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Sazetak: MetodoloSko-istrazivackim pristupom predstavljena je jedna nova
analiza umjetnickog djela. Istrazivacki rad nakon uvodne toCke zapocinje s
analizom crteZa i boje kroz povijesnu sintagmu. Jo§ u pecinskim crtezima i
slikama Covjek se po€eo vizualno izrazavati kroz crtez i boju. Kasnije ¢e to
izraZavanje postati viSe od potrebe te prerasti u svojevrstan dozivljaj i osobni
umijetnicki pecat. Nakon toga, u trecoj tocki dat ¢e se naglasak na formu kroz
boju i crtez. Umjetnik ¢e njome postavljati brojna pitanja i traziti odgovarajucéa
nova rjeSenja. U strogim i iznimno zahtjevnim disciplinama umjetnik je oduvijek
trazio vlastitu formu, uzimao veé postojeée tradicionalne vrijednosti i
nadogradivao ih vlastitim vrijednostima. Tragajuéi za novim oblikom, on je
zadrzavao i ve¢ iskazane, provjerene oblike i forme. Takoder, u Cetvrtoj tocki
postavljeno je i pitanje samog razgranicenja crteZa i boje u slici, te crteza kao
nositelja slike i introspekcije boje. Daljnja analiza u konacnici dat ¢e i
determinaciju stila, osobnog izraza kroz crtez i boju u kojoj ¢e se dati vlastiti
originalni teorijski doprinos na obradivanu temu. Upravo je bit umjetnika i
umjetnosti opc¢enito — ispitati formu u prostoru, nastojati ju odrediti u vremenu i

prostoru u kojem umijetnik egzistira te time dati svoj doprinos i stav.
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Abstract: One new analysis of work of art is presented with methodological
research approach. After introducing part, research work starts with analysis of
drawing and colour throughout the historical syntagma. Even in cave drawings
and paintings human started to express visually. Later, that expression will
become more than just need and it will outgrow in a kind of experience and
personal artistic stamp. The third section will give emphasis on the form
through the colour and drawing. In strict and extremely demanded disciplines
artist looked for personal form, took existing traditional values and upgraded
them with his own values. Looking for the new form, he has kept already
expressed and tested forms and shapes. In the fourth section it was also asked
a question about demarcation between drawing and colour in painting and
drawing as the holder of painting and introspection of colour. Finally, further
analyses will give determination of style, personal expression through drawing
and colour in which it will be given personal original theoretical contribution to
elaborated topic. The intention of artist and art is generally to explore the form
in space, try to determine it in time and space, in which artist exists, to give his

contribution and attitude.
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1. Uvod

Crtez i boja su u samom srediStu stvaralatkog zivota, a to su sredstva
komuniciranja kojima se dolazi do intelektualne spoznaje. Umijetnici su prvi bili
spremni otkriti tajnu antike istodobno kad i tajnu prirode, jer u svojim rukama
drzali su i drze orude, metodu promatranja njihova mjerenja. Svaki oblik
umjetnosti ima vlastito sredstvo i nacin izraZzavanja, a razlike se javljaju uslijed
interakcije razliCitih sredstava umijetni¢kog izrazavanja. Simbol novijeg
izraZajnog poimanja je sredstvo svojstveno nekoj vrsti umjetnosti, te briga da
se vizualno analizira vise eksperimentalnim nego apofatickim. [7]

Cesta je zadaéa umijetnika izvlagiti originalne sklopove iz svakidadnjeg izgleda
stvarnosti, izmjenjujuci joj konvencionalne veze koje obi¢ni Covjek poslije ne
razumije. To je nerijetko i vrlo koristan postupak stvaranja. Suodnos crteza i
boje u nekoj kompoziciji nije ovisan samo o karakteru linije i nanesenih boja,
vec¢ i o karakteru i nacinu strukturiranja tih elemenata. Njihov suodnos ovisi i 0
umjetnickoj sadrzajnosti, podrijetlu elemenata sadrzanih u nekom umjetnickom
djelu, samom stanju umjetnikove svijesti te spoznaji stvari Sto djeluju na
njegovo saznanje o svijesti samog sebe. Glede kvalitete nekog umjetni¢kog
ostvarenja vazno je samo oblikovanje tih elemenata, kao i njihov medusobni
odnos. Odnos crteza i boje, te njihovo medusobno djelovanje moze imati
raznovrstan uc€inak na vizualnu predodzbu nekog sklopa pojedinih cjelina.
Katkad se te cjeline (kroz medusobno suprotstavljanje) dovode u odnos

negiranja, a katkad u prevladavanje i uvezane forme.

2. Crtez i boja u povijesnoj sintagmi

Analizom, tumacenjem znacCenja te CinjeniCnim prolaskom kroz povijesnu
sintagmu odnosa crteza i boje, jasnije i dublje ulazi se u njihovu medusobnu

vezu i znaCenje. Gledano kroz povijesnu sintagmu crteza i boje, uvidjet ¢e se
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kako crtez i boja nisu uvijek u istom povijesnom razdoblju i prostoru
korespondirali u istoj, naznacenoj formi. Tijekom povijesti znalo se dogoditi
djelomiéno odsustvo jednog ili, pak, zanemarivanje drugog. Cinjenica je da se
ne moze dati kona¢an sud o prevladavanju jednog ili drugog, ali postoje jasne

naznake i dokazi da se to ipak moglo dogadatl

Slika 1: Bizoni, sllkarue na Z|dOV|ma S?)IUe Altamira, Spanjolska [18]

Pecina Altamira u Spanjolskoj pokrajini Cantabrii otkrivena je 1876. godine i
predstavlja jedan od prvih dokaza pecinskog slikarstva. Pocetci umjetni¢kog
stvaranja, Spiljski crteZi i slike, jasno prikazuju kako je prije Xlll. tisuclje¢a
Covjek-umjetnik svojom unutarnjom voljom imao potrebu ostaviti trag svojega
postojanja (vidjeti sliku 1). Slike pokazuju umjetnikovo jako zanimanje — kako

za crtez, tako i za boju.

- Sllka2 Pr/kaz Zivotinja, Spiljski crtezi [18]
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Svrha i namjena pecinskog slikarstva nije u potpunosti rasvijetliena. Mnogi su
uvjerenja kako je sami Cin stvaranja imao svojstvo namjere posjedovanja te
sadrzajnosti, dok drugi drze kako je rije€ o prikazu oblika vjerskoga kulta.
Najjednostavnije misljenje je da je pecinsko slikarstvo imalo svojstvo i ulogu
ukrasnog. Mnogi povjesni¢ari umjetnosti govore kako su prapovijesna Spiljska
umijetnost i njezino slikarstvo uvod u nadolazeée buduce pismo.

Egip¢ani su svojim slikoprikazima iskazivali podjednako zanimanje — kako za
bojom, tako i za crtezom. Pigmenti boja jasno ukazuju da su Egipcani
istraZivali boju i njezinu vizualnu uvjerljivost (vidjeti sliku 3). Boja je &ak
ukradavala njihovo tadadnje hijeroglifsko pismo, a linija (koja je, u pravilu,
doslovce obrubljivala odredeni sadrzaj) uvjerljivo je ostavljala dojam vidljivog

crteza (Vldjetl sliku 4)

Sllka 3: Eglpatsko sllkarstvo [4] Slika 4: Egipatsko pis, hieoifi [14]

Helenisticki motiv mozaika Bitka kod Issa, gdje Aleksandar Veliki pokorava
perzijskog cara Darija (vidjeti sliku 5), veliCanstven je prizor potenciran
snaznim pokretima; oblici su modelirani sjenama, a prostorna rieSenja poznaju
uvjerljiva skracenja. Slika je uvjerljiv dokaz strasti starih Rimljana za svim onim

Sto je anti¢ko i gréko.

Sllka5 Bitka kod ssa mozalksllkom Aleksandra Vellkog 350. pr. Krista;
desno: detalj mozaika [14]
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Kod starih Rimljana moze se zorno vidjeti kako je linija u sluzbi boje. Boja je
nositelj same forme sadrzaja koja prevladava djelom, a u oblikovnom principu
crtez je u sluzbi boje (vidjeti sliku 5). Volumen i prostornost su naglaseni kroz
modelaciju boje. Freske u Pompejima prikazuju jasnu sliku rasko$na zivota

toga vremena (vidjeti sliku 6).

Slika 6: Vila misterija, Pompeji, Napulj, VII.-I. st. pr. Krista [14]

Slika iz 1474. godine Ples mrtvaca Vinceta iz Kastva (vidjeti sliku 7) simbolicki
prikazuje tamu smrti posljednjega suda, pred kojom su svi jednaki. Zivot je
Cudo: netko ée se prikloniti BoZjem, netko svemirskom, a u vrijeme toga ¢uda
svatko Ce Zivjeti svoju sudbinu. Sve vrijednosti Zivota koje je iskljuCivo €ovjek
odredio (slava, Cast, bogatstvo, ljepota, mladost, snaga...) su prolazne i samim
time isprazne, jer sve Ceka isti kraj. Ples mrtvaca je umjetni¢ko djelo koje u
Covjeku izaziva uzas jer ga suoCava s onim $to je u svacijem Zivotu jedino
izvjesno. [11]

Razdoblje gotike, tijekom kojega Vincet iz Kastva radi seriju freski (medu
kojima je i Ples mrtvaca), opcepoznato je kao mracno doba srednjeg vijeka.
Naznake novog, ne simboliCkog i povijesnog, ve¢ osobnog, promisljenog i
dozivljenog se polako nazire. Usporedbom freske Ples mrtvaca s freskama iz
Vila misterija pompejskog slikarstva uoCit e se naznake novog, simbolickog i
osobno promisljenog slikarstva. Podloga je i dalje nositelj slike, a ona se jo$
uvijek tretira kao prostor na kojem se prepri¢ava dogadaj. Kolorit se poprilicno
obogacuje i mijenja, dok goticki crtez postaje znakovitiji, s nerijetko naglasenim

detaljima naturalistiCkog opisa.
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Sllka 7: Vincent iz Kastva Ples mrtvaca fresko- Clk|US
desno: detal;, Istra, XV. stoljece [14]

Renesansa je prvo razdoblje u povijesti umjetnosti koje je bilo svjesno svojega
postojanja i koje je samo sebi nadjenulo ime. Svijet u kojem je stvoren
renesansni umjetnik bio je mnogo slozZeniji od svijeta njegovih prethodnika.
Umijetnik ne samo da je bio prijatelj humanista, filozofa i knjizevnika, nego je i
sam bio univerzalno obrazovan i svestran stvaralac. On uvodi ¢ak i perspektivu
u svoje slike te na taj nacin prikazuje odredene arhitektonske oblike u svojim
slikama (vidjeti sliku 8). Osjeca se usustavljen put koji sve viSe vodi ka trazenju
treCe dimenzije u prostoru. CrteZ u renesansi sluzi za poboljSavanje slike te se
prouavaju pokret, anatomija i crte lica koje izrazavaju emocije. Na njihovim
slikama boja nije dopuna crtezu, ve¢ bitan element u oblikovanju i stvaranju
slikarskog jedinstva. Nakon razdoblja gotike, u renesansi umjetnik istupa kao
pojedinac iz bezimenog mnostva te kao vladar svojega duha izrazava i svoju

narav. [20]

Slika 8: Rafaello Santi, Atenska $kola, Slika 9: Prostorna vrijednost,
1510.-1511. [14] perspektiva [14]
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Quattrocentom zavrSava srednji vijek i zapoc€inje novo doba. Barok je roden u
Italiji, kao i sve ono $to ta epoha uvodi u slikarstvo. Karakteriziraju ga jake
boje, snazni svjetlosni kontrasti i iluzija dubokog prostora postignuta primjenom
radikalnih, perspektivnih rieSenja. U pocCetku ga karakteriziraju i ostri kontrasti
svjetla i sjene. Za razliku od manirizma (vidjeti sliku 10) gdje se forme izduzuju,
ovdje su svjetlo i sjena uznemireniji te katkad neprirodni, kao i boje koje viSe
nisu lokalne prirode, nego postaju slobodne i proizvoljne (vidjeti sliku 11).
Ostvaruju se prikazi neumjerena obilja i raskoS$i, materijalnih bogatstava, jarkih
boja, usmjerenost izvanjskom i povrSnom, u €esto pretrpanim kompozicijama
povijesnih, alegorijskih, mitolo3kih ili religijskih tema. Osamostaljuju se brojne
slikarske teme, kao Sto su portret, akt, krajolik ili mrtva priroda. Pojedini slikari
tad se opredjeljuju za samo jednu od tih tema, ili unutar njih za jo§ uza
podru¢ja. U baroku postaje osobito vazan subjektivni dojam pa se osobni
stilovi nekih umjetnika posve razlikuju — upravo je u tome bogatstvo barokne
umijetnosti. Jaki kontrasti dovode do dramati¢nih, gotovo teatralnih djela, Sto je
u potpunom skladu s baroknim pretjerivanjem. Linija i crtez nisu naglaseni kao
u razdoblju renesanse, dok boja poprima iznimnu vaznost. Svojim svjetlo-
tamnim kontrastima boja ne samo da nadopunjuje, vec i diktira kompozicijski
suodnos oblika. Crtez i linija postaju iznimno mekanoga karaktera jer se oblici
nastali crtezom rastapaju u boji. Crtez i boja u baroku ostaju u jednom

izmirenom odnosu, u kojem boja svojim snaznim svjetlosnim razlikama

uspostavlja red i izrazava jasan sadrzaj.

et

Slika 10: El Greco, Laokont, Slika 11: Peter Paul Rubens,
oko 1610. [17] Posljedice rata, 1618. [17]
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,Covjek je roden slobodan, a posvuda je u lancima® — ova krilatica predstavlja
neprestano traganje za idealom ljudskoga zivota i povratak iskonskoj slobodi.
Njome se istiCe individualno, osjec¢ajno, nerijetko i iracionalno u Covjeku i
zivotu; ona oslikava pogled uprt u buducnost, u vlastitu dusu ili u mraéne sile
koje iznutra i izvana razdiru Covjeka; Cesto ona docCarava i ushicenje
trenutacnim osje¢anjem. Kod romantiCara (za razliku od klasicista i realista)
bitan je vizionarski, a ne analiticki odnos prema predmetu vlastite umjetnosti.
Romantizam se nije skrasio ni u izboru subjekta ni u to€noj istini, ve¢ u tragu
osjeCaja. Opcenito se smanjilo eksperimentiranje s formom i tehnikom.
Slikarstvo je obogaéeno bojom koja dominira nad crtezom (vidjeti sliku 12), a
izrazajan kolorit nadopunjen je igrom svjetla i sjene. Slikarstvo manirizma je
pripremilo teren za pojavu impresionizma, koji priznaje osobnost umjetnika —
slika je, naime, odraz njegovih osjec¢aja i na€ina doZivljavanja.

Potkraj 60-ih godina XIX. stolje¢a tri su umjetnika (Monet, Renoir i Pissarro)
obiCavali odlaziti na obale rijeka Seine i Oise te ondje slikati prirodu. Nadasve
ih je zanimao odraz svjetlosti na povrSini rijeka pa su svoje palete ucinili
svjetlijima podijelivSi razliite sjene, nesvjesni da pritom primjenjuju teoriju

komplementarnih boja. [14]

Slika 12: Eugene Delacroix, Sloboda vodi narod, 1827. [14]

Impresionisti su, tijekom iznimno kratkoga razdoblja, uvelike utjecali na paletu
boja i njezinu temporalnu uporabu s crtezom. S pojavom impresionizma,
prikazivanje povijesnih tema izgubilo je primat. Vizualne forme i boje predmeta

na impresionisti¢kim slikama se neprestano mijenjaju pod utjecajem promjena
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svjetla. Saznanje da je svjetlost sastavljena od boja i da u njoj nema bijele i
crne, ve¢ samo pregrst toplih i hladnih boja kojima je moguée izraziti svjetlost i
sjenu, naslo se u srediStu impresionistickoga zanimanja. Prikaz je izgubio
prirodne tragove, koji su ga koncem romantizma drzali usidrenog u stvarnosti.
Vizualne forme i boje predmeta na impresionistiCkim slikama se neprestano
mijenjaju pod utjecajem promjena svjetla. Stoga se gube lokalne boje, a na
njihovu mjestu se pojavljuju tocke boja, koje se (kroz samo ,oko“ promatraca i

njegovu metamorfozu) ostvaruju kao nov nacin vizualnog izrazavanja.

R AR

»
N

SIk 14: Piere-Augus Renaoir,

élika 3: CIa onet, 4
Japanski most, 1899. [13] Zena, 1873. [13]

3. Forma kroz boju i crtez

Ekspresionizam se isprva pojavio u Francuskoj, a suvremeni istrazivaci
ekspresionizma istiCu da su na njegovu pojavu posebice utjecali slikari Vincent
van Gogh, Edvard Munch i Paul Gauguin.

Edvard Munch i njegova slika Krik (vidjeti sliku 15) ogledni su primjer
pesimisticke ekspresije unutarnjeg stanja koje ¢e obiljeziti ekspresionizam
poput suvremene ikone ljudske tjeskobe. Krik je najpoznatije Munchovo djelo
koje je imalo presudan utjecaj na rodenje vlastitoga stila, a prikazuje bice koje
vristi ili, pak, Cuvsi vrisak pokriva uSi. Za razliku od impresionizma, koji je za cil]

imao poticanje unutarnje emocije (impresija) preko izvanjskog podrazaja
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prikazujuci dozivljaj trenutka, ekspresionizam si postavlja za svoj temeljni cilj
izricanje unutarnjeg stanja samog autora. Ekspresionizam je prvi jasan krik
modernoga Covjeka koji ¢e, tijekom razdoblja kasnog modernizma, dobiti svoje
filozofsko uobli¢enje. Vincent van Gogh je prethodnik cjelokupnog europskog
ekspresionizma po tome §to je strastveno pokuSavao izraziti svojim slikama
ono $to se ne moze izraziti rije¢ima. On je jedan od prvih umjetnika koji je
deformirao prirodni oblik kako bi postigao Sto jaCu i intenzivniju izrazajnost
ekspresionizma (vidjeti sliku 16). Strukturalnost forme u slici isklju€ivo je
gradena kroz boju, koja u ekspresionizmu ne samo da ima primat nad crtezom,
ve¢ oponasa i one crtacke vrijednosti koje se u osnovi pridodaju crtezu. [12]

Od impresionistickog luminizma doputovalo se u podrucje Cistog kolorita.
Nastup mladih slikara izazvao je negodovanje Sire publike i kritiCara. DoCekivali
su ih s porugom, kao Sto su i inaCe bili doCekivani svi inovatori francuske

umjetnosti.

Slika 15: Edvard Munch, Slika 16: Vincent van Gogh,
Krik, 1893. [19] Zvjezdana no¢, 1889. [19]

Henri Matisse u svojoj slici Radost Zivijenja (vidjeti sliku 17) jasno prikazuje
kako su svi dijelovi slike u sluzbi cjeline. On svjesno ne daje figurama prirodnu
snagu i emocije, ve¢ im kroz ujednacCenu plastiCnost svih oblika ostvaruje
istovjetan izraz i poveznicu s cjelinom, a samim time i neodrzivost u

samostalnom obliku ili dijelu slike.
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Slika 17: Henri Matisse, Radost Zivota, 1906. [19]

Apstraktni elementi te forme crteza i boje prestaju biti tek puki elementi
prethodnog rada i postupaka u promisljanju, ve¢ se prometnu u sheme
tumacenja za povjesni€are. U odnosima oblika, boja i linija nazo€ne su razli€ite
silnice (ovisno o kvaliteti i svojstvima, kao i o koli€ini uporabljene boje) u jaem
ili slabijem ,grafoloSkom* elementu, a crtez zapocinje ponovno oblikovati boju,

dajudi joj apstraktniju ulogu i znacenje.

Vrativsi se 1908. godine nakon Setnje u svoj atelje, Wassily Kandinsky ugledao
je svoju sliku okrenutu naopako, cineCi zbog takva poloZaja apstraktnu
kompoziciju — boje i oblici imali su neprikazivacku ulogu. Slika Kompozicija
(vidjeti sliku 18) Wassilyja Kandinskog iz 1919. godine predstavlja zalet
umjetni¢kog temporalnog usmjerenja suodnosa crteza i boje u slici zato Sto
crteZ ravnopravno pocinje suorganizirati — kako kompoziciju, tako djelimice i
strukturu djela. [8]
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Nadolazeci stil se po€eo oblikovati u lirskoj fantaziji iracionalnih formi, koji se
predstavljao preko apstraktnih kompozicija. Slika Harlekin je karneval $kolski je
primjer ove promjene i primjera nadrealistickog slikarskog poimanja. Svijet
maste i podsvijesti bio je za Miroa nacin oblikovanja zivotnih iskustava i

sjecanja (vidjeti sliku 19). Suodnos linije i boje u slikarstvu Joana Miroa jasno

upucuje na budu¢u snaznu poveznicu linije i boje u slici. [15]

2874 O W

Slika 19: Joan Miro, Harlekin je karneal, 1221.-1925. [15]

U Picassovu djelu Zena koja plade iz 1937. godine (vidjeti sliku 20) crteZ i boja
(u svojem medusobnom izmjenjivanju i povezivanju) sjedinjuju se u istovjetnu
formu, dija je struktura podjednako snazno gradena bojom i crtezom.
Gestualnost, koju je autor naglasio crteZzom u izrazu samog portreta,
nadopunjena je bojom, a ostri, pravokutni oblici na licu portreta suprotstavljeni
su jakom kontrastu boja. Boja se, pak, u svojem plavo-ljubi¢astom koloritu
nametnula toploj pozadini jednako snazno kao i pravokutnici, i to zahvaljujuci
komplementarnom odnosu boja. IzjednaCavanjem crteza i boje kroz njihove
medusobne vrijednosti i kvalitete, Pablo Picasso uspio je uspostaviti njihovu
ravnotezu. Katkad dobro postavljen kolorit moze ,spasiti“ loSe napravljen crtez.
Nije istaknuto pravilo da boja, u doticaju s nekim crteZzom, automatski ugrozava
taj crtez; nuzna je dodatna intervencija (kroz materijal i tehniku izvedbe) koja
¢e kroz modifikaciju i inverziju iznova egzistirati kao samostalno i
samodostatno umjetni¢ko djelo. Primjerice, ako boja svojom nazocnoséu u

nekom crtezu materijalom i tehnikom izvedbe eksplicitno mijenja formu oblika
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nastalog upravo u tom crtezu, tad crtez prestaje egzistirati kao crtez i postaje
nositeliem djela s bojom. Naravno da nije rije€ o kvaliteti, jer boja je samo

preuzela primat u djelu.

Slika 20: Pablo Picasso, Zena koja plade, 1937. [19]

Glede odnosa sadrzaja i forme u umjetnickom djelu, Croce razmislja ovako:
,oadrzaj je samo polaziste, a na toj razini joS se ne susrecemo s umjetnoscu.
Tek oblikovanjem pocetnog sadrzaja javlja se ono specificno umjetnic¢ko*.
Stoga je estetski €in forma, i niSta drugo negoli forma. Rudolf Arnheim
prisnazio je takvo razmi$ljanje ovim rijeCima: ,Traganje za formom moze biti
uspjeSno samo ako se vodi kao traganje za sadrZzajem. Forma mora postojati
jer Ce se inaCe izroditi u kaos ili puki podrazaj ¢ula“. [2] [10]

Umijetnik je stvaratelj planirane vizualne forme. Slobodno biranim materijalima
on kompozira likovne elemente (linije, povrSine, valere, teksture i boje) kako bi
ostvario svoju vlastitu formu, a ovi elementi moraju biti kontrolirani, organizirani
i integrirani u jednu cjelinu. Visoko apstraktne forme nisu postignute radi
pojednostavljenja ranije slozenijih sklopova. Naprotiv, one proizilaze iz
prvenstveno jednostavnih, globalnih formi, a postupno se mogu razvijati u

slozenije, kao §to su one koje zahtijevaju realisticniji prikaz. [2]
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Teorija o formama umjetnosti potjeCe iz razlika u nacinu na koji se ideja moze
shvatiti kao sadrzaj, o ¢emu ovisi raznovrsnost oblika u kojima se ona
pojavljuje. Stoga forme umjetnosti nisu nista drugo doli razli€iti odnosi izmedu
sadrzaja i oblika. Sadrzaj nije vezan za osjetilno prikazivanje jer on se reflektira
kroz duhovno jedinstvo. Tako forma predstavlja uzdizanje umjetnosti iznad
same sebe, ali u granicama svojega podruc¢ja, u formi same sebe. Ovdje
umjetnost postaje slobodnom, konkretnom duhovnos$cu, koja se kroz slobodnu
formu predstavlja kao unutarnja duhovnost, a time je usmjerena ka trazenju
nove forme u kojoj bi se pronasao smisao i izgled. Ukazuje se kako izmedu

ideje i oblika nastupa forma kao glavni nositelj djela (vidjeti sliku 21). [10]

Slika 21: Guerrino Bardeggia, Popustam ih, 1989. [5]

Princip zatvorene forme vec pretpostavlja shvacanje djela likovne umjetnosti
kao jednoga jedinstva. Tek kad se cjelokupnost razli€itih dijelova-cjelina osjeéa
kao jedinstvena forma-cjelina, takva cjelina moze se apsorbirati kao
jedinstvena sredena forma. Svaki osjec¢aj sredenosti pojedinih dijelova forme u
jednu cjelinu dolazi medusobnim postupnim uravnotezivanjem. Ne dogada se
samo od sebe da dijelovi funkcioniraju kao slobodne forme jednog organizma.
Ondje gdje samostalno djeluje kao nuzan dio neke cjeline, govori se o
organskom sklopu, buduc¢i da se pojedinacno povezano s ciliem ipak osjec¢a
kao forma koja neovisno funkcionira. Tek tada pojmovi slobode i samostalnosti

imaju smisla.
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Svako umijetni¢ko djelo posjeduje pojedinost u kojoj se sazima umijeée autora i
snaga osje¢aja kao izraza. Moze se sa sigurnoS¢u konstatirati da izmedu
stvaralackog rada umjetnika i fiziCko-optiCkoga rada oka postoji razlika i
golema proturjeCnost. Te dvije aktivnosti su toliko razliite da ih umjetnik ne
moze uvijek izmiriti u svojim stvaralackim asocijacijama. lzrazajne razlike
izmedu tankoc¢e i debljine, ravnoée i zakrivljenosti, razlike izmedu relativno
smirene proporcije modela i napetijin nepodudarnih — sve te posebnosti su
sasvim prikladne za izrazavanje temeljnih autorskih razlikovnih poimanja
forme. Kako bi forma bila umjetni¢ka, ona definitivno mora biti stvorena — ne
preuzeta ili pronadena. Od oponaSanja ili pronalaska, likovha umjetnost

razlikuje se svojim stvaralastvom.

Slika 22: Giuseppe Santomaso, Nema naslova, 1966. [14]

UmijetniCki svjesna i ona nesvjesna aktivnost ujedinjuju se u odredenoj formi
kao nesto konacno (vidjeti sliku 22). Time umjetni¢ko, kroz formu izvanjskoga
svijeta, postaje manifestacijom duha. Opti¢ko zapazanje jest ispitivanje pojava,
a intuitivno opazanje jest osjec¢anje tih pojava. Ako su za prvo bitne forma kao
takva i boja kao takva, u drugome niti forma niti boja nemaju nikakvu ulogu jer
¢e umijetnik u prvi plan staviti osjecajne pojave, a ne prikazivanje kao vizualno
opazanije opti¢ke stvarnosti. Prema tome, umjetnik ne razvija boju u formi kako

bi izrazio cjelokupan dozivljaj, ve¢ oblikuje osjecéaje koji odreduju boju i formu.
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4. Razgranicenje crteza i boje u slici

Iznimno je tanka linija razgrani€enja crteza i slike, jer u svakom crtezu boja ima
svoj prilog, a u svakoj boji crtez ima svoj doprinos. Postavlja se pitanje: ako je
crtez obojan nekom bojom, pripada li on tada crtezu ili je rije€ o slici? Vazno je
naglasiti kako je nerijetko linija njihova razgraniCenja jedva vidljiva, i u takvim
sluajevima ipak se prou€ava je li crtez ili, pak, boja glavni nositelj djela.
Razvidno je kako je crteZ trajna jezgra iz koje se razigrava slika, te da se crtez
razlikuje od slike i po tome $to se crtez, u svojoj najdubljoj osnovi, temelji
upravo na crti. Za razliku od crteza, strukturiranje u slikarstvu odvija se
isklju€ivo bojom, jer se slikarstvo zasniva na stvaranju proporcionalnih odnosa

medu bojama.

Na slici Lucifer (vidjeti sliku 23) autor stvara igru prskanjem boje, a tehnicki
postupak prskanja ostavlja trag koji, kroz aglomeraciju, povezuje nejasne
oblike i stvara strukturu djela. Razgranicenja u navedenoj slici skoro da i nema
jer se ne razaznaju vidljivi oblici; postoji tek amorfna aglomeracija forme koja
svojim djelovanjem ostavlja vidljiv trag strukturalnosti, ¢Cime se prelazi u vidljivu
beskonacnost. Ovdje se ne moze govoriti o prostornim planovima, jer se
postupak prskanja odvija u viSe boja, a samim time se razlikovne vrijednosti ne
izdvajaju jasno s podloge na kojoj se akcija odvija. Na spomenutoj slici
Jacksona Pollocka teSko se moze razlu€iti i jasno odrediti prvi, drugi ili, pak,
treci plan. Planovi se samo prividno javljaju kroz materijal i proces nastajanja

slike, jer crtez i boja ravnopravno sudijeluju u strukturiranju samoga djela.
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Od trenutka dokidanja potrebe za reproduciranjem stvarnog onakvim kakvo
ono jest, crtez postaje viSe negoli ravnopravan segment oblikovnog u slici. On
usmjerava umijetnike u istrazivatkom smislu, dajuci im poticaja za pronalazenje
novih umijetnickih i interpretacijskih znacenja. Slika gotovo uvijek posjeduje
poticajnu teznju za organizacijom prostora, a ona se uglavnom naglasava

crtezom, §to je glavno nacelo dvodimenzionalnog koncepta.

)

Slika 24: Marc Chagall, Komedija umjetnosti, 1958. [14]

Crtez kao nositelj slike (vidjeti sliku 24) u svojoj strukturalnoj gradi izvr§ava one
amplitude koje boja obi¢no nije u stanju izvrSiti. U navedenom primjeru crtez je
taj koji konstruira i interpretira ideju u odredeno oblikovno znacenje. Tako se
stjeCe dojam da se boja i ne zamjeduje jer je crtez, u svojemu dijalektiCkom
znacenju, apofati¢ki odradio ono to je pripadalo boji. Primjeri na slikama 25 i
26 pokazuju kako je katkad crtez taj koji u potpunosti ostvaruje strukturu forme
samoga rada. Dakako, drugacijim promatranjem i iSCitavanjem sadrzajnog

moglo bi se pronadéi i drugadijih istrazivackih znacenja.

O
Slika 25: Tancredi Parmeggiani,
Nema naslova, 1953. [4] Spirale,1960. [4]

Slika 26: Grippa,
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U otkrivanju novih oblika, umjetnici koriste crtez kako bi u najviSem oblikovhom
elementu izrazili svu mo¢ unutarnjeg poimanja, dok u crplienju najviSeg
unutarnjeg stanja imaju za plod snaznu transcendentalnost djela. Umjetnost se
nastavila raévati putovima razjedinjenosti, nerazumijevanja, stroge
individualnosti, i to bez ikakvog zajedni¢kog koncepta. Kazimir Maljevic
zakljucuje: ,Putovi znanosti su jedni, a putovi umjetnosti drugi. Ono $to je za
znanost sreca, za umjetnost postaje nesre¢a. Znanost trazi rieSenje problema
u centru za informacije. Umjetnost ili umjetnik traze rjeSenje izvan centra za

informacije”. [9]

Slika 27: Victor Vasarely, Slika 28: Marcelio Diotallevi,
Xico 5, 1974. [14] Telefon,1989. [14]

Umijetnici su se intenzivno zanimali za boju i njezin utjecaj, propitkivali njezino
djelovanje u razli€itim uvjetima te trazili smisao drugacijeg djelovanja i rezultata
(vidjeti slike 27 i 28). Zanimao ih je efekt postignut tim djelovanjem, a poglavito
raspoloZenja izazvana djelovanjem boje. Medusobnim podrzavanjem oblika i
boje teZilo se pronalaZzenju vazecih oblikovnih principa koji su u umjetnosti bili

univerzalno primjenjivi, predstavljajuci u€inkovito sredstvo komunikacije.
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5. Stil — osobni izraz kroz crtez i boju

Ideja umjetnickoga djela nastaje ukorak sa samim djelom; tako se i stil
postupno razvija kao rezultat dijalektike djela. ,Stil* je povijesno-umjetnicki,
temeljni i srediSnji pojam; bez njega bi, u najboljem sluc¢aju, postojala povijest
umijetnika u smislu Zivotopisa pojedinih majstora koji su djelovali usporedno.[6]
Osobni izraz je umjetnicko htijenje, teznja ka nekoj dominantnoj crti, koje se
jednako snazno i neposredno afirmira u svojem umijetniCkom izrazavanju.
Poznato je da stil nije umjetniku propisan ili, pak, unaprijed odreden. On nije
niti prethodno ustanovljen, niti se ostvaruje svjesno i planski; on ne dospijeva u
svijest umjetnika kojem su djela konglomerat postojanja stila, niti se moze
dobiti iz svojstva njegovih nositelja. Stil ne pripada samo umijetniku ili nekoj
umijetnickoj skupini; on pripada i vremenu u kojem je nastao. Ako se neki smjer
ili umjetnicki pokret prometne u stil, onda je to dokaz da je taj umjetnicki pokret
izrastao doista u povijesno-umjetnicki fenomen, Sto e reci da su kriteriji stilske
osebujnosti i kriteriji umjetniCke relevancije identi¢ni. To, zapravo, znaCi da je
stil (koliko god se moze pri€injavati da je rije€ o izvornom djelu genijalnoga
pojedinca) ipak rezultat niza stjecaja okolnosti ili Cimbenika - koliko
individualnih, toliko i drustvenih i povijesnih.

Stvaranje umjetnickog djela je ¢in u kojem se izvrSava ne samo jedna
umijetnicka i intelektualna spekulacija, nego i jedan bitan tehni¢ki postupak. Ne
smije se izgubiti iz vida veoma vazna Cinjenica: autor je taj koji izborom i
primjenom tehnike pruza djelu ne samo izvrsnost, negoli ¢ak i njegovu
egzistenciju, u punom smislu te rijeci. Izraz se takoder tumaci kao integralni dio
elementarnog, opazajuéeg procesa. Ponekad se za njega kaze kako je
opazanje mastom, a podrazumijeva se da izraz doseze dalje od promatranog
modela. Njegov apsolutni vid ovisi o stvaralackoj svijesti u samom djelu, dok
izraz kao relativni vid ovisi i 0 shemi simbola koji egzistiraju u umjetniku ili

njegovoj sredini. Stoga se izbjegava shemama i simbolima odredivati
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vrijednost, normu i sud o samome djelu. Niti crtez, niti boja, niti klasi¢no, niti
romanti¢no, niti realno, niti idealizam — premda svaka prava umijetnic¢ka
osobnost sadrzi u sebi sve sheme i stvara ih na poseban nacin, jer sve one i
sacinjavaju njegovu osobnost.

Rukopis, kao odredeni izraz, objektivna je osobina svih organizacijskih
sklopova, oblika i boje. Unutarnji aspekt opazanja boje, prostora, kretanja,
oblika i sklopova moze se poremetiti neartikuliranim i dezorijentiranim
organizacijama, ali je gotovo uvijek nazo€an. Umjetnicka vrijednost umjetnika-
stvaratelja, sama po sebi, nije dostatna ako se umjetnik-stvaratelj nije naucio
drzati kist, olovku ili neki drugi umjetnicki materijal u onoj mjeri koja je potrebna
kako bi se osjecanje istinskog umjetni¢kog doZivljaja odrzalo Zivim u njegovim
oCima. Oprezno i ispravno koriStenje materijala neée, samo po sebi, dati
odgovarajuéi rezultat buduéi da je bitan umjetnikov intuitivni osjecaj.

Svi ukusi su relativni u odnosu na onaj apsolutni, koji je umjetni¢ko stvaranje —
vazno je da stvaranja bude. Na taj nacin otklanjaju se proizvoljne naklonosti,
odredivanje modela prema kojima treba suditi, pojmovi progresa i dekadencije
— ukratko, sva nepriznavanja umjetnikove osobnosti. Mjerilo vrijednosti svakog
ukusa nalazi se samo u osobnosti umjetnika koiji je taj rukopis usvaoijio. [1]

Za povjesnicara Lionella Venturija (1885.-1961.) osobnost umjetnika je njegova
masta — vrhovni zakonodavac vlastite umjetnosti. Po njegovu sudu, svi
umijetnicki ideali izgledaju relativni i nevazni ako se uzimaju sami po sebi. On
tvrdi da su nevazna pitanja tehniCkog savrSenstva, odnosno savrSenstva
ostvarenja jedne ideje.

Pitanje tehnike postavlja se samo s obzirom na umjetnikovu individualnost,
odnosno njegovu mastu. Ne postoje bogomdane dobre ili loSe tehnike: jedna je
tehnika dobra ili loS8a samo spram time odgovara li ili ne odgovara ponudenoj
vrsti maste. Umjetnik je taj koji odlu€uje stvarati umjetni¢ko djelo — sve drugo je

samo nadahnucée ili nekakva umjetnikova transformacija. [1] [9]
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U zrelom umijetni¢kom djelu moze se zamijetiti kako svi oblici i likovni elementi
sli¢e jedni na druge. Pocinju izgledati kao da su sacinjeni od jedne te iste tvari
koja ne oponasa niciju prirodu, ve¢ se svaki oblik iznova stvara i interpretira
jedinstvenom snagom i moéi velikog umjetnika. To se dogada zato sto se kod
zrelog autora svi oblici i likovni elementi kroz osobni rukopis-izraz izmiruju i
degeneriraju u jedinstvenu formu. Svaki autor rada novi univerzum, u kojem
poznate stvari izgledaju onako kako nikome prije nisu izgledale. Taj novi izgled
nije nikakva deformacija, negoli novo tumacenje drevne istine na jedan sasvim
novi, poucan nacin, u kojemu jedinstvo umjetniCke koncepcije i interpretacije
dovodi do jedinstvenosti drukgije stvarnosti i osobnog izraza.

Umijetnici se ne izraZavaju uvijek istom snagom, a iz tog razloga niti obiljezja
odredenih stilova ne dolaze jasno, Cisto i jednakom snagom. Stil u svojoj
primarnosti prvenstveno sluzi kao mjerilo za prosudivanje opsega u kojem je
pojedino umjetniCko djelo egzistiralo, i u kojem je ono povezano s drugim
djelima istoga razdoblja ili istoga smjera. Samostalno djelo ne postaje stil — ono
predstavlja tek svojevrsnu ideju, intenciju ka ostvarenju izvjesne nakane.
PovjesniCar umjetnosti Riegl (1858.-1905.) iznosi tezu da se u umjetnosti u
svako doba moglo ono $to se htjelo, a ne da se htjelo samo ono Sto se moglo.
Riegl konstatira da je ,stil* naglaSavanje uvjerljivosti duha spram materijalnih
uvjeta umjetni¢kog stvaranja, jer se duh kadar izraziti u bezbrojnim oblicima;
zbog toga umijetnicki stil valja ocijeniti njegovim vlastitim mjerilom ljepote i
istine. Svaki stil ostavlja temporalni prostor, opis otvorenog, nesavr$enog,
uvijek promjenjivog razvoja, Ciji elementi i oblici mogu postati zaCetnikom
najraznovrsnijih u¢inaka.

UmijetniCka djela se stvaraju osobnom interpretacijom pa ih valja prosudivati
kao cjelovit vizualni iskaz. Likovno stvaranje je samo drugacije opazanje stvari
od onoga kakve one uistinu jesu — sve viSe od toga postaje laz. Svaka
umjetnost koja se u potpunosti mozZe objasniti ili joj se dati konaéna dijagnoza

— prestaje biti umjetnoséu. [3]
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6. Zakljuéak

Bez obzira na predstavlienu metodologiju, kroz povijest se potvrduje da
definicija crteza i boje nikad ne postaje konaénom. Nemoguée je kroz
determinirane radove dati tocne Cinjenice o povijesnim zbivanjima zato Sto u
istraZivaCkom pristupu uvijek nastaje ,stigma“ osobnog, promatrajuéeg
dozivljaja. Prou€avanjem suodnosa crteza i boje kroz njihovo medusobno
povijesno promatranje, cilj je bio naciniti stanovite analize, iznijeti zakljucke te
odrediti smjernice za eventualno daljnje promatranje. Povijesne logike iliti
prognoze ne predstavljaju pokusaj da se povijesno-umjetnicki proces izvede iz
neke vise ideje i svede na jedinstvenu shemu. Svi oblici vizualnog djelovanja
(kako kod ranog primitivhog, tako i kod modernog ¢ovjeka) ukazuju da izmedu
ljudskog Zivota i umjetnosti postoji trajna i neraskidiva veza: Zivot oblikuje
umjetnost, a umjetnost oblikuje Zivot. Umjetnik je tijekom cjelokupne povijesti
pokuSavao dosegnuti vezu Zivota i umjetnosti, a buduéi da je i on dio
pojavnoga svijeta, Zelio je na razliCite nacine opciti te komunicirati s njim.

Cilj je odrediti, shvatiti i prikazati individualnost umjetni¢kog djela, $to niposto
nije tek zadacda znanosti ili umjetnicke kritike, nego svakoga tko se bavi

interpretacijom umjetnickog djela.
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