonoga stvaralackog
dosega arhitekture i njezina protagonista — arhitekta. [10]

Ostvarivanje sakralne arhitekture pretpostavlja suzivot sa svojim graditeljima, a
pitanje je koliko i kako ga ona danas moze uspostaviti. Kao i svaka arhitektura,
crkvena je gradevina vrlo Zzivotan svijet sa svojom povijeS¢éu, dakle, s
imanentnim zahtjevima i zakonima, suvremenim prohtjevima, mijenama i
svojom buduéom vizijom. ZanemarivS§i mnoge prakti¢ne i drustvene probleme
oko ostvarivanja sakralne arhitekture kod nas, pocetak stvaralackog pitanja,
sukoba, nedoumica i neznanja pocinje ve¢ u prvoj sprezi: narucitelj — arhitekt.
NazZalost, €esto oba nisu dorasla zadatku. Prvi, zato jer u htijenju za
suvremenoS¢u ne zna i ne moze povezati niti definirati svoj prostorni zahtjev,
ne moze osjetiti znaenje i sudtinu arhitektonskoga, oblikovnog izraza, s
nedostatkom poznavanja povijesti, te uz nesuZivljavanje s kljuc¢nim
imperativima modeme umjetnosti, dakle, bez valera i naravno, bez vlastitoga
potvrdenog stava. Drugi, pak sli¢no, iz nepoznavanja povijesti, nesuzivljavanja
s iskonskim smislom i ozbiljnoS¢u teme te iz nemoc¢i imaginacije, a baratajuci
suvremenim arhitektonskim vokabularom i tehnikom, misli kako znati graditi
znaCi i modéi ostvariti slojevitu i slozenu duhovnost sakralnoga prostora. |
jednom i drugom nedostaje stvaralatkoga nerva, osjecanja i mozda, ovaj put u
prvom redu, poznavanja sustinskih kategorija u kojima je i proSlo i sadasnje
samo jedan zahtjev. [8]

Svaka sakralna umjetnost nastaje cjelovito u zajednisStvu sakralnoga prostora,
8to ne znadi doslovno ili istovremeno. Suzivot i zajedniStvo umjetnosti u
sakralnom prostoru odnos je viSega reda od pojedinacnih vrijednosti djela.
Nezamislivo bi bilo kad bi se npr. jedan crkveni prostor likovno ispunio bez
sustava, kreativnoga domisljanja i medusobnoga prozimanja, od ikonografske
funkcije i njezina smisla do pojedinaénih medusobnih odnosa umijetnickih
vrijednosti. Cak ni vrijedna umjetnika djela, ako nastaju samosvojno i
odvojeno od cjelovite zamisli, ne bi bila jamstvo dobrom sakralnom prostoru,

ve¢ bi to postala galerija-muzej, Sto bi u prvom redu degradiralo sakralni
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prostor, a djelima oduzelo njihovu pravu vrijednost. Sakralni prostor ne smije
postati muzej. On to, unato¢ €esto vrlo vrijednim djelima, nije bio ni u povijesti.
Jer svako umjetni¢ko djelo u sakralnom prostoru nosi svoju funkciju, ono se

dozivljava na drugi nacin u slozenom sustavu sakralnoga prostora. [10]

4. Sakralna arhitektura u prostoru Biskupije

Sakralna arhitektura koja udomljuje slike i skulpture relativno je novijega
datuma. UniStene crkve su nakon ratova ponovo izrastale, neke i vise puta,
gradene na nacin prethodnih, s manjim preinakama, ali i po druk&ijim likovnim
naCelima. Pojedine su ugroze izdrzale bez vecih oStecenja ili su izgradene na
tlu gdje prije i nije bilo crkve. Neunistiv duh u privrzenosti naroda katoli¢koj vijeri
bio je stalan pokretaC za gradnju vidljive crkve, njezina fizickoga okvira i
nemjerljiva prostora duhovnosti; znaka identiteta u okruZju manje sredine,
jednoga od nukleusa u univerzalnosti Crkve. Stoga je razumljiva emotivha
povezanost sa Zupnom crkvom, sa svime Sto se u njoj ili oko nje dogada. A
nova zdanja ,pamte“ i prijaSnje generacije i prethodna zbivanja. [6]

Tlocrti modernih crkava pretezno su pravokutni, djelomi¢éno kruzni, ali i
trapezoidni, ili u kombinaciji s razvedenim krovom asociraju formu
starozavjetnoga Satora, Skoljke poput crkve Gospe od Zdravlja u Neumu, dok
je katedralna crkva Rodenja Blazene Djevice Marije u Trebinju gradena na
osnovi latinskoga kriza, s naglagenim transeptom. Cesto je prostor iza oltara
definiran apsidama, polukruznim, poligonalnim ili kvadratiénim. A vanjski
zidovi, kao prvi potpis crkve, zagladenih su povrSina i bogatije strukture,
oblikovane pravilno isklesanim blokovima kamena i oblicima razli€itih obrisa i
lomnih ploha. Ovo je tek naznaka karakteristika sakralne arhitekture u prostoru
biskupije, s rjeSenjima koja se kreéu od konvencionalnosti u sigurnosti

provjerenoga do zanimljivih stvaralackih iskoraka. [8]
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4.1 Blistavost boja mozaika i vitraja

Mozaici i vitraji su sveCanost crkava, najslobodnija igra svjetla i boja koja
postoji u umjetnosti u treptaju sitnih sastavnica i dijalogu sa suncem,
pozdravima svjetla razli¢ita intenziteta. Utkana imaginarnost, dovedena do
dematerijalizacije oblika put je transcedenthom, a s druge strane, stalna

promjenjivost kao da govori o nasim zivotnim tokovima.

Slika 3: Ivo Dul€i¢, Krunjenje Gospe, mozaik, Nevesinje [6]

U crkvama Trebinjsko-mrkanske biskupije niz je sjajnih ostvarenja izvedenih u
ovim tehnikama, najéesce u velikim formatima. Ivo DulCi¢ autor je veéeg broja
mozaika u Nevesinju, zZupi mostarskoga dekanata: Krunjenje Gospe,
Euharistija; u Prenju: Ozdravljenje slijepca, a u Aladini¢ima: Rajska Djevo
Kraljice Hrvata. Takoder, autor je vitraja Uskrsnuce u Prenju. [6]

Dulciéev je rukopis veé prepoznatljiv u izduzenim formama i Cisto¢om palete u
kompozicijama nenametljiva unutraSnjeg reda. S pasazima povrSine
minimalnih, ali uvjerljivih kromatskih idioma, sa sanjarskim frekvencijama

koprene DulCi¢ produhovljuje prikaze koji su, koliko slika, toliko i molitva.
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Slika 4: Blazenka Salavarda, Vec¢era u Emausu, mozaik, Aladiniéi [6]

BlaZzenka Salavarda u mozaicima Vecera u Emausu u Aladini¢éima, Isusovo
rodenje i Dodite k meni maleni u DraCevu, Ecce Homo u Rotimlji neprekidno
potvrduje inventivnost u jednostavnijim  (simetricnim) i sloZenijim
kompozicijama, strujanju silnica nebrojenih jedinki, s majstorski izvedenom
dimani¢nom povrS§inom mozaika. Njezini vitraji u Tasov€i¢ima u kruznoj formi
rozete razvijani su u trima udaljenim ikonografskim toCkama, ali i dodirom
biblijske logi€nosti. Stvaranje svijeta, lvan Krstitelj krsti Isusa i Uznesenje
Blazene Djevice Marije oblikovani su prepletom figurativhoga i dekorativhoga.
U filijalnoj crkvi u Gnjilistima u Zupi Celjevo, vitraji Raspede i Uskrsnuée
likovhom koncepcijom blizi su tradiciji, ali je ipak zadrzana ditljivost autoriine
stilistike.

U triptihalnom reprezentativnom mozaiku na Stjepan Krstu, Josip Biffel
povezuje bliske motive: Pohod Marije Elizabeti, Rodenje Isusa u Betlehemu,
Ivan krsti Isusa na rijeci Jordanu. Autorov rukopis naglasen je razvedenim
kompozicijama, ,pointilistickim® Cesticama uvjerljivo uprisutnjenih detalja i

kromatskih akcenata. [2]
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Slika 5: Josip Biffel, Pohod Marije Elizabeti, Rodenje Isusa u Betlehemu, Ivan
krsti Isusa na rijeci Jordanu, Stjepan Krst [6]

Ljubo Ivanci¢ razli¢itim pristupom u mozaiku oblikuje motive. U djelu Kristovo
Uza$asce uzgibanim pojasevima i mekanim membranama spaja nebo i zemlju,
te s Isusovom andeoskom pratnjom daje lakoéu sceni. U Zupi u Gradcu u
kapelici u MoSevi¢ima u djelu Pomor nevine djecCice geometriziranim plohama
autor gradi prizor, kao i ,krikom“ crvene boje koja dominira likovima i

prostorom.

Pkttt

Slika 6: Ljubo Ivanci¢, Pomor nevine djecice, mozaik, MoSevici [6]
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Sime Vulas u mozaiku forme tonda u pravilnosti kompozicije razmaknutih
dijagonala i vertikale Krista, likove svodi na znak, doSavSi na prag vida

apstrakcije (sukladne njegovoj kiparskoj vokaciji) u crkvi sv. lvana Krstitelja.

Slika 7: Sime Vulas, Uzasascée, mozaik, Tasovéiéi [6]

Od vitraja treba spomenuti i one klasi¢ne, nastale najvjerojatnije svrSetkom 19.
stolje¢a, odnosno poletkom 20. stoljeca, s prikazom sv. llje u Stocu, i sv.
Mihovila, zastitnika Trebinjske biskupije. [6]

‘IWP QIV

Slika 8: Zlata Mestrovic, Slika 9: Ljubo Lah,
Sv. Mihovil, vitraj, Trebinje [6] Sv. llija, vitraj, Stolac [6]
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4.2 Slike i skulpture u motivskoj Sirini sakralnoga prostora

Nemali broj dojmljivih ostvarenja krasi sakralne prostore, posebice djela
biblijske inspiracije, no izvan tematike Kriznoga puta. Tako je Josip Biffel u
pastelu i ulju, za crkve u zZupama Domanoviéi, Hutovo, odnosno Ravno
naslikao scene: Poklon kraljeva, Isus s Martom, Marijom i Lazarom, Susret sv.
Tome s Isusom i Ulazak u Jeruzalem, interpretiravsi ih vlastitoS¢u realistiCnih
pramenova i toplinom ,rembrandtovske® palete, stvarajuéi ugodajnost svetoga
kroz valove svijetla. [10]

Francina Dolenec, upaméen po slikanju na vecem broju keramickih plo€ica,
neposrednodc¢u izraza i svjesnom ,nezgrapnos¢éu“ naslikao je prizore Salve
za8to me progonis$ i Isusovo Krstenje za crkve u Nevesinju i Tasov€i¢ima.
Iskrenod¢u dje€je zaludnosti pod okriliem mudrosti, s detaljima ,price” i
slobodno provedenim proporcijama, autorov biblijsko-likovni nacin postaje
blizak svakodnevnom. Sime Vulas u crkvi u Dradecu reljefima u drvetu sa
suptilno obojenim zagladenim plohama stilizira forme u djelima Djevica s
Djetetom i Uskrsnucée. Forme su uskladene s nacdinom njegove bitne
umjetniCke vokacije, sa skulpturom. Vulas spaja njezne teksture povrSine i
vitalitet drveta u aktivnu dvojstvu odnosa neba i zemlje. Prikaz Raspeca izvan
slijeda Kriznoga puta, u mramoru je isklesao Stipe Ledi¢, zagladujuci
tielesnost, s neobic¢nim rjeSenjem, vertikalnim postavom ruku uz noge u
omedenosti sama kadra. Zdenko Grgi¢ u tehnici bakra stvara monumentalnu
popiltihalnu kompoziciju s Cetiri biblijska prizora, u kojima gibljivost mnostva
likova i govorljivost sadrzaja veze s asocijativnim. Josip Poljan za antependij
oltara crkve u Celjevu kreirao je u bronci reljef Posljednja vedera, oblikujugi
samo figure i lukove arhitekture. Dokidanjem svih ploha izmedu figura
koncentrirao se na bitno, na odnose likova ,zlaéane“ epiderme u sjaju
posvecéena svjetla. U crkvi u Dracevu Poljanov je reljef Silazak Duha Svetoga u
terakoti s fragilno razigranim toplim materijalom povrSine, samih pupoljaka

dorme, florealnosti duhovnoga. [6]
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4.3 Krizni put

Krizni put, u slijedu od &etrnaest postaja, likovno interpretiran najéeSce preko
slika, ali i reljefa, nuzna je sastavnica svake Crkve. RazliCite su umjetnocke
razine, od primjera multipliciranja predloska klasiCna likovna izraza do
unikatnih ostvarenja izrazita stvaralactkog nerva. Oni prvi ulaze u nacin
reprodukcije, a ovi drugi odraz su jakih autorskih osobnosti. Poboznost
Kriznoga puta vraéa nas do 15. stolje¢a kada ju je dominikanac Alvaro iz
Cordobe donio u Europu iz Jeruzalema, gdje je prije toga postojala. Istina, tek
u formi od sedam postaja, no koje su ubrzo desegnule danasniji broj. [10]

U crkvama ove biskupije nalaze se i prizori Kriznoga puta relativno ranih
datacija, s prenasanjem uzora, izvedeni u formi tradicionalne ilustrativnosti, ali i
u veéem broju radi se o djelima (novijih datuma) prave umijetnicke
autenti¢nosti. Estetika takva Kriznog puta vrijednoS¢u nadilazi uobiCajenu
likovnost, i nadilaze¢i samo pravilo nuznosti postave u svakoj crkvi. Za
poboznosti, posebno istaknute u korizmeno vrijeme, djelo se potvrduje i kroz
meditacije uz postaje, s dubljim osvajanjem srca. Sigurno ne bez iznimke, no
Bog progovara i preko darovana talenta umjetnika, te nam daje mogu¢nost da
uz vjersko osjetimo i umjetnicko. U crkvama biskupije on je vidljiv kroz dvije
varijante autorskoga pristupa, prve, gdje je sve postaje oblikovao jedan
umijetnik, i druge, gdje je viSe njih radilo neku od dionica u sadrzaju Kristova
spasiteljskog ¢ina. [6]

Krizni put u pet crkava interpretirali su samostalno pojedinci umjetnici, od kojih
su sve, osim crkve u Stocu i Hutovu, posvec¢ene Uznesenju Blazene Djevice
Marije. U Stocu, u biskupskom Duhovno-kulturnom sredistu Sarsenterumu,
oblikovao ga je Josip Poljan s mnostvom likova, zasebno odlivenih u dubokom
bronéanom reljefu, postavljenih na bjelinu simboli€na fonda. Figure blago
razvedena obrisa i blistave povrSine u svakoj postaji sugeriraju glavne

sadrzajne osi.
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Slika 10: Josip Poljan, lijevo: BozZi¢ (Kristovo rodenje), reljef;

desno: Isus tjesi Jeruzalemske Zene, reljef, Celjevo [6]

Slika 11: Ljubo Lah, Simun pomaze nositi kriZ, ulje na platnu, Hutovo [6]
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Ljubo Lah za crkvu u Hutovu oblikovao je potresan Krizni put. Originalnim
nac¢inom komponiranja, s postavljanjem figure Krista do samih obrubnica kadra
s prikazivanjem tek nekoga dijela tijela, ¢esto i samo glave, zgusnuto$¢éu forme
izrazio je patnju kalvarijskoga hoda. Likovno ga je potencirao shagom
ekspresionisticke gestualnosti i tamnom paletom, s povremenim iskrenjem
svjetla. Jakim obrubnim linijama u tvorbi Kristova lika, pa i stupnjem razlozne
deformacije, autor likovnim jezikom razvija rast drame do smrti na krizu, dajuci
slijedu slika korizmene poboznosti emocionalnu uvjerljivost. [6]

Kada se radi o prikazima Kriznoga puta tako u filijalnoj crkvi Duha Svetoga u
Bobanovom selu, Zupe Prenj, u mozaiku ekspresivnom formom Burda Gudlin

ZanosKi prlkazala je atipiénim rakursom Pad pod krizem.

Slika 12: Burda Gudlin Zanoski, Isus pada pod krizem, Bobanovo [6]
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U Trebinju u crkvi Marijina Rodenja dominira veliki mozaik BlaZzenke Salavarde
s povezivanjem u jedinstvenu povrsinu X., Xl. i XIl. postaje.

Razumljivo je kako su umjetniCka djela u crkvama sakralne tematike. To je
jednostavno condicio sine qua non, koji trazi, tezi da ikonografsko ne bude
zatvoreno u okaminu forme (bez obzira na vjestinu i stilske razlike), nego da je
obasjano bar zametkom duhovnosti evandeoskih sadrzaja. Rezimirajuci videno
i dozivlieno u crkvama Trebinjsko-mrkanske biskupije moZe se govoriti 0
obogaceniu, jer je vidljivo predanje umjetnika na zahtjevnu putu dodira estetike

i teologije. [7]

5. Zakljuéak

ZajedniStvo sakralne umjetnosti kroz povijest najocitijie govori o funkciji
umjetnosti u zajedniStvu odredenoga funkcioniranja. Umjetnost je uvijek bila
dio liturgije, poCevsi jos od prve ,ideje o prostoru“ pa preko svih faza slozenoga
zami8ljanja prostora, njegova materijalnog ostvarenja, do cjelovitosti
zajedniStva. Prema tome, sakralni prostor je cjelovito i zajednicko djelo, &to
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znaci jedinstveno u zajednistvu svih jednako produhovljenih kreativnih
namjera. Vise sudionika, svaki na svoj nacin, gradi prostor, ali tek ako osjeti,
prihvati i prozivi osnovnu ,misao o prostoru®, oko koje se sve objedinjuje.

U istrazivackom radu analizira se neosporni vrijednosni doseg slika i skulptura
u crkvama stolackoga i trebinjskoga dekanata, povezujuéi srodne likovne i
tematske cjeline iz svih crkava biskupije. Prva cjelina je interpretacija djela
w2utkanih® u samu plohu arhitekture, poput vitraja ili mozaika, a drugi fragment
vezan je uz slijed postaja Kriznoga puta postavljenih u crkvama. Na ovaj nacin
prikazuje se povezanost djela likovne reprezentativnosti s razliCitih mjesta,
dodirima identi¢nih tematskih prikaza, te uoCavanja prepleta motiva izvan
glavnih tokova. Svaka Zupna crkva i dalje ¢e zadrzati vrijednost svoje
umjetnicke posebnosti, no svojevrsnom sintezom bolje se mogu vidjeti
medusobne relacije i steéi ukupnost dojma, bez namjere potpuna grupiranja
djela pojedinoga umijetnika, vec¢ stavljanja pojedinca u kontekst nekoga

segmenta.
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Cavar, K.
SIMBOLIKA ZVIJEZDE

Sazetak: Clanak predstavlja istrazivanje simbolike zvijezde u podrugju religije,
astronomije, povijesti i umjetnosti. Zna€aj zvijezde proteze se duboko od
prapovijesti gledajuci peCinske crteze, kroz ritualne scene poganskih religija, a
vrhunac se o ituje u proroCkim knjigama svete knjige KrScanstva Biblije,
otkrivajuci astroloSke izraune pojave nove zvijezde koja nagovjeStava dolazak
Mesije. Simbolika zvijezde se na osobit nacin upotrebljava u umjetnosti.
Betlehemska zvijezda je jedan od primjera prikazivanja zvijezde u umjetnosti.
U primjeru ,Zvijezda kao znak” u slici Djevica Marija od Sunca autora Antonia
del Castilla istraZuje se simbolika zvijezde u sakralnom kontekstu, dok se
odraz suvremenog poimanja zvijezda proteze kroz individualno slikarstvo
propitujuéi simboliku zvijezda u svemiru kao i krucijalno pitanje Bitka —

Prapocela zvijezda.
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Abstract: This article represents an investigation of the simbolism of a star in
the field of religion, astronomy, history and art. The meaning of a star goes
way back from ancient history, where we see cave drawings, ritual shows of
paganism religion, and finally the peak of it can be seen in the prophetic books
of the Holy Catholic Book, the Bible, revealing us the astrological measurments
of the appearance of the new star that tells us about the coming of the
Messiah.The Simbolism of a star is in a special way being used in the field of
art.The star of Betlehem is one of the examples how star is being seen in the
field of art. In the example "A Star as a Sign" in the picture Virgin Mary of the
Sun, from Antonio del Castillo, they explore the simbolism of a star in sacral
context, while the reflection of a modern idea of stars is being spread through
individual painting art, asking questions about the star simbolism in the

Universe, as well as the crucial questions about the Being - the Dawn of Time.
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1. Uvod

Od prapovijesti do danas covjeCanstvo traga za odgovorima: Odakle
potjeCemo? Tko smo? Kamo idemo? Zvijezde, na nebeskom svodu rasute, tek
sSu neznatni trag i orijentir ¢ovjeku u prirodi. U biblijskim spisima, knjiga
Postanka biljezi po€etak Zvijezda ali i formiranje njihova znacenja i simbolike.
U znanosti, zvijezde su sastavljene od razli€itih plinova i kemijskih elemenata,
posjeduju odredenu energiju i temperaturu te imaju matematicki odredenu
putanju na nebeskom svodu.

No za religiju, konkretnije Zidovstvo, zvijezda ima zna&ajnu ulogu. Ona postaje
Davidova zvijezda, obec¢anje po kojem ¢e se iz Zidovskog naroda roditi Mesija.
Kroz Kr8¢ansku predaju Zvijezda Danica postaje ona, Zena koja je
predodredena roditi Krista — Pomazanika; Otkupitelja cijeloga svijeta. Od
transcendentalnog poimanja, astronomije, astrofizike, religije i povijesti,
zvijezde predstavljaju izazov Covje€anstvu jer su od fundamentalne vaznosti.
Konstelacije sacinjene od skupa zvijezda nose vecéinom zoomorfne i
antropomorfne simbole te su prete€a Zodijaka, prema kojem su drevni narodi
imali orijentir u nadolazec¢im godiSnjim dobima.

Nebeski svod ispunjen najsjajnijim zvijezdama omogucio je otkrice Mlije¢ne
staze ali i spoznaje kako je Zemlja okrugla te se nalazi u Kumovoj slami
zajedno sa preostalih osam (danas sedam!) planeta koji se krecu oko Sunca.
Terra est Stella u antiCkim saznanjima otvara novo poglavlje; preslik zvijezde
na freskama, mozaicima i kartama neba, te sagledavanje Zemlje iz dalekog
kuta Svemira kao jedne sjajne zvijezde. Prema naznacenim c¢injenicama
simbolika zvijezde moze se promatrati i analizirati kroz umjetnost, pronalazeci
nove odgovore, ali i otvarajui nova poglavlja umjetnicko-znanstvenog

istrazivanja.
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2. Biblija

2.1 Knjiga Postanka — prvo spominjanje zvijezda

Biblija ili Sveto pismo je sveta knjiga KrS¢ana. Sastoji se od Novog i Starog
zavjeta. Stari zavjet broji 46 knjiga, a novi 27. Ukupno 73 knjige. Kr8¢ani drze
da je Biblija od Boga nadahnuta, a pisana je u vremenu od 1513. prije Krista
do 98. godine poslije Krista.

| reCe Bog: ,Neka budu svjetlila na svodu nebeskom da lu¢e dan od no¢i, da
budu znaci blagdanima, danima i godinama, i neka svijetle na svodu
nebeskom i rasvjetljuju zemlju!“ | bi tako. | nacini Bog dva velika svjetlila — vece
da vlada danom, manje da vlada no¢u — i zvijezde. | Bog ih postavi na svod
nebeski da rasvjetljuju zemlju, da vladaju danom i nocu i da rastavljaju svjetlost
od tame. | vidje Bog da je dobro. Tako bude vecer, pa jutro — dan &etvrti.
(Knjiga Postanka, 1,14-19) [12]

Na prvoj stranici Biblije, na poCetku Knjige Postanka, razjaSnjava se Sto su
zvijezde: ,| nacini Bog dva velika svjetlila - ve¢e da vlada noéu - i zvijezde®
(Knjiga Postanka 1,16). [12] Pri stvaranju Sunca i Mjeseca zvijezde kao da se
javljaju usput. (...) Zvijezde prema tome nisu nista drugo doli stvorenja Bozja.
Upada u o¢i to kako se Sunce i Mjesec nijednom ne spominju svojim imenom.
Oni su samo ,svjetlila“, svjetla na nebu koja rasvjetljuju svijet. Tom se ocjenom
Izrael razlikuje od svoje okolice. Tamo su posvuda Sunce, Mjesec i zvijezde
smatrani bogovima - bi¢ima koja utje€u na Zivot ljudi. [6] Stoga, Izraelski narod
prouavaju¢i nebeski svod, iSCekuje obecanu zvijezdu, dolazak Spasitelja
Isusa Krista. Dok je u tom vremenu na drevnom Istoku svaka zvijezda bila
znak nekog bozanstva. [5]

Stovanje zvijezda bilo je duboko ukorijenjeno u drevne civilizacije i prinosili su
im brojne Zrtve. Ali u Ponovljenom zakonu Bog upozorava lzraelski narod: ,| da
se ne bi, kad digne$ oci svoje prema nebu te vidi§ sunce, mjesec i zvijezde -

svu nebesku vojsku - dao zavesti da im se klanja$ i da im iskazuje$ Stovanje.
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Njih je Jahve, Bog tvoj, dao svim narodima, svugdje pod nebom* (Ponovljeni
zakon 4,19). [12] Prema Bibliji, zvijezde od samog pocCetka imaju vrlo vaznu
ulogu u zivotu Covjeka. lako su samo svjetlila na nebu, ona otkrivaju i beskraj u
koji je smjeStena Zemlja kao zvijezda (kao planet). Poti€u Covjeka na
razmi$ljanje o tajni vie€nosti i 0 povijesnim zbivanjima koja su obiljezila razli¢ita

stoljec¢a ljudske civilizacije.

2.2 Otkrivenje — zadnje spominjanje zvijezde Danice

U Sirim okvirima Biblije, to€nije u Novom Zavjetu, zvijezda simbolizira Isusa
Krista. U tome se moze vidjeti nastojanje inkulturacije. Prvi misionari tragali su
za slikama i pojmovima koji su ljudima mogli uciniti shvatljivim Isusa Krista.
Slika ,zvijezde Danice” jedna je od njih. (...) Zvijezda koja izlazi upucuje na
Krista koji je nagovijestio svoj ponovni dolazak. [6]

Promatrajuéi nebeski svod u sumrak i u zoru uo€ava se sjajna zvijezda koja je
Planet Venera. Ona u biti odgovara opisu zvijezde Danice kao najsjajnija
zvijezda neba, i kao nagovjestaj dolaska Mesije. Mnogi pismoznanci pridavali
su joj veliki zna¢aj u ovome kontekstu. No, u Ivanovu Otkrivenju jo§ se jednom
spominje pretkrS¢anska tradicija. Tamo lvan razabire rijeci iz usta samoga
Isusa, Ciji ponovni dolazak ocekuje: ,Ja, Isus poslah andela svoga posvjedociti
ovo po crkvama. Ja sam korijen i izdanak Davidov, sjajna zvijezda Danica“
(Knjiga Otkrivenja 22,16). [12]

Vjernici oCekuju i prizeljkuju tu zvijezdu Danicu i dan koji poCinje. Taj se
dolazak tako jako oCekuje da se odrzava u pretkrSCanskom, aramejskom
zazivu Maranatha (Nas§ Gospodin ¢ée do¢i). [6] Bozje obeéano kraljevstvo treba
se u potpunosti zaokruziti u Kristu i po Kristu, a time ¢e tijek stvaranja
dosegnuti svoju puninu, 8to simbolizira zvijezda Danica. Ona je svojevrsno
»Svjetlo na kraju tunela“ za sve kr§¢ane koji vjeruju u obe¢ano novo Kraljevstvo

po Kristu, sjajnoj zvijezdi Danici.
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Slika 1: Zvijezda Danica naranastog odsjaja [1]

3. Zvijezda u mitologiji

Zvijezde su u mitologiji raznih civilizacija imale posebnu ulogu i znaenje. Sam
oblik zvijezde (broj krakova) je u razliCitim kulturama predstavljao mo¢,
mudrost, blagoslov, a preciznije, peterokraka zvijezda simbol je ljudskog
mikrokozmosa (8ovjek - svemir u malome). Sesterokraka zvijezda s dva
obrnuta trokuta simbolizira obuhvaéanje duha i materije, aktivhog i pasivhog
nacela, ritam njihove dinamike, te zakon evolucije i involucije. Sedmokraka
zvijezda, sjedinjujuéi Cetverokut i trokut, predocuje svemirsku liru, glazbu sfera,
sklad svijeta, sedmerobojnu dugu, sedam planetarnihn zona... Takoder,
sedmerokutna zvijezda simbolizira harmoniju makrokozmosa, te teZznju prema

savrSenstvu materije. [3]
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Slika 2: Figura boga Mixcoatla, dio freske iz Mitla [19]

U mitologiji plemena Maya zvijezde se zovu Mixcoatl (zmije - oblaci) jer se
Mixcoatl, bog Polarne zvijezde u njih umnozio. Jakuti vjeruju kako su zvijezde
prozori svijeta. One su otvori nacinjeni za prozracivanje razliCitih nebeskih
sfera. Prema kroni€aru Sahagunu, Meksikanci se Venere, jutarnje zvijezde,
boje i zatvaraju u svitanje vrata i prozore da izbjegnu njezinim opasnim
zrakama (THOT), dok Maye Veneru smatraju starijim Suncevim bratom i
predoCuju likom krupna i nezgrapnoga Covjeka ruzna lica s gustom bradom.
Polarna zvijezda, ili Sjevernjaca takoder ima mitoloSko znacenje u razli€itim
kulturama Azije i Amerike. U indijanskoj mitologiji brdo Meru stoji u sredistu
svijeta; iznad njega SjevernjaCa baca svoje vatre, dok po islamskoj predaiji
najviSe mjesto na zemlji je Ka'aba, jer Polarna zvijezda dokazuje kako se ona
nalazi to¢no iznad sredis$ta neba. U vecini predaja Male Azije, Indije i srednje
Azije Polarna zvijezda je pupak svijeta, smjeSten na vrhu planine svijeta, i
doznaCava boraviSte vrhovnog uranskog boga. Stanovnici tih krajeva

postavljaju zrtvenike svojih hramova u pravcu sjevera. [3]
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Polaris

Slika 3: Sjevernjaca ili Polarna zvijezda u konstelaciji Malog medvjeda [19]

U staroslavenskoj mitologiji zvijezde su predstavljane kao osobe, ali su imale
obiljeZje iz prirode, {j. bile su prirodne pojave u okolini. Tako Zora i Danica, iako
imaju obiljezja iz prirode, kod Slavena su bile povezivane sa Suncem i
Mjesecom. Danica je Cesto nazivana Sunevom mladom sestrom, a Zora je

smatrana Suncevom majkom ili starijom sestrom.

4. Zvijezda u astronomiji

Astronomija je definiranje zvijezda opisala kao plinovite kugle koje imaju svoju
odredenu energiju i manifestiraju odredenu jakost svjetlosti i topline u svemiru.
Pretezno se sastoje od helija i vodika te manjih koli€ina drugih plinova.
Radanje zvijezda zapocinje u nekoj galaktici. Gust oblak vodika i praSine nalazi

se u galaktici. Udarni valovi obliznje supernove ili gravitacijski utjecaj obliznjih
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zvilezda mogu poremetiti ravnotezu divovskog oblaka. Tada zapocinju
promjene: pojedina podrucja u oblaku postaju gus¢a i oblak se mrvi u sitnije
dijelove koji se sazimlju pod vlastitom gravitacijom. Fragmenti se nastavljaju
sazimati i u svakom od njih nastaje vru¢a jezgra - protozvijezda. Sazimanjem
se smanjuje dok joj temperatura raste, time jezgra postaje toliko vru¢a da
zapocCinje proces nuklearne fuzije. Tlak zracenja koje fuzijom nastaje,
zaustavlja daljnje stezanje i zvijezda zapocinje sjati. Sjaj se vecine zvijezda ne
mijenja. U atmosferama takvih zvijezda vlada savrSena ravnoteza izmedu
gravitacije, koja nastoji smanijiti obujam zvijezde i tlaka zraenja koji ga nastoji
povecati. Prevladava li jedna sila nad drugom, zvijezda postaje nestabilna i
njezin se sjaj mijenja. Rodenje i duzina zvijezde ovise o njezinoj masi. Masivne
zvijezde podsjecaju na atletiCare Sprintere. Njihovo oblikovanje traje kratko,
svega nekoliko stotina tisu¢a godina, dok je rodenje Sunca trajalo nekoliko
desetaka milijuna godina. Smrt zvijezde ovisi o njezinoj masi. Nakon $§to
potrosi svoje nuklearno gorivo, masivna zvijezda umire spektakularno, u
eksploziji supernove. Smrt zvijezda manje mase, poput Sunca, mnogo je
mirnija. Sunce je na glavhom nizu zasjalo prije 4,6 milijardi godina, i otada
stabilno sjaji fuzijom pretvarajuéi, u svojoj jezgri, atome vodika u helij.
Povecéanjem koli¢ine helija, povecat ¢e se i SunCev sjaj; to ¢e se vjerojatno
zbiti za jednu ili dvije milijarde godina. Dok unutarnja temperatura bude rasla,
vanjski slojevi Sunca pocet ¢e se Siriti pa ¢e se sniziti povrSinska temperatura i
Sunce ¢e postajati crvenkasto. Za otprilike 6,5 milijardi godina Sunce ¢e postati
crveni div. U jednom trenutku koliCina helija u jezgri dosecCi Ce kriticnu
vrijednost i zapo€et ¢e nova nuklearna fuzija (helijev bljesak). Najzad, Sunce
¢e odbaciti svoje vanjske slojeve u meduzvjezdani prostor i nastat cCe
planetarna maglica. Od Sunca ¢e preostati bijeli patuljak, vrlo vru¢a jezgra
zvijezde sastavljena pretezno od ugljika veliCine Zemlje. Plin koji je nekad Cinio
Suncéevu atmosferu rasplinut ¢e se u svemiru, gdje ¢e se mozda jednom

ugraditi u novu generaciju zvijezda. [1]
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5. Simbolika zvijezde u glavnim svjetskim religijama

Tri su glavne svjetske religije po brojnosti vjernika. One su ujedno i
monoteistiCke jer ispovijedaju vjerovanje u jednoga Boga. Prema povijesti
formiranja i nastanka religija to su Zidovstvo, Kr§éanstvo i Islam. Svaka od
navedenih religija ima poseban odnos prema zvijezdi i simbolika zvijezde je
vrlo znacajna te se prenosi u svetim spisima a time se reflektira i u umjetnosti.
Davidova zvijezda u Zidovstvu, koja je simbol svih sinagoga diliem svijeta,
odrazava poruku kako je lzraelski narod odabrani Bozji narod iz kojeg ¢e se
roditi Otkupitelj Krist pomazanik. No, Isusovim rodenjem i smréu na krizu, u
kojem se manifestira odbljesak one zvijezde iz Betlehema, zapocCinje
formiranje prvih krd¢anskih zajednica koje propovijedaju Radosnu vijest i
oCekuju jutarnju Zornicu - dolazak novog Neba i nove Zemlje pod Zezlom Isusa
Krista kralja svega stvorenoga.

Islam donosi odredeno ,potcinjavanje“ ili ,predanje” volji Bozjoj. Polumjesec u
kombinaciji s petokrakom ili Sestokrakom zvijezdom postao je simbol islamske
vjeroispovijesti, ali tek u skorije vrijeme. Prvi put ovaj simbol pojavijuje se na
drevnom metalnom novcu, odraZzavajuci iranske, rimske i bizantijske utjecaje.
Takoder, pojavljivao se na brojnim vjerskim i druStvenim institucijama tijekom
srednjeg vijeka, no nije imao vec¢u ikonografsku vrijednost sve do unazad
nekoliko stolje¢a. Simbol polumjeseca i zvijezde najprije se poceo koristiti na
vojnim, nacionalnim i carskim zastavama od strane Osmanlija, u 15. i 16.
stolje¢u, a nakon toga i od strane novonastalih drzava na Bliskom Istoku,
Sjevernoj Africi, Juznoj i Jugoisto¢noj Aziji. Od 19. stolje¢a simbol polumjeseca
je koristen pri ukraSavanju dzamija i drugih vjerskih objekata. [11]

Prema navedenom, glavne svjetske monoteistiCke religije velik znacaj pridaju
zvijezdama kao i ostalim nebeskim tijelima. lako im sluze za izraCun i pracenje
odredenih blagdana, takoder ih gledaju kao nagovjestaj dolaska promjene koja
¢e uvesti cijeli svemir u trajnu harmoniju. Time ¢e prestati trajna borba izmedu

tame i svjetla, dobra i zla koje je prisutno u navedenim religijama.
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5.1 Zidovstvo — Davidova zvijezda

ZacCetci zidovske religije datiraju joS iz prije dvije tisu¢e godina prije Krista.
Bavili su se sto€arstvom i imali primitivni kult prirode, duhova i bogova. Prvotno
kod Zidova bilo je mnogo boZanstava. Postupno je u borbi za objedinjavanje
zidovskih plemena, postojao sve utjecajniji Bog Jahve, koji je postao glavni
Bog svih Zidova. [4] Sveti spisi sabrani u Thoru svjedoge o odabranom Bozjem
narodu koje je Jahve (YHWH) oslobodio iz egipatskog ropstva i uveo u
obe¢anu zemlju Kanaan. Ovaj dogadaj Zidovi slave u najznadajnijem
blagdanu, Pasha (Pesah). Zidovska religija propovijeda dolazak Mesije.
Jednako su ga Zidovski proroci povezivali sa sjajpom Davidovom zvijezdom jer
je trebao poteéi iz Davidove loze. | danas Zidovi oekuju dolazak Mesije koji ¢e

spasiti Zidovski narod i zakraljevati u novoizgradenom Salomonovu hramu.

Slika 4: Davidova zvijezda [19]

Simbol Zidovske religije je Davidova zvijezda. Sastoji se od dva istostraniéna
trokuta postavljena tako da oblikuju zvijezdu sa Sest krakova a pojavila se
takva tek u srednjem vijeku. U kabalistiCkoj tradiciji ona dobiva slozeno
znacenje povezano s aristotelovskom tradicijom o Cetiri elementa: vatri, vodi,
zraku i zemlji. Naziva se jo$ i Davidov §tit i pe€at Salomonov. [5]

Simbol isprepletenih trokuta je u davna vremena bio Cest na srednjem istoku i

Sjevernoj Africi. Smatralo se kako donosi sre¢u te Stiti od nesreée i Stetnih
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utjecaja u svakoj zivotnoj situaciji. On obec¢ava bogatstvo, zdravlje, srec¢u i
dobro raspolozenje i daje blagostanje svemu. Povezuje se s brojem sedam;
Sest krakova i sredina koji ima religiozno znaCenje - Sest dana stvaranja i
sedmi dan za odmor. Simbolizira Bozju vladavinu cijelim svemirom u Sest
smijerova: Istok, Zapad, Sjever, Jug, gore i dolje. Trokuti u simbolu
predstavljaju nerazdvojni zidovski narod. Neki drugi pak kazu da tri strane
predstavljaju tri vrste Zidova: Kohanime (sveéenstvo - potomci od Arona),
Levite i Izraelce. lako su te teorije zanimljive temelje se na jako malo povijesnih
dokaza. Daljnja tumacenja govore da sjedinjuje znacenje svih sedam osobnih
planeta astrologije. Saturn, Mars, Venera, Jupiter, Mjesec i Merkur smjesteni
su na Sest krakova a Sunce pritom ¢ini centar. Linije koje ih spajaju

omogucavaju medusobnu igru razli€itih planetarnih sila. [16]

5.2 Islam — polumjesec i zvijezda

Islam je religija nastala na Srednjem Istoku, na tlu Arabije, u sedmome
stolje¢u. Dozivjela je zapazen utjecaj tradicije dviju prethodnih monoteistickih
religija: zZidovske i kr§¢anske kao i zaratruizma i staroarapskih kultova. Pojam
rijeci ,islam* je nemoguce izraziti u europskoj terminologiji jer ga se onda svodi
na religiju. EtimoloSki dolazi od glagola ,aslama“ Sto znadi ,podc&injavanje®,
.predanje”, ,prihva¢anje“, a muslimana ozna€ava kao onog tko se ,predao”
volji BoZjoj. [4] Zivot islamske zajednice odvijao se po spisima koje je sastavio
Muhammed po nalogu arkandela Dzibrila. Po navedenim spisima, Clanovi
zajednice su Cinili jedinstvenu ,ummu®, te je imala znacenje ,Poslanikov narod®
odnosno ,Bozji narod®. ,Umma“ je zajednica koja uli Kur'an (sveta knjiga
Islama) i u zivotu se pridrzava njegovih modela ponaSanja. Jedna od
najvaznijin znacajki Islama je post. Po predaji Muhammed je primio prvu
objavu u devetome mjesecu arapske lunarne godine - Ramazanu. Zato je
naredio da bude mijesec posta. Ramazan je najvazniji i jedino spomenuti
mjesec u Kur'anu. S obzirom na lunarnu godinu Ramazan ne pada uvijek isti

dan i u isto doba godine. Svake godine poc€inje deset dana prije proslog.
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Ramazan je ne samo mjesec posta vec i mjesec molitve. Post prestaje prvog
dana narednog mjeseca islamske godine. Uoci njega pale se kandilji, svjetiljke
na munarama. To je najava Bajrama. To je najveéi blagdan u islamu.
Ramazanski bajram - po€inje prvoga dana mjeseca Sevala, nakon
ramazanskog posta i slavi se tri dana, a Kurban-bajram, hadzijski ili veliki
Bajram koji poCinje deseti dan mjeseca zul-hidze i traje Cetiri dana. Zovu ga
kurbanski jer se tada kolju kurbani i hadzijski jer je tih dana glavno hodocasée
u Mekki. [4]

Simbol Islama je polumjesec i zvijezda. Mjesec, (arapski gamer) ima izuzetno
mjesto u islamskoj tradiciji. Pojava mladog mjeseca oznagava pocetak svakog
od dvanaest lunarnih mjeseci u islamskom kalendaru. Prema Serijatskim
pravilima, mladak mora biti viden golim okom kako bi se mogao proglasiti
poletak novog mijeseca, iako islamski pravnici imaju razli€¢ita misljenja po
ovom pitanju. Ova praksa koja je u osnovi predislamska, ima izuzetan znacaj u
odredivanju pocCetka nove hidzretske godine, mjeseca ramazana i dana
Bajrama. Promatranje i praéenje faza mjeseca bila je izuzetno znacajna
disciplina u islamskoj astronomiji. U Kur'anu se mjesec spominje 26 puta, ¢ak
jedna kur’anska sura nosi naziv ,Mjesec” (Al-Qamer, LIV) opisujuci razdvajanje
mjeseca na dva dijela kao predznak Sudnjeg dana i nepobitan dokaz
poslanstva Muhameda a.s. S druge strane, 0 mjesecu se govori kao o aspektu
Bozjeg stvaranja, uz sunce i zvijezde koje slave svoga Stvoritelja (22:18, Q) i
predstavlja blagoslov za CovjeCanstvo (14:32-34, Q). Takoder, mjesec se
spominje u pri¢i o Ibrahimu a.s. koji u potrazi za onim koga ¢e obozavati
greSkom prihvaca mjesec kao svoga boga, medutim, uvida pogreSnost tog
uvjerenja kad mjesec zalazi i nestaje (6:77, Q). U islamskoj poeziji pun mjesec
je Cesto koriSten kao metafora za ljepotu lica onog koga se voli, kao i za
poslanika Muhammeda a.s. Polumjesec u kombinaciji s petokrakom ili
Sestokrakom zvijezdom postao je simbol islamske vjeroispovijesti, ali tek u
skorije vrijeme. Prvi put ovaj simbol pojavljuje se na drevnom metalnom novcu,

odrazavaju¢i iranske, rimske i bizantijske utjecaje. Takoder, odvojeno
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pojavljivali su se na brojnim vjerskim i druStvenim institucijama tijekom
srednjeg vijeka, no nisu imali vecu ikonografsku vrijednost sve do unazad
nekoliko stolje¢a. Simbol polumjeseca i zvijezde prvo se poceo Kkoristiti na
vojnim, nacionalnim i carskim zastavama od strane Osmanlija, u 15. i 16.
stolje¢u, a nakon toga i od strane novonastalih drzava na Bliskom Istoku,
Sjevernoj Africi, Juznoj i Jugoisto€noj Aziji. Medu ovim zemljama su Alzir,
Azerbejdzan, Malezija, Mauritanija, Pakistan, Tunis, Turska i Uzbekistan. ,Od
19. stoljeéa simbol polumjeseca je koristen pri ukrasavanju dZamija i drugih
vjerskih objekata. Takoder, Sluzba ratnih veterana SAD je prihvatila
polumjesec i zvijezdu kao zajednic¢ki simbol na grobovima muslimana poginulih
u vojnoj sluzbi, uz kriz za krééane, Davidovu zvijezdu za Zidove, kota& Dharme

za budiste i sanskritsku rije¢ Om za hinduse®. [11]

Slika 5: Zvijezda i mjesec [11]

5.3 Simbolika zvijezde u Kr§éanstvu

Zvijezda je prvenstveno izvor svjetlosti. Hramu ili crkvi na Cijem su svodu
prikazane zvijezde odreduju nebesko znacenje. Zbog svoga nebeskoga
obiljeZja zvijezde su simboli duha, a napose simboli sukoba izmedu duhovnih
snaga ili svjetlosti i materijalnih snaga ili mraka. Prodiru kroz tamu kao svjetla
uperena u no¢ nesvjesnog. [3] U Bibliji se rije€ ,zvijezda“ spominje 32 puta. U
Matejevu evandelju navodi se i pojava zvijezde koja je oznacila rodenje
spasitelja - Mesije. Kad se Isus rodio u Betlehemu judejskome u dane Heroda

kralja, gle, mudraci se s Istoka pojaviSe u Jeruzalemu raspituju¢i se: ,Gdje je
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taj novorodeni kralj zidovski? Vidjesmo gdje izlazi zvijezda njegova pa mu se
dodosmo pokloniti.“ (Mt, 1, 1-2) Prema astroloSkim vjerovanjima antike pojava
komete ili nove zvijezde najavljuje vazan dogadaj. U trenutku Isusova rodenja
mudraci s Istoka opazili su da se na nebu uzdize nepoznata zvijezda i, prateci

njezino kretanje, stigli su u Betlehem. [5]

Slika 6: Giotto, Poklonstvo kraljeva, freska, 1301. [2]

Zvijezde se u kr&éanstvu kao simboli nalaze na nebnicama brojnih crkava ali i
misalima i brojnim teoloSkim knjigama. One su odraz otajstva vjere - Isusa
Krista po kojem sve svijetli i prikazuje se u svakodnevnoj misnoj zrtvi. Sveta
misa, koja je srediSte Krs¢ana, obuhvaca litanije kao pohvalu Bogu svega
stvorenoga. Litanije potvrduju da svaki dio stvaranja slavi Boga jednostavnim
bi¢em. U ovom svjetlu mi stvaranje vidimo kao €in liturgije, a djela Liturgije kao
blisko povezana sa stvaranjem. To Stovanje Boga nije samo za ovaj svijet, vec
ukljuCuje andele i nebeske stvorove. Prema tome, i materijalna i nematerijalna

oblast nalazi se u pretpostavljenom €inu Stovanja Boga. [9]
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lako podlozne Bogu, zvijezde upucuju svojevrsnu vezu s nebeskim i ostavljaju
sveti trag poput kometa u zivotu vjernika. Poticaj su Kr§¢aninu na ufanje i nadu
u blazenu vje¢nost uslijed zivota prozetog brojnim krepostima i time imaju

istaknutu simboliku u KrSéanstvu.

6. Zvijezda Danica u Krs¢anstvu

Danica je istaknuti lik narodnog pjesniStva i slavenske pretkrSéanske
mitologije, opazajno vezan za osvit (takoder i kao Jutrenjica). Jedini asteronim
medu ¢esc¢im antroponimima, medu kojima je potvrdena od 14. st. Danica je
planet Venera pri svojem pojavljivanju na jutarnjem nebu. Venera se mozZe
vidjeti naveCer oko vremena zalaza Sunca ili u zoru oko vremena izlaza Sunca.
Osim iznimnih nebeskih pojava moze biti najsjajnije trajno nebesko svijetlilo
nakon Sunca i Mjeseca, u drustvu nebeskih tijela koja se mogu uoditi i danju,
kao i uzrokovati sjenu. Promatraci neba iz vremena praslavenske mitologije
nisu je povezivali s pojavljivanjem u vrijeme sutona (Velernja zvijezda ili
Vecernjac¢a). Slicno mjeseCevu periodicitetu, Daniina najava danjeg svjetla u
folkloru i ucenosti asocira preporod i razdanjenje. [15] Simbolika ,zvijezde
Danice“ u duhovnoj se tradiciji, a osobito u pjesmama i poetskim tekstovima
koristi za Isusa. U Exsultetu, hvalospjevu uskrsloga bdjenja o Uskrslome pjeva
se kao o ,istinskoj Danici“. Svjetlo uskrsne svijece treba se ujediniti sa svjetlom
zvijezda na nebu i tako dugo svijetliti dok opet ne zasvijetli Danica ,koja ne zna
zalaza“. Ona je od mrtvih uskrsnuli Isus Krist koji ljudima svijetli u uskrsnom
svjetlu. To ¢e se napokon dogoditi prema tekstovima Petrove poslanice i
Otkrivenja u dan ponovnog dolaska Kristova. [6] U suvremenom Kr8c¢anstvu
koje je podlozno utjecaju ,suvremenih vjetrova“ istice se bula Humanae salutis.
U njoj se isti€e osobit cilj ,promicati katolicku vjeru i obnovu dobrih obiaja u
kr§¢anskom narodu, te prilagodavati crkvenu disciplinu uvjetima naSeg

vremena®“. [10]

46



U prostoru slobodnog (liberalnog svijeta) Kr§¢anstvo i danas njeguje posebne
osjeCaje prema zvijezdi Danici. Premda je u Bibliji veéinom odredena da
simbolizira Isusa Krista, Cesto se nalazi i kao simbol Djevice Marije. Bezgresna
Djevica Marija prikazana s krunom od 12 zvijezda i mjesecom pod nogama,
takoder predstavlja prvi tabernakul u kojem se utjelovila vie€na Rije¢ - Bog.

Kroz umjetnost time Marija poprima u prikazu i simbol zvijezde Danice.

6.1 Primjer 1: Zvijezda kao znak u slici Djevica Marija od Sunca

Djevica Marija od Sunca nalazi se u Katedrali (danasnjoj dZzamiji) u Cordobi
(Spanjolska). Autor navedene slike je Antonio del Castillo. Slika je ugradena u
mali oltar. Ovaj oltar smjesten je u onome dijelu §to je bila Qibla, zid prvog
Sirenja dZzamije za vrijeme djelovanja Abderramana I, koji je ujedno bio i

sjeverni zid izvornika kr§¢anske katedrale sv. Marije.
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Slika 7: Katedrala, Mezquita, Cordoba [19]

Ako pocnemo brojati sa zapada, smjesten je u Cetvrtom stupu, izmedu brodova
16 i 17. [18] Slika datira oko sredine 15. stoljeca i svjedoc€i veliku poboznost
Spanjolskih vjernika prema Djevici Mariji. Molitve upucene Djevici su bile za
blagoslov djece, lijepo vrijeme za obavljanje sakramenata krstenja ili Zenidbe,
te ostale bitne dogadaje u Zivotu vjernika. U prvoj polovici 18. stolje¢a, nastala
je barokna niSa zbog koje nitko ne sumnja u starost tradicije poboznosti. U njoj
su dvije slike, slika Santa Maria del Sol (Djevica Marija od Sunca) i krajolik koji

zauzima donji dio niSe.
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Slika 8: Antonio del Castillo, Djevica Marija od Sunca,

15. stoljete, katedrala, Mezquita, Cordoba [19]

Gospa dolazi iz ikonografskog tipa Gospe od nade. Doista, na neutralnoj
pozadini, koja naglasava njezinu figuru, BlaZzena Djevica Marija pojavljuje se u
sjedecem polozaju, odjevena u tamnoplavi ogrta¢, ukraden cvijeCem i zlatnim
ljillanima. Majka BoZja predstavlja ispruzene ruke, u gesti molitve i divljenja
koja seze do prvih slika i reljefa koji se pojavijuju u ranokrd¢anskim
katakombama. To je stav koji se pojavljuje u Starom zavjetu - na primjer, kad
Mojsije dize ruke k Bogu da bi vojska Izraelova time porazila AmaleCane
(Knjiga lzlaska 17,11) - kao i u Novom zavjetu u Prvoj poslanici Timoteju (1
Poslanica Timoteju 2,8); Zelim da se ljudi mole svuda, podizuci pobozne ruke u
nebo. [13]

1.4 ‘ \ *f 2
Slika 9: Djevica Marija od Sunca, detalj [18]
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Znacaj ove slike se takoder krije i u prikazu Krista u Suncu, kojim su kr§¢anski
vjernici pridavali zna¢aj u molitvama kojima su Isusa oznacavali kao ,Sunce
pravde“ i time simbolicki zvijezdu Sunce stavljali u sakralni kontekst. Na
Marijinoj utrobi koja je okrunjena s dvanaest zvijezda i s mjesecom pod
njezinim nogama, prema videnju Apokalipse (Knjiga Otkrivenja 12,1)
predstavljen je solarni disk sa zrakama, a u njegovom sredistu embrionalni lik
Djeteta Isusa. Ta je Cinjenica vrlo zanimljiva, buduéi da se Bozi¢ poklapa sa
drevnim poganskim festivalom Sunca S$to nije puka slucajnost, niti sluzi
jednostavnoj svrsi da se kr§éanski festival nametne na neki drugi poganski
festival. U stvari, cjelokupna biblijska tradicija povezuje Boga sa SvjetloSc¢u,
pocevsi od njegovog stvaranja (Knjiga Postanka 1,3), do knjige Otkrivenja
(Knjiga Otkrivenja 21, 22-24) koja, pozivajuCi se na nebeski Jeruzalem,
potvrduje: Ta Gospod, Bog, Svevladar, hram je njegov — i Jaganjac! | gradu ne
treba ni sunca ni mjeseca da mu svijetle. [13] ,Zazivanje Djevice od Sunca je
vrlo staro, pa se ve¢ u spisima ranih crkvenih otaca Marija usporeduje sa
Suncem. Dionizije Areopagiti, koji ju je poznavao za njezina Zivota je isticao
preplavljenost njezinom blistavom svjetloS¢u.“ [17] Zvijezda kao znak i najava
dolaska Krista ali i blistavost Djevice Marije je zauzimala vazno mjesto u
poboznosti Spanjolskih kr§¢ana. Ovo je jedan od brojnih primjera u kojem je

neizostavan prikaz zvijezde u potenciranju svetosti Marije i Krista.

6.2 Primjer 2. Vlastita simbolika

Umijetnicko istrazivanje zvijezda otpocelo je 2016. godine izloZbom Kozmicki
prolaz, predstavlienom u Mostaru, Galerija Rondo. Kolazi kao simbol
fragmenata nebeskog svoda, svojevrsne su unutradnje slike, videne
imaginarnim okom, materijalizirane kroz boju, liniju i to¢ku. Fenomen zvijezde,
zrcali se u potrebi trazenja iskonske istine o Bitku i veliCini svemirskog
prostranstva u kojem se nalaze milijuni zvijezda. Ritam u simbolima Suma
(zvuka), atomi i svjetlosne toCke - zvijezde, omedene su anorganskim okvirom

simbolizirajuéi nepravilnosti protkane zlatnim rezom.

49



& j"lllu‘nm_ :
S TR
2 L Pt
o o g
0

- . ‘® 'c“

e

Slika 10: Kozmos 1, 2020.

Zvjezdani vrtlog gibajuéi se putanjom spirale mirabilis otkriva titraj svemira na
432 Hz, $to postaje okosnica za daljnje umjetni¢ko istraZzivanje kroz kvadraticni
format pretocen u milimetre, konkretno 432 mm puta 432 mm na kojem se
slikarskim elementima vodi istrazivanje odnosa svjetla i sjene, crteza i toCke,
toplih i hladnih boja... Habitus umjetni¢kog izri€aja postaje zvijezda u svojoj biti
ali i u svemiru smjestenom na platnu. Svetopisamske, povijesne, astronomske
i metafizicke Cinjenice postaju temelj na kojem se gradi novo saznanje o
navedenoj tematici. Simbolika zvijezde, vizualizirana kroz dvodimenzionalnost,
svodi se na prikaz na slkama 6.4 i 6.5 koji ispreplitanjem umjetnickih
elemenata i kaoti¢nosti uobli€uje djeli¢ kozmosa - reda po savrSenoj BoZanskoj
mjeri. Simboli konstelacija, kometa i kodova provlate se na slikama
upotpunjujuéi kozmicku pri€u o neistrazenom nebeskom pokrovu. Kozmos je
neiscrpan izvor umjetnickog istrazivanja kroz razliCite materijale, ali i
mogucnost multimedijalnog izrazavanja kroz videoumjetnost, filmove i 3D
projekcije. Navedenim se otvara svemirsko prostranstvo i priblizava
promatracu a time se pronalaze novi odgovori na krucijalna kozmi¢ka pitanja o

zvijezdama.
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Slika 11: Kozmos 2, 2020.

6.3 Teorijska analiza

Pocetak teorijskog istraZivanja ima uporiSte u astonomskoj literaturi, gdje se
jasno definiraju nebeska tijela. Zvijezde, sateliti i kometi u svojoj simbolici jasno
odrazavaju ljudsko traganje za prapocCelom. lako, jasno definirano zvjezdano
nebo danas nema veliki znaaj za pojedinca, jer se pojedinac Cesto bavi
egzistencijalnim pitanjima, ipak ostavlja nedoreen, otajstven utisak.
Covjekovo osjetilo vida ima i tu sposobnost da od medusobno nepovezanih
pojedinosti gradi jedinstvene slike. [2] No, unato€ tome, od znanstveno
utemeljenih Cinjenica preko zvjezdane simbolike u religijama, zvijezde ostaju
male nebeske svjetilike uhvaéene jedino ljudskim okom. U umijetnosti, ta
simbolika poprima daleko veéi znacaj jer otvara nutarnji kozmos u svakom

pojedincu.
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Slika 12: Amédée Guillemin, Komet Donati izhad Notre-Dame, 1877. [19]
7. Zakljucak

Predstavljene vizualne slike donose novu percepciju okoline i upotpunjuju
nebesko i zemaljsko u jednu cjelinu. Covjek stremi k visinama i njegov je
istrazivacki duh vjec¢no ,gladan® za novim kozmickim saznanjima koja poniru u
njegov Bitak. lako neuhvatljiv, nebeski svod uvijek golica Covjekovu mastu i
aktivira nove prostorno-duhovne dimenzije. U ovom se ¢lanku obradila tema
Simbolika zvijezde kroz simbolicki, astronomski, religijski i umjetnicki aspekt.
Zbog vlastitih umjetnickih istrazivanja u podrucju simbolike Kozmosa tematika
je pojasnila mnoge nedoumice i upotpunila temu simbolike zvijezda. Gledajudi
kroz povijest, zna€aj nebeskih tijela prerastao je u transcendentalno. Religije

koje su njegovale vjerovanje u zagrobni zivot, Cesto su se sluzile slikama koje
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pokazuju dusSu upuéenu prema zvijezdama. lako je obuhvacena tematika u

svim umjetni¢ko-znanstvenim aspektima, ipak ostavlja dojam neistrazenog

podrucja i nedoreCene definicije. Za €ovjeka zvijezde su svjetlila na nebu, jer

zbog svoje materijalne ograniCenosti ne moze do kraja ponirati u tajnu

nebeskog svoda. lako je tehnologija otkrila mnoge tajne svemira, ostaje jo$

mnogo neistrazenih dijelova i nerijeSenih misterija svemira i zvijezda.
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1. Uvod

Suvremeni umijetnici ¢esto dovode u pitanje provjerene, naslijedene vrijednosti
s kojima je Covjek egzistirao. Oni (nerijetko i radikalnim sredstvima) ispipavaju
izdrzljivost klasi€nog govora; istrazuju vjecita pitanja koja su u temelju odnosa
s Covjekom; aktualiziraju iskonsku snagu umjetnickog govora, pretvarajuci time
njihovu svakodnevnost i funkcionalnost u neobicnost i izrazitu simbolicnost
novim, suvremenim i svakodnevnim elementima i materijalima. Poznato je
kako umjetnicka djela uvijek teZze k novim oblicima, onima kroz koje ¢e jasnije
iskazati vlastitu formu i smisao. Tragajuci za novim oblikom, ona zadrzavaju i
one vec¢ provjerene, iskazane oblike i forme. Upravo tu lezi bit umjetnosti —
ispitivati formu te ju odrediti u vremenu i prostoru u kojima umjetnik egzistira
dok nastoji dati svoj doprinos i stav. U svakom je vremenu umjetnost trazila
svoje putove, pronalazila naCine kako progovoriti o temeljnim pitanjima kroz
koje je tragala za smislom svojega postojanja. U strogim i vrlo zahtjevnim
disciplinama umjetnik je trazio vlastitu formu, uzimao ve¢ postojece
tradicionalne vrijednosti, istodobno ih nadograduju¢i novim, njemu vaznim
vrijednostima. Poznato je kako je slikarstvo profesija, a kako bi se ono
prometnulo u umjetnost, slikarstvo mora prijeéi granice profesije i obuhvatiti
Citav zivot umjetnika. Otuda moralni i religiozni zahtjevi umjetni¢kog djela, koji
se ne sastoje od teznje da umjetnost u¢i moralu i religiji, ve¢ od potrebe da
stav umjetnika bude proZzet moralnom ozbiljnoS¢u te stremljenjem ka

beskona&nom i univerzalnom. [9]
2. Interpretacija umjetni¢kog djela
Medu temeljnim pitanjima znanstvene povijesti umjetnosti je pitanje

.interpretacije®, koja ima osobitu tezinu i vaznost u stvaranju nekog

umjetnickog djela. Interpretirati djelo likovne umijetnosti znacdi, prema
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uvrijezenom misljenju, izloziti nesto od umjetniCkog djela koje stoji vidljivo
nasim ocima i koje ne treba tek iznova stvarati.

Za povijest umjetnosti ishodiste je u umjetnickim djelima — i u ponovno
stvorenim i u slobodno interpretiranim. Inace se povijest umjetnosti neopazice
pretvara u povijest oblika ili, u najboljem slucaju, oblikovnih sklopova, a iz toga
Hacker zaklju€uje: ,lz djela valja spoznati djelovanje, a ne obrnuto®. Ukoliko
umijetnicko djelo nije razumljivo, onda ostaje nejasno §to se zapravo zbilo, a
tad se ne razumije niti sama povijest, stoga njemacki filozof Franz Xaver von
Baader tvrdi: ,Povijest se zasniva i temelji na zbiljskoj sada$njosti“. Povijesna
je zadaca da se djela u€ine povijesno razumljivima, i to ne samo promjenom
»Strukture® umjetnickog djela, nego umijetnickim dostignu¢em koje struktura
obuhvaca i koje je od nje nedjeljivo. Povijest umjetnosti mora ostvariti uvjete
pod kojima mogu nastati potrebna umjetniCka dostignu¢a. Postoje dvije
temeljne vrste povijesno-umjetnickog promatranja: prva je apsolutno estetska
(jer se primjenjuje na povijest umjetnosti) i naglaSava ono umjetni¢ko u
umjetnickom djelu, dok druga naglaSava povijesnu pojavu, pojavu mijene
»Stila“. Rijetko se kada uspijevaju sjediniti oba elementa promatranja, a ipak se
povijest umjetnosti zasniva upravo na toj zadaci.

U praksi se pokazalo kako bi dublja interpretacija malog broja djela mogla
izmijeniti shvacanje povijesnih zbivanja u velikom djelu. U interpretaciji se
umjetnicko djelo promatra kao neSto Sto postoji u ,genetskoj analizi
¢imbenika“, kao neSto Sto je nastalo i vodi k spoznaji povijesnih zbivanja.
Zasad je takozvana ,povijest stilova“ jednostrano razvila drugo shvacanje pa je
razvidno kako prava povijest umjetnosti nikad ne iskljuCuje tri Cinjenice:

1.) svako je umjetniCko djelo zatvoren mali svijet i bitan sadrzaj povijesti
umjetnosti, jer umjetnost Zivi u umjetniCkim djelima;

2.) povijest umjetnosti mora ponovno steci ,reljef vrijednosti“ u odredivanju
umijetnic¢koga dostignucéa;

3.) stvaralackom umjetnos¢u moze se doprijeti do samog dna, jer nesto ,novo*

se javlja odjednom i neposredno poput munje, kao pokretacka snaga povijesti,
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no to ,novo“ nije u novim oblicima, nego u srzi umjetnickog djela, sto se otkriva
tek prodorom interpretacije.

Interpretiranje umjetni¢kog djela proisti€e iz osiguranog izvanjskog ustrojstva
umjetnickog djela i naziva se ,tekstom®, a svako ulenje o interpretaciji
implicitno pretpostavlja u¢enje o ,biti“ umjetni¢kog djela.

Svojstvo umjetni¢kog djela nalazi se u suodnosu i uzajamnome prozimanju
umijetni¢koga dostignuéa i interpretacije u svojoj unutarnjoj djelatnosti. U ovom
integracijskom odnosu zamjetan je odnos nadredenosti i podredenosti
pojedinih znaCenja koja se mogu iskljuCiti, a taj sustav reda naziva se
strukturom umijetni¢kog djela. Upravo zbog strukture, jedinstvo umjetniCkog
djela nije zbroj sastavljen od pojedinih dijelova, nego jedinstvo cjelovitosti, a
ono se ras¢lanjuje u pojedina znacenja koja se daju razlikovati. Pojedina¢na
znacenja stjeCu samo jednu vrijednost iz svoje ukorijenjenosti u strukturalnu
cjelinu. Pojedini dijelovi, slojevi i znaenja umjetni¢kog djela ne nalaze se,
medutim, samo u odnosu uzajamnog proZimanja, nego i U SvOjevrsnoj
usporedbi jer njima vlada i djeluje organizirano nacelo koje je obiljezeno
strukturom. Razumljivo je poredenje, po kojemu su &injenice razliite kakvoce
unutarnjom vezom uzajamno spojene u nadredenu cjelinu te se uzajamno
prozimaju. U takvoj cjelini, svaki istaknuti dio u svojem postojanju i unutar
svojeg mjesta odreduje se strukturalnim nacelom cjeline, i u tom je smislu
nuzan.

S druge strane, strukturalna analiza nije samo analiza, nego ujedno i analiza i
sinteza. Cilj svake ,strukturalne analize® jest da se iz mrvice srediSnjeg odredi i
pojmi Sto je moguce viSe. Uvid u cjelovit karakter nekog umjetnickog djela jest
nuzan, ali i nije sam uvijek dostatan za uspjeh pravilne analize i interpretacije
nekog djela, buduci da je za konkretno analiziranje i interpretiranje vazno znati
gdje valja traziti Cimbenik ujedinjenja u umjetniCkome djelu, a potom i naci od
Cega se ono sastoji. Svaka analiza mora voditi rauna o tome da je umjetnicko

djelo nesto jednokratno, individualno, a ne primjerak neke vrste zato §to ono
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ima funkciju u promatracu probuditi sliCan osje¢aj ili, pak, dozivljaj
razumijevanja kojim je i sam dozivljen — da ga ono potakne, prenese ili educira.
Za razumijevanje i konkretan sud o umjetni€kome djelu nije uvijek bitno da
promatra€ koji sudi bude viseg obrazovanja. Neuk posmatraC prihvatit ¢e
umijetnicku vrijednost ako ona za njega ima zivotnu potrebu, odnosno ako
ugada njegovim Zzeljama, mastanju, sanjarenju; ako stiSava njegov strah i
pojaCava osjecCaj sigurnosti. Ipak, ne valja zaboraviti da ono $to je novo,
neobi¢no i teSko djeluje na neobrazovanu publiku uznemiruju¢e. Stoga je u
shvacanju pravog znacCenja potrebno aktivnije sudjelovati, a ne samo
osjeCajem i intuicijom. U procesu proucavanja nalaze se i elementi
promidljanja, a za potpuno razumijevanje potrebno je dublje poznavanje — kako
umijetnika, tako i pojedinih injenica. Postoji opasnhost da se spoznaja polozaja
umijetnic¢kog djela plati sigurno$¢u osobnog suda, $to je jedan od najvecih
gubitaka za Zivi duh toga djela. Bez slika ne samo da se ne moze misliti, nego
se ne moze niti umjetnicki stvarati, a iz tog razloga je i neka ,konceptualna
umjetnost" protuslovlje. Umjetni¢ko djelo i njegova dubina je neistraziva, stoga

¢e umjetnost uvijek biti nova i neponovljiva.

3. Imaginacija, stvaralacka masta ili fantazija umjetni¢kog djela

Ljudska aktivnost koja stvara umjetnost je ono Sto se obicno naziva mastom ili
fantazijom. Zada¢e maste je stvoriti neku formu, buduci da je forma opcenja
»uma“ — Culnim iskustvom osjecati i stvarati novi Zivot i oblik. Masta koja stvara
umijetnicka djela ne izbjegava stvarnost, ve¢ prodire u nju, hvata njezin izgled,
Sto ju izjednaCava s nacinom umjetnikova osjecanja. Ona otkriva ono §to
izmie stvarnosti i saznanju uma. Posto je Covjek svoje prvo iskustvo o
izvanjskom svijetu dobio preko osjetila, masta je ona duhovna aktivnost koja
ostvaruje sintezu osjetilnih iskustava. Gerard o masti ovako razmislja:
»Operacije koje ovise o0 masti mogu biti dostatno jake da formiraju ukus, a da

im istodobno nedostaje prijeko potrebne Zzivosti i Sirine da formiraju genija“. [9]
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Masta sama po sebi ne moze nista stvoriti, buduéi da ona nije puki ukrasni
pridjev niti pasivha mo¢ u umjetnickom stvaranju. Za mastu se moze reci da je
ona sustvaratelj, izravni pomagac i aktivacijski osigura¢ prakticnog ,uma®“, koiji
je uz ,intuiciju® glavni stvaratelj nekog likovnog djela. Aristotel piSe: ,Bjelodano
je da svako osjetilo ima svoj uzitak, ali uzitak ne usavrSuje djelatnost. Uzitak je
kao novonastalo savrSenstvo, kao zivotni cvat onima koji su mladi®. [1]

Za povjesniCara Lionella Venturija (1885.-1961.) vrijedi i sljede¢a misao:
.Stvaralacka masta je razli¢ita u svakom umjetniku, pa i u svakom djelu svakog
umijetnika®“. Svako umjetnic¢ko djelo je posebno, umjetnic¢ke forme su bezbrojne
i ne postoji savrSena forma. Ipak, svaka forma je savrdena kad je stvarna, kad
je u nju u potpunosti utisnuta umjetniCka stvaralaCka masta. Ona ovisi
isklju€ivo o umjetniCkoj osobnosti — originalnosti i ni o €emu drugom.
Venturijeva mjerila u umjetnosti isklju€ivo su originalnost i dosljednost, koji ¢e
nadomjestiti sve nedostatke umjetni¢kog djela. Masta nije samo spajaju¢a moc¢
dozZivljenih slika, imaginacija i fantazija; ona je ujedno i izvor stvaranja novih,
nesluéenih odnosa i fantazija. Ti odnosi medu slikama potpuno su
konceptualne, ,umske“ naravi, dokle god se stvaraju iluzije ili sugestije
formalnih znakova u kojima postoji intencionalna istovjetnost znaka s
oznactenom stvari, $to se dogada i u logickim pojmovima. Venturi takoder
napominje: ,Ako je umjetnost proizvod maste, valja ju pronaci u dosljednosti
same maste, a ne u nekoj realnosti izvan nje“. Dakle, umjetnik je taj koji bira i
pronalazi svoju mastu, ali ju mora posti¢i iskljuivo svojom pobunom,
slobodom, oslobodenu i najmanje pobude njegove idealistiCke orijentacije. [9]
Stvaralacka fantazija ili masta pretpostavlja rad imaginacije; ona je pod

izravnim utjecajem ,uma" Ciji je cilj izvanjsko djelovanje, dok je cilj
spekulativnog uma spoznaja istine. ,Umom* se uvida da odnosi koji se ,vidom*
percipiraju u zbilji nisu lako uodljivi. Ta intencija koju um proizvodi (premda ju
uvijek i ne stvara) nije vidljiva samo u umjetniCkom stvaranju, nego i u drugim
zanimanjima. Cesto se dogodi da sporta$ intuitivno napravi neki potez ili

pronade rjeSenje koje drugi nisu niti nasluéivali. Za Eovjeka postoji ponajprije
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slika, a tek preko nje doéi ¢e se do misli i rije€i. Ta sve veca srastanja slike i
ideje-uma u danasnjem modernom vremenu imaju sve vecée znacCenje pri
konstruiranju i nadvladavanju likovne umjetnosti novoga doba. U umjetni¢kim
djelima postaje sve bitnije ono §to se intuitivno osje¢a, ono §to nije puko
metafori€no znacenje. Sve je viSe umjetnika koje najmanje zanima oblikovanje,
strukturiranje i povezanost, premda se ne smije zaboraviti da je ono $to se
gleda ipak potrebno prvo promatrati, a tek onda rasudivati. Masta koja stvara
umjetni¢ka djela ne izbjegava stvarnost, ve¢ prodire u nju i hvata njezin izgled,
Sto je ravno snaznom osje¢aju umjetnika. Stoga ona otkriva ono $to od
stvarnosti izmiCe saznanju ,uma“. Po Plotinovu misljenju, masta ima zadacu
prikazati senzaciju; ona je senzibilno iskustvo, a iznad nje se nalazi
sposobnost kontempliraju¢eg. Akt maste je viSe od otiskivanja forme u prirodi,
koja nema stvaralatke sposobnosti niti moguénosti poimanja ideala.
Umijetnost, dakle, treba nadilaziti prirodu.

Stvaralatka masta se razlikuje kod svakog umjetnika, i u svakom djelu svakog
umijetnika. Iz tog razloga se govori kako je svako djelo jedinstveno, umjetnicke
forme su bezbrojne te ne postoji savrdenstvo forme. Svaka forma za sebe je
savrSena kada je stvorena. Kad je neka forma zatvorena i savrSena, to znaci
da je u nju potpuno utisnuta umjetnikova stvaralacka masta. Ljudski je um,
doduse, u biti intuitivan: prihvaca se i da je apstraktivho-dekuktivha spoznaja
nesavrSeni modus intuitivne spoznaje. Sto je, zapravo, intuicija? Stvaralacka
intuicija tajni je zahvat vlastitog ,ja“, preko kojega se radaju ujedinjujuce ili
konaturalne spoznaje. One nastaju iz duhovne nesvjesnosti, €iji se plod vidi tek
u djelu. NerazjaSnjivo je kako neka djeca intuitivno rjeSavaju probleme u
matematici, likovnoj umjetnosti, igricama ili, pak, u jezicnom podruéju, kad se
zna da se takvo rjeSavanje problema u svijetu odraslih ne bi moglo dogoditi
bez prethodnog iskustva u tom podrudju. Stvaralacka intuicija je izvor svakog
umijetnickog djela. [6]

Kod istinskog umijetniCkog stvaranja, glavno i jedino umjetnicko geslo jest

stvoriti djelo koje je samo po sebi vrijedno, bez obzira na njegovu korisnost.
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Stvaranje umjetnickih djela je oduvijek bilo izlozeno razlici izmedu sveopéeg
ljudskog osje¢aja i funkcionalnih potreba neke osobe-epohe. Ove potrebe se
uvijek mijenjaju, a ,ideja“- intuirani osje¢aj* ostaje. Je li intuicija stvaralacka? U
strogom-doslovhom smislu ne, ali u prenesenom-slikovitom da. Umjetnik
stvara iz ni¢ega. Otkrivajuéi nove svjetove, slijededéi intuiciju iz zakona maste ili
prirode, umjetnik stvara i mijenja svijet prema njegovoj zamisli. Umjetnicko se
stvaranje ne sastoji od kopiranja i uljepSavanja svijeta, ve¢ od umijetnicke
intuicije, vlastite interpretacije i osobnog izraza.

Filozof Jacques Maritain, uz termin ,stvaralacki“, spominje ne samo umjetni¢ku
stvaralacku ,intuiciju“, veé¢ i stvaralacku emociju. Kod vecine filozofa pogledi na
umjetnost pocivaju na intuiciji, gdje valja izuzeti Tomu Akvinskog, koji intuiciji
ne pridaje osobitu vaznost dok u djelu trazi jasno opipljivu bit — vidljivo
znacenje. Filozofija je trazenje smisla Zivota i svega $Sto je stvoreno, izrazava
se ,idejama“ — op¢im pojmovima, ali filozofska ideja nema istu fizionomiju kao
ona umjetnicka. Zato se umjetni¢ka ,ideja“ stavlja pod znakove navoda, jer dok
je filozofska ideja nastala procesom apstrakcije, umjetni¢ka je plod intuicije. [5]
Ono $to se dogada sa zapazanjem, sli¢no je onomu $to se na viSoj psiholoskoj
razini naziva razumijevanjem ili vidom. Sposobnost za proporciju osobni je
dozivljaj zapazanja, kao i sve druge zapaZajuCe osobine. Zapazanje neke
stvari jo$ uvijek nije prikazivanje, a postoji teorija kako je likovno prikazivanje
jednostavno — kopija zapazanja. U stvarnosti je model ili, pak, neki predmet
samo sirova tvar iz koje se dolazi do konacCnog oblika izostavljanjem,
dodavanjem, odvajanjem i ponovnim sastavljanjem. IstanCanost zapazanja je
razlika izmedu onoga $to je zapazeno od onoga Sto je uradeno, Sto se katkad
moze objasniti nedostatkom tehnicke vjeStine. Zapazanje, koje ostaje po
sje¢anju nekih predmeta iz stvarnosti, uglavnom se ne sastoji od linija ili poteza
Cetkom; ono najvec¢im dijelom i nije dvodimenzionalno. U stvarnosti je tijelo
trodimenzionalno, omedeno svojom okolinom, odredeno bojom i svjetlosnim
razlikama. Neka njegova svojstva se mogu reproducirati i u crtez i u sliku, dok

neka ne mogu. Kad se ona ne mogu neposredno reproducirati, ekvivalent im
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se razvija iz sredstva koje im nudi medijum prikazivanja. Posto se zapazanje
sastoji od stvaranja sklopova opazajnih kategorija i adekvatnih konfiguracija
podrazaja, umjetnikova je zadaca obuhvaéanje takvih sklopova i pronalazenje
vlastite likovne forme, koja se ¢esto ne moze iscitati. [2]

Zapazanje podrazumijeva stvaralacki rad, koji obuhvaca postojanje unutar
Culnih odnosa, kao §to su veli€ina, kretanje, prostor, oblik ili boja. Isto vrijedi i
za umijetniCke aktivnosti, kad umjetnik donosi sud o prikladnosti teme ili
sadrzaja. Nerijetko se dogada da se nesvjesno odabire upravo ono $to se
postiglo. Katkad je to rieSenje da bi se ispunio stanoviti zadatak ili cilj, no
postoji tvrdnja da ono nesvjesno ne bi moglo obavljati sve te radnje da mu
»,um® nije podrobno pripremio teren. Spontanost ponekad moze biti i kaoti¢na,
no ono $to se spontano javlja na povrsini ,uma“ zna biti podjednako zanimljivo;
ono naprosto vapi da ga stru€njaci ras¢lane jer je necitko za golo oko.
Stvaralacgki €in, u kojem bljesne iskon umjetni¢kog djela, zove se nadahnuce
(sa stajalista sa duhovnog gledanja) ili ¢ak improvizacija (ve¢ s pocetka
oblikovanja). Ona obuhvac¢a jo$ neodijelieni ,globalni" karakter, otkud se
namece ras€lanjivanje i oblikovanje, to u umjetniku stvara nemir sve dok se
ne ostvari potpuno jasna oblikovna ideja. [5]

U procesu nastajanja umjetnickog djela nadahnuce je nezaobilazan trenutak,
koji se ne rada bez prethodnog konstantnog rada na vlastitoj poetici
umjetnickog izrazavanja. Ako je nadahnuce plod toga rada, onda je stvar
tehniCke naravi koliko ¢e to djelo bilo uspjeSno napravljeno. Medutim, kad
nadahnuce dolazi iz puke dosjetke i pritom se ne nadovezuje na prethodan
rad, taj rad je unaprijed osuden na neuspjeh. Sve §to okruzuje nekog umjetnika
je samo uputa za njegovo promatranje; ako se to tako ne promatra, onda se
stvara obiCan imitator. Potreba umjetnika da prikaze viSe od onog motiva koji
mu je ponuden proistiCe iz njegove osobne interpretacije — unutarnje teznje za
boljim kreativnim izricajem.

Svaki umjetnik zna da se inspiracija ili nadahnuce javljaju upravo kao mrlja

neke sjene, boje, oblika ili, pak, neke zamisli. Isto tako, zna da se njegov rad
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sastoji u analizi upravo te mrlje, boje, sjene ili ideje; da kroz dozivljeni osjecaj
jasno prikaze, primjerice, u oblicima kako je sijevnuo trenutak prvog
nadahnuc¢a. Nadahnuc¢e pociva kako na karakteru umjetnika, tako i na samom
stvaranju, ali se ono sve viSe odreduje, obogacuje i rasclanjuje nizom
susjednih nadahnuéa drugog i treéeg reda, koja se uzajamno i s iskonskom
vizijom spajaju i stvaraju konkretan oblik umjetni¢kog djela. Zorni karakter, koji
se javlja u umijetni¢ku djelu, odreduje Citav proces oblikovanja — sve do
zavrSetka umijetnickog djela. On se razvija isprva iskljuivo u duhovnoj
predodzbi umjetnika, da bi potom (razvien u predodzbi) dosegao svoje
odredenje-smisao, pa se tek na koncu projicirao u gradi konkretnog
oblikovanja — gradbi likovnog djela. Taj karakter ne mora, u tijeku likovnog
oblikovanja, uvijek sam sve ,artikulirati i potom preoblikovati, odnosno
modificirati, ali se nikad u potpunosti ne napusta. Ondje gdje se sve ovo zbiva,
nastaju (pod povrSinskim prividom dublijeg oblikovanja istoga djela) nova
.koncepcija“ i novo oblikovanje.

Umijetnikovi stvaralacki dosezi nemalo puta se pripisuju uzrocima koji se
nalaze u samoj Covjekovoj osobnosti. Stanoviti autori radije traze da im
kontrolu preuzmu ,viSe sile“, koje bi im ojacale djelovanje i zajamcile vrijednost.
Likovni kritiCar i estetiCar John Ruskin (1819.-1900.) razmiSlia o prirodi
umjetnika: ,Umjetnikova funkcija na ovom svijetu je da bude stvorenje koje vidi
i trepti®. [4]

Povijest umjetnosti poCiva na paradoksu kako je ,pravo“ umijetnic¢ko djelo,
zapravo, mali svijet koji miruje i poCiva u sebi. Taj svijet je, ujedno, popratni i
prolazni sentiment povijesnoga zbivanja. Nastajanje i tijek nastajanja
umjetnickog djela moze iznutra promatrati samo umjetnik, no tim ¢inom
umjetnik ugrozava nadahnuce, a samim tim i djelo. Svakog istinskog
umjetnika-likovnog stvaratelja njegova priroda-intuicija Stiti da ne postane
previse svjestan jer bi, u protivnom, njegova intuicija ,zdravog razuma“

zasmetala organskom toku intuicije.
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Zorni karakter odreduje zasto je na umjetniCkom djelu sve takvo kakvo jest. Taj
zorni karakter u umjetniku uzrokuje cjelokupni proces stvaranja (oblikovanja) —
sve do potpunog ostvarenju ideje umjetni¢kog djela. Njega se ne mora uvijek
precizno artikulirati; on se moze preoblikovati, modificirati, ali ne i u potpunosti
odbaciti. Pod prividom oblikovanja stvara se nova koncepcija i novo
oblikovanje. Onaj prvi, zorni karakter odreduje njegovu gradu, oblikovanje,
materijal, nacin obrade, pristup oblikovanju, modificiranje umjetniCke vizije i
njezino posebno znagenje. Gledano u cjelini, proces predstavija sve jace
samoodredenje, samoiskazivanje karaktera. Po sudu filozofa i mislioca Franca
von Baadera (1765.-1841.): ,Umjetnik sasvim prisvaja svoju ideju samo pri
dovrSavanju umjetni¢kog djela“. [3] [5]

Rudilf Arnheim tvrdi: ,Mnogi psiholozi se jo$ uvijek zadovoljavaju objasnjenjem
da se umjetnost proizvodi i koristi zato $to smiruje ili $to je ugodna. Medutim, ta
hedonistiCka teorija pojadnjava i sve i nista tako da, dok se ne zapitamo zasto
je neka aktivnost ugodna, nismo €ak niti poceli istrazivati“. Sve ono §to je u
likovnoj umjetnosti doZivljeno, nije izravno niti je lako izrecivo, stoga umjetnik
Cesto mora fuckati jer svojim jezikom ne mozZe govoriti. Uspjeh umjetni¢kog
stvaranja ovisi i 0 rezultatu borbe umjetnikova htijenja i stvaralackog talenta s
jedne strane, te postojecih uvjeta izrazajnih sredstava i konvencija s druge
strane. Nema umjetnosti bez stanovite koli€ine improvizacije i rutine, a
stimuliranjem likovne stvaralacke mogucnosti, umjetnik se aktivira u smjeru
invencije i razvijanja vizualnog osjecaja, koji je nezaobilazna komponenta
buduce cjelovite stvaralacke osobnosti. [2]

Nerijetko se Cuje da umijetnici stvaraju kako bi nesto porucili drugima, premda
umijetnici zanemaruju taj motiv ili ga, pak, u potpunosti odbacuju. Kod pojedinih
autora nazoCan je snazan osjeCaj vizualne, dinamicke zainteresiranosti za
izvanjski svijet pa su mogucnosti njihova dozivljaja snazne i naglasSene.
Bogatstvo njihova doZivijaja moglo bi se pronaci u raznovrsnosti asocijacija
kojima oni raspolazu. Promatranje predmeta koji ¢e se tumaditi jest bitan dio

svakoga stvaralastva, premda se ono Cesto zanemaruje. Otkrica do kojih
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umjetnik promatranjem dolazi sluze mu (u stvaralatkom smislu) da se i sam od
njih udalji, da od ,ustaljenog® nacini drukgiji pogled na svijet. [2]

Katkad model postane sredstvo za izrazavanje umjetnicke forme i ne pokazuje
skrivenu osobnost, nego je sam po sebi konacan predmet promatraCeve
znatizelje. Umijetnik uzima iz prirode (ili interpretiranog modela) vidljivu
dinamiku volumena opazaju¢eg predmeta, ne ogranic¢avajuci se na izvanjsku
povrsinu kao vidljivo odredenu cjelinu. Postignuto moze proizvesti odlike koje
nisu sadrzane u predmetu ili sadrzaju, a o tome Ernst Hans Gombrich kaze:
,Umijetnik slika ono §to mu spremista sje¢anja nude kao pravu formu za
njegovu temu. Ti rezervoari sadrZze sheme koje su mu ponudili umjetnicki
ucitelji i drugi uzori iz proS8losti.” [2]

Za razliku od logike, koja je znanost o oblicima istine, estetika je znanost o
oblicima ljepote. Za estetiCara Grliéa (1923.-1984.), a suprotno Hegelovom
razmisljanju, upravo estetika je Ziva po svojim vrhunskim dometima iz proslosti,
a zahvaljuju¢i njoj su umjetnosti (usprkos prognozi njezine smrti) otvorena
vrata buduénosti. [8] [10]

Kompleksnost umjetni¢kog djela ogleda se i u njegovoj doZivljenoj raznolikosti.
Ono je uvjetovano kako psiholoskim, socioloSkim i stilsko-povijesnim, tako i
nenadomjestivim umjetni¢kim doZivljajem. Tu Cesto postoji golema napetost
izmedu povijesno-umjetnicke i estetske vrijednosti, dok se socioloSko stajaliste
otklanja samo ako se ono prikazuje kao jedini legitiman nacin promatranja te
ako se sociolosko znacCenje nekoga djela mijeSa s njegovom pravom
umjetnickom vrijednoSc¢u. Jasna je Cinjenica da, ako se ne prihvati, odnosno ne
shvati kompleksnost umjetnickog djela (prepletanja motiva, viSeznacnost
simbola, misljenja sadrzajnih i formalnih elemenata i titraji u tonalitetu nekog
umijetnika koji se ne mogu analizirati), odbacuje se najbolji dio onoga $to pruza
umjetnost. Svako znanstveno razmatranje umjetnosti plaéa dobivenu spoznaju
razaranjem neposrednog i, ha koncu, nenadomjestivog umjetnickog dozivljaja.
Estetska se svojstvenost umijetnickog djela ne ponistava neumjetnickom

prirodom svojeg podrijetla i izvanumjetnickim ciljevima svojeg zacetnika.
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Umijetni¢ka kvaliteta ima malo ili nimalo poveznica s okolnos$¢u da djelo sluzi
umjetniku za rjeSavanje osobnih problema. Postoje¢i elementi nekog
umjetnickog djela, u svojoj sadrzajnosti, nisu uvijek istovjetni s njegovim
najimpresivnijim i najvrjednijim crtama. Estetska vrijednost nema psiholoSki
ekvivalent; jednako duhovno raspolozenje moze biti podlogom kvalitetno
najraznovrsnijim proizvodima. PsiholoSke prilike i stanja su samo trenutacne
pojave; one omogucuju djelo, ali ne sadrze tvar od koje su izradene. Ovdije se
izravno pokazuju povijesno-estetske pretpostavke umijetni¢ko-povijesnog
stajalista, gdje je umjetniCko-povijesni materijal ,forma“ uporabljena samo radi
demonstracije temeljnih pojmova. Umjetnikova je zadaéa temeljne pojmove
preispitati vlastitim umjetnickim doZivljajima i vlastitom slikom povijesti.
PovjesniCar umjetnosti Hauser (1892.-1978.) tvrdi: ,Sve je u povijesti djelo
individua, ali se individue uvijek nalaze u vremenski i prostorno odredenoj
situaciji, stoga je i njihov stav rezultat njihove predispozicije i situacije. To je
ujedno i jezgra znanosti o dijalekti¢koj prirodi povijesnoga procesa“. Razli¢ite
etape puta kojim umjetnik ide od jednog motiva do drugog, osobnim
razmi$ljanjima kroz ono umjetnic¢ko, mijenjaju vrijednosti na kojima se zasniva
estetski u€inak umjetni¢koga djela. [4] ,Svaka prava umjetnost®, piSe Hauser,
,sadrZava i mora sadrzavati neku istinu, ali niti jedna znanstvena istina nema
karakter totaliteta umjetniCkoga djela“. Poznato je da tradicionalno estetsko
miSljenje definira umjetnost pomoc¢u pojma lijepog: lijepo je bitno obiljezje
umjetnickog djela. Estetika se, kao ,znanost o umjetnosti“, ujedno definira i kao
,znanost o lijepom“. Prema tome, izmedu pojma umjetnosti i pojma lijepoga
stavlja se znak jednakosti. To je naivna i neodrziva postavka: nju najrjecitije
demantira sama povijest umjetnosti, a osobito moderna avangardna umjetnost
koja se javlja, izmedu ostalog, u znaku opovrgavanja tradicionalnih esteti¢kih
kanona i najvrjednijih pojmova tradicionalne estetike, pa tako i njezina
srediSnjeg pojma ,lijepoga“. U slikarstvu jednoga Boscha ili, pak, jednoga
Grosza malo je toga Sto bi se moglo svesti pod klasi¢ni pojam ,lijepoga“.

Uostalom, promatrano logi¢ki, pojam umijetnosti je u Sirini veéi od pojma
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Lumijetni¢ki lijepoga“. Pogresno je jedno umijetnicko djelo okarakterizirati
svidanjem ili dopadljivo$¢u; takvo je povrsno gledanje na djelo i neistinito i
Stetno. Naime, nema dozivljaja, a ni uzitka pri promatranju nekoga djela na taj
nacin.

UmjetniCka sredstva sublimacije, simbolizacije i kompenzacije imaju jednu
zajedni¢ku crtu, a to je dinami¢na priroda umijetni¢kog dozivljaja. Smisao je
trazen izmedu bitka i prividnosti, izmedu subjektivnih motivacija i objektivnih
cilieva u Zivotu, a predstavlja naj¢es¢i oblik zadovoljstva §to ga mozZe dati
umjetnicko djelo. Kona¢an sud o nekom umjetnickom djelu (ili samome
umjetniku) nije uvijek stvar pojedinca, veé¢ plod mnogih narastaja, koji ga
zajedno mogu viSestrano rasvijetliti. Spoznati ono istinsko u djelu moze samo
onaj koji je spreman obnoviti umjetnikov dozivljaj ostvaren u njemu.

Francuski knjizevni kritiCar M. Ferdinand Brunetiere (1849.-1906.) drZi
umjetnost nemoralnom jer se njezin predmet odnosi ne samo nha osjetilno,
nego i na pohotno u prirodi. [9]

Filozof Jacques Maritain (1882.-1973.) piSe: ,Ljepota za kojom umijetnik tezi
proizvodi uzitak, ali to je duhovni uzitak koji nema nista zajedni¢ko s osjetilnim
svidanjem ili nasladom. Kad bi umjetnost iSla za tim da proizvede nasladu, bila
bi laZljiva. Kad bi umjetnost teZila samo za osjetilnim dojmom i strastvenim
uzbudenjem, iznevjerila bi samu sebe i opteretila se neistinom. Umijetnicka
djela proizvode radost ili intelektualni uzitak, ali ta se radost ne osje¢a u
samom c¢inu spoznaje. Bilo bi bolje reci da se radost izlijeva iz tog Cina kad
predmet spoznaje savrSeno zadovolji ljudski um®. Radost je, samim time, znak

postignutog umjetni¢kog zadovoljstva. [7]

4. Umjetni¢ko djelo i njegova determinacija

Cesto se ono umijetnicko shvaéa kao jednoznacnost koja se u zadanom
trenutku mora protumaditi. Premda nije uvijek na isti nacin shvaéeno i

ocijenjeno, ono dopusta najrazliCitija rjeSenja koja tvorac nastoji otkriti te u
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stanovitoj mjeri prikazati. Kvalitetno umjetni¢ko djelo, u usporedbi s estetski
bezvrijednim umjetni¢kim proizvodima, vrijedit ¢e kao uspjelo ako je gradeno
iskreno — u vlastitom cilju, svojoj ideji i sredstvima primjerenim djelu. Umjetnik
osjeca neku vrst obveze, intuicije prema stanovitim oblikovnim principima te
formulaciji, u kojoj je istina neovisna o subjektu Sto ju otkriva i formulira po
samo njemu poznatom osjecaju.

Smisao umijetnika i umjetni¢kog djelovanja moze se okarakterizirati kao
umjetnikov doprinos i ostvarenje u stvaralackom smislu. Njegov je cilj dati
vremenu u kojem Zivi, stvara i egzistira odreden smisao, doprinos i znacenje.
Umjetnik se, poput pulsiraju¢eg senzora, kreée, lovi i biljeZi sve signale koje
mu okolina podastire, a te signale on svojim umjetniCkim nagonom i intuicijom
uobli¢ava u vlastitu formu. Na jedno od tradicionalnih estetskih pitanja o svrsi
umijetnosti, esejist, pisac i redatelj Rajmund Kupareo (1914.-1996.) ukazuje na
umjetnost koja produhovljuje €ovjeka, kao i cjelokupnu prirodu. Umjetnost to
Cini kao posebna ljudska vrijednost, koja je zasnovana na dubini i intenzitetu
ideje ili intuiranog osje¢aja. Osebujnost onemogucéuje  njezinu
instrumentalizaciju u sluzbi drugih vrijednosti (povijesnih, drustvenih,
filozofskih, vjerskih) koje se u umjetnosti mogu pojaviti samo kao grada, ali
niposto kao cilj. Naspram drugih vrijednosti, ona ne moze stajati u odnosu
negacije, jer bi time nijekala i sebe kao vrijednost. [4]

Postoje tumacenja kako su prikazivanja u pojednostavljenoj formi tek pokuSaiji
»uma“ da ucini razumljivom ,osjetilnu“ okolinu, koja se time poku$ava oblikovati
u jednostavno organiziranu formu. U takvim tumacenjima postoje dvije
suprotstavljene polazne toCke: s jedne strane je zavodljivost sadrzaja, a s
druge je forma s neizbjeznim preduvjetom vizualnog razumijevanja.

Prodrijeti u neko umjetnicko djelo znali razumjeti povezanost njegovih
formalnih i sadrzajnih elemenata, odnosno osjetiti ga kao pojavu koja je sama
sebi dostatnha. Jedan od zadataka umjetnika jest djelu dati izvjestan smisao i
znacenje. Opcepoznato je da nam umijetnost podastire Culne sklopove,

vizualne predstave i radnje; ne radi njih samih, ve¢ radi forme koja se moze
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prenijeti i na nesto drugo. Za konacan sadrzaj umjetni¢kog djela ¢esto se kaze
da predstavlja splet raznorodnih osjecéaja. Djelo je katkad tek izraz mentalnog
stanja, a katkad se bavi upravo izvanjskim izgledom takvog stanja. Mozdanim
poliem, posebice preko oka, upravlja ,razum® koji je u svojoj prirodi sklon
uravnotezivanju, zbog €ega ¢e strukturalni sklop dobiti najjednostavniji moguci
oblik. Mozak, jednostavno, tezi najvecoj mogucoj racionalnosti. Svakom novom
interpretacijom umjetnicki prikaz poprima novi smisao i znacenje. Otpor, koji je
uvijek nazo€an u procesu stvaranja jednog umjetni¢kog djela, osjeca;j je koji to
djelo ujedno i formira. Jednak otpor javio se i u Kantovu golubu kojem je, zbog
smetnji od pritiska zraka pri letenju, pala na um misao kako bi se u
zrakopraznom prostoru moglo bolje letjeti. Upravo misaone radnje, intuirane
otporom geneza, srz su umjetnickog djela, Sto je posebice naglaseno pri
nastanku umjetni¢koga djela: bez postojanja vlastitog otpora, osobnog pogleda
i anticipacije — ne moze se stvarati.

Cinjenica je da umjetnicka djela ostvarena u istom vremenu nisu nuzno na istoj
stilskoj razvojnoj razini. Na umijetnicki razvoj, povrh nametnutih oblikovno-
povijesnih ¢imbenika, utjecaja imaju i izvanjski, socioloski uvjetovani ¢imbenici.
Kao Sto je neko¢ u predmetu otkrivala nepokretnu strukturu predmetnog
svijeta, danas umjetnost ima za zadacu otkrivati u predmetu pokretnu strukturu
postojanja. Tako predmet zadrzava svu svoju ,zvornost, ostaje svjez i
viSeznacan, a Sto se viSe iz njega crpi, on shaznije progovara. | kad je rijeC o
(po nekima) savrSenim djelima, zamjetna je izvjesna doza sluCajnosti,
privremenosti i promjenjivosti oblika. Opce prihvaceno je stajaliSte da
umijetnic¢ko djelo mijenja svoj smisao i znacenje sadrzaja sa svakom novom
interpretacijom, pa i onda kad je od autora poprimilo svoju jedinu, autenti¢nu
viziju.

UmijetniCka znagenja upucuju na izravno tumacenje i prosudivanje. Znacenje i
izraz likovnog ostvarenja su uspjeli u onolikoj mjeri koliko je prikaz predstavljen
u formi koja je jasno definirana, s obzirom na njegovu proporciju ili oblik. Jasan

crtez identificira i tumaci temu pomoéu jasno definiranih vizualnih osobina.
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Znacenje nekog umjetni¢kog djela treba traziti u oblicima tog djela, a katkad i u
predmetima koji sluze svrsi modela, jer niti oni nisu bez ikakva znacenja. Oni
mogu djelovati mirno ili, pak, ukazivati na pokret; mogu imati tezinu ili lakocu
svojega sadrzaja. Osobine samih opazajnih predmeta su odgovorne za glavni
izraz forme, jer kako bi jedan bezivotan predmet mogao izrazavati osjeéaje ako
mu oni nisu nametnuti kakvim ,osjecajnim iskazom“ umjetnika?! Neke forme
vape za slozeno$¢u svojega oblika i medusobnim odnosom da ih oko
doZivljava kao iracionalne pojave, bez mogucnosti da se povezu stanovitim
vizualnim formama. Posljedica jest iskazivanje zbunjujuée raznolikosti.

Ono Sto autor dozivljava, to i anticipira u adekvatnu tvar svojih djela,
ostvarujuc¢i ono $to je umjetnickim zahvatom kadar prikazati i protumacditi.
Upravo ta ravnoteza djela i osobnosti autora Cesto je poremecena
prenaglaSavanjem umjetnikove Zivotne povijesti. |zdvajanje umjetni¢kog djela
iz povijesti njegova stvaratelja povezano je s evolucionisti¢kim shvacanjem,
koje proizilazi otud $to je prvi stadij nekog razvojnog procesa ishodiste njegova
cjelokupna sadrzaja. Najbitnije crte umjetni¢kog djela ne odgovaraju uvijek
najjasnijim momentima stvaralackog €ina. Tako apstrakcija nije selektivno
reproduciranje ili preuredivanje odredenog sadrzaja koji je posluzio kao uzor,
ve¢ je posrijedi prikazivanje samo autoru prepoznatih strukturalnih
karakteristika u organizaciji forme. Svako umjetni¢ko djelo, bez obzira na
sredstvo i izraz, prikaz je osobite duSevne pojavnosti; ono je ishod
stvaralackog €ina koji je jedinstven i neponovljiv. Svaki razgovor o svrSetku
umjetnosti za estetiCara Vuka Pavlovi¢a (1894.-1978.) je neumjesan, buduéi da
Covjek nikad neée biti toliko budan i uman znalac da mu umjetnost vise nece
trebati. Sto se Govjek vise priblizava ishodi$tu djela, sve vise se udaljava od
njegova umjetnitkog znadenja. Zivotna povijest umijetnika odredena je
njegovim djelom onoliko koliko je njegovo djelo odredeno umjetnikovom
zivotnom povije$cu. Umjetnikov zivot je izraz njegove darovitosti, kao Sto je

njegova darovitost rezultat njegove zivotne povijesti. [4]
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Evolucija moderne umijetnosti (kroz predmet i njegov paradigmati¢ni oblik
umijetnic¢kog djela) dogada se iz unutarnjih razloga, odnosno zbog opadanja
vrijednosti samoga predmeta. Nerijetko umjetnici prikazivanje stvarnosti svode
na vizualni osjecaj fizickih i psihickih sila koje leze u osnovi prirode te njihovom
uzajamnom djelovanju. Time oni izrazavaju harmoniju i disharmoniju,
dominaciju i koordinaciju, bliskost i kontrast, kretanje i mir, ravnotezu i
neuravnotezenost. Gledajuci obrnuto s gledista forme, osnovni nepredmetni
sklopovi nisu apstraktni, ve¢ pravi elementi poimanja — gradbeni je to materijal
kojeg umjetnik koristi prikazujuéi strukturu svijeta kakvu njegov temperament i
nagon osmisljavaju. [2]

Zasto je umjetnicko djelo uopée nacinjeno, i zbog ¢ega upravo na takav nacin?
Psiholozi razmatraju funkciju i djelovanje umjetnosti u njezinoj sredini. Zbog
Cega ono izgleda kako izgleda, zbog Cega govori ono $to govori? Svako
izravno tematiziranje svega umjetnickoga unaprijed je osudeno na puko
umnazanje sudova o umjetnickom, pri ¢emu je posve onemoguéeno pravo
raspoznavanje deskriptivnosti u umjetnickom pogledu. Bez obzira na
sporadi¢ne efekte kojima umjetni¢ko djelo uljepSava stvarnost (time Sto stvarne
probleme prikriva ili ih, pak, prikazuje i rjeSava lakSe negoli je to moguce u
zbilji), ono raspolaze nizom sredstava koji su prikladni da (makar samo
privremeno) izmiruju sa strogoscu zivota. Ono smiruje ve¢ time Sto kaosu (koji
prijeti razaranjem) daje svrhu, smisao i znacenje.

Kada niti oblik, niti veli€¢ina, niti boja, niti svjetlosne razlike koje se vide u
stvarnosti ne odgovaraju podatcima koje ljudski mozak razumije, tad je nuzna
teorija koja bi objasnila taj raskorak. Ako se umjetni¢ko djelo promatra kao
nesto individualno (te se u toj individualnosti priblizava pojedincu §to je vise
moguce), predmet ¢e dospjeti na istu razinu kao i sva ona podrucja predmeta
Sto egzistiraju kao individualnost. Cilj je da se shvati individualnost umjetni¢kog
djela, da se ono odredi i pokaze, $to nije niposto samo zadaca znanosti ili

umijetnicke kritike, nego svakoga tko se bavi interpretacijom umjetnic¢kog djela.
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U 8emu se sastoji cjelovitost nekog umjetni¢kog djela? Cime ono stje¢e svoju
individualnost? Sto je ujedinjujuéi (ujedno i individualizirajuéi) moment
umijetnickog djela koje je, samo po sebi, jedinstvo veoma razli¢itih elemenata
(slojeva, grade, oblika, boja, znacenja...)? Ujedinjujuée mora biti ono $to
iskazuju upravo svi ti elementi i slojevi, a ono §to tvori zivotno, izvorno i
individualno jedinstvo nekog umjetni¢kog djela naziva se ,zornim*“ karakterom
umijetni¢kog djela. U njemu se podudaraju razli€iti sastojci umjetnic¢kog djela —
,0blik* i ,sadrzaj“ koji stvaraju njegovo znacenije.

Vrijednost umjetnickog djela uvijek proizilazi iz najmanjih, u prvi mah
nezamjetnih detalja i nijansi, iz kojih nastaje sva teZina njegova karaktera i
kompozicije. Svi momenti umjetni¢koga djela nalaze se iskljuivo u njegovu
karakteru. Tu proces viSe nije nerazumljiv, jer se osjetilni karakter ne mijenja u
C¢vrstom odnosu prema objektivnom ustrojstvu. Vazno je prikazati kako
odredeno formalno ustrojstvo umjetniCkog djela proizilazi iz istog posebnog
karaktera cjeline, kao &to, primjerice, isti karakter odreduje njezin poseban
nacin obrade ili formata, ali i da se (ako je uistinu posrijedi pravo umjetnic¢ko
djelo) svaka, pa i najvidljivija pojedinost moze promatrati kao izraz istog
cjelokupnog karaktera.

Danas se sve teze dopire do srzi umjetnickog izraza, pa tako i do njegova
potpunog razumijevanja. Postoje razliCita tumacenja zasto je tome tako, a
jedno od njih tvrdi da je u Covjeku zakrZljao intuitivni organ koji pomaze u
shvacanju i komuniciranju €ovjeka s okolinom. Sposobnosti €ovjeka (intuitivho
komuniciranje, apstraktno misljenje, egzaktno promatranje, uzivalacko
rasudivanje) razvile su se na nacin ,pravog“ poimanja stvari. U Covjeku se
mora pokrenuti mehanizam koji bi izazvao subjektivan pogled na izvjesno
umijetnicko djelo. U nutrini ovjeka je podrucje osjeéaja; ono tvori neku vrst
subjektivne suprotnosti ,intuitivnih osje¢aja“ kojima €ovjek dozivljava stvari oko
sebe.

Umjetnost je uvijek konkretna pojava jer ona nastaje kroz osobni dodir,

imaginirajuci tvarno vlastitim djelovanjem. 1z tog razloga uvijek je konkretna, a
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ne apstraktna — jer dodirom se konkretizira. Ona je uvijek iskustvo dodira i
poimanja, u kojem se kroz imaginaciju traga za nazo¢no$c¢u i postojanjem.
Trazec¢i u tom tjelesnom (odnosno tvarnom) vlastitu formu, uvijek se ocekuje
osobitost u vlastitoj formi — jer vlastita osobnost imaginiranja nikad se ne
ponavlja. Ona je dar za kojim se traga u vlastitom kuSanju tvarnog. Upravo
preko tog tvarnog umijetnik stvara pojavu koja nije samo njegov bioloski trag,
nego i svijest da se dodirom pojava pretvara u njegovo osobno znacenje.

Umjetnik odreduje mnogo toga: kako ¢e izgledati neko umjetni¢ko djelo, sto ée
njime prikazati, po ¢emu c¢e djelo imati nedto umjetni¢ko, Sto pripada
umjetnickoj formi... Ako bi se istrazivao motiv (kako je on naslikan, s kakvom
energijom i kakvim pristupom), onda bi se u radu moralo posegnuti dublje,
potraziti nesto Sto nije u fizickom liku Covjeka koji je naslikan, ve¢ u umjetniku
svojstvenom nacinu na koji je naslikan ili nacrtan — dakle u formi, a ne u
sadrzaju. Cak i Platon ne ide ukorak s igrom oko umjetnosti, pitajuci se: ,Zasto
slikati ono brdo ako imate pravo brdo po kojem moZete hodati?“ Ako bi se
gledalo kroz ekspresiju, dakle kroz formu, onda bi Platon imao Sto vidjeti, jer
tada u slici ne bi trazio brdo (,5to?“), ve¢ formu (,kako?“). Trazio bi umjetnic¢ku
moc¢ spoznavanja i interpretiranja sadrzaja u tvari vlastitog izraza, osobne

forme i znacenja.

5. Zakljuéak

UmijetniCka djela oduvijek tragaju za novim oblicima kroz koje Ce jasnije izraziti
vlastitu formu i smisao, a pritom zadrZavaju i one vec¢ provjerene oblike i forme.
U svakom je vremenu umjetnost trazila svoje putove te pronalazila nagine na
koje progovara o temeljnim pitanjima dok traga za smislom svojega postojanja.
U strogim, iznimno zahtjevnim disciplinama umjetnik je ispitivao vlastitu formu i
uzimao vec postojece tradicionalne vrijednosti, nadogradujudéi ih novim, vaznim
vrijednostima. Smisao umjetnika i umjetnickog djelovanja moze se

okarakterizirati kao umjetnikov doprinos i ostvarenje u stvaralackom smislu jer
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on zeli dati vremenu u kojem Zzivi, stvara i egzistira odreden smisao, doprinos i
znacenje. Umjetnik je stvaratelj vlastite vizualne forme, a svojim alatom on
aranzira likovne elemente u vlastitoj formi, koja je njegov vidljivi oblik traganja
za Zivotom.

Istrazivanja u umjetnosti nerijetko zavrSavaju jednosmjerjem, koje zakljuCava
ve¢ napola odSkrinuta vrata dok kroz njih joS dopire svjetlost postojanja
vizualnog naslijeda. Tako ona ostaju zamracena u daljnjem egzistiranju kroz
umjetnost. Zbog toga je u vlastitom teorijskom propitkivanju nuzno ostaviti
mogucnost viSesmjerja i nadogradnje — kako u iskazanom doprinosu, tako i u

naslijedu koje se dobije u obliku forme.
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1. Uvod

Zelja za promjenom svijeta i samoga &ovjeka dovest ée do radanja kulture
renesanse u kojoj se filozofija posve oslobada teologije, te tako postaje
srediste velikog kulturnog pokreta koji ¢e obnoviti cijelu Europu. Covjeka ée
ucCiniti slobodnim stvarateliem novog svijeta, koji je potpuno spreman i
sposoban izgraditi ga. Novoste€enu slobodu i mo¢ niposto ne koristi kako bi se
odvojio od Boga, ve¢ cijeli niz bozanskih izraza povezuje s ponovno
aktualiziranom antickom mudros¢u, te tako preko Pitagore, Plotina i ostalih
predstavnika vjeCne filozofije, nanovo otkriva poruku boZanskog duha i
nadahnjuje druge, te potiCe novo obrazovanje Covjeka, oslobodenog svih
predrasuda, autoriteta i ograni¢enja.

Cilj ovog rada je analiza renesanse kroz XV. i XVI. stoljeée, s posebnim
osvrtom na Dubrovnik, njegovu sakralnu ostavstinu, te obrada uloge
renesanse u suvremenom sakralnom slikarstvu. Navest ¢e se osnovne
znacCajke nastanka renesanse u Europi, obiljezja i najznacajniji predstavnici, te
njezin prodor u Hrvatsku, posebice Dubrovnik, Ciji se utjecaj mozZe uoditi u
cijelom nizu medusobno povezanih procesa i dogadanja na kulturnom,
znanstvenom i gospodarskom planu.

Sadrzaj istrazivackog rada dijelom odreduje Cinjenica kako je renesansa bitno
utjecala na svekoliko ljudsko djelovanje, izvrSila snazne promjene u politici,
drustvenom ustroju, ljudskoj misli, te naCinu Zivota, mijenjajuci poimanje svijeta
u umjetnosti i znanosti. To je bila osnova za realiziranje vlastitog doprinosa
suvremenom slikarstvu, te sagledavanje i interpretacija vrijednosti te pojave
unutar vlastitog ciklusa slika, podijeljenih u tri kategorije: nebesku, posredni¢ku

i zemaljsku.
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2. Renesansa u Europi

Razvoj gradova, osnivanje kolonija na novootkrivenim podrucjima, znanstvena
i tehni¢ka otkri¢a doveli su do preokreta u znanosti, umjetnosti, filozofiji i bitno
razliCitoj uvrijezenoj srednjovjekovnoj crkvenoj kulturi. Takva klima afirmirala je
renesansu koja se javila ponajprije u Italiji u XV. stolje¢u, gdje dolazi do naglog
razvoja gradova i gomilanja velikog bogatstva u gradanskim obiteljima, a
vrhunac doseze u XVI. stolje¢u, kada zahvaca cijelu zapadnu Europu. S
obzirom da je klasi¢na antika razdoblje koje se smatra vrhuncem stvaralackih
dostignuca, postavljena je kao ideal renesansnom Covjeku, pa je prema tome i
tezio takvim dostignu¢ima. Filozofi obnavljaju i objavljuju rasprave o tajnama
brojeva po uzoru na pitagorejsku i platonisti¢ku tradiciju. Novoplatonisti¢ka
mistika unesena je u kr8¢ansku literaturu kroz spise Dionizija Areopagita, te se
uz vjerski misticizam javlja i kao filozofska doktrina. [2]

Nagladava se individualizam, samosvijest koja se protivi utvrdenim autoritetima
i prednost daje vlastitom stavu, za razliku od srednjovjekovnog, u kojem je
Covjek bio potpuno okrenut boZzanskom. Sada potencira snazni subjektivizam,
Sto njegovu spoznaju €ini apsolutnim polazidtem i ishodistem o zbilji, koja, da
bi bila, mora biti spoznata. Takva klima vodi do slabljenja politicke moc¢i Crkve,
pa se na Tridentskom saboru donose nova pravila na umjetnickom planu, koja
su trebala pridonijeti osnazenju katolicke dogme i stvaranju nove ikonografije.
Koncilom je to¢no utvrdena razlika izmedu sakralnih i profanih prikaza, a naga
tijela nisu bila pozeljna. Javljaju novi prizori, kao Sto je prizor mucenika, Cije
muceniStvo istiCe snagu vjere, a prikazi Bogorodice u slikama odiSu
jednostavnoscu i istiCe se njezina posredniCka i zastitnicka uloga. U arhitekturi
su takoder stvorena nova pravila. Crkveni tlocrti viSe nisu smjeli biti sredisnji,
nego aksijalni. Uklanjale su se pregrade, koje su poprec¢no presijecale brod,
razdvajajuci svecenstvo od puka. Kapele i privatni oltari, koji su isticali
bogatstvo pojedinaca i poznatih obitelji, morali su postati jednoobrazni i

neupadljivi. [2]
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Renesansni Covjek otkriva ljepotu i harmoniju zivota, $to se ogleda kroz
mnogobrojna ostvarena djela, ponajviSse arhitektonska, brojne palace i vile
talijanskog plemstva, te projekte pripadnika crkvenih krugova. Dokaz tome su
brojna ostvarenja visokog umjetnickog dometa: Brunelleschijeva renesansna
kupola firentinske katedrale — Duomo, kapela Pazzi u Firenci i crkva San
Lorenzo, Bartolomeo di Michelozzo (1396. — 1472.) izvodi paladu i vile za
obitelj Medici, takoder u Firenci, Bramante u Milanu i Rimu izvodi projekte za
papu Julija Il., Michelangelo projektira za papu Lea X. i Aleksandra VII., Leon
Battista Alberti radi palaéu Ruccelai u Firenci, proCelje crkve San Francesco i
crkvu San Andrea u Mantovi, te mnoga druga arhitektonska ostvarenja.
Nekoliko desetljeca kasnije, u svojoj raspravi o arhitekturi, Alberti kaze da
aritmetiCki razmijeri, koji odreduju glazbenu harmoniju, moraju vladati i u
arhitekturi. Takoder, smatrao je da se aritmeti¢ki razmjeri ponavljaju u itavom
svemiru, pa su, prema tome, bozanskog podrijetla. [1]

Donato Bramante (1444. — 1514.), talijanski arhitekt i slikar, spada medu
najznacajnije arhitekte na prijelazu iz XV. u XVI. stolje¢e. Andrea Palladio
(1508. —-1580.), arhitekt i teoretiCar, izvrSio je snazan utjecaj na razvoj
europske arhitekture, posebice u Engleskoj XVII. i XVIII. stolje¢a, gdje se
arhitektura, po njegovim nacelima, smatrala samostalnim pravcem -
paladijanizmom. Rana renesansa u ltaliji najprije se odrazila na kiparstvo.
Nanni di Banco (1384. — 1421.) je ve¢ tada, na tijelima svojih svetaca i andela,
draperiju ucinio opipljivim volumenom. Umijetnici teze za ljudskim tijelom koji je
slican klasi€nom, a za prihvaéanje tog stava, najzasluzniji je Donatello (1386. —
1466.), Ciji bron€ani David nastaje oko 1430. godine kao prva gola skulptura u
prirodnoj veli€ini, jo§ od doba antike. Takoder, treba spomenuti i Andreu del
Verrocchia (1435. — 1488.), jednog od najvecih kipara s kraja stoljeca. [7]
Ranorenesansna likovnha umjetnost ltalije, zapocCela je pojavom Massacia
(1401. — 1428.) koji uvodi perspektivu u svoje slike. Piero della Francesca
(1412. — 1592.) se, zahvaljuju¢i poznavanju matematike, u slikarstvu koristio

geometrijskim oblicima. Sandro Botticelli (1445. — 1510.) je predstavnik
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neoplatonistiCke filozofije. U potpunosti napusta sakralne teme, i slika
mitoloske i alegorijske prizore iz antike. Andrea Mantegna (1431. — 1506.),
dobar poznavalac perspektive, plasticne modelacije figura i prostora, te
karakterizacije likova, radio je sakralne i povijesne kompozicije. Leonardo da
Vinci (1452. — 1519.) je neosporno jedan od najveéih umjetnika visoke
renesanse, najkompletnija licnost, slikar, izumitelj, arhitekt, kipar, glazbenik,
matematiCar. Veliki doprinos dao je i na polju anatomije, geologije, botanike,
mehanike, astronomije... Njegova djela Mona Lisa i Posljednja veéera ubrajaju
se u najznacajnije slikarske domete renesanse. Michelangelo Buonarroti
(1475. — 1564.) je takoder svestrani umjetnik. Godine 1496. u Rimu stvara
djelo Pieta (Oplakivanje), a u Firenzi je 1501. godine isklesao Davida, te time
okoncao izraz naturalizma XV. stolje¢a. Krajem tog stoljeca Rim je ponovno
postao vazno srediSte pokroviteljstva i umjetnosti. Papinstvo je opet obnovilo
svoju politicku mo¢, ujedno pocéevsi uljepSavati, kako Vatikan, tako i cijeli grad.
Crkva je pritom nastojala ujediniti elemente srednjovjekovnog i renesansnog
stila, pa kao najveéi svoj projekt, povjerava oko 1482. godine Michelangelu
oslikavanje Sikstinske kapele. Za grobnicu pape Julija 1. Michelangelo je
izradio veli¢anstveno djelo Mojsije. Posljednje veliko ucinjeno slikarsko djelo
mu je Strasni sud na oltarskom zidu Sikstinske kapele. [19]

Raffaello Santi (1483. — 1520.) slikao je velike oltarne slike Bogorodice s
djetetom u pejzaznim ambijentima. U Vatikanu je oslikao freske s mitoloSkim,
alegorijskim, povijesnim i biblijskim temama. Giovanni Bellini (1430. — 1516.),
venecijanski slikar renesanse, slikao je sveCane oltarne slike, tipa sacra
conversazione (sveti razgovor). Giorgione (1478. — 1510.) je predstavnik
venecijanske renesanse. lzrazavao se bojom, kao glavnim sredstvom
izraZzavanja prikaza krajolika, s mitoloSkim prizorima. Tizian (1488. — 1576.),
svestrani slikar pejzaza i portreta, mitoloskih i vjerskih tema, ubraja se u
najvaznije slikare venecijanske renesanse XVI. stolje¢a. Pod utjecajem
talijanskih umjetnika francusko je plemstvo u novom stilu gradilo dvorce za

stanovanje, dok su crkve i dalje gradene u gotskom ozradju. Jedna od
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najliepsih gradevina francuske renesanse je dvorac Chambord, Domenica da
Cortone. Drugo znacajno arhitektonsko zdanje je dvorac kralja Luja XIV.,
Louvre u Parizu. Renesansno slikarstvo u Francusku stize dolaskom talijanskih
slikara u dvorac Franje |. Fontainebleaua, pa se u takvom ozracju razvijala
takozvana ,Skola iz Fontainebleaua®“. [19]

Nesto je kasnije renesansa iz ltalije prodrla u Njemacku, gdje se novi stil
gradnje takoder viSe koristio u svjetovne svrhe, nego u sakralne. Najvedi izraz
u ovoj zemlji renesansa je dosegnula u likovnoj umjetnosti. Ona se osjecala
ve¢ u djelima Matthiasa Grunewalda (1470. — 1528.), a najznacajniji
predstavnik je slikar Albrecht Darer (1471. — 1528.) koji je ujedinio talijansku
ranu renesansu s ekspresivnim stilom njemackog reformatorskog doba, te tako
doSao do novog oblika izrazavanja. lako protestant, nadahnut kr§¢anskim
humanizmom, slikao je za svoje pokrovitelje katolike. [19]

Nizozemska je, usporedno s Italijom, razvijala renesansno slikarstvo. Za
razliku od talijanskih umjetnika, koji su viSe slikali ljudsko tijelo, nizozemski
slikari su prikazivali ljepotu prirode i harmoniju gradanskog Zivota. Najznacajniji
flamanski umjetnici su bra¢a Hubert i Jan van Eyck, Hans Memling, Roger van
der Weyden, Nizozemci Hieronymus Bosch i Pieter Brueghel stariji.

Erazmo Roterdamski (1466. — 1536.) se, po svom knjizevno-znanstvenom
radu, istiCe kao najznacajnija osoba koja je Sirila ideje Klasicistickog
humanizma sjeverom. Nakon raskola u Katoli¢koj crkvi, Lutherova izopcenja
zbog krivovjerja i odbacivsi tradicionalni nauk Katolicke crkve, protestanti su
formirali novi stav prema sakralnoj umjetnosti. Vodeci se biblijskom osudom
idolopoklonstva, uklanjaju skulpture i srednjovjekovne dekoracije iz crkvi. U
skladu s time, smanjuju se i narudzbe djela sakralnih tema, a sve je veca
potraznja za portretima, pejzazima i mrtvom prirodom. Najvazniji engleski
renesansni arhitekt Inigo Jones (1573. — 1652.) u Englesku donosi elemente
renesansne arhitekture i klasicistickog baroka. Nakon studijskog putovanja u
Italiju gradi Banqueting Hall palae Witehall u Londonu, za kralja Jamesa |.

Najrasko$nija renesansna gradevina Europe, dvorac Filipa Il., Escorial u
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Spanjolskoj, izgraden je s crkvom u sredistu, kao centralnom osi, i kao takav
izricaj je koncepcije bozanskog grada. Sjevernjacki umijetnici Flandrije i
Nizozemske, za razliku od svojih talijanskih suvremenika, nisu odbacili
medunarodni goticki stil, nego su poceli stvarati nova umjetni¢ka dostignuca,

koja se podudaraju s talijanskom ranom renesansom. [19]

3. Renesansna slikarska djela u XV. i XVI. stoljeéu u Dubrovniku

Gutenbergovim izumom tiska i koncilskim dogadanjima, renesansa se Siri
izvan Italije, pa tako prodire i u Dubrovnik, sto se o ituje u kulturi i
gospodarstvu. U umjetnosti se javljaju anti¢ki motivi, kao obiljezje renesanse,
ali individualnost nije naglasena, jer Dubrov&ani takvo isticanje ne podrzavaju.
Najsnazniji prodor osje¢a se u razdoblju od 1433. do 1443. godine, kada je
pocela gradnja novog KneZeva dvora.

Vecina ranorenesansnih humanista je iz Italije doSla u Grad, ali je i sam
Dubrovnik imao vrhunske intelektualce i umjetnike, koji povezuju goti¢ku
misaonost i elemente renesansne humanistike. U Gradu djeluju domaci, ali i
strani graditelji, brojni klesari, koji rade na zdanjima javne arhitekture i otvaraju
svoje radionice. Gradi se i ojaCava obrambeni sustav, javni i stambeni prostori,
sakralni objekti, a izgradnjom vodovoda dovode pitku vodu u Grad.
Osnivanjem nahodiSta, Dubrovnik ulazi medu socijalno najosjetljivije
srednjovjekovne gradove Europe, a dobrom organizacijom lijeCniCke i
ljiekarniCke sluzbe, uvodenjem karantene i gradnjom lazareta, ulazi u svjetsku
medicinsku povijest. [12]

Unato¢ stalnoj prijetnji Osmanlija i neprestanoj borbi za oluvanje mira i
slobode, Dubrovnik uspijeva ojacati i proSiriti svoje granice, zagospodarivsi
podru¢jem Konavala. Nakon zavrSetka radova u Gradu, zapo€inju s
izgradnjom novog Stona, prvog grada Dubrovacke Republike. Zahvaljujuci
razvijenom pomorstvu, trgovini i bogatstvu svojih gradana, grade luksuzne

palace i ljetnikovce, po uzoru na najljepse i najrasko$nije renesansne palace
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Italije. Tijekom XV. i XVI. stolje¢a, Republika je na vrhuncu i prozivljava svoje
Zlatno doba. [5]

Slikarska djelatnost domacih majstora prisutna je i vrlo aktivna od XIV. stoljeéa,
da bi tijekom druge polovice XV. i poCetka XVI. stolje¢a Dubrovnik postao jako
likovno srediSte. Domaca slikarska Skola uspjela se odrzati sve do prvih
desetljeéa XVI. stolje¢a zahvaljujuéi tradicionalnim Dubrov€anima, koje je u
potpunosti zadovoljavao stari nacin slikanja. Ipak, nezaustavljivi prodor novog
duha zahvaca i ovu konzervativnu sredinu, te se kao posljedica toga smanjuju
narudzbe u brojnim zastarjelim slikarskim radionicama, da bi se konaéno i
prekinuo njihov rad. Uspijevaju se odrzati samo oni najbolji, Skolovani u
kulturnim srediStima Europe, najcesce ltaliji i njezinim renesansnim krugovima,
gdje su se susretali s vrhunskim umjetnicima talijanskog slikarskog kruga i
Cesto bili njihovi u€enici. [15]

Od mnogobrojnih radova dubrovackih slikara, ostalo ih je tek tridesetak vjerske
tematike. Izradene su u tradicionalnoj slikarskoj tehnici prikazujuc¢i Bogorodicu
s djetetom, likove pojedinih svetaca, raspece, oplakivanje, krdtenje Kristovo i
ostale prizore iz Isusova Zivota. Sva djela svjetovne tematike, nastala ve¢ u
prvoj polovici XV. stolje¢a, posve su izgubljena. O tome koliko su Dubrov&ani
cijenili umjetnost, govore i dokumenti, u kojima je dubrovacka vlastela
narucCivala oslikavanje svojih stambenih prostora, kao i Knezeva dvora. [4]
Zahvaljujuc¢i stalnoj aktivnosti bogatoga Grada, domacdi slikari susretali su se s
raznovrsnim stilovima, italokretskim, bizantskim i gotiCkim, koji su ve¢ bili
ukorijenjeni, i konano renesansnim, koji se sve viSe prihvacao. Venecijanska
slikarska Skola od XV. stoljeca nadalje ostvaruje nagli procvat, a blizina
Venecije, unatoC loSim politickim odnosima s Mletcima, utjeCe i na razvoj
slikarstva na nasoj obali. Usprkos raznim utjecajima, domaci slikari uspjeli su
stvoriti svoju jedinstvenu i kvalitetnu slikarsku Skolu, koja zauzima vodece
mjesto u povijesti hrvatske umjetnosti.

Tijekom XV. stoljeca svjetovnog slikarstva gotovo da i nema. Uglavhom je

prisutna sakralna umjetnost vezana uz temu Bogorodice s djetetom i uz
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Raspelo, kao najCeSce prikazani motiv jo§ od EfeSkog sabora 431. godine
kada je Marija proglaSena Bogorodicom. Njezin kult konstantno zaokuplja
paznju umijetnika. Prikazuju je Bozjom majkom, zagovornicom, odvjetnicom,
zastitnicom, voditeljicom, a u renesansi uz te epitete kojima se iskazuje duboka
poboznost, javlja se i profani pogled na nju, te je prikazuju i kao njeznu majku.
Ivan Ugrinovi¢, prvi znagajni majstor tradicionalnog nacina slikanja, bio je
dobar poznavatelj venecijanskog slikarstva XIV. i ranog XV. stolijeca. Vicko
Lisi¢ar je 1932. godine pripisao Ugrinovic¢u poliptih, s prikazom Bogorodica sa
svecima, iz crkve sv. Ante Opata na Kolo¢epu. Ovu atribuciju i dataciju su
prihvatili brojni autori koji su se bavili dubrovackim slikarstvom. Signirana
minijatura IOANES PINXIT u knjizi Liber Statutorum civitatis Ragusi pisanoj
rukom, koja se Cuva u arhivu u Dubrovniku, pripisana je Ugrinovi¢u i pomogla
je da se poliptih s Kalamote njemu pripiSe. [10]

Istodobno s Ugrinoviéem djeluje i Matko Junci¢, sin dubrovakog slikara
Radasina Junci¢a. Bio je svestrani umjetnik, oslikavao svodove crkvi, radio je i
kao kipar, te je s dubrovackim zlatarom Zivkom Gojakovicem izradio lik sv.
Ivana Krstitella u srebru. Sljede¢a generacija slikara, Matko Radosali¢ i
Stjepan Ugrinovi¢, nadidli su slikarsku razinu svojih prethodnika. Stjepan, sin
Ivana Ugrinovi¢a, djelovao je od 1447. do 1497. godine, a u dokumentima se
spominje nadimkom Zornea ili Zorneli¢. Slika Bogorodica s djetetom s polovine
XV. stolje¢a, radena temperom i pozlatom na dasci, smatra se njegovim
djelom. [4]

Lovro Marinov DobriCevic, slikar XV. stoljeCa, ostvaruje prijelaz iz gotike prema
renesansi. Roden je oko 1420. godine u Kotoru ili Prénju, ali se smatra
dubrovackim slikarom. Poliptih glavnog oltara dominikanske crkve radio je
zajedno s Matkom Juncicem. [15] Drugo znacajno DobriCevicevo djelo, je
poliptih za oltar, u crkvi Gospe na Danama, nastalo 1465. godine. Slika je
uradena na tradicionalan nacin, ali ipak Dobrievi¢ u izradi pojedinih likova,

unosi dah renesanse, kroz Zivost i tjelesnost, te obradu volumena svetackih
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likova. | Vicko Lovrin, sin Lovre Dobri¢evica, bio je slikar. Predstavlja se, samo
jednim saluvanim djelom, i to poliptihom iz 1509. — 1510. godine u
franjevackoj crkvi Gospe od snijega u Cavtatu. To je veliko djelo koje prikazuje
sv. Mihovila u zlatnom oklopu. [4]

Prema spisima iz Dubrovackog arhiva, Nikola Bozidarevi¢ (oko 1460. — 1518.)
naslikao je sedamnaest djela, od kojih su danas saduvana Ccetiri. Pod
pseudonimom Nicolo Raguseo potpisao se dva puta, na pali prikaza
Navjestenja pod rukom arkandela Gabrijela i drugi put na triptihu Bogorodica
sa svecima na podnozju Marijina prijestolja. [9]

Mihajlo Hamzi¢ je treéi znacajni predstavnik dubrovacke slikarske S$kole.
Roden je u Stonu oko 1482. godine, a spominje se da je bio u¢enik u Mantovi
».glavnog slikara Italije“, a radi se vjerojatno o Andrei Mantegni, $to je kasnijim
radom i potvrdio. U poslovima vezanim uz slikarstvo prvi put mu se ime
spominje 1509. godine, kada mu je Vijeée umoljenih otkupilo sliku Krstenje
Isusovo za Knezev dvor. Takoder, pripisuje mu se izrada oltarne pale obitelji
Lukarevi¢ u dubrovackoj dominikanskoj crkvi. MoZe se reci kako je sa smréu
ova tri najznaCajnija predstavnika dubrovacke slikarske Skole zavrSilo dugo

razdoblje obiljeZzeno vrhunskim slikarskim dostignuéima. [11]

3.1 Krstenje Kristovo Lovre Dobri¢evic¢a

Duh i voda najstariji su elementi u Bibliji, stupaju na scenu ve¢ u drugom retku
Geneze: ,Zemlja bijaSe pusta i prazna, ali je Duh Bozji lebdio nad vodama“.
Prvi pokret zivota je upravo ta igra Duha nad vodama. Duh i voda su uvijek
povezani ondje gdje nastaje Zivot, zato su prisutni i u Isusovu krstenju. Voda,
kao materijalni element predstavlja sakramentalni znak. U trenutku Isusova
krStenja, nebo se otvorilo i Duh Sveti je siS8ao na njega u obliku goluba. Duh
Sveti je ime Onoga, koji se Casti i slavi, zajedno s Ocem i Sinom. Naziv ,Duh®,
prijevod je hebrejskog izraza Ruah, §to u prvotnom smislu znaci dah, vjetar i

zrak. Duh i Svet bozanski su atributi zajednicki trima bozanskim osobama.
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Povezujuci ova dva izraza, Sveto pismo, liturgija i bogoslovni govor oznacuju
neizrecivu osobu Duha Svetoga, bez moguéeg dvoznacdja, s drugim

upotrebama izraza ,duh®i ,svet".

Slika 1: Lovro DobriCevi¢, Krstenje Kristovo, sredisnji dio poliptiha za oltar

dominikanske crkve, Muzej dominikanskog samostana, 1448. [15]

Cin krstenja predstavlja treéu bozansku Osobu, koja silazi i ostaje u srcu
krétenika, dodjeljujuéi darove: mudrost, razum, savjet, jakost, znanje,
poboznost i strah Bozji. Dva prisutna andela su u dubokom naklonu jer
prepoznaju Sina BoZjega, a redovito se javljaju u prizorima, gdje se ocituje
Bog. | zidovi i kr§¢ani vjeruju u prisutnost andela, osobito za vrijeme obrednog
bogostovlja. Njihova uloga je slavljenje Boga i preno$enje poruke ljudima. Sin
Bozji je srediSte andeoskog svijeta i svi andeli su njegovi: ,Kad Sin Covjedji

dode u slavi, i svi andeli njegovi s njime.” (Mt 25,31) [6]
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3.2 Bozidarevicéev Triptih obitelji Bundié

Na najstarijem saCuvanom triptihu, za Bundi¢evu kapelu dominikanske crkve s
poCetka XVI. stolje¢a, Nikola Bozidarevi¢ stvara prvu renesansnu sliku po
ugledu na mletacki nacin. Prikazani su Bogorodica s djetetom u ikonografskoj
formi bezgreSnog zaleCa, sa svetcima. U srediSnjem dijelu dominira
Bogorodica s djetetom na prijestolju, oko nje lebdi Sesnaest andeoskih glava,
mjesec joj je pod nogama i ljiljan u ruci. [15]

Gt 5

Slika 2: Nikola Bozidarevi¢, Triptih obitelji Bundic,
crkva sv. Dominika, oko 1500. godine [15]

Marija je kompozicijski blago uvu€ena u odnosu prema ostalim svetcima.
Premda sjedi, gotovo cijelom visinom i Sirinom proteze se slikarskim platnom.
Okruzena je glavama Sesnaest kerubina, oslonjenih na modrosive oblake.
Dijete Isus u majcinim rukama, desnom rukom blagoslivlja, a lijevom drzi kriz.
Kroz likove sv. Vlaha i sv. Pavla na lijevoj strani, te sv. Tome Akvinskog i sv.
Augustina na desnoj, postignuta je kompozicijska simetrija. Sv. Toma Akvinski
prikazan u franjevackom habitu sa sun€evim diskom ispod vrata, te pogleda
uprta prema sv. Augustinu, drzi model crkve u rukama. Nasuprot njemu, sv.

Pavao je s knjigom i uzdignutim macem. [15]
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Triptih je strogo odijeljen, ali ipak povezan: linijjom tla, na kojoj stoje svetci,
njihovim medusobnim odnosom te Marijom u srediSnjem dijelu, blago
uzdignutom. Njezno je oslonjena na zlatni krug, suncev disk koji iza njenih leda
proviruje dajuéi dojam naslona stolice. Likovi su nepokretni, opustena drzanja,
skulpturalno izrazajni, bez realisti¢nog isticanja stvarnosti. Na slici su prikazi
crtacki rasporedeni u plohe, raznovrsna kolorita. Klasiénim oblikom trodijelne
slike, zlathom pozadinom i istaknutom osnom simetrijom, slikar se ¢vrsto drzi
tradicije i likovi jo§ uvijek nemaju pejzaznu pozadinu. Odredeni pomaci prema
renesansi, prepoznaju se po plasticitetu likova, prostornoj naznacenosti,
simetriCnosti u kompoziciji i teznji za Sto vjernijim prikazivanjem. RaskoS$ni
ornamenti na Bogorodi€inu plastu stilizirani su cvjetnim motivima. Na misnici
sv. Vlaha i plastu sv. Augustina, na zlatnoj podlozi naslikani su minijaturni

svetacki likovi. [17]

4. Utjecaj renesanse na gradnju vlastita likovnog izraza

Ozivljavanje renesansnih elemenata je naglasak na vlastitim slikama s
prihvacanjem novih mogucnosti izraZzavanja uz snazan unutarnji doZivljaj.
Nastoji se otkriti unutarnji smisao vlastite likovne kulture koja se ostvaruje kroz
intimistiCko traZzenje unutar likovnog izriaja. NaglaSeno je konstantno
propitivanje ugodajne podloge na kojoj ¢e se promatracu docCarati motivi, te
otkriti nove kompozicije oblika i boja. Aurom svjetla, prisutnom u kombinaciji s
ostalim koordinatama boje, stvaraju se novi prostori koji su na svakoj slici
drukgiji i individualni.

Vlastitim izriCajem, koji Cesto stize do ruba apstrakcije, daje se prostor
promiSljanju i pronalazenju rjeSenja koje Ce sjediniti vidljivi i nevidljivi svijet,
ujediniti transcendentno i estetsko, kroz jednostavnost kompozicije, kolorizam i
formu, a pritom ne zaboravljajuci figuralnu postavu svijeta. Tasizam se ocCituje
zgusnutom vunastom strukturom, dobivenom ponavljanjem boja i oblika, u

kojima je prisutna vizija, a to je ono sto prethodi slici i ono $to je vidljivo iz nje.
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Sitnim kistom nizu se vunaste niti, strpljivo, kao kod zaljubljene Arijadne, sve iz
ljubavi prema ljepoti i zelji da se uvede red u kakofoni€an svijet nesavrsenim
likovima koji poti€u mastu, osjeCaju¢i u svemu epifaniju svijetla i boje koja
vlada izmedu neba i zemlje. S druge strane ritam i ekspresija, smirenog
intenziteta, uskladenih formi, harmoni¢nog kadra stvaraju dojam suzvucja i
uskladenosti.

Prenoseci ideju na platno, u neprekidnom se trazenju pronalaze, odnosno nizu,
slojevi obojenih figura, rasporedenih zapovijedima plohe. U tim se radnjama
boja mijenja, ovisno o intenzitetu istrazivanja, te se Cudesno preobrazava,
ovisno o trenutadnoj senzaciji, sve dok iz njih ne poénu izbijati skrivena i
tajanstvena znaéenja. Prednost se daje svjetlosti, vise nego tami. Mozda je to
zbog spoznaje da je Bog svjetlo, a boja je dar Svjetla, odnosno prva svjetlost,
kako kaze sv. Augustin. Svjetlost unosi red izmjenom dana i noci, izvor je
fenomena boje i njezinih znacajki, gradi prostor, u kombinaciji sa sjenom
oblikuje volumen i istice ono bitno u kompoziciji. Mijenjajuci svojstva svjetlosti,
mijenjaju se i boje, kompozicija, prostor i volumen, a kroz osjetilno i vizualno
iskustvo doseze izvanosijetilni spoznajni svijet. Boje prSte emocijama, Cine
prostor drame, otkrivaju teofaniju, patnju, radost, stvarajuéi magiju obojene
svjetlosti.

Ideja ljepote otkriva se u Bibliji od samog stvaranja svijeta, pa tako Knjiga
Postanka govori o ljepoti stvaranja, koju osjeCa i svaki umjetnik kroz svoj
stvaralacki postupak u spoju umijeca i vjestine. Istina prolaznog trenutka i
svijest o zbilji zarobljene su u neprekidno trajanje. Misao je postala izraz, ideja
prevedena u figurativhu skupinu. Ta misao iznova ozZivljava u probudenoj masti
promatraCa i to postojanje naziva ljepotom stvaranja. Djelo je ponudeno
svojem vremenu i nekim buducim vremenima, razotkrivanju smisla umjetnikove
predodzbe i trazenju nekog novog smisla koje stvaratelj nije planirao.
Zahvaljujuéi upravo tom elementu i mjestu stvaranja, preuzete su neke
karakteristike slika renesansnih slikara Dubrovnika, pritom se najvise

oslanjaju¢i na kulturalno zajednistvo i kr§¢ansku pripadnost. Polaziste su
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povijesna rjeSenja, pri ¢emu odnos prema tradiciji uz prepoznavanje
vrijednosti proSlih razdoblja, pretvara u vlastiti izraz. ProSlost je utkana u
sadasnjost, a tema nije prepisana, nego preobrazena novim shva¢anjem kroz
suvremeni prikaz.

Zaokupljenost je na transcendentnom nacinu manifestiranja na materijalni
svijet te na tome da se prizorom ozivi mastu promatraca. Za kr§¢ansku misao
svijet postoji jer ga je Bog stvorio ni iz ¢ega svojom slobodnom odlukom, kao i
Covjeka koji je najsavrSenije bi¢e u stvorenom svijetu. Kr§¢anska misao je
bliska i pomirljiva s neoplatonistiCkom filozofijom. Najvec¢i razum Demijurg
predstavlja Dobro koje je Jedno (Unum). Ono je iznad samog bitka, iznad misli
i iznad Zivota. Predstavlja, u odredenom smislu super - Dobro, ili nad - Dobro.
Plotin drzi da svijet proizlazi iz Jednoga. Razlikuje tri stupnja bitka: Jedno, Duh
i DuSu. Po njemu je Duh ili Um prva emanacija Jednog, a iz Duha proizlazi
Du8a, kao najniZi stupanj nadosjetilnog i most je prema osjetiinome. Za njega
je Jedno prvo i nedjeljivo i sve nastaje emanacijom, to jest izlijevanjem,
izviranjem iz tog Jednog. Zastupa midljenje kako je materijalni svijet u sebi
dobar i nije plod pada, nego uzdignuéa duse, koja promatrajuci vie€ne modele,
iz njih prima stvaralacku snagu. [14]

Na temelju tih promisljanja slike su svrstane u tri kategorije: nebesku, koju
predstavljaju prizori Isusa (Nebeski Jeruzalem, Krstenje Isusovo, Bicevanje
Krista, Peta postaja kriznog puta, Isusovo uznesenje, Golgota...); posrednicku,
koju predstavljaju ,posrednici ili ,glasnici izmedu nebeskog i zemaljskog
(Mojsije, Sv. Vlaho, Sv. Franjo, Sveti padre Pio...) i zemaljsku, osjetilnu ili
,0sobnu“ (Na morskoj pucini, Pjesma morskih dubina, U i§¢ekivanju, Amfitrita u
igri, Eros i Psiha...).

Prva, nebeska kategorija zapoéeta je Krstenjem Isusovim. Cinom Kristova
krStenja Isus poziva na promjenu nacina zivljenja, umiranja proslosti i
prijadnjeg nacina Zivota, kako bi zapoCeo novi. Dok se molio, ,nebo se
rastvorilo®, a taj izraz, znak je trajne i potpune komunikacije ¢ovjeka s Bogom.

Prema kr§¢anskoj ikonologiji na njega silazi Duh Sveti u obli¢ju ,goluba®“.
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Slika 3: Krstenje Isusovo

Sve ove poruke na prikazu sjedinjene su harmonijom svjetlosti, koja se spusta
s neba od Boga Oca prema Sinu, dakle Svjetlo Zivota i svijetio umjetnosti,
svjetlo tvarno i svjetlo simboli¢no, kao zvijezda vodilja u razumijevanju svijeta.
Prisno prijateljujuci s Biblijom, u ovim se djelima Rije¢ pretvara u likovni izraz
koji se rada isklju€ivo iz ljubavi kao duboke pokretatke emocije, pa kao takva
postaje krucijalni svjedok ljudskog postojanja. Slijedeci renesansne uzore,
stvara se igra svjetla i sjene s mekanim prijelazima izmedu boja i tonova,
suptilnom gradacijom od svjetlijih do tamnijih podrucja, dodavanjem bijele u
postojecu boju.

Drugu cjelinu predstavljaju ,posrednici“ ili ,glasnici izmedu nebeskog i
zemaljskog. Oduvijek je Covjek Zzelio iskoraciti iz svoje ograniCenosti i
uspostaviti izravni kontakt s Nebeskim. Biblija biljezi mnostvo ljudi koji govore
po nadahnuéu, pozivajuci se na Rije¢ BoZju, koja se o ituje transcendentnim i
imanentnim. Takvi ljudi ulaze u poseban odnos s Bogom. U Starom Zavjetu to
su proroci, ljudi relacije koji ostaju vjerni onom koji ih Salje i onima kojima su
poslani, suosjeéaju s njima i osjeéaju razapetost izmedu dviju stvarnosti. Cesto
postaju znakom mucenistva, zbog protivljenja i neprihvacanja poruke. Takve

duse ponistavaju sebe i oslobadaju se svojeg misljenja. Odbacuju cijelo svoje
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znanje i postaju ne-misljenje, jer viSe ne pripadaju samom sebi, nego su jedno
s Bogom.

Sv. Franjo AsiSki na svojem putu zajedniStva s Raspetim, postaje prvi svetac
obiljezen Kristovim ranama, a Kristova muka smisao njegova zivota. Duboko
uronjen u Boga, prihva¢a apsolutno siromastvo i posvecéuje se propovijedanju
Evandelja Bozjem puku. Predaja o sv. Franji AsiSkom istiCe svetCevu
povezanost s prirodom. Njegov pogled na svemir je sakramentalan, on vidi
Boga u svemu, iako niti Covjeka, niti svijet ne izjednaCuje s Bogom. Ovakva
misao srodna je pan-en-teizmu, a znaci da je sve od Boga stvoreno i postoji po
Bogu, ali ne izvan Njega, nego u Njemu. Bog i svijet nisu istovjetni, jer Bog
nadilazi granice svijeta. [18]

Legende vezane uz njega, kao i osebujnost njegova Zivota, bile su umjetnicima
bogata i vje€na inspiracija. Kao i sv. Vlaho, koji je prema legendi, spasio
Dubrovnik od mletackih osvaja¢a, koji su planirali napasti Grad i pripojiti ga
svojem carstvu, pa stoga zauzima posebno mijesto u srcu Dubrovcana,

ponaosob umjetnika.

Slika 4: Sv. Franjo propovijeda pticama Slika 5: Sv. Vlaho
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Nikad se u Dubrovniku nista nije zapocinjalo, niti zavrSavalo bez poziva sv.
Vlahu. Stolje¢a su Grad klesala i gradila, a kip sv. Vlaha zauzimao je svoja
mjesta na zidinama, kulama, topovima, zvonima, novcu. Barjaci s njegovim
likom oplovili su mora na dubrovackim galijama, zlatari obiljezavali svoje
rukotvorine. Moze se zasigurno reéi kako je ovaj bradati starac jedini lik kojeg
su stari Dubrov€ani postavljali u grad da ¢uva narod svoj i dubrovacka proljeéa
za sva buduéa stolje¢a, kako je i opjevao Jak$a Fiamengo u jednom katrenu
pjesme Dubrovacka proljeca.

I na koncu, tre¢a, zemaljska ili osjetilna kategorija temelji se na mitu i fantaziji,
koji nalaze uporiSte u imaginaciji. Prenoseéi se s generacije na generaciju,
izraz su Zelje i unutarnje datosti Covjeka da se uklopi u svijet i nadide ga. Nacin
su kontroliranja dubokih istina metafizicke stvarnosti i sadrze odbljeske jedinog
istinskog svjetla koji izvire iz Boga. U skladu s tim, svijet sirena moze samo
reflektirati temeljnu istinu — da se Bog utjelovio u vremenu i prostoru, u Covjeku
i u njegovoj povijesti. Ljepotu i zaigranost vila, tih misti¢nih i tajanstvenih bica,
opjevali su i neki renesansni autori, Drzi¢, Hanibal Luci¢, Petar Zoranié.
Takoder, sirene nastale kistom u vlastitim slikama, borave u mitskoj zemlji na
plavom kontinentu punom prekrasnih morskih dubina, otoka i kamenih litica.
Prostorna odredenja njihova svijeta mozZe upoznati svatko tko se zaustavi pred
platnom neobiénih likova. Premda na prvi pogled postoji velika razlika izmedu
ovostranog i onostranog, granice tih dvaju svjetova nestaju spoznajom
usamljenost, melankolije, neizvjesnosti i ponekad radosti, svega onoga $to
prozivljava Covjek danasSnjice. Vjerojatno ¢e kod nekoga izazvati i nostalgiju za
proslos¢u, previascu prirode i njezinih zakona, Zelju za odsutnoS¢u suvremene
tehnologije, arhaiCnosti i udaljenosti od danasnjice, jer je ,moderni® Covjek
umoran od buke, nervoze, Zurbe, pa ga mozda potaknu na budenje,
iskazivanja nove snage i drukgiji nacin djelovanja. One simboli¢no upucuju na
putovanje ljudske duse, od zarobljenosti u materijalnom tijelu i vezanosti za
pojavno i prolazno do konacnog oslobodenja i sjedinjenja s duhovnom

prirodom.
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Slika 6: Na morskoj pucini Slika 7: Pjesma morskih dubina

Platon iznosi kako mitu nije do izricanja neke istine. On je korisna laz na
rijeCima, ali takva da moZze izazvati istinu u dusi, te da ozbiljno propitivanje o
istinitosti mitske price ne dolikuje umnu Covjeku. Za njega je mitski govor ipak
prihvatljiv, unato€ neobrazlozivosti i nedokazivosti, jer u vremenitom svijetu
nemaju nista bolje ¢ime bi se vodili. Treba ga prihvatiti, ne razumom, nego
cijelom duSom, i to ako u njoj izaziva nastrojenost primjerenu istini Covjeka kao

smrtnog biéa. [13]

5. Zaklju€ak

Buduci da se kroz umjetnost ogleda proSlost, iS€itava sadasnjost i usmjerava
prema buducnosti, umjetnik koji Zeli biti sudionik u stvaranju suvremene kulture
u svjetlu evandelja, mora djelovati tako da sacCuva krs¢anski identitet, koji se
ogleda kroz njegov teoloSki nauk, a opet prozet novom kulturom drustva i
navjestenja evandelja.

Na osnovi takvih promiSljanja, s vjerom u Istinu, kreCe se u svijet
transcedentnog, sa zeljiom za obnovom koja bi u svijet umjetnosti unijela
temeljnu poruku krdéanstva, kao i svijest o izvoru i smislu cjelokupnog
umjetnic¢kog stvaralasdtva. Vlastitim izricajem, nastalim kao plodom slobode,
stvoren je likovni jezik koji brizljivo ¢uva puninu dozivljaja, stvarnost oblika i

smisao samog djela.
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Osnovni je cilj bio provesti analizu renesanse, prateéi izdvojene trenutke
nuznih i nezaobilaznih promjena, s naglaskom na slikarstvu, a tezilo se
trazenju onog osobnog, intimnog doprinosa vidljivog u karakteru pojedinog
slikarskog djela. | upravo kroz taj naglasak ostvaren je vlastiti slikarski ciklus, u
kojem je vidljiva poveznica renesanse s vlastitim slikarstvom.

Uzor se pronalazi u klasi¢noj antici i na to se razdoblje gleda kao na vrhunac
Covjekovih stvaralackih mogucnosti, postavlia ga se kao ideal, s ciliem
humanistickog nadilaZzenja. Do ovog doba likovne su umjetnosti spadale medu
mehanicke vjestine, dok u renesansi likovni umjetnik postaje priznat kao
mislilac, a njegovo djelo izraz stvaralatkog duha. Unato¢ prodoru
sekularizacije, ona nije dokinula religioznost, trazenje Boga se ne smiruje.
Napredovanjem empirijskih znanosti i neograni¢enog vjerovanja u materijalni
progres kao rjeSenje ljudskih problema, dogada se sve viSe znanosti, a sve
manje religije, pri ¢emu se pojedina podrucja oslobadaju utjecaja Crkve, §to se
odrazilo i na umjetnost. Medutim, trajna potreba za onostranim,
transcedentnim, neposrednim religioznim dozZivljajem ostaje iskonskom
teznjom i potrebom suvremenog Covjeka, posebice umijetnika koji tako
pronalazi nacin kako izraziti ono iskonsko u sebi.

Tijekom XX. stolje¢a budi se €eznja za izgublienom Bozjom blizinom, a ona
opet rada unutarnji poticaj koji potiCe na nova traganja, pa se religijska
propitivanja ponovno aktualiziraju, a s njima i interes umjetnika za skriveno.
Sada nisu u svojem tradicionalnom i konvencionalnom ruhu, nego u formi nove
religioznosti, koja trazi osobno religiozno iskustvo. Time je odnos umjetnika
postao krajnje subjektivan, a takva umjetnost ne mora nuzno predstavljati
vjeru, ni tradiciju krS¢anske zajednice, nego artikulira umjetnikov subjektivni
dozivljaj.

Zahvaljujuc¢i napretku znanosti, cijeli svijet je globalno povezan, pa se
istovremeno, pedesetih godina, Crkva otvara modernoj umjetnosti. U Hrvatskoj
se to dogada zahvaljujuéi Ivi Dul&i¢u i njegovoj freski Krist Kralj, smjeStenoj u

crkvi Gospe od Zdravlja u Splitu. Sakralni prizor oblikovao je modernim
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likovnim jezikom u kojem su forma, boja, crtez, svijetlo, kao i rukopis, bili vjerni
tumaci teme i sadrzaja. Otada, pa sve do danas$njih dana, interes umjetnika za
sakralne teme nije splasnuo. Predstavljanjem djela umjetnika renesansnoga
sakralnog slikarstva nastojala se pronaci bliskost i povezanost renesansnih
elemenata unutar vlastitog recentnog opusa. Prikazan je likovni izraz, temeljen
na neposrednoj semantici boja i odnosa. Sve te kompozicije bogatih tonskih
nijansi, mekih prijelaza boja, odaju unutarnji intimni impuls njihove harmonije.
U potrazi i Ceznji za Istinom prisutan je pokuSaj da se vlastitim izrazom

pronikne u Tajnu i usmjere misli promatra¢a prema Bozanskoj stvarnosti.
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Mlinarevi¢-Cvetkovié, A.
PRIKAZ BOGORODICE KROZ POVIJESNA RAZDOBLJA U
SLIKARSTVU

Sazetak: U ovom se €Elanku govori o raznolikosti u prikazu Bogorodice kroz
povijesna razdoblja. Svako razdoblje donosi novi nacin prikaza Bogorodice,
koji je rezultat vise Cimbenika od povijesnih, drustvenih, politikih, vjerskih i
umjetni¢kih. Analiza ¢lanka krenula je od najstarijeg prikaza u katakombama,
preko Bogorodice kao ikone na prijestolju u srednjem vijeku, do diptiha koji su
bili karakteristi¢ni za razdoblje renesanse, te svijetlosnih efekata u manirizmu i
baroku. Posebno je nagladena vaznost intimnog prikaza u XX. stolje¢u. Clanak
zavrSava osobnom poetikom na istoimenu temu, gdje se stvara raznolikost u

prikazu u razli¢itom vremenskom periodu.
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Mlinarevi¢-Cvetkovié, A.
THE DEPICTION OF MADONNA IN FINE ART THROUGH
DIFFERENT PERIODS

Abstract: In this article, it is spoken about the diversity int he depiction oft the
Madonna. Many through different historical periods. Each period brings a new
way of depiction of Madonna, which is the result of different factors, from
historical, social, political, religious to artictic. The article analysis starts from
earliest depictions in catacombs, through the Madonna Ages, diptychs, which
were a regular feature of Renaissence art, all until the Baroque and Mannerise
whitch emphasized lightuing seguences. In the 20th century, the importance of
intimate depiction was highly emphasized. The article ends with the autors
personal poetica on the same name theme where diversity in depiction through

different periods is created.
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1. Uvod

Od samih pocCetaka C&ovijeka okupira tema Majke. Preko Venera u
prapovijesnom razdoblju kao simbola plodnosti, totema, boginja, pa do samog
lika Bogorodice. Covjekova preokupacija Majkom, Zenom, Boginjom ili
Bogorodicom potreba je da svoja saznanja, svoje zelje, molitve i strahove
prenese na nesto opipljivo, naslikano, oblikovano, nesto stvarno. Nesto §to ¢e
mu biti kao relikvij pred kojim ¢e se moliti ili osjecati neku vrstu zastite ili utjehe.
Bogorodica, Boga - rodila, Bozica - Majka, u umjetnosti je nazvana Madonna.
Kroz povijest, ona je simbol utjehe, vjere, CistoCe, utoliste. Izravna je veza s
Bogom odnosno veza neba i zemlje, duhovne i materijalne dimenzije. Od
samih pocCetaka krSCanstva, uz Isusa, jedan je od najvaznijih motiva i
nadahnuc¢e umjetnicima sakralnih tema. Njezin lik kroz povijest poprimao je
razli€it karakter ovisno o vremenu u kojem je nastao, situaciji u kojoj je
umijetnik razvijao svoju umjetnost i umjetnikovom osobnom doZivljaju.

Jedan od najranijih prikaza vezan je za katakombe u Rimu. Bogorodica je
usmjerena prema Isusu, a Isus prema promatracu. U srednjem vijeku postuju
se pravila zlatnih pozadina, obrnutih ili okomitih kompozicija, postuju se zakoni
hijerarhije i sve to utjeCe na prikaz Bogorodice. NajceS¢e je prikazana na
prijestolju, gdje je njen i Isusov odnos viSe teatralan, namjeSten, a viSe
pozornosti usmjeravalo se na prijestolje i postivanje srednjovjekovnih zakona
nego na emocionalni suodnos Bogorodice i Djeteta. Na tim slikama Cesto iz
horror vacui potrebe, Bogorodica je popracena pratnjom andela, svetaca ili
imucénog staleza. U romani¢kim i goti¢kim prikazima, uz sve navedeno, razliku
vidimo i u izvedbi prijestolja koja poprimaju karakter razdoblja u kojem su
nastala. Renesansa je razdoblje inteligentnog, samouvjerenog Covjeka, a
umjetnik je univerzalan i shodno tome takav je i prikaz Bogorodice.
Renesansnog €ovjeka zanima dubina prostora, linearna perspektiva, koja je
Cesto uz interijer popraéena i krajolikom. Bogorodica u takvom prostoru djeluje

kao Majka koja je zemaljska, bliska Covjeku. Manirizam donosi nove ideje,
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nova pravila, jaki odnos svjetla i sjene. Scenografske kompozicije smjestaju
Bogorodicu u sasvim novi ambijent. Slike djeluju dinami¢no, pokrenuto, a boje
Zivo i ekspresivno. Barokno vrijeme naslanja se na maniristiCka razmatranja,
naglasavajuéi dijagonalu u kompoziciji, a dinamika i nemir vladaju u prikazu.

Umijetnici modernog doba s vise pozornosti pristupaju samom liku Bogorodice
nego svim popratnim sadrzajima. Glavni naglasak je na liku, prenoSenju
emocije, kao i njihovim osobnim razmatranjima i umjetni¢kim idejama.
Bogorodica postaje subjekt njihovih istrazivanja, a preko teme zagovaraju
svoje osobne preokupacije. 1z ovoga mozemo zakljuCiti kako se Bogorodica
kao motiv transformira kroz vrijeme, mijenjajucéi svoju okolinu, odjecu, lice,
narav i karakter, ovisno o vremenu u kojem nastaje i 0 umjetnikovoj

kreativnosti.

2. Prikaz Bogorodice kroz povijest

2.1 Katakombe
Jednim od najstarijih prikaza Bogorodice smatra se prikaz u Priscilinim
katakombama u Rimu iz Il. stolje¢a. Kao i sve slike u katakombama i ova je

imala simboli¢ku funkciju i nije detaljno oslikana. [9] [1]

o T ZREY

Slika 1: Bogorodica, Il. stoljec¢e [9]
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Slika prikazuje Bogorodicu koja doji novorodenog Isusa. Na slici je prisutna i
muska figura, koja usmjerava prst prema zvijezdi simboli¢ki pokazujuéi Isusovu
vaznost. Likovi medusobno ne komuniciraju, postavljeni su kao odvojene
cijeline i usmjereni su prema promatracu. Samo je Bogorodi€in pogled blago

usmjeren prema Isusu.

2.2 Bogorodica kao ikona

Prve slike koje su prikazivale svece bile su ikone (od grcke rijeci eiko, ,slika®).
Prikazivale su Krista ili Bogorodicu koji su bili na prijestolju ili u drustvu
svetaca. Ikone su bile predmet Stovanja. Prikazivane su kao portreti i nastale
su pod utjecajem grékorimskih portretnih slika. Ikone su nadahnjivale vjernike i
smatrane su zivim slikama s iscjeliteliskim moc¢ima. Slikane su u okomitoj i
obrnutoj perspektivi, a najéeS¢e su imale zlatnu pozadinu, duge glave,
bademaste o¢i i dugi uski nos.

Postoji malo oCuvanih primjeraka jer su uniStene od onih koji su smatrali kako
vode u idolopoklonstvo. O&uvani primjerci potjeCu iz samostana sv. Katarine
na brdu Sinaju u Egiptu. Jedna od sacuvanih je ikona Bogorodice s Djetetom

na prijestolju izmedu svetaca i andela (slika 2).

Slika 2: Bogorodica na prifestolju s djetetom, izmedu svetaca i andela,
VI. stoljece [1]
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Ova slika nastala je krajem VI. stolje¢a. Bogorodica i Dijete prikazani su
nadnaravno velikima u odnosu na njihova tijela. Sjede na prijestolju s
pogledima usmjerenim u stranu. S lijeve i deshe strane uz Bogorodicu nalaze
se sveci u raskoSnoj odjeéi i s krizevima u ruci. Postavljeni su kao vojnici,
zastitnici Bogorodice, a njihov pogled usmjeren je prema promatracu. Iznad
njih nalaze se andeli pogleda usmjerenih k nebu. Andeli imaju prozraéne

aureole, a svi ostali zlatne.

2.3 Utjecaj zapada na prikaz Bogorodice

Premda je naslikana krajem XIlI. stolje¢a, Bogorodica na prijestolju (slika 3) je
djelo na kojem se vidi utjecaj zapada na bizantsku umjetnost. Ikone su imale
svoja pravila i nisu se temeljile na umjetni¢koj invenciji ve¢ na zanatskom
majstorstvu. Utjecaj zapada vidljiv je na Bogorodiinim kretnjama naspram
Isusa, kao i na crvenim medaljonima u kojima se nalaze andeli jer je to

bizantski oblik prikazivanja.

Slika 3: Bogorodica na prijestolju, XIll. stoljece [1]
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Na ovoj se slici Bogorodica nalazi u dinami¢noj pozi koju naglasavaju razigrani
nabori draperije. Njeno lice je sjetno. Napredak bizantske umjetnosti vidljiv je
na naborima odjece koja je izvor svjetla i na kojoj je izrazeno presijavanje te
iste svijetlosti poput sun€evih niti. Lica su prirodna, blago osvijetliena i
osjencana. Ovakav nacin prikazivanja pri kojemu je naglasen sjaj i zraCenje,
pojavio se prvenstveno na ranokr§éanskim mozaicima pa se ovakve slike na
dasci smatraju estetskim pandanom mozaika. Ova slika upozorava na snazan
pomak u odnosima dviju tradicija (zapadna umjetnost je pocela davati nesto
zauzvrat nakon 600 godina posudivanja od Bizanta). Bogorodica sjedi na
prijestolju koje je u obliku elipse, a ono simulira raskoSnu arhitekturu
bizantskog razdoblja. Zrake svijetlosti na draperiji haljine proteZzu se i na
prijestolje stvaraju¢i zanimljivu iluziju dubine na slici. Aureole su gotovo

nevidljive i uklopljene u zlatnu pozadinu. [1]

2.4 Bogorodica na prijestolju

U srednjem vijeku Bogorodica je najc¢eSc¢e slikana na prijestolju. Prijestolje je
uvijek detaljno razradeno i omogucavalo je uvid u slikarstvo Bizanta, romanike
ili gotike. U XIlII. stoljecu talijanski umjetnici u Toskani slikali su djela stvarajuci
poveznicu izmedu rimske proSlosti i bizantske suvremenosti. Stvarali su
naturalisticke i monumentalne prizore. Firentinac Cimabue (XIII stoljece),
smatra se inovativnim umjetnikom. Naslikao je Bogorodicu na prijestolju (slika
4) visoku gotovo 4 metra i srediSte je vjernicke poboznosti kao oltarna slika u
crkvi sv. Trojstva u Firenci. Bogorodica na prijestolju sjedi s Djetetom koje je
napravljeno od intarziranoga (dekorativnog) drveta, koje se poput arhitekture
uzdize na najvecu toCku slike. Bogorodi€inu vaznost, osim prijestolja,
naglaSava i sjajna plava haljina, koju dodatno istiCe zlatna pozadina.
Bogorodica po zakonu hijerarhije i kadra zauzima najviSe prostora na slici.
Cimabue koristi linearne zlatne elemente i na taj nacin naglasava njeno
dostojanstvo. Mreza zlatnih linija prirodno je rasporedena i prati Bogorodicin

lik. Slika je monumentalna. Dijete Isus, svojom gestom i polozajem tijela
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podsjeca na odraslu osobu. Cijela kompozicija prozeta je zlatnim odsjajem i na
taj naCin povezana je s bizantskom tradicijom dok u isto vrijeme donosi
suvremeniji pristup rasprostiranju svijetlosti. [1]

Marijin pogled, kao i pogledi pojedinih andela usmjereni su prema promatracu.
Njeno lice prikazano je po isto€nom kanonu: usko lice, duge odi, tanak nos i
tuga u oCima. Andeli imaju lezerniji stav, gotovo da svojim laganim tijelima drze
prijestolie bez osjeCaja tezine. Ispod prijestolia smjesteni su sveci koji
medusobno komuniciraju, gestikuliraju drzeéi papirus u rukama. Njihov prostor
podsjeca na prostor kazaliSnih loza. Cijelo Bogorodicino prijestolje djeluje kao

da je liSeno tezine, ¢ime je nagladena njena duhovna dimenzija.

Slika 4: Cimabue, Bogorodica na prijestolju, XllII. stolje¢e [1]

Giorgio Vasari (talijanski slikar i arhitekt, poznat po biografiji talijanskih
umjetnika) u svojoj knjizi Zivoti najpoznatijih talijanskih slikara, smatra
Cimabuea umjetnikom: ,koji je prvi dao svjetlost slikarstvu®. [7]

Uz Cimabuea, Bogorodicu na prijestolju (slika 5) naslikao je i njegov ucenik
Giotto, oko 1300. godine za crkvu Svih svetih u Firenci. Slika je visoka oko 3

metra. Tamno plava haljina Bogorodice odmah privia€i pozornost gledatelja.
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Giotto svoje likove kupa u svjetlu pa oni izranjaju kao kiparske forme.
Prijestolje je odraz talijanske goti¢ke umjetnosti i prikazano je u obliku niSe koja
zatvara Bogorodicu s tri strane. Za razliku od Cimabuea, Giotto preklapa likove
i na taj nacin stvara dubinu prostora. Andeli stoje oko prijestolja Cije je
podnozje dekorirano razli¢itim vrstama mramora. To je pokazatelj kako je

Giotto poznavao sve vrste anti¢kih zidnih slika. [1]

Slika 5: Giotto, Bogorodica na prijestolju, XIV. stolje¢e [1]

Bogorodica na prijestoliu kao da je dio scenografije koju je sam Giotto
scenirao. Kao da se radi o stvarnom dogadaju koji Giotto prepri¢ava. Umjetnik
jako pazi na vaznost Bogorodice naglasavajuci je vertikalama prijestolja koje je
raskoSno ukraSeno. Osim tamne haljine koristi i crvenu boju u unutradnjim
rubovima haljine koja se proviaci ispod Isusove haljine pa sve do andela u
pozadini i na taj nacCin povezuje sve likove u jednu cjelinu. Svaki detalj na slici
usmijeren je k isticanju Bogorodice i Djeteta. Svi andeli, kao i sveci u pozadini,
svojim pogledom usmjereni su prema Bogorodici. Ljepota aureola, kao i
njihova izvedba, pokazuju Giottovo razmisljanje o detaljima pomoéu kojih
odreduje veli€inu aureole naspram vaznosti osobe na slici. Njihova boja stapa
se sa zlathom pozadinom, a pojedine aureole potpuno otvaraju formu i
sjedinjuju se s pozadinom. [8]
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2.5 Prikaz Bogorodice u razdoblju renesanse u obliku diptiha

Renesansno razdoblje donosi velike promjene u shvaéanju umjetnosti. Covjek
kao inteligentno bi¢e razvija se istrazuje i u€i. Umjetnik postaje univerzalan.
Zanimaju ga odnosi prostora i krajolika u daljini slike, odnosno perspektivna
dubina. Razdoblje renesanse inspiraciju nalazi u grékoj antici po kojoj je ¢ovjek
mjerilo svega. Hans Memling, njemacki slikar koji je naslikao diptih Bogorodica
s Djetetom (slika 6), na lijevom krilu smjestio je Bogorodicu s Djetetom, a na

desnom narucitelja Martina van Nieuwenhovea.

Slika 6: Hans Memling, Bogorodica s Djetetom, lijevo krilo diptiha;

Martin van Nieuwenhove, desno krilo diptiha, XV. stoljece [1]

Na okviru diptiha stoji natpis o pokrovitelju, njegovoj dobi, a zlatni molitvenik
kao i njegova odjec¢a govore o njegovom drustvenom poloZaju. 1za narucitelja u
vitraju nalazi se sv. Martin kao njegov zastitnik. Narucitelj je polozajem tijela
usmjeren prema lijevom diptihu u kojem se nalazi Bogorodica. Na vitraju iza
Bogorodice nalazi se obiteljski grb narucitelja, koji podrazumijeva Bogorodicinu
posjetu naruciteljevu domu. Umijetnik je tu pretpostavku izrazio u zrcalu iza
Bogorodice u kojem je smjestio njihove odraze. Martin na prikazanoj slici kleci,
a slika je odraz njegove poboznosti, samouvjerenosti i drustvenog polozaja. [1]
Jean Fouquet, francuski slikar, kojeg je francuski kralj Karlo Il imenovao
dvorskim slikarom naslikao je Bogorodicu s Djetetom na desnom krilu, a

naruditelja Etienne Chevaliera i sv. Stiepana na lijevom krilu (slika 7).
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Slika 7: Jean Fouquet, Etienne Chevalier i sv. Stjepan, lijevo krilo diptiha;

Bogorodica s Djetetom, desno krilo diptiha, XV. stoljeée [1]

Na njegovo slikarstvo, boju i sam pristup temi utjecali su nizozemski slikari.
Fouquet je naslikao svog mecenu, koji je bio rizni€ar Karla VII. i njegovog
zastitnika sv. Stjepana pokraj Bogorodice s Djetetom. Mecenu slika u bogatom
plastu koji je postavljen krznom. Svetac i donator imaju karakteristi¢ne,
individualne glave, a svetac u ruci drzi kamen i knjigu svog mucenistva.
Smijesteni su u prostor koji je ukraSen mramornim plo¢icama na zidu i podu.

Prostor karakteriziraju pilastri koji se povlace u daljinu i naglasavaju
prostornost. Portreti su usmjereni prema Bogorodici Cije je lice portret
ljubavnice Karla VII., Agnes Sorel. Slika predstavlja uzor dvorske ljepote kako i
prili¢i nebeskoj kraljici koja nosi krunu okruzena korom andela. Slikar
suprotstavlja zemaljski i nebeski dio, a prostori su potpuno razliciti. Duboki lijevi
prostor razlikuje se od desnog unutar kojeg je sve organizirano kao trokut koji
se suzava. Na slici se suprotstavijaju hladne boje Bogorodice i Djeteta,
naspram Zzivih boja andela u crvenim i plavim tonovima. Umjetnika ne zanimaju
teksture, osjecaji ni ekspresija slike. Fokusiran je najviSe na geometrijsku

organizaciju i racionalizam. [1]
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2.6 Svjetlosni efekti u prikazu Bogorodice u manirizmu i baroku

Manirizam je izvedenica iz rijeCi maniera, $to znaci nacin ili stil. Manirizam se
posebno temelji na dostignué¢ima Rafaela i Michelangela. Umjetnici manirizma
naglaSavaju tehniCku virtuoznost, u€en izbor tema, lijepe likove i slozene
kompozicije. Manirizam je stil vrhunske rafiniranosti u kojem su naglaseni
gracioznost, raznolikost i virtuoznost prikaza. Umjetnike ne zanima jasnoca i
jedinstvo prikaza. Ne zanima ih ni ponavljanje anti¢kih oblika karakteristicno za
renesansu. Oni eksperimentiraju s proporcijama, idealnim tipom ljudskog lika,
kao i s neobicnim kompozicijama. Zanima ih originalnost i osobni izri¢aj. El
Greco, $panjolski slikar, u svojim slikama pokazuje uzviSenu emocionalnost. [1
] Njegove slike imaju neobitne kompozicije s otvorenim gornjim dijelom slike
koji promatracima razvija mastu kako bi sami vizualizirali §to bi moglo biti
iznad, na samom vrhu u duhovnoj dimenziji. Koristi jake boje i naglasene
kontraste koje dodatno potenciraju njegovi izduzeni likovi. Gotovo scenografski
namjestene kompozicije, uvode nas u nemirne forme koje se upravo odvijaju
ispred naSih oc€iju. Naslikao je Bogorodicu s Djetetom sa sv. Martinom i sv.
Agnezom (slika 8). U sredistu kompozicije dominira Bogorodica s Djetetom u
rukama. Izmedu njih stvorio je intiman trenutak u kojemu Bogorodica miluje
Djetetovu ruku i potpuno mu je posvecena. Dijete Isus ima sjetan pogled,
gotovo mio i razdragan Majcinim ¢inom. U dnu slike nalazi se sv. Martina s
palmom u ruci i lavom kojeg miluje. Uz nju nalazi se Agneza s janjetom u
rukama. Svetice imaju pobozan pogled, uzviSen i dostojanstven, kao i andeli
uz Bogorodicu s lijeve i desne strane. Slika nema klasi¢nu aureolu nego
otvoreno nebo u Zutoj boji okruzeno andelima. Svjezina boja, njihovi suodnosi,
izduzena tijela, psihologija likova, dinami¢nost kompozicije i svjetlosni efekti,
toliko su privlacni i navode pogled da se kre¢e kompozicijom trazeci uporiste.
Dinamika konveksno konkavnih elemenata postignuta je snaznim odnosom

svijetlih i tamnih nijansi iste boje. [4]
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Slika 8: El Greco, Bogorodica i Dijete sa sv. Martinom i sv. Agnezom,
XVI. stoljece [4]

Barok je dinamian stil u umjetnosti XVII. stolje¢a. Umijetnici baroka
pokuSavaju probuditi emocionalna stanja osjetilima, te sugestivhost koju
postizu dramati¢nim sredstvima. ObiljeZja baroka su veliCanstvenost, osjetilna
raskoS, emocionalnost, napetost, te povezanost razli€itih umjetnosti. [1]

Umjetnost baroka odlikuje dinamika, povezanost arhitekture, slikarstva i
kiparstva u jedinstvenu cjelinu u kojoj se ne moze jasno raspoznati gdje jedno
poCinje, a drugo zavrSava. U baroknoj umjetnosti neobi¢nu igru svjetlosti
njeguje i francuski slikar Georges de La Tour. U vjerskim motivima on
doCarava svu nedokucivost kr§¢anske vjere, pomno izvodedéi detalje s likovima

koji uvijek u ruci drze izvor svjetla, najcesée svijecu.
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Slika 9: Georges de La Tour, Bogorodica sa sv. Anom, XVII. stoljeée [11]

Bogorodica sa sv. Anom (slika 9) je intimna slika puna topline i senzibilitetom
ispunjena u svakom detalju. Na prvi dojam siromasna je bojom i detaljima
interijera, a za razliku od dosad navedenih slika prikazuje Bogorodicu u njenom
gotovo najskromnijem izdanju, a s druge strane toplu i veliCanstvenu u svojoj
jednostavnosti. Duhovnu dimenziju naglasio je igrom svjetla. Sv. Ana rukom
krije svijeCu, izvor svjetla koji naglaSava Isusovu glavu. Svjetlost se rasprostire
od izvora, preko bebe Isusa, sv. Ane i zaustavlja se na Bogorodici. Ostatak
slike je intiman i proZet mrakom koji polako ulazi u svaki lik na slici. Na taj su
nacin dodatno istaknuti topli dijelovi slike. MistiCnost trenutka, tiSina i mir koji je
postignut pokazuju jednu drugaciju i zanimljivu izvedbu Bogorodice pri Eemu je

svjetlo glavni izvor duhovnosti.

2.7. Intimni pristup prikazu Bogorodice

Umijetnici XIX. i XX. stoljeca imaju intimniji pristup u prikazu Bogorodice. Ranija
razdoblja, kao i djela koja su nastala u tim razdobljima uveliko su ovisila o
mnostvu Cimbenika. Politicka situacija, naruditelj, atmosfera u kojoj umjetnik
djeluje, utjecaji samog razdoblja i svih pravila ili ,trendova“ koji su se nametali i
kao takvi utjecali na prikaz Bogorodice. U XIX. i XX. stoljeéu pristup umjetnika
je gotovo profan. Nije ovisan o prostoru u kojem ¢e djelo biti ili o narudzbi. U
sklopu svog likovnog jezika umjetnik pristupa Bogorodici na intiman i osoban

nacin, unoseci dio sebe i svojih trenutnih preokupacija u sam likovni izri¢a;j.

114



Takav pristup temi ima Marc Chagall, ruski slikar. Njegova su djela poetska
metafora ravnoteze izmedu sna i stvarnosti. Maste koja je nevidljivo uc€inila
vidljivim, a time i stvarnim. Njegove slike su intimne i nesvjetovno naivne.
Chagall je postizao harmoniju medu stvarima koje se smatraju nepomirljivim
suprotnostima kao nijedan drugi umjetnik XX. stolje¢a. Za vrijeme holokausta,
Chagall je naslikao mnoge religiozne prizore. Naslikao je Bogorodicu sa sela
(slika 10) na kojoj ona njezno u narucju drzi bebu Isusa. Madona ima obiljezja
njegove supruge Bele, a dijete njihove kcerke Ide. Autor je takoder prisutan na

slici i vidimo ga kako odozgo ljubi Bogorodicu. Bogorodica je naslikana u dugoj

Slika 10: Marc Chagall, Bogorodica sa sela,1938.-1942. [11]

Simbol Bogorodi¢ina dolaska je bijela, nadnaravno velika svije¢a, koja
obasjava cijelo selo. Boje se kre¢u u rasponu od crne na dnu, plave u sredini i
zlatne na vrhu slike. Bogorodica se pojavljuje noéu, sva u bijelom, kao
spasiteljica crnog sela. Selo poput kugle predstavija Chagallovo rodno selo
Vitebsk. U sredistu slike u plavom dijelu gdje bijeli oblaci prekrivaju tamne
dijelove, nalaze se dva andela. Jedan u bijelom, a drugi u plavom. Jedan drzi
trubu, a drugi ima sklopljene ruke. Iznad, na sunevoj svjetlosti, nalaze se
zemaljski i bozanski likovi. S lijeva na desno su redom ljubavnik s buketom
cvije€a, vol ili krava s violinom, andeo i pjeva¢. Cijela slika odiSe lirskim

karakterom i zapravo je pjesma u boji. [10]
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Slika 11: Egon Schiele, Bogorodica, 1908. [11]

Egon Schiele, austrijski slikar, naslikao je Bogorodicu (slika 11). Njegov odnos
s majkom bio je dosta specifiCan. Njeno neodobravanje njegovog stila Zivota
utjecalo je snazno na umjetnika. Njegove slike ne predstavljaju tradicionalnu
ikonografiju i zauvijek ¢e ostati nepoznanice. Schiele temi pristupa na
subjektivan nacin. Majka (Bogorodica) umotana je u tamni ogrtac i iznad glave
ima blijedu aureolu. U rukama drzi dijete koje je potpuno osvijetljeno i svojom
vizurom ostavlja snazan dojam na promatrata. Bogorodiine oci isijavaju
svjetlo, a na slici mozZe se uoditi hijerarhijsko razlikovanje uloge majke i djeteta.
Izmedu njih nema emocionalnog odnosa i viSe su nalik na dva portreta koji
izviru iz tame i bez emocija bulje u prazno. lako na slici prevladavaju topli
naran€asto-crveni tonovi, slika izaziva strah. Schieleovi kasniji komentari
ostavili su moguc¢nost kako je on sebe ve¢ u pubertetu vidio kao svjetlost, a
svoju majku kao puko utjelovljenje prirodnih sila. [5]
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Slika 12: Pablo Picasso, Bogorodica s Garlanda, 1904. [11]

Bogorodica s Garlanda (slika 12) Pabla Picassa, nastala je prije Schieleove
Bogorodice i na odredeni naCin su usporedive. Obje zapravo ispoljavaju
zaCahurenost forme. Picassova je toliko hermeti¢na i plasticna da se dobiva
osjecCaj kako pred nama stoji kiparsko djelo. Nastala je u Picassovoj modroj
fazi koja je nastupila nakon ubojstva njegovog najboljeg prijatelja. Picasso je
kroz umjetnost poku$avao razumjeti svijet, miriti se s njim, te ga na taj nacin
prihvacati. Modro razdoblje bila je posljedica prijateljeve smrti. Plava boja je
simbol tuge i boli, a sam izbor boje samostalno je stilsko sredstvo. Boja je
postala prvi i nepogresivi zastitni znak njegove umjetnosti. [6] Slika djeluje
subjektivno i naglaSeno emocionalno. Bogorodica i Dijete imaju blizak odnos.
Dijete dodiruje BogorodiCine usne dok ga ona ljubi. Bogorodica se uzdize
srediStem slike i nema aureolu. Njen uskovitlani veo poput kiparskih formi
potpuno dominira slikom koja odiSe tugom. Picasso svoju osobnu bol prikazuje

preko motiva Bogorodice i Djeteta.
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Slika 13: Silva Radi¢, Rodenje, 2008. [2]

Motiv Bogorodice s Djetetom (slika 13) utjelovila je slikarica Silva Radic u slici
pod nazivom Rodenje. Bogorodica zauzima desni dio slike, savijenim tijelom
stvara §tit koji se izvija i Siri zavrS8avajuéi preko njene ruke na glavi Djeteta.
PoloZaj njihovih tijela prati dijagonala koja ih odvaja od Ciste bijele plohe i
ograniCava u njihovom prostoru, stvarajuéi intiman odnos. Njihove glave su
potpuno apstrahirane, istaknute bijelom bojom i blago naglaSene malo
tamnijom lazurom. Aureole su svedene na igru linija u Zutoj i naran€astoj boji,
koje konturiraju njihova lica i stvaraju titraj, komunikaciju izmedu njihovih lica.
lako je slika monokromatska, titranje nijansi izrazeno je i harmonicno. Nijanse
stvaraju njeznu igru formi koje su svojim oblikom razdvojene, a bojom spojene.
Bogorodica na ovoj slici gotovo je svedena na simbol. Sama autorica u knjizi
Simbolika crteza, odnoseci se na simbol kaze: ,...Njegova vrijednost je svijest
o radanju i postojanju, zazivljavanju, odrzavanju i kvaliteti cjelokupnog
znacCenja, a to je u sustini cijeli Covjekov zivot. Jednostavnost, Cistoca i
prepoznatljivost i dalje ostaju uocljivima, ali u sluzbi cilja, a cilj je jednostavnost
jednog Bic¢a. To Bi¢e postaje Znak. Njega je fiziCkim ras¢lanjivanjem vrlo lako
iSCitati po pojedinim dijelovima od kojih se sastoji, ali njegova forma, odnosno

konacan oblik, ostaje zagonetkom. Kao sto je i Ljubav....“ [3]
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3. Intiman pristup motivu Bogorodice u osobnom izrazu

Slika Bogorodica u osobnom izrazu nastala je 2005. godine na
poslijediplomskom studiju. Na slici 14 dominira silueta Bogorodice koja u
svojim rukama drzi malog Isusa. Izmedu njih je emocionalna veza izrazena

emotivnim poljupcem.

/ £}
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Slika 14: Bogorodica, 2005.

Njihova lica nemaju karakterne linije koje su svjesno izostavljene u zelji da
karakter lica ne naru$i ideju prizora. Lica su im stoplijena u jedinstvu izvan
pojavne dimenzije u imaginarnom jedinstvu prostora i trenutka u kojem postoje
samo oni i njihov odnos. Jedinstvo izmedu njih pokusalo se izraziti na duhovnoj
i emocionalnoj razini, popraceno i ukraSeno mnostvom zvijezda protkanih
praSinom dok izranjaju iz dubokih plavih tonova. Medu njima vlada mir,
trenutak pripada samo njima, zaustavljen u vremenu i prostoru. Donji dio
Bogorodicine haljine vizualno simbolizira tezinu i breme koje je nosila kao

Majka u zemaljskom zivotu. Gornji dio slike potpuno se suprotstavlja donjem
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istiCu¢i duhovnu dimenziju. Prozet je prozra¢nim plavim nijansama, a u samom
srediStu, nepravilnim oblikom, proteze se prozirna bijela prasina koja isijava
svjetlo prozimajuéi se s licima majke i djeteta. Na taj nacin naglaen je trenutak
ljubavi izmedu Majke i Sina. Aureola satkana od bijele prasine potpuno je

slobodna, nepravilna i prozraéna.

f}?ﬁ{f(ry/, 3 ',_* » \: b

Slika 15: Bogorodica s ivan¢icama i andelima, 2018.

Bogorodica s ivanéicama i andelima (slika 15), nastala je kao idejno rjeSenje
za sakralni prostor 2018. godine. Slika ima bajkovit izricaj i Bogorodica je
prikazana na poeti¢an nacin kao Majka svih ljudi. Okupana cvijeéem i andelima
zauzima srediSnji dio slike njezno milujuéi svoga sina kojega ¢€vrsto stis¢e u
narucju. Blizak kontakt je ostvaren njeznim naslanjanjem Bogorodi€ine glave
na Isusovu. Njihova aureola protkana je cvijecem u obliku zvijezde koju njezno
drze andeli kupajudi ih tim istim cvijeéem. Andeli su u polusnu, naslanjaju se i
spavaju na Bogorodi€inoj aureoli. Obuceni su u njezne bijele haljine, imaju
prozracna krila, a njihove aureole su titraji svjetla. Bogorodica je obuCena u

bijelu haljinu ¢ija tekstura je postignuta otiskivanjem bojom premazanih,
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tradicionalnih ru¢nih vezova. Uz bijelu haljinu prikazan je i njezno bijeli plast,
tonom blizak apstraktnoj pozadini. Pozadina je prozracno svijetla i simbolizira
njihov svemir, jedinstveni prostor u kojemu postoje samo oni i sanjaju ono §to
zele. Cijela pozadina ispunjena je titrajucim zvijezdama svijetlo plavih nijansi. U
prvom planu naslikane su velike ivanCice kao simboli Ciste ljubavi. One se

takoder ponavljaju i pojavljuju u obliku aureola majke i djeteta. Cvijeée stvara

sponu izmedu opipljivog i astralnog svijeta.

Slika 16: Ljubav, 2021.

Slika Ljubav (slika 16) nastala je kao likovna igra s kéerkom Magdalenom (7.
godina) koja je spontano i neoptereéeno kako samo djeca znaju, naslikala
podlogu i prateéi sadrzaj. Nakon toga se pristupilo slikanju likova Bogorodice i
Djeteta. PokuSalo se povezati dje€je spontano stvaralastvo s osobnim izrazom,
kako bi se stvorila jedna estetski i poetski zanimljiva kombinacija dva razliCita
izraza koja se na odredenoj razini sinergijski stapaju u jedinstvenu i povezanu

cjelinu.
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Slika Bogorodica sa sela (slika 17) inspirirana je istoimenom Chagallovom
slikom (slika 10). Nadnaravne figure Bogorodice i djeteta dominiraju slikom
stvarajuc¢i uzlaznu vertikalu zaustavljenu u silueti Djeteta koje Bogorodica
pokazuje cijelom svijetu. Svijet je predstavljen kao malo selo u lijevom kutu
slike. Na slici dominiraju titrave nijanse plave boje koje se preko Bogorodice i
Djeteta spustaju do sela. Bogorodica i Dijete povezani su bijelim nijansama
kako bi se naglasila duhovna dimenzija slike. Slike 14, 15, 16, 17, nastale su u
razliCitom vremenskom intervalu i kao takve odrazavaju osobne okupacije u
tom periodu. Nit koja ih povezuje je titravo slikarstvo, a razliCitost mozemo
traziti u kompoziciji, nacinu prikazivanja likova, atmosferi na slici, kao i
navedenim osobnim okupacijama u trenutku u kojem su nastale. Samim tim
htjela se naglasiti razli¢itost pristupa obradi teme u osobnoj poetici u danom

trenutku, kao i kontinuirani interes za navedenu temu.
4. Zakljuéak

U ovom Cclanku obradena je tema Raznolikost prikaza Bogorodice kroz
povijesna razdoblja u slikarstvu, poCevsi s jednim od najstarijih prikaza u
rimskim katakombama. Slijed se nastavio kroz razli¢ita povijesna razdoblja od
srednjeg vijeka do modernih autora XX. stoljeéa. U raznolikosti prikaza
zanimljivu ulogu imaju diptisi u renesansnom razdoblju na kojima su
suprotstavljeni nebo i zemlja - duhovno i materijalno. lzdvojena je i igra
svjetlom u razdobljima manirizma i baroka. Svjetlo je oduvijek imalo vaznu
ulogu u sakralnim prikazima jer stvara duhovan ugodaj, a slikari manirizma i
baroka njime su stvarali scenografske efekte. Pozornost je posvecena i
umjetnicima kraja XIX. i poCetka XX. stolje¢a. Njihovi prikazi Bogorodice
uveliko se razlikuju od prethodnih razdoblja po intimnim prikazima u kojima
njihov osobni zivot i Zivotne preokupacije zauzimaju vaznu ulogu u
interpretaciji. Cesto su umjesto Bogorodigina imaginarnog portreta, umjetnici

slikali portrete bliskih osoba podiZuéi ih na razinu ikona.

122



U trecoj tocki pod nazivom Intiman pristup u osobnom izrazu obrazlozena je i
osobna poetika u prikazu Bogorodice utemeljena na osobnom, infantilnom i
naglaSenom emotivnom poimanju i pristupanju spomenutoj temi kroz
suvremeni slikarski pristup. U buduéim detaljnijim istrazivanjima obradene
teme naglasila bi se vaznost likovnog prikaza Bogorodice u infantiinom izrazu i
njeno priblizavanje dje€jem uzrastu. Istrazivanja bi ukljuCila i organiziranje
likovnih radionica za mlade Skolske uzraste, ¢ime bi se otvorile moguénosti
interakcije umjetnika i djece u namijeri priblizavanja razli€itosti poimanja i
interpretiranja teme. Takav pristup bio bi platforma za nova detaljna
istraZivanja u pravcu priblizavanja sakralne tematike predskolskom i ranom

Skolskom uzrastu.
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tradicionalnim i suvremenim materijalima, a sve prema neiscrpnom izvoru
ideja. Umjetnik stoga u suvremenu religioznu umjetnost unosi osobni dozivljaj i
emociju izrazavaju¢i ju kroz bogati jezik simbola i simbolike opcenito
prepoznajuc¢i transcendentnog Boga kao Logos. Religiozna umjetnost
umjetnikov je osobni dozivljaj i razmatranje o transcendentnome dok u
kontekstu sakralne umjetnosti tomu biva pridruzena i otajstvenost samog

liturgijskog Cina i stvaranje djela u plemenitom sluzenju.
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Abstract: Transcendental in modern art in the context of sacral art opens up
the possibilities of expressing emotions and gesture, with traditional and
modern materials all towards to unwearying source of ideas. Therefore the
artists puts a personal touch and emotions in modern religius art, expressing it
through the rich language of symbols and symbolism generally recognizing
transcendental God as Logos. Religius art is the artist's personal experience
and deliberation about the transcendental while in the context of sacral art this
is accompanied by the mystery of the liturgical act and the creation of the piece
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1. Uvod

Sam pojam transcendentnosti dakako je iznad granica svijesti i staviti ga u
kontekst likovne umjetnosti predstavlja na prvi pogled, svojevrsni oksimoron
koji pak, ako sagledamo iz druge perspektive itekako dobiva smisao u pojmu
suvremenog likovnog izricaja. Suvremena likovnost oslanja se na dozivljaj,
osjeCaj i emociju kao sastavnice likovnog djela i time se odmice iz
prepoznatljivo vizualne prema filozofskom poimanju teme.

Stavljanjem tog pogleda u kontekst sakralne umijetnosti suvremeni izri¢aj
dobiva itekakav smisao jer tezZi prenijeti apstraktni pojam Boga.

Ako pogledamo u biblijske slike o Bogu zasigurno ¢emo naéi na niz arhetipova
kako bi Bog trebao izgledati, a dozivljaj prikaza Boga mozZemo pratiti kroz
povijest umjetnosti, no on se uglavhom svodi na pokusaj materijalizacije pojma
Boga kroz simbol oca ili kao nekakvu prirodnu pojavu.

Bog se u Bibliji ne prikazuje u materijalnom obliku ve¢ se njegovo djelovanje
materijalizira u raznim oblicima; U knjizi postanka kao Duh Bozji koji lebdi nad
vodama, lagani povjetarac koji dolazi lliji nakon snazne oluje i grmljavine,
andeo Zatornik koji kao BoZji glasnik ubija prvorodenu egipatsku djecu,
golubica na Kristovom krstenju, glas koji se ¢uje kroz oblake i u kona&ni kroz
bozansku osobu Krista. Sve su to slike koje su posluzile umjetnicima kao
likovna inspiracija no jedna rije¢ zapravo mozda najblize oznaCava pojam
Boga, ona je upravo opis transcendentnosti i teSko¢e opisivanja Boga a to je

Rije¢ (gr&. Logos).

2. lkonologijai Logos

Marina Vicelja-Matijasi¢ u poglavlju Nova ikonologija govoreci o dinamickom
promatranju slike, istiCu¢i revizionistiCku povijest umjetnosti SAD-a, navodi:
.Nove Ce se perspektive razviti na tragu razmisljanja o razli€itim odnosima:

ikonografije i ikonologije, ikonologije i povijesti umjetnosti te, ponajprije,
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ikonologije i ostalih disciplina koje temelje svoja istrazivanja na ,slici, a
polazeéi od etimologije naziva eikon i logos, znanost o slici. Ikonologija je dakle
istrazivanje logosa (rijeci, ideja, diskutrsa) ,slike” (prikaza, predodzbe, provoda,
fantazme, simulakruma). [7]

Logos je grcka rije€¢ iznimno bogata svojim znadenjem koja su se kroz tijek
vremena sve viSe proSirivala stoga ga je teSko sazeti ali u osnovi on bi
predstavljao rije€, ideju, razlog, smisao i dr. Vjerojatno zato ovu rije¢ evandelist
Ivan uzima kada u svom proslovu evandelja opisuje transcendentnog Boga
upravo rijec¢ju Logos; Rije€ — Smisao, Ideja, Razlog. U pocetku bijaSe Logos, i
Logos bijade u Boga i Bog bijade Logos. Po Logosu sve postade i bez njega ne
postade niSta. U prijevodu Biblije na latinski Logos postaje Verbum (Rijec).
Dakako, rije€¢ ne moze postojati sama za sebe, iza rijedi stoji netko tko u je
izgovorio, a ova Rije€ ima stvaralacki karakter jer po njoj sve postaje.

Upravo je pojam Logosa za teologe i filozofe itekako zanimljiv i Sirok no za
umjetnike on je nesto Sto se u naravi odvaja od onog prepoznatljivog, on je
apstraktan. S druge strane on otvara neviden spektar slobode likovnog izrazaja
dokle god prenosi iskrenu emociju umjetnika prema onome Sto nastoji
prikazati. To je izvrsno objasnjeno u Musi¢evoj knjizi MozZe i transcendentni
Bog biti osoba: ,Buduéi da je ¢ista slika transcendencije, Bog je za Jaspersa
takoder pojmovno neodrediv. O njemu se ne moze govoriti jednozna¢no kao
Sto je to slu€aj s ograniCenim i uvjetovanim, inaCe bismo ga ucinili jednim od
obi¢nih bi¢a u svijetu. Takoder se o njemu ne moze govoriti ni viSeznacno jer
tada neizmjerno ne bi moglo posluziti kao obzor ograniCenoga niti se pojaviti
na njegovoj granici. U govoru o Bogu moguéa je samo negativna odredba; ne
mozZe mu se pridati nikakav pridjevak jer je on bitak izvan svih rodova i vrsta
bica na koje je jedino moguée primijeniti kategorije ljudskog miSljenja. To
medutim ne znadci da Bog ne postoji ili da se o njemu treba Sutjeti. Naprotiv, za
Jaspersa je BoZje postojanje sigurnije od postojanja bilo kojeg opipljivog
predmeta. Njegova nedvojbenost nije u znanju nego u prisutnosti egzistencije

(slobode): nedvojbenost Covjekove slobode u sebi sadrzi nedvojbenost
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Bozjega bi¢a. Samo Covjeku koji ne dozivljuje Cudo vlastitog bi¢a, Sto se
najzornije ocituje u ljudskoj slobodi, nije potreban nikakav odnos prema Bogu.
Iskreni tragalac za istinom ne zadovoljava se skepti¢nim stavom koji o Bogu
nista niti tvrdi niti nijeCe. Pronalazak Boga za Jaspersa je vrhunac svake
filozofije i to daje oslonac te otvara slobodan prostor za samoostvarenje
egzistencije: Oslonac jest jedino to Jedno, transcendencija, Bog®. [3]

Polaziste likovnog djela jest ideja: ,|deja dolazi od grékog glagola vidjeti i Cesto
se povezuje s pojmom eidolon (vidljiva slika) koja je od osnovne vaznosti za
drevnu optiku i teoriju percepcije.“ [2]

U kontekstu suvremene umjetnosti simbol stoga preuzima ulogu govora iznad
onog pojavnoga. Govorom simbola mi se zapravo udaljavamo od opisnog, a
idemo prema naravi stvari, onom bitnome. Simbol je stoga likovni govor o

transcendentnome.

3. Prikaz transcendentnoga u suvremenoj likovnoj umjetnosti

Likovnost je u svojim osnovnim elementima itekako bogata simbolima. Moze
se govoriti 0 simbolici boje, crte, oblika i nacina oblikovanja. | sam potez odraz
je emaocije, ekspresija. U kiparstvu, ali i u drugim granama likovne umjetnosti,
to je i potez, nacin oblikovanja forme, gesta, a u konacnici i privid materije u
transparentnim materijalima ¢ime rad vizualno postoji na granici pojavnosti, ili
pak aludira na nastavak forme u drugoj dimenziji, iznad pojavnosti.

Transcendentnom stoga odgovara svaki umjetniki stil koji se oslanja na
emociju, gestu i utjecaj oblika, materijala i boje na dozivljaj promatraca. Ovdje
se otvara cijeli niz likovnih izriaja, posebice apstraktni ekspresionizam. Utjecaj
boje i geste na promatraa zasigurno izaziva emociju koju ponekad ni sam
promatraC ne moze objasniti. Primjer Rothkova odnosa prema prikazu
transcendentnoga utoliko je savrsen jer je liSen prepoznatljivosti i oslanja se u
potpunosti na emociju (Rothko je bio Zidov). Vrhunac njegova odnosa s

duhovnim, ali i osobnog razmatranja, je Rothkova kapela u Houstonu (SAD)
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gdje je crnina odraz osobnog ulaska u sebe, razmatranja, promisljanja i
meditacije i trazenje smisla u beskonacnosti crnoga. Kapela nije religijski

odredena i upravo sluzi tome da svatko tko ude u nju zaviri u svoju nutrinu.

Slika 1: Kapela Rothko, Huston [11]

Na ovu temu o utjecaju tamnoga, crnoga, doktorsku disertaciju obranio je i
Josip Miji¢ upravo pod naslovom Tmasto i materijalno u vizualizaciji
transcendentnog u sakralnom slikarstvu. Miji¢ govori kako je upravo Bog iznad
svjetlosti koja je jedna vrsta emanacije i pripada ovom svijetu, vizualizira se.
Otajstvo Bozanstva stoga ostaje skriveno i sveprisutno u crnome. Zanimljivo je
ovdje povuci paralelu sa Logosom jer upravo razmisljaju¢i o postanku, prvoj
materijalizaciji Boga, Miji¢ na sliku stavlja trag svjetlosti koja probija iz tame,
pocetak, polaziste - prvu to¢ku. Ovdje dolazimo do jednog drugacijeg prikaza
transcendentnoga, a to je svjetlost, sjaj — zlato. Zlatna boja gotovo da je bila
sluzbena i opceprihvacena boja liturgije sve do kraja srednjeg vijeka te je, kako
znakovito navodi lvica Zizi¢, zlato ,pokrov* bozanskoga i ,otkriée* svetoga.
Zlatna boja bila je simbol vje€ne slave, nebeskog raja. Ona je bila boja haljine

svetaca, aureola i ozna¢avala je ono najuzvisenije.
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Uporaba zlata ponovno se aktualizira tijekom baroka kada ono postaje i
pretezito dekorativni element stavljajuci pritom svoju duboku simboliku u mistici

u drugi plan.

Slika 2: Josip Miji¢, Genesis [12]

Suvremeni autori ponovno prihvacaju zlatnu boju kojoj daju ponovni duhovni
smisao. To smo mogli vidjeti i na odlicnoj izloZbi koja je 2012. upriliCena u
bec¢kom Gornjem Belvedereu gdje je predstavljeno 200 poznatih i manje
poznatih suvremenih autora s radovima u zlatu kao i onih starih radova (jedan
od radova datira iz 2. st. pr. Kr.). Istina, zlato u sakralnoj umjetnosti ne
predstavlja samu vrijednost Cistog zlata, svetost se ne mjeri u koli€ini pravog
Zlata i taj nacin gledanja na zlato posebno je ironizirao Yves Klein u svom
Ritualu. Zlato prije svega simbolizira uzviSenost, Cast i svetost. Zbog
uzviSenosti liturgijskog €ina crkva koristi upravo zlatne predmete, ne da bi
pokazala svoju rasko$ ve¢ da bi oCitovala vaznost i veliCinu bozanskog.
Suvremena sakralna umjetnost ponovno moze prihvatiti zlato kao izraz i odraz
transcendentnosti.

Vaznost geste kao osobnog promidljanja i meditacije usmjerene prema

transcendentnome o itovala se prilikom posjeta izlozbi Borisa Demura 2013.
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godine u UmjetniCkom Paviljonu u Zagrebu pod nazivom Spiralno putovanje.
Ve¢ pri samom ulazu bili bi obuzeti snagom dozivljaja velikih platana na kojima
su dominirale spirale izvedene odredenom gestom ili ostavljanjem traga. Cest
poCetak, izvor spirale, jest znak kriza. | bez naziva, opisa djela ili ikakvih
prethodnih znanja bili bi pod dojmom samih djela i prostora u kojem su
izlozena. Izlozbu nadopunjuju video zapisi nastanka nekih djela gdje upravo
posjetitelj moze vidjeti sam proces nastanka te kako gesta ima itekakav znacaj

u likovnosti i duhovnosti.

Slika 3: Boris Demur, Spiralno putovanje [13]

Ono $to u suvremenom izri¢aju moze predstavljati odredeni problem upravo je
taj osobni dozivljaj Cesto liSen svake prepoznatljivosti. W. J. T. Mitchell u svojoj
knjizi lkonologija u poglavliju Oslikavanje nevidljivoga donosi zanimljiv i
skepti¢an pogled Marka Twaina o platnu Guida Renija s Beatricom Cenci koji
tvrdi kako je ,dobar i jasan natpis na povijesnoj slici, radi tumacenja, vrijedi
koliko i tona znacajnog drzanja i izrazaja“. Citirajuéi Twaina nastavlja: ,U Rimu,
ljudi njezne, suéutne naravi zastaju i placu pred slavnhom Beatricom Cenci na
dan prije smaknuc¢a. To pokazuje, Sta moZe uciniti natpis. Kad ne bismo
poznavali sliku, gledali bismo je bez ganutosti i rekli: Mlada djevojka s
hunjavicom; mlada djevojka s glavom u nekoj vreci.“ No ona dalje postavlja
pitanje koliko bi sam natpis bio vrijedan bez crteza Guida Renija. [2]
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U konacnici, kiparska forma, uz gestu nudi jo§ jednu moguénost prikaza
transcendentnosti, a to je transparentnost. Suvremeni materijali stoga otvaraju
cijeli niz moguénosti autorima da u tri dimenzije, materijalom pokazu ono sto je
iznad materije. Staklo, epoksidne smole i ostali polimerni materijali tako su
svoje mjesto pronasli u suvremenom likovnom izri¢aju. Upravo spoj geste i
transparentnosti, suvremenih materijala i teznju ka transcendentnosti mozemo
prepoznati u radovima Kuzme Kovaci¢a. Gesta kao teznja ka uzvisenom, ili
bolje reCeno prikazu odraza sjene postojanja, prikazana je u radu Iz katakombi
dok transparentnost u materijalu Kovaci¢ koristi u Propovjedi sv. Antuna
ribama u Riminiju ili u Evo se more znoji krvavim znojem, gdje autor koristi
poliester ili pak u djelu Zivot sv. Franje Asiskog, gdje je staklo gradbeni

element.

Slika 4: Kuzma Kovaci¢, Evo se more znoji krvavim znojem [14]

Mozemo stoga zakljuCiti kako suvremena likovna umjetnost otvara potpuno
nova vrata u religijskoj i sakralnoj umjetnosti dajuci joj moguénost da, lisena

pripovijedanja, govori iskljucivo dozivljajem.

133



4. Suvremena sakralna i religiozna umjetnost; odnos prema liturgiji

Ive Simat Banov zanimljivo zapodinje svoj &lanak kada pi$e o razlici izmedu
religiozne i sakralne umjetnosti na nacin kako ,sakralno odreduje, a religiozno
Siri i produbljuje; prvo je u sluzbi otajstva zrtve, drugo tome nuzno ne sluzi“.
Ova razdioba utoliko je zanimljiva, a ujedno je i kamen spoticanja izmedu
liturgiCara i umjetnika jer Drugi vatikanski koncil pruza drugi pogled pa ve¢ na
prvim stranicama umjetnost svrstava ,medu najplemenitije djelatnosti ljudskog
duha“. [9] Ovdje osobito naglasava religioznu umijetnost i ,njezin vrhunac,
sakralnu umjetnost”. Crkva dakle smatra da iz religiozne umjetnosti proisti¢e

sakralna umjetnost i da se ona tu potpuno ostvaruje sluzeci otajstvenome.

AT

e

Slika 5. Odilon Redon, Srce Isusovo [10]

Ovaj pogled i bliski odnos crkve i umjetnosti bio je prisutan gotovo do
prosvjetitelistva kada se umjetnost pocinje odvajati od crkve upravo
razmatrajuci filozofiju u umjetnosti u Sirem obliku, a djelom odbacujuéi sluziti
svojim znanjem i talentom isklju€ivo sakralnome. Ovdje ne treba biti posve
isklju€iv jer kako navodi Zdenko Rus: ,Nazareni u Njemackoj zagovarali su

povratak slikarstva minulih epoha, te da preko religioznih sadrzaja poti¢u
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uzviSene i Ciste osjecCaje.“ [4] | nastavlja: ,Spiritualisticke teznje i religiozne
osjeCaje osobito su razvili simbolisti u Francuskoj, nadasve Odilon Redon
(Srce Isusovo, 1895., Louvre, Paris), €ije su vizije na granici fantastike i sna
slikane Cistim likovnim jezikom moderne, a cijenili su ga i Gaugain i nabisti i
mladi Henri Matisse.” [4]

Sakralna umjetnost odredena je svojim krajnjim ciliem, a to je beskonaénost.
Bog je sveobuhvatan i kao $to smo ranije u tekstu govorili umjetnik nastoji tu
sveobuhvatnost, ono iznad pojavnog svijeta dotaknuti svojim likovnim djelom.
Zato je sakralna umjetnost neiscrpna jer traZi da se umjetnost konstantno
uzdize prema nedostiZnome. Iz pozicije umjetnika religiozna umjetnost mu
dakako pruza svu slobodu likovnog izraza, njegovog osobnog duhovnog
promidljanja dok sakralna trazi da taj dozivljaj prenese u najotajstveniji obred
crkve, liturgiju — slavlje sv. mise. | jedan i drugi oblik teze prikazu
transcendentnoga. Sakralni pak trazi i dublije poznavanje teorije teologije i
liturgije stoga umjetnik i teolog postaju sukreatori u stvaranju likovnog djela
gdje su i jedan i drugi sluzbenici ideje beskonacnosti i svetosti. Ovdje kao
zaklju¢ak navodimo C¢lanak Religija i umjetnost u obzoru istine i slobode:
,Cinjenica je da su obje, umjetnost i religija, dugo Zivjele u prisnim odnosima.
Ponekad su ti odnosi bili napeti — ponekad je religija koCila umjetnost ili je
umjetnost nastojala preuzeti funkciju religije koja je ponekad ispadala previse
intelektualizirana i racionalna, jednostavno daleko od Zivota.” [1]

Crkveni oci su na koncilu istaknuli kako je ,dobra Majka Crkva uvijek bila
prijateljica lijepih umjetnosti te je ustrajno trazila njihovu plemenitu sluzbu kako
bi predmeti koji spadaju u sveto bogosluzje bili dostojni, ugledni i lijepi kao
znakovi i simboli nadnaravnih vrednota®. [9] Dalje nastavljaju kako su tijekom
vremena dopustene promjene po gradi, obliku i nadinu ukraSavanja S$to je
uzrokovano napretkom tehnicke vjestine. ,Crkva nije nikada imala vlastiti
umijetnicki stil, nego je dopustala umijetnicke oblike svakog vremenskog
razdoblja, prema naravi i uvjetima naroda kao i prema potrebama razli€itih

obreda, nastojeci da tokom stoljeca brizljivo ¢uva umijetni¢ko blago. Stoga,
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neka i umjetnost naSeg vremena svih naroda i krajeva ima slobodu djelovanja
u Crkvi, samo ako duznim postovanjem i doli€nom ¢ascu sluzi bogostovnim
zgradama i svetim obredima. Tako ¢e i ta umjetnost moéi pridruziti svoj glas
onom divnom slavopjevu $to su ga najveci umijetnici spjevali katolickoj vijeri
kroz proS$la stolijeca.” [9] Crkva tu daje prednost ,plemenitoj ljepoti naspram
pukoj raskosi.“ Stoga umijetnik, tezeéi prikazu transcendentnosti moze izabrati
put sakralne umjetnosti ili pronaéi odgovore u religioznoj umjetnosti. [9]

U svakom slu€aju zbog naravi samog motiva koji je iznad pojavnosti umjetnik
je neograni¢en u svom likovhom izri€aju i odabiru sredstava izrazavanja. U
konacnici, umjetnost i religija su zasigurno upucéene jedna na drugu, kako
navodi Koprek, jer su obje izraz afirmacije svijeta i obje potvrduju i

transcendiraju svijet. [1]

5. Zakljuéak

Religiozna umjetnost prisutna je od najranijih poCetaka likovnog izraZavanja
Covjeka. Stje€emo dojam da je Covjek u jednom trenutku osjetio teznju i poriv
iskazati ono Sto je iznad njegovog shvacanja i za taj izriCaj izabrao je upravo
umjetnost i to je prvi likovni trag civilizacije. U religioznoj umjetnosti teznjom
prema transcendentnome umjetnik otkriva nove i neiscrpne svjetove. Ona mu
pruza i da zaviri u dubine samoga sebe trazeéi mir, razmatrajuc¢i svoje
postojanje i svoj put prema uzviSenosti. U sakralnoj umjetnosti religiozna
umjetnost dobiva i drugu dimenziju uzviSenog sluzenja ¢ime likovni izri¢aj biva
isprepleten misti¢nim i otajstvenim. Suvremena umjetnost mu, uz osobni likovni
izriCaj, pruza i niz suvremenih materijala kao i klasi¢nih materijala koji su dobili
potpuno novu dimenziju i svrhu.

Upravo zbog neiscrpnosti izvora ideje umjetnik ima mogucnost rasti, ali u isti

trenutak njegova djela itekako mogu potaknuti i druge na osobni rast.
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AUTODESTRUKTIVIZAM KROZ EKSPRESIONISTICKI
EMPIRIZAM

Sazetak: Ovaj Clanak sadrzi istrazivanje o nastanku autodestruktivne
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autodestruktivne osobine slikara i glazbenika Syda Barretta i ujedno odredeni
utjecaj autodestruktivne umjetnosti i ekspresionizma na njegov rad.
Poslijeratno vrijeme i njegov utjecaj prisutni su u svakom istrazenom pravcu
ovog Clanka, tako i u ekspresionizmu. Umijetnici su svoje traume, iskustva i
tragedije prenosili na svoja djela. Autodestruktivna umjetnost, &ije je glavno
obiliezje stvaranje i uniStavanje, nije imala doslovno znacenje u osobnom
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Abstract: This article contains research on the origins of auto-destructive art,
its purpose and its main representatives. Also, the self-destructive
characteristics of the painter and musician Syd Barrett are described, as well
as the influence of auto-destructive art and expressionism on his work. The
post-war period and its influence are present in every researched movement of
this article, as well as in expressionism. Artists transferred their traumas,
experiences and tragedies to their works. Auto-destructive art, whose main
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expression. Namely, in personal expression, the main goal is to "create by
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1. Uvod

U svakodnevnom zivotu svi se ljudi susrecu s mislima i radnjama koje im mogu
naskoditi. U vecini je slu€ajeva Covjek sam sebi najveéi neprijatelj. Za pojam
autodestruktivnost ne vezu se samo oditi slu€ajevi kao Sto su alkoholizam ili
ovisnost o drogama, ve¢ je to dio svakodnevice koja se nalazi u malim
stvarima i navikama. Osoba gradi svoj kavez i zatvara se u njega.
SuzdrZzavajuéi se, sprjeCava osobni razvoj, potiskuje svoju kreativnost i
potencijale. Potiskivanje kreativnosti dovodi do autodestruktivnosti. Stoga je tu
autodestruktivnost potrebno obraditi, osobito kroz kreativne procese, u kojima
se ponovno dolazi do izvorne energije. To moZe biti pisanje, umjetnost,
meditacija, povezivanje s prirodom i izbacivanje emocija i osje¢aja. Potrebno je
ne potiskivati i prikrivati stvarne osjeéaje zbog straha od nedovoljne vrijednosti
i neprihvaéenosti zbog pokazivanja svoje ,tamne strane® i prirodne ljudske
ranjivosti. Autodestruktivnost je u skrivanju onoga $to jesmo, u strahu od toga
tko smo i ona je takoder usko povezana s osjeCajem otudenosti.
Audotestruktivno ponasanje oc€ituje se i u nesvjesnim pokusajima tjeranja ljudi
od sebe. Covjek ne tezi samounistenju zbog neke objektivne nemoci poput
gladi ili siromastva, ve¢ samo ako izgubi otudeni oblik moéi u prirodi. On

prihva¢a autodestruktivnost kao potrebu bijega od stvarnosti. [9]

2. Autodestruktivha umjetnost

U uvodnom je dijelu ukratko objasnjena autodestruktivnost s psiholoSke strane
te samo pona8anje autodestruktivne osobe. Autodestruktivha umjetnost javila
se 60-ih godina proSlog stolje¢a pod utjecajem Drugog svjetskog rata. Gustav
Metzger je tvorac ovog koncepta i autor manifesta o autodestruktivnoj
umjetnosti. Roden je u zidovskoj obitelji u Nurnbergu 1926. godine, a stigao je
u Britaniju 1939. u Kindertransportu (spasilatkom prijevozu pretezno Zidovske

djece iz nacistickih zemalja). Njegovi roditelji i vec€ina uZe obitelji poginuli su u
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holokaustu. Metzger je umjetnost predoCio kao sredstvo komuniciranja
beskorisnosti i uzasa sukoba i rata. Bio je poznat kao vodeéi predstavnik
pokreta autodestruktivne umjetnosti (ADA) i pokreta Art Strike (Umjetnicki
Strajk).

Nakon Drugog svjetskog rata mnogi su se umijetnici okrenuli apstraktnom
ekspresionizmu, ali ADA se razlikovao po svom fokusu na unistavanje. U
usporedbi s Prvim svjetskim ratom, Drugi svjetski rat imao je drugaciji utjecaj
na umijetnost zbog Siroke uporabe zrakoplova i uvodenja nuklearnog oruZja
koje je uvelike nadahnulo umjetnike da pristupe umjetnosti koriste¢i nova
sredstva poput korozije, pritiska ili topline. Dopustajuéi naporu i prirodnim
silama da stvore Stetu nakon pocetne oznake, umjetnost se automatski stvara.
Sve ovo nam dokazuje kako je Covjek taj koji je izazvao i stvorio unistenje.
Metzgerov politicki aktivizam pruzio je temelj za njegov prvi manifest pod
naslovom Autodestruktivna umjetnost 1959. godine. Iste je godine stvorio svoja
prva autodestruktivna umjetni¢ka djela prskanjem kiseline po najlonu, $to je
uzrokovalo raspadanje samog rada, kao jo§S jedan oblik antinuklearnog
protesta. Gustav Metzger je stvarao djela i izvodio radnje koje su se temeljile
na nikad videnom odnosu izmedu stvaranja i uniStenja koji se moze staviti u
izravan odnos s kulturnim, drustvenim, politickim sustavima koji vode
suvremenog Covjeka do samounistenja. [15]

Glavna umjetniCka zamisao ovog pravca je bilo spajanje ,stvaranja i
razaranja®“. Te su radnje primijenjene na vlastitom radu prikazanom na slici 1.
Djelo koje nosi dvosmisleni naziv Heavy Metal (Teski metal), nastalo 2018. na
drugoj godini studija, gdje je zadatak na kolegiju Teorije prostora bio ,Likovna
interpretacija glazbenog djela“. Unisteni stari metal i uporaba crvenog platna u
ovom djelu su postali glavha smjernica za daljnji vlastiti izrazaj i prikaz
unistenja i crvene boje u grafici.

Metzger je izrazavao svoju nesklonost prema politici i komercijalizmu. OSstetivSi
samu umjetnost, bio je u stanju dovesti u pitanje ideju Sto je to umjetnost. On

se protivi ideji egocentrizma u umjetnickom svijetu.
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Slika 1: Heavy Metal (Teski metal), 2018.

Kako bi rasvijetlio korupciju u politici, vjerovao je da mora ukloniti sebe i svoje
djelo iz umjetnosti. Prouzrokovanje stete na umjetni¢kom djelu predstavljalo je
uniStenje CovjeCanstva. KoriStene su razne metoda za stvaranje tj. uniStavanje
umijetnosti. Metzger je koristio ciglu, tkaninu i druge predmete kao bazu za svoj
rad, pa bi zatim upotrijebio razne vrste Stetnih materijala poput vatre i kiseline

kako bi doslo do unistenja (slika 2).

=)
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Slika 2: Gustav Metzger, Rekreacija prve javne demonstracije autodestruktivne
umjetnosti, 2006. [11]
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Kad je Metzger drzao predavanja na Ealing Art College-u, jedan od njegovih
ucenika bio je rock glazbenik Pete Townshend, koji je kasnije Metzgerove
koncepte navodio kao utjecaj na njegovo slavno razbijanje gitare tijekom
nastupa s bendom The Who (slika 3). Clan istog benda Keith Moon je takoder

iSao tim pravcem stavljajuci eksploziv u svoje bubnjeve. [12]

Slika 3: Pete Townshend razbija svoju gitaru [12]

Osim Metzgera, John Latham (1921.— 2006.) je jo$ jedan utjecajni destruktivni
umijetnik. Bio je pionir britanske konceptualne umjetnosti, koji je kroz slikarstvo,
skulpturu, performanse, filmove i instalacije potpirivao kontroverze. Njegova
djela mogu se opisati kao eksperimentalna, avangardna i kontraverzna.
Latham je razvio vlastitu filozofiju vremena, poznatu kao ,Struktura dogadaja“.
U njoj je predloZio da najosnovnija komponenta stvarnosti nije Cestica, kako Sto
to fizika podrazumijeva, veé¢ ,najmanji dogadaj“ i da cijeli svemir treba
promatrati kao sustav dogadaja u vremenu, a ne kao objekte u prostoru. Tako
su se njegova djela smatrala dogadajima i aktivirala su se kroz razliite
procese poput prskanja, Zvakanja, pljuvanja i deklariranja. [19]

Njegova skoob (knjige - napisano unatrag) djela u kojima je koristio knjige na
razne nacine poput Zvakanja i paljenja, izazivala su Sokove. John Latham se
nikada nije bojao uvrijediti. Poznate su njegove ceremonije pod nazivom Skoob
Tower. Izgradio bi toranj enciklopedija i zatim ih spalio. Ova je demonstracija

bila kontroverzna zbog nacistickih napada i paljenja knjiga koji su se dogodili.
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Latham nije bio protiv sadrzaja knjiga, ve¢ protiv ideje da su knjige jedini izvor
znanja. Njegovo remek-djelo Dante i Beatrice (slika 4) iz 1959. zanimljivo je po
tome $to je na njemu kombinirao uljanu boju s odredenim knjigama, gipsom i

ziGanom mrezom kako bi platno pretvorio u trodimenzionalni objekt. [19]

Slika 4: John Latham, Dante i Beatrice, 1959. [16]

Latham je bio kolega Rogera Watersa i Nicka Masona (Clanovi rock benda
Pink Floyd) na londonskom Regent Street Polytechnic (sada dio Sveucilista
Westminster). Bend je izrezao niz apstraktnih djela kolektivnho poznatih kao
John Latham. Godine 1962. Latham je producirao kratki film pod nazivom
Speak. Pink Floyd je prikazao taj protopsihodeli¢ni film na nekim svojim
nastupima uzivo. Bend je €ak napisao i soundtrack, koji je umjetnik odbio,
preferirajui vlastitu pilu snimljenu na kaseti. No, zanimanje Pink Floyda za
potencijal glazbe stvorene za praéenje pokretnih slika je pojatano. S
vremenom Ce grupa stvoriti cijela filmska djela, a elementi multimedijske
produkcije postat ¢e sastavni dio grupne li€nosti na sceni i izvan nje. Na zalost,
svi su se ovi buduéi poduhvati odvijali bez izvornog vode i osnivaca grupe,

Syda Barretta o kojem ¢e detaljnije biti napisano u nastavku.
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3. Syd Barret: Put do samounistenja

Glavno obiljezje autodestruktivne umjetnosti je stvaranje i unitavanje. Tako je
LSD kao vrsta psihodelicne droge za Syda Barretta bila sila zbog koje je
stvorio, a isto tako i unistio svoju karijeru s Pink Floydom. Ono $to je Barretta
dovelo do umjetnickih otkri¢a takoder ga je odvelo na put samounistenja,
ostavivsi ga prognanog iz grupe koja je je vladala top ljestvicama i postala
jedan od najvecih bendova svih vremena. [13]

Syd je roden kao Roger Keith Barrett, 6. sijeCnja 1946. u Cambridgeu u
Engleskoj, nakon zavrSetka Drugog svjetskog rata. Bio je prirodno nadaren za
slikarstvo, te je svoj talent pokazao ve¢ kao dijete. Nikad nije htio da itko kaze
kako je bilo $to dobro ucinio. Sve je to Cinio za sebe i svoje potrebe. Odbijao je
bilo kakve zahtjeve i nije razumio zasto bi to netko zelio. To se nije promijenilo
kroz cijelo njegovo stvaralastvo. [1] [3]

Godine 1962. Syd je upisao Umjetnicku akademiju u Cambridgeu, gdje je dvije
godine studirao umjetnost i dizajn. Ostavio je trajan trag na predavace i

studente. Uvijek je eksperimentirao i isprobavao razliCite stilove. Ponekad je

slikao figurativno, a nekad apstraktno. Zanimala ga je boja i tekstura. [1]

Slika 5: Syd Barrett, Little Red Rooster (Mali crveni pijetao), 1964. [20]
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U London se preselio 1963. godine i zapo¢eo studij na Umjetnickoj akademiji
Camberwell. Tu je ostao zapaméen kao entuzijasti¢an, tvrdoglavo jednostran
student koji je iznenadivao mentore i studente svojom upornos$¢u da za sve
slike upotrebljava kist iste Sirine. Sydovi su radovi bili najblizi apstraktnom
ekspresionizmu. Na njega je utjecao ekspresionist Chaim Soutine, $to se vidi u

nacinu koristenja gustih Sirokih poteza kistom (slika 5). [1]

3.1 Syd Barrett i Pink Floyd

Koliko god Syd bio ozbhiljan u svom bavljenju likovnom umjetno$éu, ipak su ga
priviadili stari duhovi glazbe iz Cambridgea. Syd je poznavao Rogera Watersa
iz osnovne Skole, a Davida Gilmoura upoznao je dok su bili tinejdZeri pa su im
se putevi morali ukrstiti mnogo puta. Povezani su podrijetlom i prijateljstvom iz
vremena Cambridgea. Sva trojica su kasnije postali glavni kreativni vode Pink
Floyda. Nakon $to se Syd preselio u London na Akademiju Camberwell,
povezao se s Rogerom Watersom, koji je studirao na Politehni¢kom
veleuCilistu Regent Street. Waters je naiSao na skupinu studenata
istomisljenika, medu kojima su bili klavijaturist Richard Wright i bubnjar Nick
Mason. [1] Nakon nekih promjena osoblja i imena, bend se konacno skrasio u
postavi Barrett / Mason / Waters / Wright 1965. godine pod imenom Pink
Floyd, kako je predlozio Syd. Spojio je imena dvojice blues-glazbenika, Pinka
Andersona i Floyda Councila. Sydovo imenovanje Pink Floyda inspirirano je
kreativnim impulsom koji izvire iz slikarstva i knjizevnosti. Sofisticirana rije€ za
to je jukstapozicija (suprotstavljanje; stavljanje jednog pokraj drugog). Kao sto
bi prilagodio kolaziranje slike i tekstura, tako je isto to primijenio na tekst. [3]
Clanovi Pink Floyda odlugili su odustati od studiranja kako bi se posvetili
glazbi. Za Syda je to bila vrlo teSka odluka. Okretanje psihodelicima imalo je
ogroman utjecaj na usmjeravanje grupe. Odlucili su prihvacati svoje originalne
zvukove. Syd je poeo snazno unositi LSD i pisati tekstove pjesama koji su
naizgled izvuceni iz nepoznatih podrucja kozmosa. U jednom intervjuu Syd je

izjavio: ,NaSa je glazba kao apstrakina slika, svakome predstavija nesto
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drugacije.“ [1] [13] Syd je svoju inspiraciju pronalazio u raznim podrucjima.
Kako je to Roger Waters objasnio: ,Syd nikad nije bio intelektualac, nego leptir
koji je letio od jedne do druge zanimacije.” [1] Njegove su pjesme imale sjetan,
djetinji Sarm. The Scarecrow (StraSilo) je jedna od Sydovih najslikovitijih
pjesama. StraSilo je u biti krajolik uma, osloboden i odvojen od svega, bez
ljudskog upadanja. Pjesma sadrzi egzistencijalisticke teme, jer Syd usporeduje
vlastito postojanje s postojanjem strasSila: ,Crno-zeleno strasilo je tuznije od
mene / Ali sad je pomireno sa sudbinom / Jer zivot nije neljubazan / Nije ga
bilo briga“. [1]

Vlastito likovno djelo Sadder Than Me (TuZniji od mene) je mozda na prvu ociti
prikaz ove pjesme i njenih stihova (slika 6). Dijelom je to preneseno Sydovo
razmisljanje i videnje straSila u likovhom djelu, a s druge strane postoji vlastito
pomalo brutalno i okrutno videnje straSila izdvojenog od svijeta, prepusteno

tragi¢noj sudbini i samounistenju.

Slika 6: Sadder Than Me (Tuzniji od mene), 2021.

Jedno od glavnih motiva za ovo djelo je pretjerano emocionalno vezanje za
predmete i neZive stvari. Zarka crvena boja koja prodire na odredenim
mjestima predstavlja neke vlastite egzistencijalisticke teme, docarava strasilo

kao zivo bi¢e koje je napravljeno od krvi i mesa, koje takoder ima vlastite
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osjecaje, emocije, patnje i rane. Velika pozornost je na samom portretu koje je
ranjeno, izudarano i koje u sebi nosi veliku tugu i teret.

Sydovo ponasanje je naveliko pocelo naruSavati odnos s ostatkom benda. Do
trenutka kada je Pink Floyd bio predstavijen kao sliede¢a velika stvar u
britanskom rocku, Syd Barrett je ve¢ gubio osjetaj za stvarnost kroz

neprestanu upotrebu droga. [13]

3.2 Usporedba Johna Lathama i Syda Barretta

umjetnikom Johnom Lathamom koji je veé prije spomenut. Lathamov
desetominutni animirani op-art film Speak iz 1962. se Cesto projicirao tijekom
Floydovih nastupa. Floyd je takoder suradivao s Lathamom u emisiji Glazba u
boji na Institutu Commonwealth u sije€nju 1967. Kao $to je navedeno, Pink
Floyd trebao je osigurati glazbu za film Speak, ali to se nije dogodilo.

Latham je, poput Syda, u svom slikarstvu koristio i figuraciju i apstrakciju, a
imao je takoder slicno zanemarivanje vezanja za zanr ili zahtjeve trzista.
Kretao se u istim krugovima kao i mnogi njegovi utjecatelji, traze¢i suradnike
za svoje tekstualne i kontekstualne eksperimente, dok su producenti,
diskografska kuca i prijatelji iz benda odbijali Sydove mracne djecje pjesmice.
Cak se i Sydova sve veéa sklonost sviranja jedne note tijekom koncerta uzivo
u to vrijeme moze smatrati svrhovitom, a ne kao posljedicom nesposobnosti
uzrokovanom drogama. Sviranje jedne note nagovjestava neku vrstu teznje ka
CistoCi, rascClanjivanje stvari na njihovu srz. Takve geste podsjeCaju na
Lathamove serije slika u trajanju od jedne sekunde koju je izvodio pistoliem za
prskanje. Kad je Latham slijedio takve radnje, vidjelo se da izaziva granice
konceptualne umjetnosti, a kad je Syd to ucinio, vidjelo se da sabotira izglede
u karijeri i komercijalnu odrzivost svog benda. Syd je bio odsje¢en od bilo koje
usporedive estetike. Dok je John Latham nastavio istrazivati parametre

umijetnosti i zivota, Syd Barrett je s bendom imao nastupe u Americi. [3]
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3.3 Odlazak iz Pink Floyda i krajnja toc¢ka samounistenja

Sydovo ponasanje postalo je nestabilnije tijekom napornih nastupa u SAD -u i
turneje s Jimijem Hendrixom u Velikoj Britanij. Na njega se nije moglo pouzdati
na pozornici, niti izvan nje. [1] DoSao je do ruba raspada, a ¢lanovi benda bili
su emocionalno iscrplieni do te mjere da je bend odludio dodati drugog
gitarista. U bend je pozvan Sydov stari prijatelj David Gilmour kao dodatni
gitarist. Jedno vrijeme je plan bio da ostave Syda kao autora pjesama. Imali su
samo nekoliko nastupa kao peteroClani bend. Floydi su se u takvom
peteroélanom sastavu jednom fotografirali za medije. Na jednoj od fotografija

Syd kao da se namjerno povlaci u pozadinu (slika 7). [3]

Slika 7: Pink Floyd, 1968. [20]

On vide nije mogao funkcionirati. Dana 6. travnja 1968. sluzbeno je objavljeno
kako je Syd Barrett napustio Pink Floyd. [1] Zatim je 1969. godine zapoc€eo
kratku solo karijeru, objavivSi dva solo albuma, The Madcap Laughs i Barrett
(oba 1970.). Bez obzira na njegovo psihi¢ko i fiziCko stanje, Syd je i dalje bio
umjetnik koji se borio i stvarao nove kreativne ideje. BivSe kolege i prijatelji
David Gilmour i Roger Waters su mu pomogli zavrsiti prvi album. Casopis
Melody Maker opisao ga je kao ,divljacki nered i ludilo Barrettova uma,
prikazane kroz glazbu®. Waters i Glimour vjerovali su da sve pogreske treba
ostaviti kako bi publici i samom Sydu docarali kako je snimanje bilo muéno i
kako bi prikazali iskrenu sliku. U to je vrijeme Syd koristio razne droge, trazio je
izlaz na pogreSne nacine, a glavni mu je neprijatelj bila depresija. PoCeo je

opet slikati, ali nije bilo dovrSenih djela. Nakon mukotrpnog snimanja drugog
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albuma Barrett, Syd je kratko imao bend koiji je propao. Glazbena je karijera za
njega bila zavrSena. Nakon svih poraza i tuge povukao se i doSao do krajnje
to¢ke samounistenja. [1]

Kad je Syd napustio Akademiju, plan mu je bio vratiti se nakon godinu dana, ali
to se nikad nije dogodilo. NapustivSi slikarstvo, napustio je nesto od svog
istinskog ,ja“. Okrenuvsi leda svom diplomskom studiju na Camberwellu, sada
se nije mogao vratiti na ono mjesto u glavi u kojem je jednom bio tako sigurno
nastanjen. Zapoc€eo je stvari, ali nije pronasao smjer i nikad nista nije zavrsio.
Svaki umjetnik prode razdoblje u kojem ne zna $to radi i potrebno je dosta
vremena i iskustva da pronade svoj jezik. Kad nije morao podnositi pritisak
glazbenog svijeta i kad se nalazio u poznatom i sigurnom okruzZenju, Syd je bio
dobro. Mnogi su njegovi tekstovi bili o njegovoj svakodnevnoj percepciji, 0
onom $to vidi u trenutku i $to misli. Najsigurniji je bio u svom domu. Neke stvari
upucuju na to kako je Syd poku$avao potpuno unistiti svoj stari Zivot. Osim $to
je o8iSao svoju dugu kosu, spalio je sve svoje dnevnike. U jednom trenutku,
otiSlo je sve Sto je stvorio, dragocjena sjecanja, izgubljene pjesme, crteZi,
skice, sve se pretvorilo u pepeo. Sydovo paljenje dnevnika je na neki nacin
autodestruktivna verzija paljenja knjiga Johna Lathama (Skoob Towers). U to
se vrijeme pomalo vrac¢ao slikanju. Pri¢e koje su kruZile o njemu se viSe nisu
ticale onoga Sto je Syda Cinilo kreativnim, ve¢ onoga $to ga je Cinilo ludim.
Svaka anegdota koja se pojavila morala je biti u skladu s arhetipom lude
osobe. Osobu koja je bila tek u dvadesetim godinama razmatralo se kao
modernog Vincenta Van Gogha. [3]

Kad se Syd Barrett 1981. godine preselio natrag u Cambridge, ne samo da se
vratio slikarskim korijenima iz djetinjstva, ve¢ je odbacio ime koje ga je
povezivalo s ulogom u Pink Floydu i vratio svoje rodeno ime Roger. Jedno
vrijeme boravio je u psihijatrijskoj bolnici, ali kad Zrtva droge dode prekasno,
teSko joj se moze pomodi. [3]

Nakon $to mu je majka umrla, Syd je imao jo$ jedno svoje CiS¢enje, te je spalio

mnoge svoje stvari, ukljuCujuci slike i veliku zbirku umjetnicke literature. Zapao
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je u znacajno razdoblje melankoli€nog razmisljanja o proSlosti. Ponovno se
sklonio u svoju mastu, jedino sigurno mjesto koje je poznavao. Syd je slikao,
kao $to je to uvijek €inio, u raznim stilovima, apstrakcije, pejzaze, mrtvu prirodu
i sve je to Cinio uglavnom iz terapeutskih razloga, a ne s namjerom da se javno
prikaze (slika 8). Njegova apstraktna djela, a i neki pejzazi, pokazuju kako nije
izgubio dodir i kako se djelomi¢no povratio. Te slike podsje¢aju na podrucje
njegova zivota u kojem se uspio ponovno pronaci, neka vrsta odmora od svih

muka i teSko stecenih trijumfa psihodeli¢nih godina.
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Slika 8: Syd Barrett, Narancasta, Zuta i crna apstrakcija, 2006. [20]

Jedna od najtuznijin stvari u promatranju i procjeni njegovih prezivjelih
umjetnic¢kih djela sada je snazan osje¢aj prekinutog dara i Covjek koji se
pokuSava vratiti na mjesto na kojem je nekad bio. Naslikao je dosta slika, iako
ih je vecinu unistio, a zanimljivo je $to bi ih prije toga fotografirao. Htio je da se
originalna slika unisti, ali je takoder htio voditi evidenciju. Ovi postupci
namjernog uniStenja takoder ukazuju na trajni utjecaj autodestruktivizma i
Johna Lathama. Zbog raznih bolesti nije mogao raditi osim posljednih dana
svog zivota. Nastavio je slikati dovrSavajuci svoje posljednje platno prije nego
Sto je umro 7. srpnja 2006. u dobi od 60 godina. [3]

Iza Sydove autodestruktivnosti stajao je zanimljiv i talentiran slikar koji je uvijek
nastojao izaci iz cijelog tog unutarnjeg kaosa. Na kraju krajeva slike Syda

Barretta prikazuju Covjeka koji nije toliko odluc¢an unistiti svoj zivot koliko ga
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pokuSava obnoviti. lako viSe nije bio €lan, Barrett je i dalje imao utjecaja na
Pink Floyd i njihove pjesme. Isto tako je svojom osobnoscu, karizmom i
talentom nastavio inspirirati budu¢e umijetnike, bilo to u glazbi ili likovnoj

umjetnosti.
4. Ekspresionizam i autodestruktivizam u vlastitom izrazu

4.1 Ekspresionisti€¢ka umjetnost

Ekspresionisticka umjetnost je skupni naziv za razliCite ekspresionistiCke
pokrete i individualne prakse u umjetnosti XX. stolje¢a. Temelji se na uvjerenju
kako umjetnik umjetni¢kim djelom moze izravno izraziti emocije, stoga se bavi
izrazavanjem unutarnjin psiholoskih, duhovnih i egzistencijalnih stanja
umijetnickim ¢&inom i djelom. [7] Prvi ekspresionisticki pokret uklju€ivao je
utjecaj secesije i simbolizma, ukljuCuju¢i Van Gogha, Toulouse-Lautreca,
Jamesa Ensora i Edvarda Muncha. Skupina njemackih slikara ekspresionista
pod nazivom Die Briicke (Most); i u Francuskoj, Rouault i Picasso, doveli su do
formiranja skupine Der Blaue Reiter (Plavi jaha¢) u Minchenu neposredno
prije Drugog svjetskog rata. U BeCu su se istakli Egon Schiele i Oskar
Kokoschka, dok su u Francuskoj prognanici poput Soutinea, Pascina i

Chagalla donijeli ekspresionizam na zapad. [6]

Slika 9: Edvard Munch, Krik, 1893. [14]
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NorvesSki slikar Edvard Munch smatra se zacetnikom ekspresionistiCkog
slikarstva. Njegovo djelo Krik ikona je moderne umjetnosti (slika 9). [14]

Chaim Soutine je jedini umjetnik koji je cijeli svoj zivot stvarao
ekspresionisticke slike iznimnog intenziteta. Potezima opsjednutog Covjeka
slikao je vizije apokaliptiCnih krajolika, slike svijeta koje su bile deformirane
patnjom. [6] Poznate su njegove slike iskasapljenih zivotinja, nastalih nakon
povratka u Pariz, 1921. godine. Njegovo djelo Govedi trup (slika 10) inspirirano
je Rembrandtovom mrtvom prirodom na istu temu, Zaklani bik, koju je otkrio

proucavajuci stare majstore u Louvreu. [10]

Slika 10: Chaim Soutine, Govedi trup, 1925. [10]

Otto Dix bio je njemacki slikar i grafiCar, posebice poznat po kausti¢nim
portretima poslijeratnog njemackog drustva. Kad je 1914. izbio Prvi svjetski rat,
Dix se dobrovoljno prijavio u njemacku vojsku. Tijekom rata vodio je dnevnik,
izradivao skice na Zivopisan, energiCan ekspresionisti¢ki nacin, koje ¢e postati
materijal za njegova buduca velika djela. [17] Napravio je nekoliko
monumentalnih djela koja prikazuju brutalnost rata, uklju€ujuéi seriju od
pedeset Sokantnih i zastrasSujucih bakropisa koji nose jednostavan naziv, Der
Krieg (Rat) (slika 11). [4]
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Slika 11: Otto Dix, Ranjeni vojnik - jesen 1916., Bapaume, 1924. [17]

Otto Dix i George Grosz su dva bitna predstavnika prve post-ekspresionisti¢ke
generacije, imali su zajedni¢ko doba, obuku, rat, razo€aranja i pobunu. U njima
je najupecatljivije utjelovljen taj prijelaz iz ekspresionizma u ekspresivni
realizam. Medutim, vrlo rano razlike u njihovom temperamentu postale su
ocite. [8]

George Grosz je bio njemacki slikar i grafiCar poznat posebno po svojim
karikaturalnim crtezima i slikama iz zivota u Berlinu 1920-ih godina. Kao i Dix,
Grosz se prijavio za vojnu sluzbu unato€ izrazenim antiratnim osjecajima.
Njegova su iskustva ubrzo potvrdila uzasavanje prema borbi, a nakon ¢asnog
otpusta 1915. poceo je biljeziti svoje gadenje prema berlinskom drustvu. Na
kraju rata Grosz nije imao poseban politiCki stav. Vidio je sebe motiviranim
potpunim prijezirom. Za njegove slike, kao Sto su Metropola ili Eksplozija,
gledatelj ima dojam kao da eksplodiraju pred oCima. Eksplozija (slika 12) je
izraz nezamislive tragedije i strahota Prvog svjetskog rata i trajnog
psiholoSkog, emocionalnog i duhovnog tereta milijuna drugih. Grosza se moze
nazvati pomalo pesimistom jer je sam za sebe rekao da je buntovan i kako
pokuSava upotrijebiti svoju umjetnost da uvjeri svijet u njegovu ruznocu, bolest
i licemjerje. [8]
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Slika 12: George Grosz, Eksplozija, 1917. [18]

Dix nije bio jedini umjetnik koji se istaknuo u grafici za vrijeme ekspresionizma.
Svi njemacki ekspresionisti ostavili su iza sebe graficki opus Sirokog opsega
koji je iznimno vazan. Grafika je takoder stvorila osjecaj eksperimentalne
slobode. Zajednicko svim ekspresionistima bilo je da ne uklanjaju nepravilnosti
na plo¢i, niti na gotovom otisku, ve¢ da ih ostavljaju kako bi oZivjeli samo djelo i
naglasili osobni stil. Ono $to su umjetnici u XV. stoljecu ispravljali, sada postaje
vrlina. Prefinjenost nije postojala za umjetnike iz Briickea. Oni su prigrlili
nasumicne mrlje, rupe ili oZilike na svojim ploCama za jetkanje, dobivajuci

neocekivano bogate teksture. [8] [4]

4.2 Crvena boja i njezin znacaj

Boje su dio naSeg svakodnevnog Zivota. Njima moZemo iskazati emocije i
duhovno stanje. U razli€itim zajednicama i kulturama postoji mnoStvo
asocijacija na odredenu boju. Uz svaku boju vezu se odredeni osjecaji, te
svaka od njih mozZe izazvati odredeno raspolozenje. [2]

Crvena je jedna od prvih boja koja se koristila u prapovijesnoj umjetnosti. Sve
boje imaju pozitivha i negativha znacenja, tako da crvena s jedne strane
predstavlja mrznju, bol, agresivnost, pakao, a s druge strane ljubav, snagu,
strast, sre€u. [2] U umjetnosti se crvena boja pojavljivala od najranijih Spiljskih
slika do slika Marka Rothka, Cije su apstraktne slike jedne od najpoznatijih
umjetniCkih djela XX. stoljeca. Crvena boja takoder izaziva osjecaj

destruktivnosti i agresivnosti Sto je postalo glavni znacaj u vlastitom izrazu.
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Osim toga, u vlastitom izrazu je ¢esta pojava trijade crne, crvene i bijele. To su
tri temeljne antropoloske boje koje nalazimo u svim kulturama i civilizacijama.
Crvena, crna i bijela bile su prve boje koje su koristene u paleolitu, vjerojatno
zato Sto su prirodni pigmenti bili lako dostupni tamo gdje su zivjeli prvi ljudi.
Buduci da ova trijada odrazava glavne pojave same ljudske prirode i prirode
koja okruzuje €ovjeka (bijelo - svjetlo dana i mlijeka, crveno - krv i vatra, crno -
noc¢ i zemlja), tada njegova simbolika ostaje prakti¢ki nepromijenjena za mnoge

kulture u svijetu.

4.3 Razvoj i objasnjenje vlastitih radova

U slucaju vlastitih djela, sva do sada steCena znanja i spoznaje u umjetnosti i
Zivotu proiza$la su iz iskustva. Teorija da svo znanje dolazi iz osjetilnog
iskustva i da je iskustvo osnovni izvor spoznaje te da joj ono odreduje
mogucnosti i granice naziva se empirizam (gr¢. empeiria, ,iskustvo®). Odbacuje
se ideja da je znanje urodeno, te se tvrdi da ljudi imaju samo znanje koje je
temeljeno na iskustvu i putem opazanja. [5] Primjena ove teorije je naveliko
prisutna prilikom nastanka vlastitih radova. Sva djela, ideje i znanja su
temeljena na istrazivanju, isprobavanju razliCitih tehnika i metoda te na
vlastitom ekspresionistiCkom iskustvu koji predstavlja sve ono prozivljeno, sve
tragedije, ozilike i osjecaje prenesene u likovno djelo. Prikazani radovi su samo
mali dio te ekspresivnosti, jer likovnim djelom nije moguce izravno izraziti
unutrasnja psiholodka i duhovna stanja. Kao sto je ve¢ navedeno za Syda
Barretta kako je svoju inspiraciju pronalazio u raznim podruc¢jima Zivota i da ta
podrucja uopée ne moraju imati nikakvu povezanost, isto to vrijedi za vlastita
djela. Ona su nastala pod utjecajem svega 3to nas okruzuje i svega Sto
Covjeku moze doc¢i na um, od glazbe, proslosti, trauma, nordijske mitologije i
sve do sakralnih motiva. Kao u grafici ekspresionizma, tako su i ovdje prisutne
nasumicne ili namjerne mrlje, teksture, ogrebotine, neravnomjerni nanosi boje,
izderane i proSarane povrsine. Takoder, osje¢a se prisustvo neke negativne

sile, poput osvetoljubivosti. Postoji drevna metoda brutalnog i jezivog mucenja
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gdje su zrtve umirale u dugoj i mukotrpnoj agoniji. Taj ritual pogubljenja, poznat
kao ,krvni orao®, vikinske sage opisuju kao proces u kojem Zzrtve ostaju zive
dok im se rezu leda, te se svako rebro sjekirom odvaja od kostura, unutarnji
organi se uklanjaju, dok se koza rastvara u obliku krila. Vikinzi su tako okrutno
mucili svoje neprijatelje dok je u vecéini sluCajeva osveta bila glavni motiv.

Krvavi orao (slika 13) izrazava gorcinu, bijes i potrebu za osvetom.

Slika 13: Krvavi orao, 2021.

Zelja za osvetom je esto povezana s proslo$éu i nerije$enim stvarima. Isto
tako postoje rane, oziljci i traume koje izjedaju €ovjekovu dudu. Djelo Praznine
(slika 14) odrazava dugu i neispri¢anu pri€u koju simboliziraju razni elementi,
figure, crveni detalji, velike povrSine prepune ekspresivnih poteza, te reducirani
pejzaz u daljini. Svaki prikazani dio predstavlja odredeni gubitak, uspomenu,
prolaznost i tugu. Rad pruza gledatelju slobodu stvaranja svog videnja i viastite
price.

lako su teme, inspiracija i motivi iza svakog rada naizgled potpuno razli¢iti,
svako djelo ima odredene poveznice. ZavrSna djela su ogledalo svega onoga
Sto je do sada navedeno, istrazeno i opisano u ovom ¢lanku. Kao $to je vec za
ekspresionista Georgea Grosza naveden njegov pesimizam i Zelja za
prikazivanjem svijeta i ¢ovjeCanstva kao nesto ruzno i izopaceno, isto tako su

to motivi koji se dijelom kriju iza vlastitog izraza.
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* Paznine "

Slika 14: Praznine, 2021.

Takoder, postoji sli€énost s umjetnicima poput Dixa koji prikazuju brutalne i
jezive prizore na svojim djelima koji na gledatelja ne ostavljaju ugodan osjeca;.
Cilj vlastitih radovima nikada nije bio ostavljanje pozitivhog i ugodnog dojma na
gledatelja. Glavnha namjera je uvijek bila izraziti unutarnju najiskreniju emaociju,
pa makar bila negativna i ruzna, kao $to se moze vidjeti u primjeru skromnosti
kod Syda koji je slikao samo radi sebe, kako bi izbacio sve §to je u njegovoj
nutrini. Jo§ jedna poveznica s njim je u njegovom pokuSavanju obnavljanja
svog zivota kroz umijetnost i borbi protiv autodestruktivnosti. Njegovo
najsigurnije mjesto bila je umjetnost. Kao u Sydovim djelima tako i u
autodestruktivnoj umjetnosti nema pojave komercijalizma, materijalizma i
egocentrizma. Autodestruktivna umjetnost, Cije je glavno obiljezje stvaranje i
unistavanje, nije imala doslovno znalenje u vlastitom izrazu. Naime, u
vlastitom izrazu je glavni cilj ,uniStavanjem stvoriti“. Prvobitno se na matrici
iglom urezuje crtez, linije, te se laganim i jaim Saranjem postiZzu sjene. Daljnji i
glavni postupak odnosi se na izrezivanje rupa, zatim unistavanje, probadanje,
lupanje, struganje i grebanje koje se veéinom obavlja nozem, koji je s

vremenom postao glavni alat. Takva unisStena i izudarana matrica, na koju se
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nanosi crna boja, ostavlja vrlo reljefne i bogate teksture, mrlje i ostre linije
preko ve¢ unaprijed otisnute krvavo crvene podloge. Ta crvena pozadina koja
Cisto prodire samo na nekim mjestima ostavlja dojam zgrusSane krvi. Crvena
boja postala je neizbjezno sredstvo vlastitog izrazavanja i jedina boja koja

moze docarati osobno duhovno stanje i emocije.

5. Zakljuéak

Na samom kraju potrebno je napraviti presjek svega navedenog i objasnjenog,
te navesti svrhu ovog €lanka. Prvi se dio odnosi na nastanak autodestruktivne
umjetnosti, njezinu svrhu i znacaj te glavne predstavnike i njihov pogled na
svijet. Glavni cilj ove umjetnosti bio je potaknuti drudtvene promjene i prikazati
izopaceno CovjeCanstvo koje ide ravno prema unidtenju. lako nije visoko
prepoznata ili prouena, autodestruktivna umjetnost i danas utjeCe na sve vrste
umjetnika. Nastavlja nadahnjivati umjetnike da se odvoje od tradicionalnih
umjetnickih stilova kako bi skrenuli pozornost na svjetovna pitanja. To se
naslanja na dio o umjetniku koji je djelovao u razdoblju kad je ovaj umjetnicki
pravac doZivio svoj procvat, pa je moguce osjetiti njegov odraz na Sydov Zivot i
Cestu potrebu za uniStavanjem. Osim toga, Syd je bio pod utjecajem mnogih
ekspresionista od Soutinea, de Kooninga do Rothka. Pored
autodestruktivnosti, opisano je njegovo raznoliko likovno izrazavanje te je
priloZzeno ono malo likovnog stvaralastva $to je opstalo zbog njegove velike
sklonosti prema uniStavanju. Za njega je stvaranje likovnog djela bilo samo
izbacivanje svega onoga $to je u njegovoj nutrini, bez potrebe za pokazivanjem
drugima. Pojasnjenje autodestruktivnosti i osobine takve osobe nalaze se na
poletku ovog rada. Sydov nacin zivota i ponaSanje se potpuno poistovjec€uju s
tim pojadnjenjem. Osim zlouporabe droge, njegovo zatvaranje u vlastiti kavez,
tjeranje ljudi od sebe i bijeg od stvarnosti su ¢imbenici koji to dokazuju. Svi se
ljudi susre¢u s ovakvim situacijama, posebice u danasnje vrijeme gdje je

depresija jedna od najéeSc¢ih bolesti. Potiskivanje potencijala dovodi do
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autodestruktivnosti. Shvativsi to, Syd je svoje posljednje godine zivota proveo
u stvaranju likovnih djela. Svaka njegova osobnost, glazbeno i likovno djelo
ostavilo je trag na vlastiti nacin izrazavanja.

Takoder, poslijeratno vrijeme i njegov utjecaj prisutni su u svakom istrazenom
pravcu, pa tako i u ekspresionizmu. Umijetnici su svoje traume, iskustva i
tragedije prenosili na svoja djela. Preno$enje emocija i osjecaja postalo je
neizbjezno prilikom stvaranja vlastitih radova. Kroz veliku uporabu crvene boje,
ekspresivnih i ponekad slikarskih elemenata, nastaje prepoznatljivost vlastitog
izraza. Svrha ovog rada je obratiti pozornost na vaznost iskazivanja emocija i
osjeCaja kroz razne smjerove u Zivotu, od pisanja, glazbe do likovne
umjetnosti, jer kao Sto je ve¢ naznaceno, potiskivanje kreativnosti vrlo lako

moze dovesti do autodestruktivnosti ili samounistenja.

Literatura

[1] Blake, M., Kad svinje polete, Pria o Pink Floydu, Menart, Zagreb,
2017.

[2] Brenko, A., Glogar, M. |., Kapovi¢, M., Randi¢, M., Simongi¢, N.,
Zivkovié, M., Moé boja - kako su boje osvojile svijet, Etnografski muzej
Zagreb, Zagreb, 2009.

[3] Chapman, R., A Very Irregular Head: The Life Of Syd Barrett, Da Capo
Press, Cambridge, 2010.

[4] Figura, S., Jelavich, P., German Expressionism: The Graphic Impulse,
The Museum of Modern Art, New York, 2011.

[5] Kleinman, P., Philosophy 101: From Plato and Socrates to Ethics and
Metaphysics, an Essential Primer on the History of Thought, Adams
Media, Avon, Ohio, 2013.

[6] Richard, L., The Concise Encyclopedia of Expressionism, Chartwell

Books, Secaucus, 1987.

161



[7]

(8]

[9]

[10]
[11]
[12]

[13]
[14]
[15]

[16]

[17]
[18]
[19]
[20]

Suvakovié, M., Pojmovnik suvremene umjetnosti, Vlees & Beton,
Zagreb, 2005.

Vogt, P., Expressionism: German Painting, 1905-1920, H. N. Abrams,
New York, 1980.

https://akademijauspeha.com/autodestruktivnost/
https://collections.artsmia.org/art/1325/carcass-of-beef-chaim-soutine
https://kristianbuus.photoshelter.com/image/I00004Do20mUdkUU
https://prruk.org/gustav-metzger-pioneer-of-auto-destructive-art-
inspiration-to-the-who-dies-aged-90/
https://www.biography.com/news/syd-barrett-pink-floyd
https://www.edvardmunch.org/
https://www.hauserwirth.com/news/29227-announcing-representation-
gustav-metzger
https://www.katz.art/artworkdetails/805403/17660/john-latham-1921-
2006-dante-et-beatrice

https://www.ottodix.org/

https://www.sartle.com/artist/george-grosz
https://www.sothebys.com/en/articles/john-latham-the-language-of-time

http://www.sydbarrett.com/

162



Susac, V.
PROSTOR | SUPLJINA KAO PRIMARNI ELEMENTI U

KIPARSTVU

Sazetak: U ovom se ¢lanku govori o prostoru i Supljini u kiparskom djelu kao
njegovim primarnim elementima. Polazidte su umjetni¢ke avangarde s pocetka
XX. stolje¢a, a posebice konstruktivizam Pevsnera i Gaboa koji su novim
laganim materijalima i proSuplijenim formama ucinili veliki odmak od
tradicionalnog poimanja kiparskog djela. Potom se analiziraju 3upljine u
kiparskim djelima Henryja Moorea, Barbare Hepworth i Maxa Billa. Naglasak
je na novim idejama prostornosti na plohi pojavom spacijalizma i perforiranim
platnima i limovima Lucija Fontane. Clanak zavr$ava primjerima vlastitih
limenih reljefa koji su minimalisticki obradeni, te su primjer mehanic¢kog i
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Abstract: This article discusses space and the cavity in the sculptural work as
its primary elements. The starting point is the artistic avant-garde from the
beginning of the 20th century, and especially the constructivism of Pevsner
and Gabo, who made a great distance from the traditional view of sculptural
work applying new light materials and hollow forms. The cavities in the
sculptural works of Henry Moore, Barbara Hepworth and Max Bill are then
analyzed. The accent goes towards new ideas of surface space facing the
emergence of spatialism with perforated canvases and metal sheets by Lucia
Fontana. The article ends with examples of our own metal sheet reliefs
minimally processed, being an example of mechanical and optical surface
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1. Uvod

Poimanje prostora za Covjeka je od najranijih razdoblja njegova bivstvovanja
bila jedna od vaznih preokupacija. Prostor je, kao i vrijeme, bio nepoznanica. O
prostoru je Covjek ovisio, u njemu se kretao, istrazivao ga i nastojao spoznati
zivlienjem u njemu, ali i oblikuju¢i prve nastambe, te uporabne i umjetni¢ke
predmete. Prostor kao likovni element zashiva se na filozofskoj definiciji kao
objektivnoj stvarnosti koja unutar sebe sadrzi materijalni svijet [6]. Prostor je
poput volumena trodimenzionalan, ima tri dimenzije - visinu, Sirinu i duljinu, te
je jedna od vaznih sastavnica likovnih djela u kiparstvu i arhitekturi, ali i u
slikarstvu.

Prostor je stvarnost u kojoj zivimo, u kojoj se kre¢emo, te ga dozivljavamo kroz
njegove tri dimenzije, ali i onu Cetvrtu koja se smatra vremenom. Einstein je
tako u fiziku uveo pojam prostor — vrijeme, kao nedjeljiv jedan od drugoga.

U likovnim se umjetnostima prostor veze uz prostorno-plasticko oblikovanje:
kiparstvo i arhitekturu. Ako ga vezemo uz plohu, onda se to odnosi na iluziju ili
privid prostora na plohi koji se prikazuje razli€itim perspektivama ili
modelacijom. Prostor koji se nalazi izmedu nekih oblika naziva se
meduprostorom. Sam po sebi prostor se ne moze dozivjeti osjetilima osim
vizualno, jer prostor je praznina kojega odreduju oblici ili predmeti unutar
njega, te je stoga uvijek vezan uz volumen. Time prostor dobiva razliCite
vizualne konotacije, kao i volumen koji ga zauzima.

U ovom c¢lanku prostor se analizira primarno kroz umjetnicko izrazavanje u
kiparstvu, ali ne izuzimajuci pri tome vaznost znanosti i tehnologije. Bit Ce
opisane revolucionarne promjene umjetniCkog izrazavanja u volumenu kroz
XX. stolje¢e do Cega su dovele upravo znanost i tehnologija. Eksperimenti
mnogih velikih umjetnika avangarde uveli su prostor u skulpturu kao vazan
element kiparskog medija kojim se ta vrsta umjetni¢kog izriCaja potpuno
udaljila od tradicionalnog poimanja skulpture ili volumena u prostoru. Uz nove

materijale i koncepte, kiparstvo je pomaklo granice u smislu poimanja
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tradicionalnog kiparskog djela i njegove klasicne estetike, te je otvorilo
neizmjerne mogucénosti stvaranja novih oblika u prostoru, prostora unutar
volumena, pa Cak i pokreta, svjetlosti i zvuka. U najvecem dijelu XX. stoljeéa
kiparstvo je bilo najkonzervativnija grana likovne umjetnosti. Stoga je tesko bilo
pomaknuti granice tradicionalnoga i usmijeriti ovu granu umjetnosti prema
zahtjevima modernog vremena. Uz sve pomake koji su se dogadali tijekom
proslog stoljeéa, kiparstvo je ostalo korak iza smionih preobrazbi u slikarstvu.
Bez obzira na to, obje se grane likovne umjetnosti danas ispreplicu, skladno
medusobno stvaraju nova likovna rjeSenja prema zahtjevima vremena i

prostora u kojem nastaju.

2. Kiparstvo i umjetnicke avangarde

PocCetkom XX. stoljeéa, nakon velikog uzleta znanosti u svim Covjekovim
djelatnostima, dolazi i do velikih promjena u svim vrstama umjetnosti. Nakon 1.
industrijske revolucije i izuma parnog stroja, ¢ovjek je bio primoran udaljiti se
od svoga izvornog bi¢a, od stvaranja, ali i osobnih sloboda. S razvojem
industrije i krize zanatstva, radnik je izgubio mogucnost za slobodnom
inicijativom i odlu€ivanjem u proizvodniji. Industrijski rad koji se stalno Sablonski
ponavlja nije kreativan, nije ovisio o iskustvu stvarnosti, te se stoga nije mogao
ni obnavljati. To je dovelo do otudenja Covjeka, ili alijenacije prema Karlu
Marxu [1]. Ulogu obnavljanja stvarnosti i kreativhog stvaraladtva preuzimaju
umijetnici s ciliem oporavka drustva koje je podrazumijevao iskustvo stvarnosti i
kreiranje novih estetika. Time umjetnici s poCetka XX. stolje¢a postaju srediste
problematike modernog svijeta. Oni su avangarda ili prethodnica sa srediStem
u Parizu, revolucionarna struja koja se javila u svim vrstama umjetnosti, s
ciiem da se odrede novi odnosi izmedu unutarnjeg funkcioniranja drustva i
drustvenog funkcioniranja umjetnickog djela. Avangardni su se stilovi
medusobno ispreplitali po svojim idejama i kreiranju nove stvarnosti, ali je

svima zajedniCka bila odredena socijalna osjetljivost, tankoéutno osluskivanje
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novog doba, izrazajna osjeéajnost i bijeg od tradicionalnih shvaéanja drustva,
pa tako i umjetnosti. Prema Arganu i Olivi avangardni pokreti dijele se na one s
konstruktivistickim osobinama poput kubizma, Plavog jahaca, futurizma i
suprematizma, ruskog konstruktivizma i De Stijla, te na one s naglasenim
individualizmom umjetnika poput metafiziCkog slikarstva u lItaliji, dadaizma i
nadrealizma. Veéina avangardnih pokreta nove izriCaje nalazi u slikarskom
mediju, a kiparstvo se s malim zakasnjenjem usmijerilo u nove transformacije
volumena i prostora. Rumunjski kipar Constantin Brancusi (1876.-1957.)
pribjegava redukcijama volumena i uzore nalazi u primitivnim skulpturama
dalekih starih kultura. Talijan Umberto Boccioni (1882.-1916.) prema
futuristiCckim idejama razlaZze svoje skulpture u razlistane forme u diji se
volumen viSe ili manje dinami¢no uvlacgi prostor. Zbog visoko ispoliranih

broncanih ploha, javlja se na skulpturama neobic¢na igra svjetla i sjena.

Slika 1: Umberto Boccioni, Jedinstveni oblici kontinuiteta u prostoru,
bronca, 1913. [11]

Veliki pomak trodimenzionalnog stvaralastva europskog modernizma dogodio
se izmedu dva svjetska rata zahvaljujuéi sljedbenicima ruskog konstruktivizma,

bra¢i Antoinu Pevsneru (1884.-1962.) i Naumu Gabou (1890.-1977.). Bili su
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sinovi inZenjera i pripadali su uskom krugu ruske tehnicke burzoazije.
Obrazovani su u vremenu u kojem je znanost igrala veliku ulogu u formiranju
intelektualne li¢nosti, $to je podrazumijevalo ideoloSki stav s tendencijom da se
estetsko iskustvo povezuje sa znanstvenim istrazivanjima [1]. Obrazujuéi se na
zapadu, boravili su studijski u Skandinaviji, gdje su otkrivali neobi¢ne strukture
razvedene obale, Suplje stijene u koje se zavlaci voda, neobic¢ne zvukove i
dinamicke transformacije prirodnih oblika. Pevsner i Gabo djelovali su
odvojeno, ali im je zajedniCka bila misao i cilj objasniti kontinuitet znanosti i
umjetnosti. Njihove plasticke konstrukcije nisu u pravom smislu rijeci skulpture,
jer njima mijenjaju tradicionalni skulpturalni kontekst novim materijalima,
matemati¢kim proracunima, i meduprostornim vizualnim elementima. Ono $to
je kod njih bilo radikalno je odmak od Cvrste zatvorene forme i oblikovanje
prostora tankim oplo§jima ili konstrukcijama od stakla, Zice ili pleksiglasa.
Njihove konstrukcije nisu kona¢no definirana djela, ona su promjenjiva u svojoj

stalnosti i nadogradljiva, razvijaju se u vremenu i prostoru.

Slika 2: Naum Gabo, Konstrukcija u svemiru s kristalnim sredistem,
pleksiglas, 1938. [11]

Njihova nova geometrija koja im je bila polaziste gradenja trodimenzionalnih
formi, ostvarenje je imaginacije i negiranja tradicionalnih prepreka izmedu
logike i maste, ili znanosti i umjetnosti. Njihovi pravokutnici ili krugovi su forme

izrezane u rastezljivoj materiji koja se beskonacno moze deformirati i mijenjati
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oblike. Oni ne dijele prostor koji ih razdvaja, nego ga medusobno obuhvacaju u
jednu dinamiénu i harmoni¢nu nedjeljivu cjelinu. To bi znacilo da geometrija
nije objektivna predstava prostora, nego predstava kakav bi prostor mogao biti.
Naum Gabo je svoj rad nakon Il. svjetskog rata nastavio u Americi, koriste¢i se
visokom tehnologijom i suvremenim materijalima poput pleksiglasa, stakla i
najlonskih niti. Svoja istrazivanja povezuje s arhitekturom Miesa van der
Rohea, te svoje konstrukcije smisljeno radi kao ambijentalne s mislju kako su

one simboli idealnog prostora.
3. Supljina u plastici u drugoj polovici XX. stoljeéa

Moderna kiparska tradicija doZivjela je svoj vrhunac u Engleskoj izmedu dva
svjetska rata, a osobito nakon II. svjetskog rata, u djelima Henryja Moorea i
jedne od vodeéih kiparica XX. stolje¢a Barbare Hepworth. Oboje umijetnici
izrazite osobnosti, suradivali su i bili pod zajedni¢kim utjecajima europskog
modernizma i njegovih razli¢itosti. Ono $to im je blisko su biomorfne kiparske
forme i materijali — kamen i bronca. Ono $to se od njih uzima, vezano za temu
rada, su forme sa Supljinama. To su ve¢inom ambijentalne skulpture koje imaju
interakciju s promatracima. Njihova je forma probusena, ona se razvija u
prostoru kontinuirano, te Supljina ima jednaku vaznost kao i volumen. Za
razliku od Moorea, Barbara Hepworth je dobar primjer biomorfne apstrakcije
proizaSle iz slikarstva nadrealizma i Miroova djela. Vrlo bliske forme u to
vrijeme radio je i Svicarski umjetnik i dizajner Max Bill, student umjetnicke Skole
Bauhaus.

Henry Moore (1898.-1986.), jedan od najvecih engleskih kipara XX. stoljeca,
poznat je po svojim organskim Supljim skulpturama kojima je polaziste uvijek
objektivna stvarnost i figura. Njegove su figure iz biomorfne faze kao tekuci
volumeni u prostoru sa Supljinama koje upotpunjuju forme tijela. Ima u njima
neCeg praiskonskog, $to pojaCava i sam materijal — kamen, s linearnim

strukturama.
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Slika 3: Henry Moore, LeZeca ZenskKa figura, drvo, 1938. [11]

Moore je bastinio od mnogih modernista i suvremenika redukciju, organsko i
asocijativno u svojim figurama: od Arpa, Miroa, Picassa, pa i Matissa, Sto ¢e
kasnije kod nekih drugih umjetnika prije¢i u konveksno-konkavne kontinuirane

forme u prostoru s aktivnim meduprostorom [7].

3.1 Ovalne Suplje mase Barbare Hepworth

Engleska kiparica Barbara Hepworth (1903.-1975.) u svom velikom kiparskom
opusu ostala je vjerna bioloSkim korijenima. Okrece se apstrakciji nakon udaje
za slikara konstruktivista Bena Nicholsona, te suradnje s Naumom Gaboom i
susretima s Brancusijem i Arpom u Parizu. Tijekom Il. svjetskog rata u
Engleskoj razvija svoj osebujan stil biomorfnih volumena prozZetih neobi¢nom
dinami¢nom energijom. Koliko god naklonjena apstrakciji, njezine skulpture
asociraju, kao i mnoga Picassova djela, na antropomorfne oblike u prostoru.
Nakon II. svjetskog rata Hepworthova se upuSta u eksperimentiranje s
kombinacijom materijala - kamenom, drvom i konopcima, te koristi i boju. Na
taj nacin spaja slikarsko i kiparsko u jedinstven oblik, u forme organske

apstrakcije ili biomorfnog nadrealizma [5].
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Slika 4: Barbara Hepworth, Probu$ena forma, kamen, 1932. [11]

el o .

Slika 5: Barbara Hepworth, Kip s bojom, bojeno drvo i konopci, 1953. [11]
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Skulptura na slici 5 izrezbarena je u drvu, nepravilnog je ovalnog oblika i
izvana bijela. Unutra je obojena tamno plavo i vizualno se ,uvlaci“ u svoju
nutrinu. S prednje gornje strane napete su crvene niti koje se na vanjski rub
zrakasto nizu iz jedne pocetne toCke s unutarnje strane skulpture. Ovalna,
uvijena forma kao da zaustavlja svoje Sirenje napetim konopcima. Oblikom
podsje¢a na jajoliku izvornu formu svega postojanja, formu koja se Siri, ali
istodobno i zaustavlja u prostoru. Ovaj kip ima aktivan odnos s okolinom, bas
kao Sto ga ima i Covjek. Kiparicu je taj odnos uvijek zanimao, €ovjek - prostor,
te je na svoj osobit nain osobna zanimanja za okolinu i prostornost unosila u
svoja djela. Prostorne organske mase kiparice koje su radene u bronci djeluju
mekano i pokretljivo. U njima je Supljina aktivnija, ona je dominantna u
skulpturi, te se dozZivljava razli€ito ovisno o pogledu. To su razvijene
konveksno-konkavne plohe koje su u stalnoj teznji Sirenja, po uzoru na zamisli
Nauma Gaboa. Ovakve mase aktiviraju prostor, optiCki ga Sire, a prostor

unutar skulpture dinamizira cijelo djelo i vizualno ga oZivljava.

Slika 6: Barbara Hepworth, Forme u kretanju, bronca, 1956. [11]

172



3.2 Beskrajne konveksno-konkavne forme Maxa Billa

Svicarski umijetnik, arhitekt i dizajner Max Bill (1908.-1994.), u svom
raznolikom umijetni¢kom opusu ima i apstraktne trodimenzionalne forme koje
se razvijaju u prostoru i time nagovjestavaju beskrajne prirodne procese u
trajnom razvoju. Student Bauhausa i osniva¢ Ulmske Skole dizajna, koristio je

geometriju u svim podrucjima svoga stvaralastva. [1]

)
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Slika 7: Max Bill, Beskonacna krivulja, bronca, 1953. [11]

Po uzoru na konstruktiviste Pevsnera i Gaboa, osnova je geometrijska forma
koja nije konaCna, nego se mijenja i razvija u prostoru, te tako prostor i
volumen sudjeluju u beskonacnoj kreaciji svijeta. lako primarno nije bio kipar,
nego arhitekt i dizajner, pouen S$kolovanjem u Bauhausu i analizom
univerzalnog likovnog misljenja, u gradevini je vidio jedinstvo svih likovnih
grana, dinami¢no jedinstvo koje Zivi u jednom arhitektonskom umjetni¢kom
djelu. Ono je u prostoru i oblikuje upravo prostor. Taj se prostor aktivno koristi i
on zivi i ,raste” svojim koriStenjem. Billova bron€ana skulptura nazvana
Beskonacna krivulja, temelji se na krivuljnoj ili aktivnoj liniji, koju je analiticki
proucavao Paul Klee za vrijeme djelovanja u Bauhausu [1].

Ovo djelo, za razliku od Kipa s bojom Barbare Hepworth (slika 5), aktivna je
krivulja u prostoru koja se uvija i trajno krece, te prostor u nju ulazi i provlaci se

kroz njezine konveksno-konkavne plo$no istanjene mase. Kip s bojom Barbare
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Hepworth je primjer organskog jedinstva vanjskog i unutarnjeg, dok je Billova
Beskonacna krivulja anorganska apstraktna varijanta istog problema odnosa

prostora i volumena [6].

4. Novi prostorni koncepti na plohi

Umijetnost nakon Il. svjetskog rata razvijala se u viSe razli€itih pravaca i bila je
heterogena. SrediSte novih istrazivanja plohe, ili slikarstva, postaje New York,
u kojemu su se za vrijeme rata zatekli mnogi modernisti iz Europe, posebice
nadrealisti. Amerikanci su dobro prihvacali nadrealizam, te se iz takve
komunikacije s filozofijom egzistencijalizma i spoja kultura izrodio apstraktni
ekspresionizam, tasizam i slikarstvo akcije Jacksona Pollocka. Slikari su stvorili
novi pristup likovnoj umjetnosti, a slikarstvo je postalo odraz Zivota,
razoCarenja, svojevrsnog hihilizma. Ono je postalo sam Zivot ili proces koji
teCe, a takav aktivan proces poput Samanisti¢kih praksi utjelovio je Pollock.
Apstraktni ekspresionisti su svoje dvojbe o nestabilnom i krhkom svijetu i svoju
pobunu protiv nasilja i ratnih strahota ispoljavali neobuzdanim i deformiranim
oblicima i iskasapljenim figurama poput Willema de Kooninga. Slikari obojenog
polja nasli su jedno pomirenje izmedu akcije i ekspresivnih deformacija, te
svojevrsnog isto¢njackog misticizma u lirskim obojenim plohama slika [5]. Sve
su to bili novi prostorni koncepti na plohi — od onih aktivnih ulaZzenja u prostor
slike, preko snaznih deformacija i grubih faktura kao simbola naruSenog
zivotnog prostora, do onih smiruju¢ih meditativnih obojenih prostora slike. Iz
toga ¢e proizaéi radikalniji pristupi poput enformela ili spacijalizma Lucija
Fontane, koji je otvorio prostor slike s drugu stranu, u ono iza, poput neceg
skrivenog iza zavjese, iz Cega Ce se razviti konceptualne prakse u likovnoj

umjetnosti.
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4.1 Spacijalizam Lucija Fontane i trodimenzionalnost plohe
Talijansko-argentinski slikar i kipar Lucio Fontana (1899.-1968.) bio je osnivac
umjetnickog pokreta Movimento Spaziale ili Spacijalizma, modernog
prostornog pokreta. U Bijelom manifestu kojeg je objavio 1946. godine,
napisao je da su materija, boja, zvuk i pokret fenomeni &iji simultani razvoj €ini
jednu novu umjetnost. Spacijalizam je bio pokret koji je nastao iz potrebe da se
dode do nove ideje prostora, kojom bi se pokazao ,pravi prostor na svijetu” za
New Age ili Novo doba.

Pokret je proizaSao iz dadaizma, taSizma i konkretne umjetnosti s ciljem
unidtenja tradicionalnog S&tafelajnog slikarstva i primjene boje, te poku$aja
hvatanja pokreta i vremena kao glavnih postavki u umjetnikovu radu.
Spacijalizam je proizadao upravo iz revolucionarnih avangardnih pokreta i
intelektualno-umjetni¢kih promisljanja nakon Il. svjetskog rata koji su u svojoj
osnhovi bili usmjereni na kriticko propitivanje zapadnog svijeta i umjetnosti, te
na negiranje klasicnog poimanja slike i prostornosti na plohi. Posebnost ovog
umjetni¢kog pokreta je upravo u sinkretizmu svih ¢ovjekovih osjetila kojima se
prostor percipira dubinski i koji ¢ovjeka unose u dublje duhovne dimenzije
stvarnosti.

Jedan od prvih znanstvenika koji je uveo pojam New Age bio je Svicarski
psiholog i psihijatar Carl Gustav Jung, povezujuci ga s ulaskom svijeta u Doba
Akvarijusa. To je podrazumijevalo vremensko razdoblje od oko 2000 godina u
kome se sunce nalazi u Akvarijusu za vrijeme proljetnog ekvinocija. Po tome je
to doba pocelo poCetkom ovog stoljeCa i ono sa sobom nosi jednu novu
duhovnost i ozivljavanje novih i drukgijih ljudskih potencijala. To se osjetilo veé
Sezdesetih godina proSlog stoljec¢a, ali ve¢ i u XIX. stolje¢u pojavom teozofije,
vrste kr8¢anske mistike koja povezuje zapadnjacke i istoCnjacke misli i ideje o
postojanju ljudske kozmicke braée s uvjerenjem u nadolazeci bolji svijet
aktiviranjem Covjekovog multidimenzioniranog jastva i duhovnog povezivanja s

univerzumom.
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Slika 8: Lucio Fontana, Razrezano platno, 1960. [11]

Lucio Fontana je u cijelom svome umjetnickom stvaralaStvu bio posvecen
istrazivanju novih definicija prostornosti, istraZzivanju svemira, zvijezda i
svjetlosti. Ta su ga istrazivanja odvela od tradicionalne slike u prostor, Sto je
imalo za cilj stvaranje nove dimenzije umjetnosti i sjedinjenja s univerzumom,
izlazedi izvan granica slike. Njegov je spacijalizam osloboden tradicije, te se
zahvaljujuéi razvoju znanosti i tehnologije upustio u niz istrazivanja razlicitih
medija i metoda. Eksperimentirao je s tradicionalnim i modernim kiparskim
materijalima i prvi je slikar koji je probusio i izrezao platno, te ga oslobodio
zategnutosti na ramu, omogucivsi gledatelju pogled ,iza slike®, u prostor koji je
dotada bio skriven i nevazan. Tako je dobio novu trazenu dimenziju i
nagovijestio osjecaj beskonacnosti ili novi stvarni prostor svijeta. Umjetnik je
istraZivag, putnik kroz prostor i vrijeme, on biljeZi videno i dozivljeno, promislja
o tome, prepoznaje tragove i nastoji ih procitati i objasniti. Svaki trag, svaki
zapis ima neSto od prijaSnjeg, ali isto tako daje nagovjestaj neCeg novog [4].
Takvi su bili Fontanini prvi Concetto Spaziale ili prostorni koncepti,
monokromna perforirana platna ili aluminijske plohe koje su time dobivale
punopravne prazne segmente i reljefnost. Njihova praznina ovisila je o energiji
koju je umjetnik unosio u samu akciju djelovanja, traze¢i nesto iza pojavnosti

kakvu po navici dozivljavamo.
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4.2 Perforirane limene plohe

Na primjerima perforiranih aluminijskih ploha nijedna praznina, rez ili pukotina
u umjetnickom djelu nije slu€ajna niti besmislena. Svaka od njih je posljedica
duboko uvjetovane potrebe za istrazivanjem i trazenjem nekih novih i drukgijih
zivotnih i umjetni¢kih modaliteta, u vremenu u kojem se nuzno moralo
pronalaziti nove nacine umjetnickog izrazavanja. Fontana je uspio od kiparstva
i slikarstva stvoriti novi estetski model i nagovijestiti izraz Cetvrte dimenzije.
Nastavio je perforirati aluminijske plohe, te u njih umetati obojena stakalca i
koristiti neonsko svjetlo kao sastavni dio djela ili interijera u kojem se ono
nalazi. Svjetlost i njezine refleksije na metalnim izrezanim plohama vizualno
stvaraju kretanje, odredene stupnjeve dinamike ploha, Supljina i sjena, ¢ime se

promatraCu namece subjektivno kreiranje realnosti.

Slika 9: Lucio Fontana, Concetto Slika 10: Lucio Fontana, Concetto
spaziale 1, lim, 1962. [11] spaziale 2, lim, 1962. [11]

Bez obzira radi li se o umjetnikovim slikama ili limenim urezanim reljefima,
Fontana je uvijek isticao kako su vrijeme, prostor i pokret jednako vrijedni kao
boja, perspektiva i forma. Na tome se i temelji pokret koji je nazvao Movimento
spaciale ili spacijalizam. Jednom je prilikom umjetnik zapisao da dok kao slikar
radi na proSuplienom platnu ne Zeli napraviti sliku, nego otvoriti prostor i kreirati
novu dimenziju umjetnosti, spojiti je s kozmosom. S druge strane usjeklina

¢eka nas nova slobodna interpretacija, ali i obeéanje [10].
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5. Suodnos metalnih ploha i Supljina u vlastitim reljefima

Po naravi i dubokoj povezanosti s kulturnim nasljedem zaviajnog podneblja
nije bila vidljiva sklonost ka trendovima u kiparskom razvoju. Tijekom studija ha
ALU i kasnije, najveci interes je na reljefu i propitivanju prostornosti na plohi.
Stvaran se prostor uvijek nametao kao promjenjiva beskonacénost koja se htjela
zaustaviti u materijalima poput gipsa i aluminijskih ploha. Vazna osobitost svih
vlastitih reljefa bez obzira na motiv, figurativan ili apstraktan, povezanost je
velikog emotivhog potencijala s ¢inom stvaranja. U pocetcima su to bili
reducirani krajolici, a kasnije i tijekom poslijediplomskog studija, intimni tragovi i
rezovi u metalu. Ustrajavajuci na otkrivanju prostornosti na plohi reljefa, metal
se Cinio izazovnim materijalom, aluminijske istanjene plohe zbog svoje
savitljivosti i refleksija svjetla na njima. Tako je nastajala nova vizualna
prostornost s namjerom izazivanja emocija i njihovih reakcija na metal i
obrnuto. Metal je pruzio mogucnosti za izrazaj nove osjetljivosti u odnosu na
prostornost, vodeéi u nove igre s vremenom opazanja. To je rezultiralo
udaljavanjem od figurativnosti, ukljuujuci u rad kretanje, napetost i dinamiku,
ali ne u smislu kinetiCke skulpture - mobila, nego na stati¢noj plohi reljefa.
Natalozeni tragovi sjeCanja uz najranije djetinjstvo, za rodni grad, Neretvu i
zvukove kucanja metala na Kujundziluku, htjelo se unijeti u djela, oZivjeti
uspomene, zvuk koji, dok iskucavanjem limova ostaju tragovi na reljefima i
postaje beskonacan kao i prostor kojim se s njim stvara.

Ciklus iskucanih limenih reljefa koji je uslijedio tijekom poslijediplomskog
studija nazvan je Tragovi i refleksije. Bio je to ciklus u kojem se, zahvaljujuci
moc¢nom sinkretizmu i strujanjem svojih unutarnjin impulsa, natalozenih
emocija i svega ranije proucavanog — metalnih artefakata starih kultura Istoka,
maniristiCkog optickog ,pomicanja“ prostora i Fontaninog spacijalizma
pronasao prepoznatljiv izraz u reljefu [8]. Po nacinu rada blizak je

tradicionalnom zavi¢ajnom zanatu i zvuku kojim je popracen.
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5.1 Mehanicko i opti¢ko redefiniranje plohe perforacijama

Mehanickim iskucavanjem obradene limene plohe na kamenu i pijesku na njoj
se isijava novi zivot, nova snaga i energija koja se alatom Cesto prenosila
perforiranjem, namjerno ili slu¢ajno stvarajuci nove ,slike®, apstraktne zivotne
forme rastereéene konkretne pojavnosti ili zna¢enja. Tako nastaje slikoreljef u
kojem se spaja osjeCaj za kiparsku formu i odredenu dozu slikarske
senzibilnosti koju pojacava difuzna refleksija svjetla na izbrazdanim i zrnastim

teksturama.

Slika 11: Tragovi i refleksije, iskucani perforirani lim, 2018.

U donjem dijelu limene plohe tragovi iskucavanja su udubljenja, gusto
nanesena, $to odaje dojam dubine zbog tamnijih sjena. Tragovi se u kosoj
kompoziciji raspriuju i uzdiZzu prema gornjem dijelu plohe koja je mirnija i blago
spontano izlomljena tijekom iskucavanja na kamenoj podlozi. Ovisno o svjetlu,
prirodnom ili umjetnom, ploha se svjetlosno redefinira i stvara razli€ite opticke
efekte. Time je stvoren harmoni€an i dinamian suodnos metalne plohe,
udubljenja i perforacija na njoj. Na ovaj nacin obrade metalne plohe otvara se
prostornost onakva kakva se dozivljava, beskona¢na i dinami¢na, stalno

promjenjiva, stvarna i imaginarna u isto vrijeme.
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5.2 Minimalizam i geometrija konveksnih ploha

Na zadnjim primjerima konveksnih aluminijskih ploha priSlo se drukcijem
nacinu izrade. Ravne su plohe savijene po visini na strojarskoj presi, te je na
nju prenesena jednostavna skica geometrijske kompozicije. Na vrhu je kruzna
Supljina, ispod koje je manja kvadratna, kockasto izbocCenje i mali kvadratni
,prozorc€i¢“ na dnu. Na ovom reljefu pristupilo se jednostavno s odredenom
strogo$cu i minimalizmom, uz ponavljanje kruga i kvadrata/kocke. Krug je
proSirena toCka i simbol je savrSenstva i homogenosti. Odsutnost je svake
podjele ili razlikovanja. Takoder krug je znak neba, Boga i stvaranja. Kruzni
oblik u kombinaciji s kvadratnim, evocira ideju promjene reda ili odredene

razine [3].

Slika 12: Kompozicija 1, iskucani Slika 13: Kompozicija 2, iskucani
perforirani lim, 2018. perforirani lim, 2018.

Na drugom konveksnom limu kompozicija geometrijskih oblika je jednostavnija.
Gornji dio plohe nije obraden, a u sredistu je kockasto izbocenje. Ispod njega

su asimetriéno ukucana tri kvadratna oblika i lijevo od njih jedan maniji reljefni
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kvadratni oblik. Oba lima su potpuno razliCita od reljefa na slici 11 koji je
obraden iskucavanjem i sitnim perforacijama, te je vise ekspresivan. Ova dva
rada iz podnaslova to¢ke 5.2 su minimalistiCki i viSe ispunjeni simbolima kruga
i kvadrata. Njihovom kombinacijom nastoji se promisljati o mogucoj izradi
limenih reljefa crkvenih vratnica koja bi se radila kao zavrdni dio doktorskog

rada.

6. Zakljugak

Prostor je od najranijih Covjekovih percepcija svijeta oko sebe bio jedna od
vaznijih preokupacija, a kasnije se oblikuje kao stambeni prostor, ili razni
utilitarni i umjetnicki artefakti. Prostor se analizira primarno kroz umijetni¢ko
izraZavanje u kiparstvu, ne izuzimajuéi pri tome vaznost znanosti i tehnologije.
Opisane su revolucionarne promjene umjetniCkog izraZzavanja tijekom XX.
stolije¢a u kojemu su se dogadale revolucionarne znanstvene promjene. One
su se odrazile i na umjetniCke avangardne stilove, posebice na kiparstvu. Ono
se udaljilo od tradicionalnog poimanja skulpture, postalo je istrazivacko u
razli€itim odnosima s prostorom. U radu su predstavljeni umjetnici koji su
pomicali granice klasi€ne skulpture prema modernistickim zahtjevima i
prostoru, tj. Supljinama davali jednak znacaj kao i volumenu. Analizirana su
djela Pevsnera i Gaboa, Moora, Barbare Hepworth i Maxa Billa. Potom je
obraden pravac spacijalizam Lucija Fontane, slikara koji je rezao platna, ali i
metalne plohe, stvarajuci novu koncepciju prostora na plohi i iza nje. Na to se
nastavlja vlastiti rad — metalni reljefi iskucavani na kamenu i pijesku kod kojih
konveksno-konkavne iskucane plohe i Supljine djeluju opti¢ki pokretljivo, sto
pojaCavaju svjetlost i sjena. Prilozeni su i minimalisti¢ki obradene limene plohe
kao uvod u nova promisljanja uz koristenje jednostavnih geometrijskih simbola,
koji bi se mogli kombinacijom pretvoriti u nova kiparska rjesSenja. U konacnici bi
to bili metalni reljefi vratnica sakralnog prostora kao zavr$ni prakti¢ni dio

doktorske disertacije.
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